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Ceci n’est pas Heidegger. The Representation of Nothing: From “Van Gogh’s
Shoes” to Magritte’s Pipe. This article explores the correspondence between Heidegger’s
interpretation on Van Gogh’s paintings and Foucault’s reading of Magritte’s so-called
tableau-objet. These cases reflect contemporary understandings of the relationship between
representation and truth, provided by the particularities of modern art. Phenomenological
and hermeneutical paths of this analysis support a philosophical reflection on Heidegger’s
and Foucault’s contributions to the ontology of the work of art and the realm of aesthetics.
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1. Introducere

Potrivit lui Heidegger, generarea unui discurs ontologic despre originea
operei de artd se sprijind pe acceptarea unei ipoteze care sustrage arta oricarui
travaliu hermeneutic traversat de fundamentarea judecatilor de gust: arta moare in
experienta estetica. Butada heideggeriana obliga, de fapt, la insasi transcenderea
experientei estetice, deschizdnd o dimensiune privilegiatd a examinarii Originii
operei de artd, prin care insdsi arta este enuntatd, deopotriva, ca devenire si
survenire a adevarului. Propusd astfel, constructia heideggeriana abandoneaza
canoanele esteticii conventionale §i, cu toate acestea, isi regiseste cele mai
virulente critici, din perspectiva teoretica, pe fondul argumentelor lui Mayer
Schapiro, expuse in cele doud consideratii asupra Originii operei de artd, realizate
in 1968, respectiv in 1994.

In acelasi an cu prima criticdi publicati de Schapiro, prin care miza
(de)constructiei ontologice a originii operei de artd era funciar ratatd, deturnand
reprezentarea perechii de pantofi, (pictatd obsedant de Van Gogh in opt versiuni
diferite) intr-un scandal existential al artistului, potentat biografic, Michel Foucault
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recupera cele doud marturii picturale ale lui Magritte, Ceci n’est pas une pipe’, ca
articulare a adevarului prin reprezentarea continutd de o opera de artd, plasand
indirect sciziunea heideggeriana dintre aparenta si retragere in jocul dintre vizibil
si invizibil. Coincidenta suprapunerii celor doud pledoarii intr-o coabitare istorica a
influentat constituirea unei cercetari a esentei operei de artd din perspectiva
reprezentarii, abolind impulsul clasic al angajamentului relational dintre un subiect
orientat intentional spre un obiect si opera de artd, ceea ce, sub incidentd
metodologicd, ingdduie apropierea de miza demersului heideggerian prin care
transcenderea experientei estetice este o conditie necesara §i suficientd pentru
interpretarea artei in paradigmad ontologicd. Mai mult decat atdt, afinitatea
procesului foucauldian pentru resemnificarea distantei dintre adevar si ascundere,
cu o geneza pretins heideggeriana, este traversatd de tensiunea transpunerii
subiectului intr-un plan secundar.

Miza acestui articol constd, in consecintd, in reevaluarea discursului
heideggerian despre originea operei de arta, prin exploatarea reprezentarii ca sursa
a jocului dintre aparentd si ascundere, ori dintre adevar si retragere, propunand
totodatd examinarea rezistentelor si afinitatilor pe care textul lui Heidegger il
manifestd fatd de tratamentul foucauldian de substituire a raportului anterior
amintit de cuplul vizibil-invizibil. Analiza heideggeriana a tabloului lui Van Gogh
va fi discutata prin interpretarile foucauldiene dedicate panzelor succesive ale lui
Magritte, din paradigma Ceci n’est pas une pipe.

Un pas preliminar constituirii acestei analize este impus de clarificarea
conceptuald a semnificatiilor termenului de ,,reprezentare” prin prisma caruia voi
opera intreaga cercetare, acesta jucand rolul unui nucleu al constituirii
corespondentelor dintre interpretarea heideggeriana si cea foucauldiana, privind
raporturile dintre aparenta si ascundere, respectiv dintre adevar si retragere. Pentru
ca paralela sd fie posibila si sustenabila, consider ca termenul de reprezentare
impune o dubla evaluare; mai intai, din perspectiva conexiunilor sale cu problema
adevarului ca aletheia, $i mai apoi prin prisma raporturilor cu arta modernd, prin
care declangeazad o anumitd paradigmad a figurativului. Aceasta din urma este
simptomald pentru ceea ce Luc Ferry numea ,prezentarea negativa a
intruchipabilului, desemnat ca invizibil™, preferatd, de fapt, in cursul acestei
analize, ca ,,picturd non-afirmativa”, asa cum o intelege Foucault.

