HEIDEGGER SI PARADIGMA ARTEI CONTEMPORANE

RALUCA NESTOR OANCEA
Universitatea Nationala de Arte, Bucuresti

Heidegger and the paradigm of contemporary art. Half a century away from
the conferences held by Martin Heidegger on the subjects of The Work of Art,
Dwelling and Technology, this paper is looking into the relevance of these concepts and
theories for the contemporary art scene, and asking whether they are still useful for
present-day debates. This paper will analyse the compatibility between Heidegger’s
approach to art and contemporary art forms such as art installations, performance, land
art, art in public space, cinema, new media and VR installations.
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Aceasta lucrare va incerca sa determine dacd schema de interpretare propusa
de Heidegger isi pastreaza forta aplicativa. Poate fi deconspirat ceva din mecanismul
intim al artei secolului XX prin intermediul unor termeni ca: Lume, Preajma
(Umwelt), Pamdnt, Scoatere din ascundere, Cotidianitate, Ge-stell, Situare la
indemdna, Stranietate, Autenticitate? Poate definitia operei de artd data de
Heidegger sa circumscrie si sa explice diversele fenomene survenite in lumea artei
contemporane? Trebuie tinut cont ca aceasta paradigma, odata orientatd de celebrul
ei parinte Duchamp catre ready-made sau conceptualism, se va extinde in multiple
directii, antrendnd cele mai variate forme artistice: de la picturd si sculptura la
instalatie, performance, land art, artd conceptuald, spectacole /ive multimediale,
arta digitald, spatii virtuale. De la inceput precizez ca schema propusa de Heidegger nu
este una traditionald, termenii sdi constituind mai curand indicatii formale, iar ceea
ce numim definitie a artei presupune o acceptiune slaba, nearistotelica.

Unele interpretari ale Originii operei de arta tind sa fixeze domeniul de
valabilitate al acesteia In lumea artei antice, grecesti. Este adevérat ca unul dintre
exemplele de opere ce pot ex-pune o lume, date in Originea..., este cel al templului
grec, dar nu trebuie uitat faptul ca primul exemplu la care apeleazd in fapt
Heidegger este o lucrare modernd, postimpresionistd. Tabloul in care Van Gogh
reprezintd o pereche de iIncaltari taranesti se inscrie printre cele cateva opere
fundamentale care vor prefigura efervescenta avangardelor secolului XX.

Ar trebui reamintit in ce consta definitia operei de artd propusa de Heidegger.
Disociindu-se hotarat de mimesisul trivial, cat si de clasica trdire esteticd, opera
este cea care face manifest, ceea ce este o anumita fiintare. Ea va deveni astfel un
mod de scoatere din ascundere. in acest sens, arta revine la punerea de sine a
adevarului in opera. Arta constituie un mod privilegiat de cunoastere.
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Abordarea artei ca mod privilegiat de cunoastere se inscrie in traditia roman-
tismului german. In viziunea lui Friedrich Schelling, filosofia (niciodata valabila la
modul universal, fragmentarda) nu va putea niciodata accede la obiectivitatea absoluta a
artei si nici nu va capta omul ca intreg'.

Heidegger nu este singurul care va revaloriza perspectiva romantica. Asa cum
afirma Arthur Danto in lucrarea Hegel’s End of Art Thesis, viziunea romantica
asupra artei va reinflori chiar dupa ce Hegel 1i prezisese moartea, odatd cu Wagner,
Nietzsche, odata cu futurismul si expresionismul abstract. Aceeasi viziune, probabil pe
filiera Schopenhauer, va continua sa-si exercite atractia irezistibila asupra scolii de
la Frankfurt, asupra lui Walter Benjamin sau asupra lui Theodor Adorno.

Scoala critica de la Frankfurt i propune un demers oarecum similar celui
intreprins de Heidegger, anume o critica a teoriilor traditionale si o delimitare a
filosofiei de cercetarea stiintificd. Stiintele traditionale se dovedesc incapabile a
reflecata asupra propriului lor rol social. Teoriile vehiculate de acestea se raporteaza
direct la fapte fara a le putea interpreta ca produse ale praxisului social general. in
ciuda faptului cd in mod oficial scoala critica se va raporta la Heidegger ca la un
dusman intim, in creatia lui Adorno pot fi intalnite multe idei compatibile cu
abordarea heideggeriana a operei de arta. Insusi Jurgen Habermas va comenta ci
Teoria Estetica se gaseste intr-o ,,vecinatate socantd cu evocarea meditativa a
fiintei”?. Pe langd definitia artei ca loc privilegiat de survenire a adevirului,
Adorno va folosi concepte similare perechii heideggeriene lume/pamant. Lumea va
apdrea ca perimetru al socialului, pamantul ca Physis (natura). Asa cum arta la
Heidegger este cea care ex-pune lumea epocii sale, la Adorno ea va dovedi un
pregnant caracter social. De altfel, lumea artei contemporane contine un important
segment de proiecte artistice — Arta sociald — care igi propune tocmai investigarea
si explicitarea legaturii dintre artistic §i social. Abordarea artei la Heidegger ca
mijloc de ex-punere a lumii poate fi consideratd alaturi de ideile lui Adorno un
punct de plecare al acestor investigatii.

Ca discipol al lui Benjamin, Adorno va prelua ideea survenirii privilegiate a
adevarului in opera de artd. Acesta se va afla in directd legatura cu individualul si
neidenticul. Ajungem la problema identificata de Walter Benjamin® in cazul operei
de arta reproductibile (vezi fotografia si filmul). Arta In contextul careia copia este
identica cu originalul mai exprima oare individualul sau mai degraba o specie? Vor
fi alterate statutul artei, autenticitatea acesteia, capacitatea de a revela adevarul
lumii sale?

1. AURA, AUTENTICITATE SI DEZ-DEPARTARE

Critica operei de arta reproductibile — fenomenul pierderii aurei in era repro-
ducerii mecanice — va fi deseori asociat cu ideea mortii artei. Arta secolului XX

U'F. Schelling, System of Transcendental Idealism, Philosophies of Art and Beauty, pp. 374-375.
2 J. Habermas, Theorie d. komm. Handelns, vol. 1, 1981, p. 516.
3 Walter Benjamin, Opera de artd in epoca reproducerii mecanice, Cluj, Idea, BalkoN, nr. 10, 2002.
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va fi abordata astfel ca o specie artistica decazuta din tiparele clasice, incompatibila
cu orice abordare bazatd pe autenticitate ori pe survenirea romanticd a adevarului.
Dupa afirmatiile lui Danto, teoria artei institutionale (cea in care opera de arta
devine arta de indata ce intrd pe portile unui muzeu sau capatd parafa unui specialist
certificat, fie acesta critic, teoretician, curator) este singura teorie capabild sa
gestioneze moartea artei si reconsiderarea multitudinii de stiluri si forme care vor
surveni in secolul XX. Sa determine critica aurei invalidarea aplicarii definitiei
artei ca loc al survenirii adevarului in corpul artei secolului XX, virusat de
reproductibilitate? Heidegger insusi nu se aratd convins ca operele recente se ridica
la nivelul definitiei sale.

O prima observatie ar fi cea cd lucrarea lui Walter Benjamin despre repro-
ductibilitate, publicatd in anii ‘30, nu are cum s circumscrie arta experimentald
aparutd la mijlocul secolului, tocmai ca reactie la apelul lui Benjamin. Mai mult,
aflam chiar din studiul lui Benjamin despre suprarealism, ca principald trasatura
revolutionara a acestei migcari este legatura directd cu viata, cu experimentalul, in
detrimentul moralei conventionale si a ideologiilor.

