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ARTA CA FILTRU.
SIMPLE OBIECTE CA ARTA, ARTA CA SIMPLU OBIECT

MANUEL COJOCARU

Art as a filter. Simple objects as art, art as a simple object. This paper seeks
to bring a new perspective on the discussion about what is and what is not a piece of art
by introducing the notion of “perceptual filter” (or just filter). My main interest in this
discourse is to examine the case of objects and certain gestures (when talking about
performance art) that under certain circumstances are considered to be of more value
than “simple objects_ — but only if the person looking at them is in the possession of a
compatible "filter".
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»Ceea ce un om vede depinde atit de obiectul la care
se uitd, cat si de ceea ce experientele sale vizual-

conceptuale precedente l-au invatat sa vada.”
(Thomas Kuhn, The Structure of Scientific
Revolutions, 1970)

In Transfigurarea locului comun, Arthur Danto — incercand si giseascd un
punct comun tuturor obiectelor de artd — elimina posibilitatea ca arta sa fie pur si
simplu expresia unor sentimente personale, deoarece, dacd am accepta ipoteza conform
careia arta este expresia unor trairi, emotii, sentimente, ar trebui sa catalogdm si
grimasele sau plansul drept ,,artd”. Danto concluzioneaza cd, ,,in masura in care
simpla ocurentd interioara a unui sentiment nu permite distingerea intre lucrarile de
arta si hohotele de plans, se poate aprecia, In consecintd, ca va trebui sa cautim alt
semn distinctiv exterior”'. Ei bine, dacd inversim procesul analizei, ne putem
intreba daca un obiect artistic poartd cu necesitate in sine o emotie — sau, in fine,
daci e necesar ca artistul si fi intentionat si transmitd o emotie. Insa, dupa cum
stim, de cele mai multe ori, intre intentia artistului §i receptia privitorului se afla o
mare prapastie, constituitd de prejudecitile culturale ale privitorului, precum si de
elemente de asocieri afective pe care acesta le-a facut, coreland cu anumite stari
emotionale unele forme, culori, imagini sau tipologii. Stim, de pilda, cd o forma

! Arthur C. Danto, Transfigurarea locului comun, trad. Vlad Morariu, Ed. Idea Design & Print,
Cluj 2012, p. 22.
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banald precum triunghiul 1-a facut pe Kandinski sa exclame: ,,Un triunghi de mari
dimensiuni, divizat in parti inegale, cu portiunea cea mai ascutitd indreptata in sus —
iatd o0 schema exacti a vietii spirituale”. Acelasi banal triunghi poate avea insi o
functie pur decorativd intr-un tablou aflat intr-o cafenea. Am putea spune, atunci,
ca distinctia decorativ-conceptual are sens doar intr-un cadru restrans, prin prisma
unei culturi, a unei emotii sau a unui filtru interpretativ. Termenul de ,.filtru” se
cuvine inteles atat ca filtru personal (limitari biologice si psihologice), cat si ca
filtru colectiv (conventii sociale raportate la sisteme arhivate de interpretari) care
ne determina s oferim o interpretare (sens) obiectelor (de artd) pe care le vedem,
fapt ce va influenta ulterior modul in care diferentiem ,,arta” de ,,nonarta™. Astfel,
un obiect de artd serveste drept un mecanism de declansare a anumitor stari
emotionale, stéri ce pot varia drastic de la un individ la altul, in functie de experientele
indivizilor si de emotiile atasate amintirilor pe care acestia le au. In acest sens, arta
este similara unui test Rorschach, unde fiecare individ 1si proiecteaza, asa-zicand,
sinele in formele, culorile si imaginile pictate pe panza.

Si totusi, cum distingem asa-zisa ,,artd decorativd” de arta ,,mai profunda”,
,»CU sens”, ce s-ar presupune ca este ,,despre ceva”, ca ne transmite un inteles, un
mesaj, o stare sau o emotie (sau, in fine, cum distingem 1intre artd si non-artd)?
Asemenea demersului din Transfigurarea locului comun, cred ca, pentru a putea
avea o discutie despre ce este arta, e nevoie s comparam obiecte sau gesturi
artistice cu obiecte sau gesturi identice, dar care nu au statut de arta. Or, dupa cum
afirma Theodor W. Adorno, in Teoria esteticd, arta ,,se determina In raport cu ceea
ce ea nu este”. In ceea ce mia priveste, voi inainta in acest demers utilizind
conceptul deja introdus de ,.filtru”, ce joacd un rol esential in depistarea, dar si
proiectarea sensului in/din obiectele si gesturile artistice si non-artistice. Or, intuitia
ne-ar indemna sd considerdm iIn acest punct distinctia artd/non-artd drept un
nonsens — sau cel putin ar trebui sa observam ca ,,s-a estompat” granita dintre arta

2 Wassily Kandinski, Spiritualul in artd, trad. Amelia Pavel, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1994,
p- 22.