Intentia este aceea de a apropia problema reprezentarii figurate din tablourile
lui Van Gogh si ale lui Magritte, care fac obiectul investigatiilor heideggeriene,
respectiv, foucauldiene, de traditionala disputd a inconsistentelor copiei in fata
originalului, suspectatd de ,,mai putind existentd”, dupd cum pretinde Derrida,

! Analiza intreprinsi de Foucault are in vedere, de fapt, tabloul lui Magritte, La Trahison des
images: Ceci n’est pas une pipe (Anexa 1), urmat de reprezentarea picturald Les deux
mysteres (Anexa 2).

* Luc Ferry, Homo aestheticus. Inventarea gustului in epoca democraticd, Bucuresti,
Editura Meridiane, 1997, p. 286.
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asadar de o calitate ontologica mai slaba decat cea a modelului. Discutarea ipotezei
unui grad inferior de realitate pe care pictura o are in fata obiectului nu este
dependenta de criteriul subiectivitatii, care inchide orice prelungire critica a unui
abordari ontologice, ci de restituirea adevarului in picturd prin valorificarea
anumitor acceptiuni ale acestuia. Intuitiv, butada Iui Cezanne confirma asteptarea
subiectului din partea oricarei reprezentari de a-i da in posesie realitatea: ,,iti
datorez adevarul in picturd si ti-1 voi spune” Inseamna, in extenso, deschiderea a
patru lumi posibile pe care acelasi Derrida le imparte prin: (1) sensul adevarului
restituit, descoperit, retras ascunderii — ca aletheia, (2) definirea adevarului in
relatia cu un punct originar postulat ca model — adequatio, (3) adevarul prezentat
sau reprezentat prin pictura, care se restrange la diferenta dintre adevarul ca valoare
in pictura si adevarul despre pictura.

In lumina acestor asumptii, adaptate insi contextului analizei de fatd, o
constituire a semnificatiei reprezentarii in sens heideggerian este obligata sa se
departeze de tendinta de a restitui obiectul reprezentarii posesorului sdu, dupa cum
Schapiro tinde sd constate cd pantofii figurati in pictura lui Van Gogh ii apartin.
Este mult mai pertinentd abordarea reprezentdrii in paradigma heideggeriana prin
renuntarea la Tncadrarea ei in paradigma subiect-obiect, o relatie traditionalad care
cade, ca intensitate, in fata incercarii de a determina mai curand modul in care
obiectele ne apar, adicd manierei in care survin, ca fenomene. Intr-un anumit sens,
insa, toate cele patru semnificatii posibile mentionate conserva latent diferenta
dintre lucru si lucrare’, pe care o potenteazi inzestrarea reprezentirii cu adevar:
care este raportul dintre un obiect si reprezentarea figurativa a acestuia? Raspunsul
se afla plasat tocmai in abolirea constatarii lui Derrida cu privire la intelesurile pe
care istoria modernitatii le-a atribuit reprezentarii, gandita ca spatiu al Intoarcerii
prezentdrii ca dublare, or, mai simplu spus, drept copie. In perspectiva
heideggeriana, opera de artd propune o re-prezentare, ca aducere-la-prezentda a
unui obiect deja existent si redat figurativ Intr-o maniera particulard. Re-
prezentarea unui obiect implicd In mod vadit conditia necesard a existentei
obiectului 1n cauza: (re)darea lui figuratd nu este astfel nimic altceva decat
(re)cunoasterea unei existente si a adevarului pe care il poartd. Heideggerian,
adevarul constd in ,,miscarea de la adecquatio la aletheia™, o deplasare a re-
prezentarii catre prezentare, pand la stabilirea faptului ca (re)cunoasterea unei
prezente este mai importantd decat reluarea ei printr-un ,,re-” devotat exercitiului,
repetitiei. Re- este chiar sensul aducerii-la-, primul simptom al aletheiei. Aceasta
este, la prima vedere, explicatia rudimentard a unei acceptiuni care face insa
posibild si sustenabila, totodatd, similaritatea cu semnificatia foucauldiand a

? Termenii alesi intAmpini generos, prin articulatiile limbii romane, distanta dintre /ucru si
operd, mediatd de ustensil, in interpretarea heideggeriana.