Arta experimentald a anilor *60 va presupune ca intimd esentd lupta impotriva
comercialului si a institutionalizarii. Miscari precum Fluxus sau Blue Mountain
College, vor promova happening-ul si performance-ul, proiecte in care actantii vor
interactiona cu publicul, ambientul si aleatorul, redefinind arta ca eveniment unic si
autentic, ca viatd. Posibilitatea copierii, devenita disponibild in epoca lui Ge-stell,
va fi abordatd critic alaturi de transformarea operei de artd intr-o simpld marfa.
Arta experimentald isi va propune astfel cultivarea efemerului si evadarea operei
din spatiul institutional, al muzeului si galeriei.

Ca exemplu, proiectul lui Yves Kline, Zone de Sensibilité Picturale Immatérielle,
din 1962, presupune un performance de vanzare a unor frunze de aur, pe care
impreuna cu potentialul cumparator le elibereaza in apele Senei, arzand totodata si
cecul ce urma sa fie incasat. Proiectul constituie un manifest anticomercial si un
exemplu elocvent pentru promovarea notiunii de artd vie, libera, supusad hazardului
(http://www.artribune.com/report/2012/06/grandi-nomi-piccole-mostre/attachment/
3-327)).

O alta serie de proiecte vine din zona instalatiei, forma artistica care emerge
la mijlocul secolului XX si presupune o desfagurare spatiala, non-bidimensionala, o
temporalitate proprie si o spatialitate caldd, dupd mine potrivitd cu structura
preajmei heideggeriene (Umwelt) si conceptul de locuire. Multe sunt proiecte site-
specific, a caror creatie depinde de /ocul in care urmeaza sa fie inaltate. Plasarea lor
in spatiul public sau in ambientul natural (vezi lucrarile de Land Art, create in
ordinea lui Physis) respecta in mod strict teoria locuirii, potentand o spatialitate de
factura heideggeriana.

Imersivitatea unei instalatii cat si unicitatea evenimentiald a unui performance
vor cere publicului tocmai prezenta, participarea directd. In ciuda tehnicilor
avansate furnizate de epoca lui Ge-stell, legatura dintre public si operd nu va putea
fi transmisa prin copiere.
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Dupa parerea mea, abordarea heideggeriana a artei se poate cu succes aplica
tocmai In acest domeniu al experimentalului, in spatiul instalatiei imersive, al
perfomance-ului, la confluenta dintre arta, spatiu public si naturd. Abordarea artei
ca proces cathartic de vindecare si trezire a unei lumi alterate de comercial,
desprinse de traditie §i naturd, transformarea artistului in saman se incadreaza de la
sine 1n ceea ce am putea numi un ritual al tetradei. Arta experimentald contempo-
rand poate fi cititd ca o permanenta incercare de echilibrare a muritorilor cu divinii,
cerul si pamantul. Constient de prezenta si de pericolele lui Ge-stell, artistul saman
isi va propune ca obiect de meditatie tocmai transformarile aparute in societatea
informationald si modul 1n care prezenta tehnicii poate influenta ex-punerea lumii
sau pro-punerea pamantului.

O a doua observatie se refera la compatibilitatea dintre abordarea heideggeriana a
artei §i a spatialitatii Dasein-ului si teoria critica a pierderii aurei si a emanciparii
maselor la Benjamin. Sd ne amintim cum comenta Heidegger in Originea... felul in
care omul contemporan reduce arta la o situare disponibild. ,,Tabloul atarna pe
perete exact ca o puscd de vandtoare sau o palarie. O picturad [...] trece dintr-o
expozitie 1n alta. Operele sunt expediate asemenea carbunilor in bazinul Ruhr. [...]
Cuartetele Iui Beethoven stau in depozitele editurii asemenea cartofilor din
pivnitd.”* Ceea ce va observa Heidegger este cd, in ciuda tendintei de reducere a
operei la caracterul sau reic, de transformare a sa intr-o situare disponibild, opera
de arta este i altceva. ,,Acest altceva care este aici in joc constituie artisticul.””

Heidegger va confirma deci tendinta dez-departatoare a omului in epoca lui
Ge-stell, felul 1n care acesta prin copiere si aducere in apropiere va Incerca sa ia
arta In posesie. Din acest punct de vedere, studiul lui Benjamin despre era
reproducerii mecanice care, odata cu posibilitatea copierii, a confuziei dintre copie
si original introduce pierderea aurei si transformarea artei In marfa, se afla in
perfecti concordanti cu ideile din Fiintd si timp si Intrebare cu privire la tehnicd.
Ceea ce va afirma Heidegger, In acord cu definitia data artei de Benjamin si
Adorno, este cd, dincolo de caracterul reic, adevarul silagluieste in opera.

Sa privim mai de aproape pierderea la care se referd Benjamin. In modernitate
posibilitatea reproducerii si a distribuirii democratice, iIn masa, a sunetului si a
imaginii vor inlesni consumul artei. Masele vor renunta sa se deplaseze catre opere,
refuzand sa confirme unicitatea si originalitatea acestora, date de contextul propriu
de aparitie. Vor alege in schimb solutia mai eficientd de a consuma reproducerile
operelor respective.

In termeni heideggerieni, aceastd tendinti a maselor este consecinta fireascd a
procesului cotidian de dez-depdrtare aplicat in campul artei. Transformarea
originalului in copie corespunde dorintei omului contemporan de a lua in stdpanire
lucruri domesticite ca situdri la indemdnd. In biblioteca fiecare va avea albumul
sau Rembrandt, pe etajera de CD-uri fiecare va putea stivui propriul Mozart.

4 M. Heidegger, Originea Operei de Artd, Humanitas, 1995, p. 8.
5 Ibidem.
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Pierderea despre care vorbeste Benjamin este o pierdere a aurei — aura fiind
definitd ca un aici si acum ce constituie contextul de survenire al originalului ca
individual. Este vorba despre unicitatea prezentei operei intr-un /oc anume. Apare
aici posibilitatea unei echivalente intre aura si ceea ce Heidegger numeste /oc al
locuirii. Este de asemenea important de remarcat faptul ca aurd poate avea numai
cel ce are istorie. Se vor putea inscrie aici omul si lucrile autentice (arta,
constructiile generatoare de locuire).

Benjamin afirma: ,,Acel acum si aici al originalului constituie ceea ce se
numeste autenticitatea sa’ si mai departe ,,autenticitatea unei opere de arta consta in
tot ce este de la inceput continut transmisibil, de la durata materiald pana la
calitatea sa de martor al istoriei”’. Pierderea aurei va presupune astfel o periclitare
a autoritatii lucrului, o desprindere a obiectului reprodus din sfera traditiei. El va
primi in schimb actualitate, posibilitatea de a fi ascultat, vazut oricind. Un
eveniment unic va fi substituit cu un fenomen de masa. Problema identitatii dintre
copie si original va implica de asemenea o renuntare la principiul individualului si
al neidenticului. Valorizarea copiei poate fi cititdi ca o intentie totalitara de
abandonare a individului in favoarea speciei.

O interpretare a acestor afirmatii poate fi facuta in termenii locuirii. Asa cum
locuirea unei constructii (lucru autentic) presupune existenta unei relatii directe cu
aceasta, lasarea sa fie a unei opere presupune un contact direct si nu o instipanire
asupra unei simple copii. Heidegger vorbeste despre acel tip de spatialitate introdus
de locuire: de aparitia locurilor din lucruri, de secretarea spatiului. Toate acestea nu
au nimic de-a face cu banala dispunere fizica, conform unor coordonate carteziene.
In acest sens, aura ar trebui cititd ca ceva mai mult decat o simpla prezent fizica.