3 Amintesc, cu aceastd ocazie, expozitia The responsive eye din 1965, ce a avut loc la Muzeul
de Artd Moderna din New York (MoMA), avand ca tema centrala iluzia opticd. Tablourile erau
pictate de asa maniera incat ceea ce privitorul percepea depindea de unghiul din care acesta privea.
Desigur, au existat diverse reactii in ceea ce priveste aceastd expozitie, criticii intrebandu-se daca
asemenea iluzii optice pot sa capete statutul de artd sau nu. Se poate spune ca oamenii care au adoptat
acest filtru ,,si-au pus pe nas ochelarii” cu ajutorul cérora vor identifica in viitor presupuse obiecte (de
artd) similare. Referinta — adica obiectele pe care acestia le-au vazut in galerie in ziua vernisajului — a
fost asociatd cuvantului ,,artd”, iar pe baza acestui ,,botez”, in urma céruia o clasa de obiecte a fost
asociatd cuvantului ,,arta”, privitorul a capatat un nou filtru. Or, in cazul omului care s-a plasat in
paradigma artei-ca-iluzie-vizuala, ne putem astepta ca acesta sd proiecteze ulterior un sens in
obiectele intalnite intdmplator pe stradd (dacad acestea au proprietati similare cu cele vazute in cadrul
expozitiei si starea afectiva este una propice) si, implicit, sa resimta emotii similare cu cele resimtite
in galerie.

* Theodor W. Adorno, Teoria esteticd, trad. Andrei Corbea, Gabriel H. Decuble, Cornelia
Corbea, Ed. Paralela 45, Pitesti, 2005, p. 8.
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si non-arta. ,,Aura operei de artd nu se mai gaseste in lumea din fundal reprezentata
de catre opera — spune Nicolas Bourriaud, in Estetica relationald — nici in forma
insasi, ci in fata sa, In mijlocul formei colective temporare pe care ea o produce
expunﬁndu—se”5 . Ulterior, teoreticianul francez completeaza: ,,sensul este produsul
unei interactiuni Intre artist si privitor, si nu un fapt autoritar [...] A nu resimti
nimic inseamnd a nu depune suficient efort”®. Bourriaud ne face, astfel, si ne
intrebam dacd nu cumva faptul de a gési un sens artistic se rezuma la ,,a depune
suficient efort” sau la a ne concentra atentia intr-un mod special asupra anumitor
obiecte sau gesturi (in cazul in care vorbim despre performance art), cu precizarea
ca atentia ne poate fi captatad si de obiecte pe care nimeni nu le considera artistice
(deci nu poseda o ,,aurd sociala”). in contextul acesta, mi se pare relevanta observatia
lui Rudolf Arnheim despre interesul psihologilor pentru artd: ,,pe psihologi i
intereseazd adesea activitatile artistice numai ca instrument de explorare a
personalitatii umane, ca si cum arta s-ar deosebi prea putin de o patd Rorschach sau
de raspunsurile la un chestionar”’. In ceea ce ma priveste, nu consider deloc
nepotrivitd comparatia obiectelor de artd cu testul Rorschach.

Sensul unui tablou (desi sintagma nu mi se pare pe deplin adecvata, avand in
vedere demersul argumentativ de pana acum) nu e ,,pictat” de catre pictor, ci doar
tabloul ca atare este pictat. Sintagma ,,sensul tabloului” (sau, in fine, sensul unui
obiect de artd) ar trebui, poate, resemnificatd, pentru a trimite la ceva mult mai
elaborat decét un sens pe care respectivul obiect l-ar purta in sine: sensul colectiv
(un fel de ,,aurd”) atribuit tabloului, precum si sensul pe care indivizii il vor
proiecta fiecare in parte in obiect, determinati fiind atat de experientele vizuale
precedente (filtru), cat si de dorintele sau frustrarile pe care le au.

Am putea cuprinde, astfel, intreg procesul ,,depistarii” sensului pe care il
comportd obiectele de artd intre doud limite: a depune un efort suficient de mare
pentru a gasi un sens profund chiar si celor mai banale forme (dar acest lucru ar
insemna, in cele mai multe cazuri, s speculdm, limitati in mod evident de filtrele
de care dispunem), sau a dezarma In fata unor asocieri intre forma si sens, in
momentul cand forma respectiva nu pare sa fie un ,,suport” suficient de bun pentru
sensul pe care s-ar presupune ca il ,,poartd” (un caz ipotetic e prezentat de Danto, in
care cineva numeste o lucrare ce reprezintd cateva mere ,,Buna Vestire”). Evident,
si In aceasta situatie s-ar putea aduce o criticd: oare tot ceea ce ar trebui sa facem
este s consultdm statement-ul (declaratia) artistului sau al curatorului? Dar acest
lucru ne-ar obliga sa acceptim automat orice asociere intre un obiect, un gest sau o
patd de culoare si sensul ei. Realmente, in acest caz ar trebui sd ne acceptam vina:
nu am depus suficient efort.

> Nicolas Bourriaud, Estetica relationald. Postproductie, trad. Cristian Nae, Ed. Idea Design &
Print, Cluj, 2007 p. 47.