*T. Coehn, Jacques Derrida and the Humanities: A Critical Reader, Cambridge, Cambridge
University Press, 2001, p. 148.
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reprezentdrii. A investiga artificiul conventional dintre un obiect si imaginea lui
inseamnad a da sens reprezentarii ca posibilitate de a diferentia niveluri ontologice
ale realitatii cuprinse de ceea ce e vizibil si de ceea ce e invizibil’. Adevarul constd
in scoaterea la iveald a celui din urma, ceea ce ingaduie apropieri de retragerea din
ascundere, de tip heideggerian. Crearea unui asemenea punct de tangentialitate face
plauzibil, totodata, argumentul lui Luc Ferry dedicat parcurgerii artei moderne ca
»depasire a viziunilor clasice despre frumos (...) in vederea prezentarii negative a
neintruchipabilului, desemnat ca ,,invizibil” (Merleau-Ponty) sau ca ,,diferentd”
(Heidegger)™, pe care Lyotard o recunoaste, la randul siu, ca picturd a
Lintruchiparii neintruchipabilului”’. De altfel, Ferry sugereazi o loiald interpretare
a parcursului critic heieggerian al reprezentarii de sensurile acesteia, manifestate in
Originea operei de artd, pe care le voi discuta, pe larg, intr-o sectiune distincta a
acestei cercetari:

»Aceastd semnificatie este intdlnita in mod special — cu o referire explicitd la
«arta modernd» si la «avangdrzi» — in textele pe care Lyotard le-a consacrat
conceptului. Ca si pentru Adorno, deconstructia universului filosofic proprie lui
Aufklarung s-ar exprima in operele contemporane cele mai radicale, acelea care,
dupa Lyotard, merita sa fie numite postmoderne, prin vointa de a rupe cu primatul
rationalitatii si al reprezentarii (Heidegger ar fi spus al «prezentei»). (...) Prin
urmare, postmodernul (...) desemneaza refuzul filosofic al reprezentdrii, pentru
care respingerea tonalitdtii si a figurativului se presupune ca furnizeaza o traducere
estetica. (...) Este registrul semnaldrii cd exista invizibil in vizibil, absentd in
prezentd, Fiintd dincolo de fiintare, diferentd ascunsi de identitate.”®

Am stabilit, prin prisma acestor repere, in linii de fugd, acceptiunile
reprezentarii care vor fi operate in cursul cercetarii. Consider ca examinarea astfel
propusa exploreazd o abordare originald, incurajatd de 1insdsi predispozitia

> n acest sens, diferentele dintre reprezentarea prin asemanare si cea prin similitudine vor fi
raportate la calitatea fiecarui tip de reprezentare in parte de a aduce obiectul In-prezenta, de
a purta adevarul acestuia, depasind traditionalul conflict dintre original si copie. Vom
vedea, in cursul sectiunii dedicate interpretarii fouculadiene, care sunt semnificatiile
adevarului asociate fiecarui tip de reprezentare.

6 L. Ferry, op.cit., p. 286.

7 Voi numi arta modern, scrie in acest sens Lyotard, arta care isi consacra mica tehnica,
asa cum cum spunea Diderot, intruchiparii neintruchipabilului. Semnalarii ca exista ceva ce
poate fi conceput, dar care nu poate fi nici vazut, nici aratat: iatd miza picturii moderne”
(J.F. Lyotard, Le Postmoderne expliqué aux enfants, Paris, Galilée, 1986, p. 27). In virtutea
demersului meu, analiza lui Luc Ferry este mult mai apropiata de perspectiva
heideggeriand, revendicandu-se, de altfel, explicit de la continuturile acesteia, in vreme ce
invocarea lui Lyotard, in acest context, este pusd in slujba receptarii cadrului larg de
receptare a perspectivei foucauldiene, desi Lyotard nu merge pand la articularea problemei
adevarului, preferand restrangerea criticii reprezentarii la problema invizibilului ca nivel al
unei realitdti.