Locuirea presupune aducerea in apropiere a locurilor si lucrurilor in mod
autentic, ca proiectare a unui aici (al omului) catre un acolo (al locului), ca lasare
sd fie si Incuviintare a acestora, ca grija pentru consfintirea unui echilibru in
tetradd. Dez-departarea cotidiand presupune o reducere a lucrului la simpla
functionalitate si o luare in posesiune indiferenta la fiinta lucrului. Diferenta dintre
aceste doud atitudini este similard diferentei dintre iubire §i dorinta despre care
discuta J. Ortega y Gasset in Studii despre iubire. Tubirea ca lasare sa fie poate fi
cititd ca o deplasare (nu carteziand) catre lucru, dorinta ca o Incercare de a atrage
lucrul catre sine. Un raport similar se regaseste intre cele doua tipuri de grija pentru
celalalt descrise 1n Fiinta si timp.

Acelasi fenomen se petrece in cazul operei. Masele, dominate de dorintd, pun
in functiune mecanismul dez-departarii. Existd insd un personaj care, practicand
ritualul iubirii, se va deplasa el insusi citre operd, consfintindu-i aura. Figurii
consumatorului i se poate opune figura flaneur-ului® lui Baudelaire, acel subiect

¢ Walter Benjamin, Opera de arta in epoca reproducerii mecanice, Cluj, Idea, BalkoN, nr. 10,
2002, p. 2

7 Ibidem.

8 Conceptul de fldneur, introdus de Charles Baudelaire, cu sensul de subiect care parcurge
orasul pentru a-1 experimenta, este preluat de Walter Benjamin in contextul pierderii aurei si, ulterior,
de Lev Manovich, in contextul spatiilor virtuale navigabile.



548 Raluca Nestor Oancea 6

urban modern, capabil ca printr-o simpla navigare sd reconfigureze spatiul orasului,
transformandu-1 intr-o arhitecturd subiectiva. In textele sale despre iluminarea
profana, Benjamin va redefini fldneur-ul ca mijloc de recastigare a aurei: ,,flaneur-
ul nu pretinde lucrurilor si vini la el, ci el merge la lucruri. In acest sens nu
distruge aura lucrurilor, ci o ia In consideratie — sau, mai mult, o lasa 1n primul rand
si se constituie”. In termenii lui Heidegger, flaneur-ul va deveni un agent al
departdrii ca dez-dez-departare, al mentinerii distantelor naturale, al cultivarii
apropierii autentice.

Benjamin, fotografia si filmul. Ele vor marca pierderea valorii de cult, ce caracteriza
operele create pentru a sluji unui ritual magic sau religios, opere ale caror atribut
era inaccesibilitatea, departarea.

Ca reprezentate ale artei in epoca Ge-stell-ului, fotografia si filmul vor aduce
o apropiere a artei de sfera tehnicii. Ele vor ilustra in acelagi timp un nou stagiu al
perceptiei. In epoca tehnicii, perceptia va presupune o maxima proximitate. Prin
intermediul aparatelor, al ochiului masinic — kino-eye — va deveni posibild penetrarea
suprafetei realului. Natura, Pamdntul, vor fi stoarse de mister, vor fi scoase din
ascundere intr-un fel la care grecitatea si modernitatea timpurie nici méacar n-ar fi
visat. Noi structuri ale realitatii vor deveni vizibile cu ajutorul slow-motion-ului si
al zoom-ului. Contemplarea se va transforma in atingere, vizualitatea in haptic.

Aparatele vor deveni mediatori oficiali ai privirii umane, institutori ai unui
nou tip de distanta, ai unei noi topologii in modul dez-depdrtarii impinse la limita.
Benjamin remarca faptul cd aparatul va mentine iluzia realului recurgand la
procedee de variatie a unghiurilor de filmare si de montaj al secventelor. Realitatea
filmului va fi astfel una artificiala, aflata la polul opus realitatii teatrului sau a
picturii, iar ochiul spectatorului se va confunda cu obiectivul de filmat. Este
incontestabil faptul cd, in timp ce operatorul patrunde adanc in textura realitatii,
pictorul mentinea o distanta fireasca. Imaginea pictorului va avea caracter global,
cea a operatorului va fi fragmentata ca un mozaic, ca o matrice de pixeli, fiecare
fragment urmarind propriile legi.

Teatrul, actarea /live, se va situa deci dupd Benjamin chiar la polul opus
formelor tehnico-artistice. Inrudirea performance-ului si a artei experimentale a
anilor ‘60 cu acesta reprezintd inca un argument pentru confirmarea unei regiuni a
artei contemporane inca marcate de aura si autenticitate.

Dar sa fie cu adevarat fotografia si cinematograful doua forme neinscriptibile
in sfera aurei si a autenticitdtii? Benjamin insusi recunoaste ca in portretele
fotografice subzistd un reziduu al valorii de cult. Din perspectiva contemporana
stim ca filmul, odata ce si-a cucerit un limbaj propriu, a demarat o serie de practici
in directia recuceririi autenticitatii. Cinematograful contemplativ (incepand cu
Tarkovsky si Antonioni) si experimentele Dogma95 constituie bune exemple.

% Boris Groys, Nasterea aurei. Variatii pe o temd de Walter Benjamin, Cluj, Idea, BalkoN,
nr. 10, 2002, p. 14
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Ce se poate afirma despre modul in care produsele tehnologice reproductibile
pot ex-pune o lume, chiar dacd este vorba despre lumea Iui Ge-stell? Benjamin
insusi declara ,,pentru omul contemporan, imaginea realului oferitd de cinematograf
este infinit mai semnificativa decat cea a pictorului”'’.

Dupi parerea lui Boris Groys'', pierderea aurei ar putea fi totusi solutionati
prin localizarea copiilor intr-o topologie a departarii (eventual virtuale). Copia ar
putea fi transformatd intr-un original oferindu-i-se un /oc al sau, un context. O
metoda de re-contextualizare a copiei, in cazul unui ready-made, este plasarea sa
intr-un muzeu. ,,Operele de artd din muzeu sunt originale pe o baza foarte simpla:
trebuie s mergem la muzeu pentru a le vedea. Muzeul este o variantd codificata
social a flaneur-ului individual si prin aceasta un loc al aurei, al ilumindrii profane.”"?

Concluzia lui Groys este cd modernitatea nu se reduce la o pierdere a aurei, ci
mai degraba organizeaza un joc complicat de de-localizéri si (re)localizari, de-auratizari
si re-auratizari. Originalitatea unei opere nu se va mai constata cu ajutorul alcaturii
materiale, ci prin aura sa, prin contextul si locul sau istoric. Muzeul nu este singurul
loc in care o copie se poate re-auratiza. Pornind de la cazul muzeelor virtuale,
potentialitatea de transformare a copiei In original se poate extinde la spatiul
internet. In acest caz, conectarea la retea poate fi priviti ca operatie profani de
iluminare vizand rasturnarea procesului de reproducere. Mediul internet nu face
altceva decat sa relocalizeze informatiile, conferindu-le o unica adresd de retea. Fiecare
text ori imagine este inscrisd intr-o topologie i capatd o proprie istorie datorita
dependentei sale de conditiile materiale ale retelei (servere, software, hardware,
user-i), putand fi atacata de virusi sau contestata de un grup de utilizatori.