8 Ibidem, p. 62.

" Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald. O pshihologie a vizului creator, trad. Florin
Ionescu, Ed. Polirom, Iasi, 2011, p. 13.
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E drept, Danto precizeaza ca ne schimbam atitudinea fata de un lucru despre
care nu stiam ca e considerat artistic, atunci cand aflam ca e artistic, recunoscand
ulterior ca aceste schimbari au un caracter ,,institutional” si social. Dar acest caracter
institutional ne poate, de asemenea, pacali: Tn decembrie 2015, o femeie a fost
injunghiatd in Miami (Miami Beach Convention Center), in cadrul targului de arta
Art Basel. Vizitatorii expozitiei o priveau detasati, crezdnd ca sunt martorii unui
performance. Un caz similar s-a petrecut in mai 2016, in San Francisco (San Francisco
Museum of Modern Art), cand un tanar de 17 ani a pus pe jos o pereche de ochelari,
pacalindu-i pe vizitatori ca au de-a face cu un obiect de artd. Aceste doud cazuri
cred ca ilustreaza foarte bine efectele filtrelor asupra modului in care clasificam
lucrurile in ,,artd” si ,,non-artd”: experientele precedente i-au educat (,,setat”) pe
oameni sd reactioneze intr-un mod anume cand ntalnesc obiecte (insolite) in muzee de
artd contemporand. Problema insd este unde trasdm limita: am putea spune ca
obiectele ,,isi reveleaza sensul” daca suntem atenti la relatiile dintre ele, dar acest
lucru ne-ar face sa ne afundam si mai mult in aporie.

Sa ne imagindm, de pilda, ca ne aflam intr-o galerie de arta contemporana, iar
tema expozitiei este pesimismul, nihilismul si senzatia de anxietate. In interiorul
camerei, deasupra usii, vedem semnul ,,Exit” (iesire), care se afld in orice institutie
publica, pentru a ghida indivizii spre iesire. Dacd analizam relatia dintre obiecte,
»depistand” astfel sensul lor, am putea include si acel semn in schema conceptuala,
crezand ca este vorba despre un simbol subtil al unei ,,usi prin care sa scapam”, un
remediu pentru anxietate (,exit” interpretat ca iesire sau scdpare din starea de
anxietate). Problema adoptirii limbajului artistului, In acest caz, ar putea fi
incertitudinea privitoare la limitele aplicarii limbajului artistului chiar in interiorul
cadrului institutional. De altfel, cred cd putem conchide ca filtrele personale si
colective ,,nu tin mereu cont” de delimitari spatiale sau temporale. Nu stim exact
care e limita aplicarii limbajului artistic; il putem deopotriva aplica gresit intr-un
context potrivit sau il putem aplica gresit intr-un context gresit' — aceasta pre-
supunand ca exista ,,gresit” i ,,corect” atunci cand vorbim despre aplicarea filtrului
sau interpretarea sensului obiectelor (de artd). De asemenea, ne putem imagina ce
s-ar intdmpla dacd, in cadrul aceleiasi expozitii, semnul ,.exit” ar lipsi dintr-un
motiv ce nu are deloc de-a face cu intentia artistului. O banald neglijenta a
administratorului galeriei ar putea fi interpretata ca ,,gest artistic” sau ca instalatie
ce are un efect si un sens tocmai prin faptul ca semnul ,.exit” lipseste. In cazul acesta,
presupusa instalatie artisticd ar fi tocmai lipsa obiectului — adicd nimicul —, care ne-ar
duce cu gandul la faptul ¢ nu existd nicio cale de iesire din starea de angoasa.

Pentru a complica lucrurile — continuand, totodatd, discutia despre consultarea
statement-ului —, voi readuce in discutie exemplul oferit de Arthur Danto, in care
un individ numeste o pictura reprezentind cateva mere ,,Buna Vestire”. Or, chiar

8 Adica, intr-un cadru ~profan”, in care simplele obiecte ,,devin” artd doar datorita filtrului
individului.



5 Arta ca filtru 475

dacd la prima vedere ni se pare ca artistul abuzeaza de libertatea de a asocia
anumitor forme un inteles, ma intreb daca nu cumva indignarea aceasta nu porneste
tot dintr-o limitare a unui filtru. De pilda, In mitologia scandinava, zeita [dunn
(Idunna) detine merele tineretii, care sunt indispensabile zeilor pentru a nu imbatrani.
Aceast simbolism vital al merelor (dacd depunem suficient efort), corelat cu povestea
Bunei Vestiri, s-ar putea sd ofere un filtru care sa faciliteze asocierea respectivului
tablou cu sensul Bunei Vestiri (chiar dacd asocierea dintre simbolismul scandinav
si crestinism este fortatd). Noul Testament (mai cu seama vestea nasterii Mantuitorului)
poate fi vazut (de catre artist) drept o noud sansa, o ,revitalizare a spiritului”
(simbolizatd prin mere), fapt precizat explicit in statement. Desigur, comunitati
diferite incarcd marul cu sensuri diferite, existdnd posibilitatea ca o anumita
comunitate si asocieze marului ideea de divin sau de (re)nastere. Asadar, ne-am
putea imagina un grup format din indivizi ce apartin comunititii amintite mai
devreme, care viziteazi un muzeu de artd in care este expus acest tablou. in
momentul cand acestia s-ar opri in dreptul tabloului, nu ar considera ,,fortata”
asocierea respectivd — i.e. nu ar depune un efort in vederea intelegerii asocierii
dintre forma si sensul propus. Obiectul ar putea sa capete ,,aurd”, chiar daca doar
pentru citeva minute, timp in care grupul respectiv — datoritd filtrului de care
dispune — ar considera ca se uitd la un obiect artistic veritabil. Cazul acesta scoate
in evidentd inca un lucru: filtrul poate sa fie o limitare, dar si o poartd spre o noud
lume plina de sens.