¥ L. Ferry, op.cit., p. 293.
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heideggeriana catre conservarea exemplificarii statutului ontologic al adevarului
prin reprezentarea picturald, prea putin fiind cunoscut faptul ca filosoful german
,hotdrase sa scrie a doua parte a originii operei de artd, nascutd sub influenta lui
Paul Klee™, singurul care reuseste ,,sa pastreze lupta dintre aparenta si retragere”'”,
si nu a lui Van Gogh. Totodatd, aceastd cercetare are In vedere criticarea
reprezentarii in paradigma heideggeriand si foucauldiana, privita cu o rezistenta in
stilul propus de Danto, potrivit caruia ,primul pas care trebuie facut constd in
recunoasterea faptului cad operele de artd sunt reprezentari, nu in sensul traditional
al asemanarii lor cu un subiect, ci in sensul extins in care este intotdeauna legitim
sd ne intrebdim despre ce sunt acestea”''. O precautie necesard, manifestati ca o
exigentd absolutd pentru coerenta intregului demers 1intreprins, constd in
mentionarea, de la bun inceput, a faptului ca ,,desi pentru Heidegger pictura lui
Van Gogh nu este integral reprezentationald — si nici nu ar trebui, in extenso, sa fie
inteleasd astfel — aceasta este cu putintd tocmai pentru ca reprezinta nimicul, intr-o
manieri in care transcende reprezentarea estetica obisnuiti”'”. De aceea, abordarea
discursului despre ontologia operei de arta ca si prin reprezentarea nimicului va
face posibila, in acest context, justificarea echivalentei dintre adevar si ascundere,
aparentd si retragere, respectiv vizibil si invizibil, confruntind explicatiile si
marturiile directe ale lui Heidegger si Foucault potrivit carora picturile care au
constituit principalul referential al analizei lor — cea a lui Van Gogh, respectiv cea a
lui Magritte — gazduiesc, asistd si sunt, in final, ,,0 reprezentare a nimicului”.
Interpretarea astfel propusa nu va fi Instrainatd mizei ontologice care sta in spatele
pledoariei heideggeriene; dimpotriva, exploatand acest orizont prin toate resursele
sale critice, in prima parte a cercetarii voi investiga critica adusa de Schapiro lui
Heidegger, prin consideratiile din 1968 si 1994, construind o respingere coerenta si
originala a acestora prin angajarea reprezentdrii in destituirea fundamentelor
biografice si a pozitionarilor venite dinspre critica de artd, intr-un tratament
hermeneutic asumat din capul locului ca fiind ontologic. Voi observa in ce masura
Schapiro se sustrage tratamentului teoretic heideggerian prin Insusi instrumentarul
pe care il propune, consideratiile sale fiind sustinute de trei criterii pe care, desi le

 H.V. Petzet, “Heidegger’s Association with Art”. Petzet H.W. (ed). Encounters and
Dialogues with Martin Heidegger, 1929-1979, Chicago, Chicago University Press, 1993, p.
146.

' Din perspectiva lui Thompson, desi disputa esentiald dintre lume si pamant ii apare
pentru prima data infatisatd lui Heidegger prin tabloul lui Van Gogh, Klee reuseste sa il
convinga de posibilitatea de a reprezenta nu un obiect, ci insusi nimicul adus la prezents,
operele sale ,.functiondnd” prin capacitatea de a conserva o lume cu sens deplin pentru
omenire care este dispusa sa 1i incorporeze semnificatiile. A se vedea 1.D. Thomson,
Heidegger, Art and Postmodernity. Cambridge, Cambridge University Press, 2011, p. 89.

' A.C. Danto, “Art, Philosophy and the Philosophy of Art”. Humanities. Vol. 4, No. 1,
February 1983, p. 2.

'21.D. Thomson, op.cit., p. 96.
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asuma drept conditii sau principii de validare a propriului punct de vedere si de
destituire a pledoariei lui Heidegger, nu le satisface in generarea argumentului sau:
(1) presupunerea tacitd a caracterului de accesibilitate incontestabila a
reprezentarii, (2) alegerea unui singur referential (pictural, asadar al reprezentarii),
(3) gestionarea raportului original-copie in operarea unei multitudini de
reprezentari. Prima sectiune a cercetarii va fi incheiata prin stabilirea si demontarea
erorilor logice si de argumentare ale argumentului Iui Schapiro, dar si prin analiza
consecintelor pe care reprezentarea ustensilului in opera de artd este, de fapt,
principala problema care ghideaza critica lui Heidegger si a lui Schapiro. Proband,
printr-un experiment imaginar, in lumina tuturor rezultatelor obtinute pana in acest
stadiu al cercetarii, formele in care argumentul lui Heidegger raméne neschimbat
ca structurd, in ipoteza in care constructia lui Schapiro ar fi totusi corectd, in cea
de-a doua sectiune a articolului voi realiza paralela intre argumentul propus de
Heidegger si cel angajat de Foucault, prin analiza in oglindd a tabloului lui Van
Gogh si a celor doud pipe semnate de Magritte, concentrate asupra reprezentarii
ustensilului. Din aceasta pricind, reprezentarea ustensilului In opera de arta va fi
tratatd prin prisma corespondentei dintre cuplul vizibil-invizibil, din traditia
foudcauldiana, si raportul aparentd-ascundere, propunand discutarea adevarului
purtat de opera de arta in termenii reprezentarii nimicului.