Problema dez-departarii va fi reluatd de teoreticienii media la sfarsitul
secolului XX. Accentul va cadea pe aceeasi folosire a aparatelor ,,pentru a patrunde,
cat mai intens cu putintd, in miezul insusi al realului” 3 activitate care ii va oferi
individului o noua vizualitate si 0 noua forta. Era lui Ge-stell va face posibila insasi
atingerea ubicuitatii. Odata cu aparitia Internetului si a capacitatii de a te afla in
mai multe locuri 1n acelasi timp, lumea Intrega va ajunge la indemdna.

In lucrarea The Language of New Media, Manovich identifica printre operatiile
proprii paradigmei digitale, teleprezenta, o modalitatea de accesare sau actare la
distanta. Teleprezenta, ca nou pas pe cale dez-departarii propriu erei lui Ge-stell, va
presupune un nivel al interactiunii la distanta, potrivit cdruia user-ul poate performa
actiuni asupra unor locatii indepartate.

Analiza noii perceptii puse la dispozitie de era lui Ge-stell cere o delimitare
intre doud moduri de abordare a spatiului: optica, respectiv haptica. Acestora le vor
corespunde doua tipuri de vizualitate folosite In paradigma artei. Daca opticul conserva
distanta, vizualitatea haptica va implica transpunerea tactilitdtii in campul vizual.

10 walter Benjamin, Opera de artd in epoca reproducerii mecanice, Cluj, Idea, BalkoN, nr. 10,
2002, p. 6.

"' Boris Groys, Nasterea aurei. Variatii pe o temd de Walter Benjamin, Cluj, Idea, BalkoN,
nr. 10, 2002.

2 Ibidem, p. 14.

13 Walter Benjamin, Opera de arti in epoca reproducerii mecanice, Cluj, Idea, BalkoN, nr. 10,
2002, p. 5.
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Inca de la inceputul secolului XX se contureazi o abordare critic a hapticului,
atunci cand se afld in legaturd directda cu tehnologia. Daca era industriald disloca
obiectul din locatia sa proprie, naturald, datoritd dorintelor maselor de a-si apropia
lucrurile spatial (prin prim plan) si conceptual (prin distributie si democratizare),
cat si unei dorinte de egalizare (prin colaj si copiere devine posibild egalitatea
universala a lucrurilor), in postmodernitate, dupa Paul Virilio, telecomunicatiile si
teleprezenta elimina chiar spatiul real si dimensiunile sale, colapseazd distanta
fizica, dezradacinand pattern-urile familiare ale perceptiei ce stau la baza vietii
cotidiene. Pare ca procesul dez-departarii isi atinge limitele astfel incat asistam la
implinirea lui Ge-stell.

In eseul Big Optics', Virilio prezinti o translatie de la optica naturala (Small
Optics), bazata pe perspectivd geometrica si distinctii aproape/departe sau obiect/
orizont, la optica augmentata (Big Optics) a ubicuitatii si a transmisiei imaginii n
timp real. Conceptele de aproape, departe, orizont, distanta sunt dizolvate, orice
punct devine accesibil din orice punct. Distrugerea distantei este Insotitd de
distrugerea timpului de reactie dintre actiune si reactiune, cit si a timpului de
reflectie criticd necesar deciziilor corecte. Similar scenariului lui Stanely Kubrik
din Dr. Strangelove, politica se practica la randul sau in timp real — reactii instantanee
la evenimente transmise cu viteza luminii. Agresivitatea atingerii electronice o
intrece cu mult pe cea a vazului. Teleprezenta, pe langa faptul ca permite atingerea
la distanta, deschide posibilitatea distrugerii la distanta.

Acest haptic impins la limita poate fi interpretat ca o nouad relatie a omului cu
lucrurile sale, in care apropierea fortatd a lucrului distruge relatiile spatiale, vidand
de sens notiunile de spatiu, distantd, ducind la perplexitatea individului. Intr-un
astfel de univers concentrationar, locuirea devine imposibila. Preajmele sunt
condensate pana in momentul in care locurile si lucrurile se confunda, se suprapun
unele peste altele, se strang Intr-un singur punct.

Nu trebuie insd pierdut din vedere indemnul Iui Heidegger: avem a nu
confunda tehnica, simplele instrumente, cu esenta sa, cu Ge-stell-ul. Tehnica nu
trebuie nici abandonata, nici condamnata, trebuie doar luatd in stipanire cu grija.
Simpla intelegere, abordarea criticd a Ge-stell-ului laolaltd cu intregul spectru al
dez-departarilor, poate disloca omul din cadrul acelui haptic extrem, in care el
insusi se trezeste condamnat la statutul de situare disponibila. Este necesar un efort
intru deschidere, intru intelegerea lucrurilor ca lucruri, intru sondarea sinelui, intru
congtientizarea tendintei omului contemporan de a transforma tot ce atinge in
situare disponibild. In clipa in care va intelege indemnul locuirii, muritorul isi va
putea gasi locul in tetrada. Mentinerea celor patru elemente in echilibru, ocrotirea
este conditia necesard si suficientd pentru a continua sd locuim pamantul ca
muritori. Arta alaturi de gandirea criticd rdman, dupa cum ne-a ardtat Heidegger,
mijloace prin care adevarul poate fi scos din ascundere. Misiunea artistului in era
lui Ge-stell va fi tocmai deconspirarea, ex-punerea adevarului acestei lumi, a

" Paul Virilio, Big Optics, in On Justifying the Hypothetical Nature of Art and the Non-
Identicality within the Object World, ed. Peter Weibel, 1992.
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tuturor raportarilor specifice la lucruri, la celalalt, la sine. In paralel, arta isi va
asuma pro-punerea pamantului.

Un exemplu de proiect artistic (Internet Art) care implementeaza teleactiunea,
nivelul ultim de teleprezentd, si in acelasi timp pro-pune pamantul este The
Telegarden, expus la Ars Electronica In 1996. Instalatia permite tuturor utilizatorilor
internet sd se implice 1n ingrijirea unei gradini, situate in orasul Linz, Austria. Prin
manipularea unui brat telerobotic, controlat prin sife-u/ dedicat al proiectului,
utilizatorii pot realiza operatii prestabilite cum ar fi udarea gradinii sau plantarea
unor seminte. Aceste actiuni pun bazele unei colaboriri reale in cadrul unei
comunitati virtuale. (http://goldberg.berkeley.edu/garden/Ars/)

2. UMWELT SI INSTALATIA IMERSIVA

Fenomenul imersiei este unul cu indelungata carierd in perimetrul artei. De la
frescele de la Pompei si templele grecesti, pand la reprezentatiile sustinute n cadrul
teatrului Festpielhaus, construit de Wagner in Bayreuth, la panoramele secolului XIX,
la instalatiile, performance-urile si spatiile virtuale navigabile ale secolului XX,
arta s-a orientat cétre asigurarea continuitatii dintre spectator si opera.

Opera de arta, fie aceasta o instalatie tridemensionala, un performance sau un
spatiu virtual navigabil, va tinde catre captarea totala a spectatorului, citre detasarca
acestuia de lumea fizica, catre desprinderea de spatialitatea carteziand. Asemeni
unei plase de paianjen, opera va pandi spectatorul pentru a-1 prinde intr-o structura
de preajma, pentru a-l infasura in firele sale afective. Ceea ce arta trebuie sa isi
propund pentru a trece pragul autenticitatii este ca, spre deosebire de preocuparea
cu lucrurile, preocuparea cu opera si nu fie o pierdere, ci o recuperare a sinelui.