Un raspuns simplu adus scepticului care ne-ar intreba de ce nu consultdm
statement-ul ar putea viza cazurile in care, din diverse motive, nu putem sti ce
intentie a avut artistul atunci cand a pictat un tablou intr-o singura culoare sau cand
a expus un obiect de artd readymade. Ne putem imagina cazul in care un artist
pregateste o expozitie, dar pastreaza secret statement-ul pana in ziua vernisajului.
In drumul sau spre galerie, artistul moare in urma unui tragic accident rutier, si
avand 1n vedere faptul ca nu a existat nicio variantd scrisa a statement-ului (artistul
nu voia sa aiba nimeni acces la el), intentia autorului nu mai este o piesa componenta a
sensului obiectelor de artd din expozitie. Daca, in ciuda tragicului eveniment,
vernisajul ar mai avea totusi loc, am asista la un experiment interesant: vizitatorii
expozitiei, nemaiputind sa consulte statement-ul, ar fi nevoiti sa apeleze la filtrele
de care dispun. Sensul s-ar produce la intersectia dintre filtrele privitorilor si obiectele
(de artd) expuse. Or, in sensul acesta putem face o paraleld intre arta si testul psihologic
Rorschach: sensul proiectat de privitor in obiectele expuse este suma suferintelor,
dorintelor, nevoilor acestuia, ce sunt asociate unor forme prin intermediul unui
filtru (e.g. daca un individ priveste la o panza neagra, el poate sa proiecteze un sens
morbid doar dacd dispune de filtrul care asociazad culoarea neagrd cu moartea; in
cazul 1n care asociazd negrul cu un sentiment de bucurie, in mod evident nu va
proiecta un sens morbid 1n respectivul obiect).

In 14 martie 2015, la Brisbane, intr-un interviu luat de David Stratton,
regizorul David Lynch a raspuns unor intrebari legate de filmele sale. Atunci cand
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Stratton l-a rugat pe Lynch sa dezvolte ideea din spatele filmului /nland Empire
(2006), raspunsul acestuia a fost unul simplu: filmul e ceva ce trebuie luat ca atare’.
Comparand filmul cu o carte, i-a atras interlocutorului atentia asupra unui fapt:
autorul cartii poate sa fie mort, asadar nu-l putem intreba ce intentie a avut atunci
cand a scris cartea, iar aceeasi raportare trebuie sa o avem si atunci cand privim un
film (conform lui Lynch) — sd nu incercdm sd gisim un sens raportandu-ne la
intentia autorului. Or, pentru Lynch, faptul de a avea interpretari diferite asupra
artei sale este ceva perfect normal, el chiar incurajand acest lucru. Putem, atunci, sa
intelegem de ce anumiti critici de film sau psihanalisti oferd o interpretare originala
anumitor filme, asumandu-si riscul de a propune o interpretare indepartata de
viziunea sau intentia artistului creator. Un documentar precum The pervert’s guide
to cinema (2006), in care Slavoj Zizek aplicd idei lacaniene pentru a interpreta
diverse scene din filme celebre, poate constitui un exercitiu binevenit in cazul
anumitor filme unde intentia celor care le-au facut este necunoscuta, insa ramane sa
ne Intrebam ce se intdmpla in cazul in care interpretarea psihanaliticd este extrem
de indepartata de ceea ce scena ,,in sine” simbolizeaza (ma refer la intentia autorului,
arhivatd ca limbaj plastic sau simbol intr-un sistem interpretativ, in cadrul unei
anumite culturi). Altfel spus, ne putem intreba daca ar fi gresit sd oferim o
interpretare unei scene care, de fapt, nu trimitea la nimic mai mult decét o simpla
actiune (similar exemplului oferit de Hegel, in care inteleptii proiecteaza un sens
acolo unde nu este, de fapt, nici unul). Daca subscriem la teoria filtrului, in mod
normal am spune ci ceea ce Slavoj Zizek face in documentarul sdu nu este gresit,
atata timp cat miza exercitiului nu e de a incerca si ,,descopere un sens ascuns” sau
sd ne explice ,,ce a vrut sa zica autorul”, ci, mai degraba, de a aplica unor imagini
un filtru. In fine, comparand acum cazul imaginat de mine mai devreme cu viziunea
lui David Lynch, am putea spune cd nici macar nu era ,necesar” ca artistul din
exemplul imaginar sa moara, pentru a produce confuzie in randul publicului: tot
ceea ce trebuia sa facd acesta era sa refuze sa ofere vreo explicatie cu privire la
ceea ce avea sd expund in galerie. Sau, pentru a complica exemplul, ar fi mai
interesant sa ne gandim ca artistul nu numai ca ar refuza sa ofere vreo explicatie,
dar nici nu ar da vreun indiciu pentru a delimita ,,simplele obiecte” de arta sa,
fortdndu-i astfel pe vizitatori sd facd ei Insisi selectia obiectelor artistice fata de
cele non-artistice, prin prisma filtrelor, emotiilor de moment si a asocierilor psiho-
afective'’. Astfel, proiectarea emotiilor in obiectele de arti ne spune, mai degraba,
ceva despre privitor, decat ne spune despre artist.

® David Lynch In Conversation, presented by QAGOMA in association with QPAC, disponibil
la: https://www.youtube.com/watch?v=jGd6InYTTY8, minut 44:33.