Unele opere imersive — teatrul clasic sau cinematograful — vor imobiliza
spectatorul in plan fizic permitandu-i numai o célatorie virtuala. Altele vor asigura
insd 0 anumitd continuitate Intre realitate si lumea operei, astfel incat spectatorului
i se va permite navigarea. Miscarea sa reald va avea insa semnificatii translatate in
lumea operei de artd, ca preajma si spatialitate caldd a preocuparii. Conceptul de
spatiu navigabil nu se limiteaza la lumile virtuale deschise de era digitala. Originea
sa poate fi plasata undeva in campul teoretic dedicat flaneur-ului, capabil ca printr-o
simpld navigare sa reconfigureze spatiul orasului, transformandu-l intr-o arhitectura
subiectiva.

Astfel, artistul rus Ilya Kabakov 1si propune sa structureze navigarea publicului
prin instalatiile sale. Proiectele denumite instalatii totale trateaza publicul nu doar
ca spectator imobil, implicat in actul receptarii unei reprezentari, cit ca actant
imersat intr-un performance. Imersia este asiguratd printr-o separare a spatiului
instalatiei de spatiul galeriei, spatiu indiferent de tip white cube.

Instalatiile totale detin o structurd in dublu registru: atat una clasic-spatiala
(ocuparea unei pozitii In spatiul cartezian), cat si una spatio-temporald, de tip
narativ, care indruma miscarea publicului prin spatiul instalatiei. Kabakov construieste
coridoare intre obiecte, pozitioneazd obiecte pentru a bloca trecerea, divizand
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spatiul intr-o pluralitate de subspatii interconectate, care determind, fard insa a
impune strict, un drum sau o multime posibila de cai de parcurgere, al caror scop
este mentinerea interesului (captarea spectatorului in preocupare). Pe langd
strategiile artistului de impunere a unei matrici a spatiului/ timpului/ sensului/
experientei, publicul este liber sa dezvolte propriile tactici de proiectare a propriilor
traiectorii de parcurgere a matricii.

In termeni heideggerieni, discursul va reveni la suprapunerea unei noi
spatialitati, controlate de preocupare, peste spatialitatea cotidiana carteziand. Pre-
ocuparea cu opera va detine capacitatea de a detasa spectatorul din spatiul
preocupadrilor zilnice.

Dar, daca omul este smuls din cotidian, din preocuparea sa cu ustensilul si
captat intr-o alt fel de preajma, ne putem intreba — are imersia capacitatea de a
oferi un tip de raportare autentica la lume? Sau asistim numai la inlocuirea unei
preocupari cu o alta, la ingerarea spectatorului intr-un simulacru de lume, la fel de
inautentic ca si lumea vazuta prin ochelarii impersonalului se?

Imersia asemeni teleprezentei este o arma cu doua tdisuri. Era tehnologica a
lui Ge-stell a permis evolutia acesteia pand 1n punctul critic in care a devenit
posibila fabricarea unor lumi virtuale, copii perfecte ale realitdtii, ce ameninta
statutul de unicitate a acesteia.

Daca era reproducerii mecanice deschidea drumul intru replicarea obiectelor,
inclusiv a celor artistice, era digitala deschide posibilitatea replicarii lumii ca intreg.
Tehnologia va permite astfel scufundarea in orizonturi virtuale care isi asuma, pe langa
reproducerea obiectelor si fenomenelor naturale, fabricarea de identitati, popularea
noilor orizonturi cu avataruri. Pierderea in aceste lumi favorizeaza dematerializarea,
desprinderea de corp. Atunci cand discuta despre simulare si simulacre, Baudrillard
aratd insd ca nu este nevoie de tehnologie digitala pentru fabricarea de pseudolumi.
Industria entertainment-ului ofera o multitudine de astfel de produse (vezi
Disneyland-ul).

Nu trebuie pierdut din vedere ca tehnologia e doar un instrument. Felul in
care folosim imersia conteazd pand la urma. Reactia critica va face diferenta.
Tehnologia imersiva poate fi abordatd simbolic in proiecte artistice ori in contextul
neutru al unui banal mimesis, al unei simuléri oarecare ce nu depéseste perimetrul
functionalului. Aceeasi tehnologie insa poate fi folosita cu intentia deconspirata de
Baudrillard, de a acoperi realitatea cu false lumi ce se pretind mai reale decat insusi
realul. De aceea, arta va lucra cu tehnologia si va interactiona cu entertainment-ul
mereu congtienta de pericolul ascuns in esenta acestora. Ea le va aborda astfel intru
deconspirare.

Este un lucru cunoscut ca artistii care lucreaza cu realitatea virtuala abordeaza
critic mimesisul fotorealist. In acest sens, lumile virtuale promovate de arta new
media (vezi instalatiile lui Jeffrey Shaw, Char Davis etc.) sunt lumi simbolice.
Respingédnd fotorealismul proiectele artistice de VR (Virtual Reality), vor pastra
mereu un reper al realitatii, o trimitere la lucrurile insele.

Un astfel de proiect este Osmose realizat de artista canadiand Char Davis
(https:// magpieaesthetic.com/ early-experiments-in-virtual-reality-char-davies-
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osmose-1995/. Lucrarea propune spre vizitare un univers de douasprezece lumi
virtuale paralele. Printre posibilele trasee se numera: imersia sub coaja unui copac
si participarea la procesul de fotosinteza a clorofilei, iesirea prin frunzele copacului,
scurgerea printr-un helesteu, citre un adanc abis oceanic sau catre lumea subterana
a mineralelor si rocilor, ridicarea la cer si scufundarea in opacitatea unui nor.

Chiar daca imaginile sunt partial reprezentationale, senzatia generala este cea
a curgerii, a imersiei intr-o lume a visului, a multitudinii de particule dinamice,
translucide. Osmose isi propune sa arate natura dincolo de vizual, s invite imersantii la
parcurgere si fuziune. Transparenta si senzatia de plutire fac s se prabuseasca
barierele dintre sine si lume.

Universurile pot fi strabdtute cu ajutorul unei casti ce asigura vederea
stereoscopica si al unei centuri purtate pe piept, care inregistreaza ritmul respiratiei
si inclinatia corpului, inspiratd din parctica artistei de scafandru profesionist.
Astfel, inspirand sau expirand, utilizatorul urca sau coboara. Aplecandu-se inainte
sau inapoi, el se deplaseaza in lumea virtuala.

Davies 1si propune sa treacd dincolo de mimesisul fotorealist, dincolo de
organizarea rationala a reprezentarii bazate pe configurarea carteziand a spatiului,
sd impund granite noi intre om i lucru, intre spectatorul-actant si lumea in care
acteazd. Proiectul respinge dihotomiile clasice: subiect/obiect, sine/lume, minte/
corp, distrugdnd orice bariere ridicate in calea unicitatii fiintei, evidentiind
ambiguitatea relatiilor spatiale, stimuldnd imersantul cétre o noud si personalda
perspectiva asupra lucrurilor, asupra sinelui.

Ideea proiectului este tocmai refacerea unei legdturi autentice cu lucrurile.
Reintorsi in lumea reald, imersantii o vor putea experimenta intr-un mod proaspat,
regasind un sens fundamental al faptului-de-a-fi-in-lume. Ceea ce descoperi in
Osmose este propriul sine si propriul sens al lumii, al alterititii. Devis declara: ,,in
lucrarile mele incerc s reafirm rolul corpului subiectivizat. In loc de a nega
finitudinea si materialitate corporald, incerc ca printr-o forma artistica tehnologizata sa
reaproprii omul de corpul sdu, de naturd. Realitatea virtuald poate reimprospata
perceptia unei fiinte corporale aruncate in lume cétre mirarea perceptuald a actului
de a fi acolo”.

Promovand importanta perceptiei si pronuntdndu-se Impotriva separarii
minte/corp Osmose se va gasi in acord cu abordarea fenomenologicd a corpului.
Dupi M. Merleau Ponty, ,,propriul meu corp este stilpul de sustinere a lumii”' si
el se afld deja ,in lume asa cum inima este in organism: el mentine continuu in
viatd spectacolul vizibil, 1l insufleteste si il hrineste din interior, formeaza
impreund cu el un sistem”'°.

Osmose va constitui la randul sdu un manifest intru afirmarea corpului, cat si
o incercare de generare a unei lumi virtuale fizice, tangibile, situate la polul opus
unui spatiu conceptual. Se incearca o intrupare a unei preajme virtuale. Se urmareste
disolutia granitelor dintre afara si induntru. Se obtine o metafora a locuirii.

15 M. Merleau Ponty, Fenomenologia perceptiei, Oradea, Aion, p. 115.
'S Ibidem, p. 249.
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Aceste afirmatii vor fi in general valabile pentru toate proiectele artistice de
VR. Féra exceptie, ele vor pune accentul pe valoarea corpului. Departe de a fi
decorporalizat ca in cinema, publicul se va deplasa in spatiul fizic, corpul devenind
totodata un instrument de deplasare in spatiul virtual.

Un mesaj similar va fi intalnit in lucrarile de e-/ife (natura electronicd) ale lui
Nam June Paik. Conceptul de natura electronica este inspirat de ideile gruparii
Fluxus ale artei vii, cat si de lecturile lui Paik din zona filosofiei Zen. Conform
acestei noi abordari, granitele dintre natura si tehnologie se dovedesc mai curand
fluide si ambigue, cele doua sfere aflindu-se in relatie de interconectare. in cheie
heideggeriana am putea afirma ca artistul 1si propune sa atragd atentia muritorilor
cu privire la relatia lor cu pamantul. Constient de prezenta erei lui Ge-stell, de rolul
tot mai important al tehnologiei, Paik va promova o strategie de ocrotire a tetradei,
o incercare de echilibrare a lumii si a noilor sale raportiri cu Physis-ul. In traditie
Fluxus, proiectele sale vor pro-pune natura odata cu ex-punerea lumii tehnologice.

In scopul de a sustine abolirea distinctiei natural-tehnologic, Paik elaboreazi
instalatii de mari dimensiuni in care combind televizoare cu elemente naturale.
Astfel de juxtapuneri natural/ tehnologic sunt propuse de instalatia Video Fish, in
care o serie de pesti vii 1noatd de-a lungul televizoarelor sau in instalatia 7V
Garden, in care TV-urile devin fructe ale unei gradini luxuriante.

Folosirea manipularii electronice si digitale va putea fi astfel cititd ca o
incercare de imitare a schemei structurale a realului, a fluxului natural continuu si
imprevizibil. Prin alterarea functionalitatilor si a proprietatilor caracteristice noilor
tehnologii, arta lui Paik va da nastere unei tehnologii alternative legate Tn mod
intrinsec si indisolubil de principiile si categoriile naturale. In ciutarea unei vederi
proaspete, Paik va angaja strategii estetice si retorice de discreditare a modului de a
privi canonic.

Un alt exemplu de ascultare a pamantului, de ldsare sa fie a naturii, poate fi
intalnit in opera celebrului artist si muzician John Cage'’, considerat parinte al artei
conceptuale. Unul dintre performance-urile sale, 4°33", propune interpretarea
muzicald a unei piese ce consta, cel putin dupa parerea publicului, in patru minute
si treizeci si trei de secunde de liniste. Un portativ vid.

Ceea ce participantii la concert se pare cd nu au avut insd in vedere era
adeviratul mesaj al compozitiei: nu existd ticere absoluti! In fapt ticerea instru-
mentelor muzicale lasa loc sunetelor ambientale si aleatorii sa formeze melodia.
Ceea ce s-a crezut ca este ticere (in 4°33"), pentru ca nu se stia cum sa se asculte,
era o abundentd de sunete accidentale ale ambientului: vantul sufland afard,
picaturi de ploaie scurgandu-se pe acoperis, oamenii comentand intre ei sau
parasind sala. Muzica era complet eliberatd de sunete intentionale, asemeni unei

'7 John Cage activeazi in campul artistic alternativ — contribuie la dezvoltarea happening-ului
(experienta teatrald nonliniard) si colaboreaza cu reprezentanti ai dansului contemporan (Merce
Cunningham) sau artisti experimentali (Robert Rouschenberg). Debuteaza cu performance si lucrari
plastice bazate pe tehnica hazardului. Conceptele promovate de el fiind: public participativ,
interactivitate, sansd, intentionalitate, dematerializare. In domeniul universitar, cursurile experimentale
tinute la New School for Social Research sunt considerate sursa miscarii Fluxus din US.
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tabula rasa, pe care ambientul putea scrie muzica sa aleatorie. Piesa consta deci
intr-o ticere asumatd ce lasa loc ambientului sa intervind. Am putea afirma in
concluzie ca, in acest caz, artistul face cu sens, in cheie heideggeriana.

3. ARTA IN SPATIUL PUBLIC

In Fiinga si timp, spatiului public pare sa i se interzica functionarea in regimul
autenticitatii. El este prezentat ca domeniu al impersonalului se si al contopirii
laolaltd la nivelul flecarelii si al curiozitatii. Aici, comunicarea se dovedeste
superficiald, vorbitorii angajandu-se in discurs de dragul discursului si nu al
lucrurilor insele. Tendinta Dasein-ului cotidian este de a se refugia in acest acasa
comod. Totusi, aflarea acasa, necritica, care urmeaza modelul salasluirii in Pestera
din Republica, nu este nici pe departe modul autentic al locuirii. Locuirea autentica
presupune recuperarea sinelui odatd cu implicarea critica, cu ridicarea permanenta
a unor iIntrebari incomode pentru cei multi (hoi polloi, gr.), dupda modelul lui
Socrate. Inteleasd ca o raportare criticd la tetradd si nu ca o refugiere ori o
ascundere 1n spatele lucrurilor, locuirea autentica trebuie mereu recuperata.

Hanna Arendt, in Conditia umana, va oferi o baza teoretica pentru o posibila
reabilitare a spatiului public dupa modelul grec al agorei ca spatiu politic autentic
in care omul paseste pentru a tine un discurs, pentru a se afirma, Intelegandu-se
astfel mai bine pe sine. Daca individul se va manifeta simultan atat prin fapte, cat si
prin logos, dupa cum sustine Arendt, definitia omului va transcende metafora
atelierului. Va fi valorizat nu numai ceea ce omul face (work), ci si ceea ce acesta
afirma si sustine politic (action).

Discursul autentic va presupune astfel trei fenomene distincte, desi simultane:
expunerea lucrurilor insele, afirmarea de sine si relationarea cu ceilalti intru
comunicare. Vorbitorul va patrunde in agora cu gandul de a lasa lucrurile sa
straluceasca, sa se arate tautologic pornind de la ele insele, de dragul celorlalti. De
cealaltd parte, omul poate intra in acest spatiu pentru a asculta. Este important de
remarcat cd ascultarea nu se limiteaza la aspectul fizic al receptarii de sunete.
Ascultarea presupune o dispozitie, lasarea celuilalt sa fie, acceptarea acestuia ca
scop in sine intr-un imperiu al scopurilor. Ascultarea este relationare autentica. In
acest tip de spatiu devine vizibil cine este fiecare. Individualitatile coexista fara a fi
topite Intr-o masa a vocii unice si atotstiutoare a Das Man-ului. Arta ca discurs isi
va propune tocmai configurarea unui astfel de loc al deschiderii si al comunicarii
autentice. Scopul artei n spatiul public va fi, in concluzie, cel de a propune un
discurs care sa vizeze lucrurile insele, lumea si pamantul, si care sa 1i aduca pe
oameni cu adevarat laolalta.