' Daca, initial, privitorul nu va sti la ce sa se uite, ulterior va aplica filtre pentru a identifica
obiecte (cu potential) artistic. Dar selectia sa, ce va imparti obiectele din sald in ,,obiecte de arta” si
»~simple obiecte”, se va face pe baza unor ,,prejudecati” induse de filtre, adica prin asociere cu obiecte
(considerate) artistice, vazute anterior.
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Continuand discutia pe baza exemplului imaginar de mai sus, problema nu ar
fi doar cea a sensului obiectelor de artd, ci chiar a obiectelor in sine, adica a
,limitelor” obiectelor de artd. in T ransfigurarea locului comun, Arthur Danto
aduce in discutie cazul unei statui de bronz reprezentand o pisica, obiect plasat in
incinta Universitatii Columbia. Statuia este legatd cu un lant de balustrada de
metal, presupusul motiv fiind acela de a preveni furtul. In fond, problema ar fi
aceea de a defini ,,limitele” obiectului de artd: avem de-a face cu o statuie reprezentand
0 pisica sau putem considera lantul ca fiind parte din obiectul artistic? Mai departe,
dupd cum observa Danto, daca acceptam ca lantul este o parte a operei de arta,
trebuie sa includem si balustrada? ,,Bineinteles, ceea ce noi consideram drept
regiune a realittii ar putea constitui o parte a lucrarii, care este acum o sculptura a
unei pisici-inlantuite-de-o-balustrada-din-fier, desi, in momentul cand 1i permitem
balustradei sa fie parte a lucrarii, ne putem Intreba unde se poate sfarsi lucrarea. Ea
risca sd devina o groapa de nisip metafizica, inghitind intreg universul”''. Ulterior,
Danto puncteaza: ,.Intuitia ne spune cd existd doud lucruri aici, frontiera situandu-se
acolo unde o plaseazi simtul comun”'?. Dar discutia se complica in cazul celeilalte
lucrari amintite de Danto, o lucrare a Iui Richard Serra numitd Corner-Piece
(Lucrare-de-colt), expusd la Muzeul de Artd Moderna in iunie 1979. Lucrarea
consta dintr-o bard de metal care era sprijinita de doi pereti. Intrebarea pe care o
adreseaza Danto pare de bun simt: peretii care sustin bara de metal fac sau nu parte
din lucrare? In mod evident, daca peretii nu ar fi existat, instalatia nu ar fi fost
posibild, numai ca acest lucru ar solicita ca fiecare artist sd vind cu proprii sii
pereti, daca vrea sd expund. Acest lucru ne afunda din nou in ,.groapa de nisip
metafizicd”, deoarece, in mod evident, peretii galeriei depind de intreaga cladire
s.a.m.d. Or, in cazul imaginar evocat mai devreme, ne putem astepta ca, in ziua
vernisajului, oamenii sd priveasca ,,simple obiecte” din galerie crezadnd cd sunt
instalatii artistice. Nu incape indoiala ca ar exista dispute de acest gen, in functie de
filtrele care 1i determina pe oameni sa proiecteze sens in anumite obiecte, in timp
ce le considera pe altele drept ,,simple obiecte”. Aplicand ipoteza de lucru la
exemplul oferit de Danto, ne putem intreba daca nu s-ar cuveni sd formulam problema
»limitelor” operei de artd intr-un mod diferit: limita sd fie definitd de ,,simplele
obiecte” (lantul, balustrada din fier), obiecte care insi ,,contamineaza” presupusul
obiect de artd, distrugdndu-i aura. Acest fapt ne-ar afunda intr-o ,,groapa de nisip
metafizicd” ce desacralizeaza, practic, toate operele de artd. Problema ar tine, mai
curand, de faptul cad asumam acea statuie ca fiind un obiect artistic ,,in sine”. O
alternativa ar fi sa pornim din alt punct, considerand toate obiectele drept ,,simple
obiecte”, ceea ce le-ar conferi aura artistica fiind atunci filtrul si consensul social:
in acest caz, aura nu ar fi proprie obiectului, ci, mai degraba, privitorilor.

' A. Danto, op. cit., p. 140.
12 Ibidem.
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In masura in care comunitati diferite au o ontologie diferita sau filtre diferite,
ele se vor raporta in mod diferit la obiectele pe care le intdlnesc (o ontologie
diferitd ar putea chiar sa elimine notiunea de ,,obiect”), considerandu-le artistice
sau nu, dandu-le un sens sau nu. in felul acesta, distinctia obiect artistic — ,,simplu
obiect” pare cd nu-si mai are rostul. Toate obiectele sunt ,,simple obiecte”. Aura
presupuselor obiecte de artd nu este un atribut al obiectelor, ci, mai degraba, o
chestiune ce tine de filtrul individului (i.e. aura se afld doar in mintea privitorului).

Un aspect crucial in ceea ce priveste distinctia artd/non-arta (la fel ca in cazul
distinctiei artd ,,de calitate”/artd ,,ieftind”) este stilul. As aminti, In acest sens, 0
remarcd a lui Rudolf Arnheim, din Arta si perceptia vizuald: ,Intr-o opera de arta
matura toate lucrurile par sa semene intre ele. Cerul, marea, pamantul, copacii si
oamenii Incep sd arate de parcd ar fi facuti din aceeasi substantd, ceea ce nu
falsificd natura nici unuia dintre ele, dar recreeaza totul prin forta unificatoare a
unui mare artist. Fiecare mare artist da nastere unui univers nou, in care obiectele
familiare apar asa cum nimeni altul nu le-a mai vizut vreodata”'’. Acest lucru ne
poate duce cu gandul la numeroasele aplicatii i programe de modificat pozele, atat
de folosite in ziua de azi. Daca acelasi copac ar fi pictat de Van Gogh, Hokusai sau
Rembrandt, am avea versiuni diferite ale aceleiasi imagini, asemenea unei poze
prelucrate digital care capata, pe rand, filtrul alb-negru, sepia sau prisma (ce ne
poate duce cu gandul la o picturd cubistd). In fine, putem chiar sustine ci stilul in
pictura este analog filtrelor digitale din aplicatiile pe care le gasim in orice smart-
phone — sau filtrelor din programele de prelucrare digitala a pozelor. Acest mod de
a privi diferitele stiluri de pictura este opus conceptiei multor critici de arta, ce
considera ca saltul de la un stil la altul este un progres — sau, din contra, ca stilul a
degenerat in timp. Mai degraba, consider cd ar trebui sd privim stilurile drept
alternative sau posibile interpretari ale aceleiasi teme. Van Gogh nu este ,,mai bun”
decat Jean-Michel Basquiat, Picasso, Hokusai sau Malevici, din simplul motiv ca
nu stim ce inseamnad ,,mai bun”. Putem avea in vedere diversi factori care sa
constituie criteriul pe baza cdruia sa construim o scara ierarhica. Evident, daca am
valorifica abilitatea artistului de a imita realitatea, am considera ca hiperrealismul
este stilul superior, dacd am valorifica picturile realizate ,,cu nerv”, din inertie, am
considera ca tablourile lui Jean-Michel Basquiat sunt ,,mai bune” decat lucrarile lui
Rafael Sanzio, dacd am considera ca arta trebuie sa fie ironica, (in mod ironic) am
considera dadaismul drept apogeul artei s.a.m.d.

Un alt aspect pe care pare cd l-am trecut cu vederea in discutia despre arta si
non-arta este prejudecata noastra cu privire la panze intinse pe un cadru de lemn: le
considerdm automat tablouri. Dacé in cazul artei readymade sau a instalatiilor ne
este uneori greu sa depistam o aurd, in cazul tablourilor se porneste, adesea, de la
presupozitia cd avem de-a face cu un obiect de artd. Asadar, parafrazadndu-l pe
Danto, care avertiza ca ,,nu tot ceea ce este atins de un artist se transforma in

3 R. Arnheim, op. cit., p . 68.
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arta”'*, ma intreb dacd nu cumva am putea completa aceastd afirmatie spunand ca

nu tot ceea ce este compus dintr-un cadru de lemn si o panza (pictatd) este arta.
Daca ne gandim ca intr-o galerie de artd se afla atdt ,simple obiecte”, cat si
»obiecte artistice”, putem spune cd suprafata panzei poate sd reprezinte atat un
cadru de manifestare a artei, cat si un ,,simplu obiect”? Numai ca, atata vreme cat
la intrarea in galerie, deasupra usii, scrie ,,galerie de artd”, ne vom astepta sa vedem
induntru obiecte de artd — adicd sd vedem simple obiecte in care sd proiectim un
sens. Or, prejudecata populard cu privire la tablouri este intr-atit de puternic
inradacinata, Incat simplul fapt de a vedea o panza ne va trimite cu gandul la arta;
fapt ce nu se intdmpla atunci cand mergem la toaletd si vedem un pisoar sau atunci
cand vedem o lopata pentru indepartat zapada'.

La urma urmei, daca ne intoarcem la exemplul imaginar oferit mai sus si ne
gandim ca in acea galerie ar fi rimas niste panze albe pe pereti, uitate de curator,
iar expozitia artistului ar fi constat intr-o lopata, grebla sau matura sprijinite intr-un
colt, ne-am putea astepta ca ,,obiectul artistic” sa fie ignorat total, in timp ce
panzele albe (,,simple obiecte™) uitate de curator sa fie admirate de vizitatori. De
altfel, putem afirma ca, in general, si curatorul este ,,vinovat” pentru modul in care
privitorul va interpreta sensul obiectelor (artistice) din galerie. Daca suntem de
acord cu Marcel Duchamp, atunci cand acesta spunea ca actul de a alege e suficient
pentru a vorbi despre un proces artistic, nu e greu sa corelam acest fapt cu munca
depusa de curator pentru a organiza o expozitie, intrebdndu-ne dacd nu cumva
curatorul este la randul sdu un artist (la mana doua), (re)construind, prin munca sa,
o lume fenomenologicd. Deoarece, aga cum am Incercat sa argumentez pand acum,
distinctia ,,simple obiecte™/,,obiecte de arta” riscd sd nu mai aiba sens (sau, in orice
caz, distinctia nu mai pare atdt de transantd), consider ca nu ar fi gresit daca am
propune un exercitiu, cu trimitere la conceptul de ustensil (Zeug), folosit de Martin
Heidegger, in Fiinta si timp: ,,Un ustensil singur, riguros vorbind, nu «este» niciodata.
Fiintei ustensilului i apartine intotdeauna un ansamblu ustensilic, induntrul caruia
acest ustensil poate sa fie ceea ce el este”'®. Ne putem, atunci, intreba dacd munca
unui curator nu implicd reconfigurarea spatiului ustensilic din galerie, ce poate
avea ca urmare fie facilitarea intelegerii sensului pe care artistul a intentionat sa-1
transmitd, fie, din contrd, ratarea completd a mizei propuse de artist. Dacd asumam,
urmandu-1 pe Heidegger, fiinta ustensilului ca fapt de a fi la indemana — prin aceasta
intelegand ca ustensilul are o menire functionald — si coreldim acest fapt cu depasirea
vechii distinctii ,,obiecte de artd”/,,simple obiecte”, atunci putem considera ci si
asa-zisele obiecte de artd sunt tot niste ustensile, ele nefiind, de fapt, nimic mai
mult decat ,,simple obiecte”. Desigur, Heidegger probabil ca nu ar fi de acord cu

4 A. Danto, op. cit.,p. 18.

!5 Trimiteri la arta readymade a lui Marcel Duchamp.