Arta va aborda spatiul public tocmai ca pe un punct nevralgic, ca pe un loc
susceptibil de a cidea prada impersonalului se. Proiectele vor avea ca prim scop
recrearea unei platforme de comunicare dupa vechiul model grec al agorei,
incercand sa livreze simultan o identitate a orasului ori a unei zone, cat si identitati
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distincte pentru participantii angrenati in dezbatere. Ele vor accepta si promova
principiul diferentei, dreptul omului de a fi mai mult decét o copie, membru al unei
specii, al unei rase.

Lucrarile unor artigti ca Christo, Robert Smithson, Andy Goldsworthy,
Anthony Gormley demonstreaza cid opera reprezintd o reactie la mediu. Arta in
spatiul public, prin caracterul sau site specific, va intruchipa chiar tendinta autentica de
pro-punere a pamantului. Reusind sd furnizeze o identitate a unei zone, aceste
proiecte vor secreta locuri, facand posibila locuirea.

Unele forme ale artei 1n spatiul public (street art, graffiti art, stencil graffiti
etc.) vor inlocui discursul politic autentic. Se vor putea transmite mesaje cu privire
la anumite zone periclitate, se vor putea face aprecieri critice, cu care comunitatile
se vor putea declara solidare.

Pe langa formele clasice, materiale — monumente, sculpturi, instalatii, graffiti —,
arta in spatiul public va include si forme efemere, neconventionale — evenimente
stradale, proiectii. Un astfel de exemplu il constituie arhitecturile relationale ale
artistului canadian Rafael Lozano-Hemmer, instalatii interactive de proportii
monumentale, inserate In zone populate ale unor diverse metropole, explorand
interferenta dintre noile tehnologii, spatiul public, participarea activa. In 2002, in
contextul festivalului ARS Electronica, Lozano-Hemmer transforma principala
piatd a orasului Linz intr-un spatiu de proiectie interactiv. Proiectul Body Movies
continea mii de portrete facute in capitale ale lumii ce puteau fi activate numai prin
participarea trecatorilor. Mecanismul instalatiei, odatd revelat trecatorilor, fi
determina sa se angajeze intr-un joc intim de relationare, descoperind astfel implicita
relatie dintre spatiu public si identitate personala (https://www.youtube.com/
watch?v=ENyOj26hmHO0).

Una dintre formele artistice inrudite cu arta in spatiul public este arta
ambientald (Environments) care isi contureaza programul artistic la sfarsitul anilor
‘60 in directia sprijinirii miscdrilor ecologiste ce militeazd pentru restabilirea
legaturii cu mediul natural si opozitia fatisa fatd de comercializarea artei.

Astfel, o lucrare ludica si participativa, Waterwalk, a artistului Jeffrey Shaw,
face posibil mersul pe apd, vechi vis al omenirii. Prin intermediul unui tub
transparent ce leagd malurile lacului Maschsee, din Germania, publicul poate
traversa intinderea de apa. Lucrarea devine astfel un peisaj din care spectatorii —
mici celule care se deplaseaza dupa reguli proprii — fac parte integranta. Proiectul
Cloud (of daytime sky at night) al aceluiasi artist presupune o structura gonflabila
in forma de nor, suspendati de acoperisul muzeului Stedelijk. In timpul noptii, pe
ea se proiecteazd imaginea unui cer de zi, proiectie insotitd de nori de fum
artificiali si sunet de vant si tunet amplificate. Demersul pare sa constituie un
comentariu la insasi afirmatia heideggeriana potrivit cdreia muritorii trebuie sa
ocroteasca cerul, avand grija sa nu transforme ziua in noapte sau noaptea in zi
(http://www jeffreyshawcompendium.com/portfolio/cloud-of-daytime-sky-at-night/).

O miscare inruditd este Land Art, aparutd la finele anilor *60, in cadrul
acelorasi preocupari pentru ambient. Artistul land art (printre care Robert Smithson,
Dennis Oppenheim, Walter de Maria, Christo si Jeanne-Claude) ,,actioneaza asupra
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fizionomiei unor forme de relief, modificind-o sau populand-o cu repere ale
inteventiei sale”'®, vadind »intentia de a-si reafirma unitatea cu natura si cu fortele
naturale”"’. In locurile care inca isi pastreazi naturalitatea — plaje pustii, marile
lacuri din America de Nord, deserturile din Nevada si California —, acestia asaza
semne efemere ale trecerii lor. Ca reactie impotriva artificializirii mediului
ambiant prin excese tehnologice, miscarea detine un pronuntat caracter social, de
ocrotire in cheie heidegerriana.

In final, ceea ce reusesc toate aceste forme artistice este smulgerea spatiului
public de sub imperiul impersonalul se, revalorizare unei raportari la lucruri in
vechea ordine a techne-ului grec, a pro-ducerii, a soaterii din ascundere ca aducere
la prezenta, dupa modelul natural. Lumea lui Ge-stell si transformarea lucrurilor
lumii in situari disponibile vor fi astfel deconspirate si interpretate critic.

4. ARTA SI STRANIETATE

Apérutd ca reactie la felul in care spatiul public, ca simbol al cdderii,
ingereaza si uniformizeaza indivizii, locuirea autenticd va fi marcata de angoasa.
Pentru Heidegger, angoasa este acea stare afectivd privilegiatd care il poate
individualiza (vereinzelung) pe om, nu in sensul transformarii sale intr-un ego
autonom, modern, ci in sensul separdrii, al izolarii, al extragerii sale din bancul de
heringi. Dacéd angoasa implicd intilnirea cu sinele autentic si recuperarea din Das
Man, refugierea Dasein-ului in Das Man, in acel facil acasa, poate fi cititd ca o
fuga din fata inevitabilei confruntari cu sinele, din fata unei deschideri dureros de
limpezi, din fata atitudinii critice.

Intalnirea cu sinele va presupune o initiali suspendare a legaturilor cu
lucrurile. Atunci cand lumea e vidata de fiintari, ea va deveni acea stranie si
dureroasa deschidere luminatoare, lumea ca lume, o purd conditie de posibilitate.
Fuga omului este fugd de stranietate, fuga de acel apasator a nu fe afla acasa, unde
stranietatea este o amenintare care vine de la omul nsusi: ca sine, ca fapt-de-a-fi-
in-lume.

Angoasa ca stare afectivd ne apartine dintotdeauna, chiar daca in prima
instanta si cel mai adesea reugim atat de bine sa o reprimam. Totusi, felul in care ea
se declangeazd ramane misterios. Poate arta contribui la o astfel de declansare?
Ceea ce putem afirma cu certitudine este ca exista proiecte artistice care abordeaza
un mecanism similar. Este un lucru stiut ca smulgerea de sub paza linistitoare a lui
hoi polloi va constitui in mod curent un scop al artei. Multe proiecte vor functiona
in sensul declansarii procesului de individualizare, in sensul capturarii omului, al

18 Constantin Prut, Dictionar de arta modernd, Editura Albatros, Bucuresti, 1982, p. 241.
! Edward Lucie-Smith, Movements in Art Since 1945 (World of Art), Thames and Hudson,
1992, p. 131.
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situarii acestuia sub lumina unui reflector de unde nu mai existd scapare, de
aducere a sa Intr-un punct in care nu se mai poate pune problema reintoarcerii la
impersonalul se.

Capacitatea imersivd a artei se dovedeste utild in acest sens. Simpla
imobilizare a spectatorului intr-un scaun la cinema si supunerea acestuia la un ritm
diferit de cel al spatiului public determind o confruntare cu stranietatea. Andrei
Tarkovsky explica in acesti termeni puterea filmului séu, Andrei Rublyov —
productie extinsd (180 de minute), ce impune un ritm foarte lent, opus ritmului
cotidianitatii din epoca lui Ge-stell. Supunerea spectatorului si identificarea sa cu
lumea stranie a filmului declangeaza o rupere de ritm, o segregare si poate duce la o
intelegere 1n alt regim decat cel cognitiv. Tarkovsky sugereaza o posibild revelatie.

Un alt regizor care cultiva stranietatea este Ingmar Bergman. Putem cita
celebra secventd din Fragii Salbatici, in care batranul profesor Isak Borg se afla
prins intr-un vis suprarealist, cu ceasuri fard limbi si oamenii — manechine fara
trasaturi. Existd aici o legaturd intre stranietate si ideea mortii, ce devine clara
cateva secvente mai tarziu, cand profesorul va fi adus fata in fatd cu sicriul in care
se afld el insusi. La Heidegger, angoasa este o specie privilegiata de teama — teama
in care amenintatorul esti chiar tu insuti, intdlnirea cu acel amenintator sine
autentic. Acelasi lucru i se intampla profesorului in clipa in care este confruntat cu
acel dublu al sau, dublu care 1l sileste sa isi aproprieze propria finitudine, faptul de
a fi o fiinta intru moarte.

In fapt, stranietatea intrd in recuzita avangardelor, potrivit scopului lor
declarat de spargere a bancului de heringi, de trezire, de indepartare a valului
protector de pe ochii celor multi si identici. Toata arta experimentald, avangarda si
neo-avangarda de la mijlocul secolului XX va opera cu ideea trezirii (trezirea este
asociatd de Heidegger cu autenticitatea). O vom intalni in lucrarile dadaistilor si in
cele ale suprarealistilor, dar si In pictura metafizica din anii ‘80. Stranietatea este
motorul dupa care functioneaza filmele lui Bunuel, pictura lui Dali si Chirico, dar
si proiectele transavangardei italiene sau evenimente ca Exposition of Music —
Electronic Television, prima personala a lui Nam June Paik din 1962 (unde
spectatorii erau intdmpinati de capul unui bou Insingerat, agatat deasupra usii de la
intrare, piane preparate, papusi si alte obiecte neo-dada).

Definitia datd frumusetii de contele de Lautréamont ca intdlnire intdm-
platoare pe o masa de disectie a unei umbrele cu o masind de cusut va sta la baza
artei suprarealiste, ddnd nastere unor bizare universuri ale stranietatii. Peisaje
pustii, luminate de doi sau trei sori, ale caror umbre o iau razna. Orase populate de
manechine imobile si papusi abandonate. Arhitecturi care sfideaza logica spatiului
cartezian in stil Escher. In cheie heideggeriani, toate aceste lumi imaginare
sfideaza orice lege a spatiului public, a moralei conventionale ori a spatialitatii
carteziene. In aer pluteste o amenintare. Si nu este greu sa-ti dai seama ci ea nu
vine dinspre o fiintare determinatd, nu vine de nicdieri. Locuirea devine
inspaimantatoare.
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O reactie similara intdlnim in performance-urile ce capteaza spectatorul,
silindu-1 sa actioneze in contextul unei situatii stranii, rupte de cotidian. Odata
desprins din rutina procedurilor pe care le indeplineste zi de zi automat, pus in fata
unei situatii inedite, pentru care impersonalul se nu poate furniza nicio retetd,
acesta va fi supus unei reinventari.

Marina Abramovic, artista sarba ce obisnuieste sa invite publicul sa locuiasca
in instalatiile sale, s doarma si sa viseze in aceste preajme orientate, lucreaza cu
body art si performance-uri de tipul amintit. In proiectul Rythm 0 (din 1972),
Abramovic se va gasi ea Insasi expusad pe o masd de disectie, spectatorul fiind liber
sa interactioneze folosind diferite instrumente printre care un pistol cu un singur
glont si diferite bisturii bune pentru sfasierea hainelor ori pentru mutilarea
corpului. Intr-un interviu®®, Abramovic vorbeste despre importanta vulnerabilitatii:
aceasta garanteazi trezirea, senzatia acuti de a fi cu adevarat viu. In acelasi
context, artista pomeneste un anume inter-spatiu in care niciodatd nu te poti simti
acasd, ci numai in drum catre. Aici, mintea este cu adevarat deschisa. Oameni sunt
alerti, senzitivi. Aici, destinul se poate Tmplini. Aflam ca scopul unor astfel de
proiecte este distrugerea barierelor dintre oameni, a legiturilor conventionale. In
cheie heideggeriand, toate acestea pot fi citite intru ascederea la o legatura
autentica cu ceilalti, Intru desprinderea de impersonalul se.

In filmul La cind cu Andre®', este descris un spectacol de teatru experimental
in care spectatorii-actanti sunt rapiti, dusi Intr-o padure, solicitati sd-si scrie
testamentul si apoi ingropati in padmant si lasati acolo o vreme. Dupa dezhumare, ei
vor participa la o petrecere dionisiaca in padure cu focuri care ard in noapte si
bauturd preparatd in cazane fierbinti. Este vorba despre acelasi ritual al trezirii la
viata, al desprinderii de conventionalul confortabil, de moartea lenta si atat de la
indeméana pusa in scend de impersonalul se. Este vorba despre recuperarea sinelui,
despre trdirea autentica a vietii.

Fie ca este vorba despre pictura, film sau performance, toate aceste produse
experimentale etaleazd prezenta unui mecanism cathartic, ale carui efecte sunt
similare cu cele ale angoasei heideggeriene.

5. CONCLUZII

La finalul acestei lucrari se poate concluziona ca, la mai bine de jumatate de
secol distantd de conferintele tinute de Heidegger pe tema operei de artd sau a
locuirii, ideile si conceptele heideggeriene isi pastreaza intreaga relevantd pentru

2 http://www.theartstory.org/artist-abramovic-marina.htm

2! Filmul My dinner with Andre este o productie experimentali regizati de Louis Malle, in care
scenaristii Andre Gregory si Wallace Shawn se joacd pe ei insisi. Toatd actiunea se rezuma la
conversatia celor doi scenaristi-actori din timpul unei cine. Acestia isi vor povesti experientele
teatrale si de viatd intr-o cheie heideggeriana.
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proiectele artistice actuale. Pe baza lor au putut fi abordate si explicitate o serie
largd de lucrari si fenomene din domeniul artei ambientale, instalatiei imersive,
performance-ului, filmului experimental, land-art etc

Este important de remarcat cd unele concepte heideggeriene ca cel al
autenticitatii (ca regasire a sinelui si opozitie fatd de uniformizare si pierdere in
impersonalul se), stranietatii (ca soc si trezire, ca mijloc de individualizare, de
desprindere din bancul de heringi al lui Kierkegaard), locuirii (ca intelegere a
necesitatii ocrotirii cerului si pamantului, ca lasare sd fie a naturii, ca luare in
posesie a tehnicii) constiuie chiar principii ale artei in era lui Ge-stell.
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