' Martin Heidegger, Fiintd i timp, trad. Gabriel Liiceanu si Catalin Cioaba, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2012, p. 92.
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acest lucru, avand in vedere faptul ca, in Originea operei de artd', face o distinctie
intre ,,ustensil”, ,,simplu lucru” si ,,opera de arta” (recunoscand, totusi, ca ustensilul
e ,,inrudit” cu opera de artd), dar putem sa intram in acest joc, pentru a vedea ce
implicatii ar avea un astfel de exercitiu.

In sensul acesta, curatorul poate clidi din obiecte artistice ce au un anumit
sens (pentru autor) o schema conceptuald in care suma relatiilor dintre ustensile sa
se reconfigureze intr-un suport ce va facilita mai degraba receptarea unui alt sens
decat acela propus de artist. In fond, ceea ce sustin este faptul ca tocmai plasand
picturile, sculpturile, instalatiile, dar mai cu seama obiectele readymade intr-o anumita
manierd (si excluzand alte obiecte), curatorul isi pune amprenta pe expozitie —
maniera ce va pune in lumind anumite elemente, in timp ce pe altele le va scoate
din schema conceptuald, fapt ce poate afecta modul in care privitorul va interpreta
intreaga experienta vizuala. Evident, sensul nu se afla in obiecte, dar aici discutam
despre relatia dintre intentia artistului de a ,,pune” un anumit sens intr-o lucrare
particulara si ceea ce rezultd din travaliul curatorului de a pozitiona (si uneori
exclude) diverse obiecte de artd, in asa maniera incat sensul alaturarii obiectelor de
arta ,,A”, ,,B” si,,C” nu este ,,A+B+C”, ¢i mai degraba D’ Prin aceasta vreau si
spun cé nu privim obiectele din cadrul unei expozitii ca fiind o simpla ingiruire de
»povesti” ce n-au nimic in comun, ci, mai degraba, in urma vizitarii expozitiei,
vom incerca sa ,,omogenizdm”, adicd sd supunem toate obiectele (de artd) din
respectiva sald aceluiasi sens.

Desigur, tocmai aceasta ,,omogenizare” poate sa fie vinovata pentru confundarea
asa-ziselor ,,simple obiecte” cu obiecte de artd. Faptul cd anumite obiecte uitate
prin galerie atrag atentia privitorilor, nu este datorat doar filtrelor, ci si relatiilor ce
se formeaza intre obiectele (de artd) din interiorul unei incaperi. O lopatd pentru
inlaturat zapada intr-o camera in care se afla doar picturi medievale este o simpla
lopata de inlaturat zapada, pe cand aceeasi lopatd poate fi privita drept obiect de
arta intr-o Incapere in care sunt plasate obiecte readymade — sau, din contra, daca o
lopata e plasata intr-o incapere alaturi de si mai multe unelte (e.g. ciocan, grebla
etc.), vom putea crede cd am intrat, din greseald, Intr-un atelier, nu intr-o galerie.
Totusi, daca ludm in considerare filtrele vizitatorilor, ne putem imagina un caz in
care un grup de oameni pasionati de arta lui Duchamp intrd in camera cu picturi
medievale si observa lopata de inlaturat zdpada (dintr-o neglijentd a curatorului,
lopata ar putea fi chiar mai bine iluminata decat tablourile, intérind astfel credinta
vizitatorilor conform céreia atentia lor trebuie orientatd spre lopatd), iar datorita

7 Idem, Originea operei de artd, trad. Thomas Kleininger §i Gabriel Liiceanu, Ed. Humanitas,
Bucuresti, 2011, p. 32.

®1n lipsa unui statement, ,depistim” atit sensul obiectelor particulare, cat si al intregii
expozitii, raportandu-ne la ,,ansamblul ustensilic” ce poate facilita anumite interpretari in functie de
filtrele de care dispunem. Or, daca un ustensil singur nu ,,este” niciodata, atunci inseamna ca sensul
obiectelor de artd din galerie depinde de ansamblul care se construieste din relatia de interdependenta
ce se formeaza in cadrul respectiv (de unde si diferenta intre ,,A + B + C” 51 ,,D”).
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faptului ca acestia vor Incerca sa gaseasca o relatie Intre obiectele din respectiva
sald — posedand, totodata, filtrul ce faciliteazd interpretarea lopetii de inlaturat
zapada drept obiect de artd —, ajung la concluzia cd expozitia are un mesaj ironic,
cd, printr-un efect de panotare, picturile sunt ,,supuse” lopetii ce troneaza ironic
deasupra lor. Pe scurt, ca e vorba despre un gest avangardist, sfidator la adresa
preconceptiilor noastre privitoare la cum trebuie sd arate un obiect de arta.

LUMEA CA O POEZIE DADAIS’[A.
ESTE ARTA UN CATALIZATOR AL GANDIRII?

Pana acum, nu am reusit sa aflam ce anume deosebeste obiectele de arta de
»simplele obiecte”. E foarte probabil ca acest lucru sa fie datorat faptului ca in mod
real nu existd nicio diferentd intre ,,simple obiecte” si ,,opere de artd”. De ce
pisoarul Iui Duchamp e arta conceptuala, in timp ce pisoarul din baia din Gara de
Nord Bucuresti nu este? De ce pisoarul lui Duchamp este un catalizator al gandirii
filosofice, in timp ce pisoarul din toaleta public e doar un simplu pisoar? Imi voi
asuma, pentru un moment, rolul de avocat al diavolului si voi spune ca meritul lui
Duchamp este acela de a resemnifica banalul. Interpretarea oferita de Duchamp
poate naste un filtru care va functiona in cazuri particulare, reamintindu-ne de
jargonul siu, proiectind sensul din Fdntdnd intr-un asa-zis pisoar banal. Insi
Fantdna este interesanta tocmai deoarece scoate in evidenta acest mecanism social
si institutional care transforma obiecte banale 1n arta. Simplele obiecte, avand acum
o0 aurd, determina privitorul sd-si concentreze atentia asupra anumitor calitati care i
pun in miscare gandirea, ficandu-l si caute conexiuni metaforice. In principiu,
orice obiect poate sd fie artd (conceptuald), In conditiile in care ne concentrdm
atentia asupra anumitor calitdti ale sale.

Insa de ce nu avem reactii spontane — emotionandu-ne estetic sau cizand pe
ganduri — atunci cand Intalnim pe strada o lopata de inlaturat zapada, o anvelopa, o
sticla de suc sau o conserva? Pare cd lumea inconjuritoare este precum o poezie
dadaista, unde felurite crimpeie sunt aruncate laolaltd, iar gestul artistic presupune
reorganizarea acestora Intr-o noua formula. Poezia dadaista este acolo, lipsita de un
,»Sens instrinsec”, dar un interpret creativ — sau, de ce nu, un oportunist — poate sa-i
dea unul, folosindu-se de resursele metaforice ale gandirii umane. Or, acesta este si
cazul multor performance-uri artistice, ai caror protagonisti preiau anumite activitati
din cotidian si le exploateaza absurditatea, in speranta resemnificarii respectivelor
actiuni. Orientarea atentiei spre actiunea in mod uzual consideratd banald o
transforma in artd. Poezia dadaistd poate fi privitd ca o metafora pentru intreaga
artd conceptuald — in stransa legatura, oricum, cu notiunea duchampiana de ready-
made —, cici ea Imbina ideea de sansa cu intentionalitatea artistului, manifesta in
selectia anumitor elemente si desemnarea lor ca arta. Insa gandirea poetica poate si
asocieze imagini sau sa creeze metafore chiar si acolo unde nu existd un jargon
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,prefabricat”, acolo unde nu exista repere culturale sau directii. Totusi, asocierile
standard sunt indispensabile culturii, pentru a facilita intelegerea intre membrii
respectivei societati. Intrebarea, atunci, ar fi in ce masura vorbim despre originalitate in
cazul unor asocieri insolite? Panzele pictate de Barnett Newman erau originale in
sensul ca abordarea acestuia era una neortodoxa, dar, in acelasi timp, reprezentarea
abstractionistd a sublimului (si a lui Dumnezeu) era foarte inradacinatd intr-o
traditie anume. Receptarea cu succes a artei sale de catre public s-a produs datorita
faptului cd Newman a vorbit, totusi, pe limba unei anumite culturi, datorita faptului
ca, desi a fortat limitele expresiei artistice, a rdmas totusi ancorat intr-un vocabular
care sa faciliteze asocierea dintre pictura sa si un anumit set interpretativ.

Gandirea metaforica sau ,,poeticd” este, in sine, un catalizator ce poate trans-
forma obiecte simple in monumente ironice, sublime sau sacre. Un artist (conceptual)
foloseste aceasta gandire pentru a explora noi metafore, pentru a forma un nou
jargon care transformd semne sau obiecte banale in simboluri. Aceste obiecte devin
ulterior arhivate, iar sensul lor este absorbit de citre publicul care le va considera
standarde, simboluri ,,in sine”, posedand o aurd aproape magica pentru privitor.
Artistul avangardist se afla cu un picior in viitor, pentru a explora noi metafore, dar
cu unul in trecut, pentru a se putea raporta la limbajul comun, pentru a putea fi
inteles. Arta este un catalizator al gandirii pentru privitorul care este fortat sd gandeasca
dincolo de asocierile pe care le-ar face in mod normal. Astfel, el face un exercitiu
de imaginatie in fata lui Onement, 1 (lucrarea lui Newman din 1948), pentru a
intelege cum a fost posibild asocierea ideii de sublim unei picturi abstractioniste.
Artistul, pe de altd parte, pregateste aceasta experienta nu atat pentru el, cat pentru
publicul ce va fi pus in situatia de a-si regandi vocabularul. lar in situatia aceasta,
s-ar putea si fie nevoie sd intoarcem armele Tmpotriva artei conceptuale, valorizand
din nou esteticul. Un asemenea demers ar fi realizat avand in vedere faptul ca orice
poate cdpata, in zilele noastre, statut de ,,artd conceptuala”. Aceasta inseamna ca
sensul vine pe urma, iar atunci pare, din nou, important ca obiectele de arta sa arate
mai intai bine.