IL. ,,in pantofii celuilalt”

In consideratiile din 1968 asupra perspectivei heideggeriene despre originea
operei de artd, Intemeiatd pe analiza tabloului lui Van Gogh, Schapiro remarca
indiferenta fata de alegerea uneia dintre multiplele reprezentari picturale, realizate
succesiv, cu mentiunea cd o asemenea atitudine reflectd acceptarea indirectd a
caracterului intersanjabil pe care il manifesta toate exponatele in deschiderea unuia
si aceluiagi adevar. Invocand dificultatea de a distinge o copie a unei reprezentari
celebre de pictura originala sau de o fotografie a acesteia'”, Schapiro instituie drept
criteriu de validare a constructiei heideggeriene optiunea deliberatd pentru una
dintre cele opt reprezentdri succesive semnate de Van Gogh.

Aparent, cele doud aspecte mentionate — raportul copie-original, respectiv
restrangerea universului de discurs la un singur referential — pot fi considerate
elemente regdsite 1n analiza intreprinsd de Foucault asupra tablourilor lui Magritte,
definite ca ,,cele doud pipe”, catalizdnd interogarea reprezentarii prin asemanare si
prin similitudine, ca o diferentd operabild in evaluarea esentei operei de arta'”.
Insertia criteriului biografic, care inchide, de altfel, cercul ,,viciilor” recunoscute

3 A se vedea M. Schapiro, “The Still Life as a Personal Object — A Note on Heidegger and
van Gogh” (1968). In Theory and Philosophy of Art: Style, Artist and Society. New York,
George Braziller Inc. 1968, p. 136.

4 Acest aspect va fi dezvoltat In sectiunea imediat urmatoare a articolului, ,,Cele doua pipe
si o pereche de pantofi”.
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deconstructiei heideggeriene, 1i ingaduie lui Schapiro privilegiul de a ataca presupusa
optiune a lui Heidegger pentru analiza reprezentarii nr. 255 din catalogul lui de la
Faille, expusa in cadrul unei expozitii organizata la Amsterdam, in Martie 1930.
Prima respingere preia astfel criteriile organizate de Schapiro in ordine inversa:

,,Dar pentru niciuna dintre aceste reprezentari, asa cum nici pentru celelalte, nu s-
ar putea sustine corespunzitor ca perechea de pantofi a lui Van Gogh exprima fiinta
sau esenta pantofilor unei tdranci si relatia sa cu natura si munca. Sunt pantofii unui
artist, la acea vreme om al orasului.”"®

Proiectia heideggeriand este insuficientd prin restrangerea prin care
experimenteazd nu un fenomen saturat, asa cum pare sa lase de inteles textul
filosofului german ,,la o a doua navigare”, experimentand deopotriva ,,prea mult si
prea putin 1n contact cu opera de arté”16, ci mai curand din pricina faptului ca ,,ar fi
o eroare presupunerea faptului cd adevarul pe care l-a lasat in stare de neascundere
in picturd — fiinta pantofilor — este ceva dat aici odatd si pentru totdeauna si
inaccesibil perceptiei noastre asupra pantofilor in afara picturii””.

Presupunerea tacitd constd In acceptarea caracterului de accesibilitate
incontestabild a reprezentarii, Iintreprinsd de orice subiect, indiferent de
intentionalitatea degajata. Schapiro prefera ,,decupajul” unei structuri reale,
transpus intr-o reprezentare loiala realitatii imediate, asa incat, sub egida cazului
analizat, nimic din reprezentarea comuna a unei perechi de pantofi a unei taranci nu
ar putea fi depasit de o reprezentare picturala. Tocmai pentru ca presupune opera
de artd ca secventd a realitatii, procesatd in chip subiectiv, Insa obiectual, Schapiro
rateaza constituirea heideggeriana a reprezentarii ca aparentd, precum si disputa
dintre lume si pamdnt, amputand puterea metafizicd a artei, recuperatd ca restul
unei simple ,,idei teoretice”'®. In acest pas al argumentarii, Schapiro urmareste
satisfacerea celui de-al doilea criteriu propus modest, §i anume alegerea unui unic
referential. Conservand insd instrumentarul lui Schapiro, precum si exigentele
acestuia, presupunand cd, intr-adevar, Van Gogh picteazd proprii pantofi, si nu
incaltarile unei taranci — o speculatie ilegitima, daca pastram ,,aparenta” scrierilor
biografice — certitudinea unui unic referential este imposibila: nimeni nu poate
spune dacd Van Gogh avea la acea vreme o singura pereche de pantofi, pe care a
pictat-o obsedant in cele opt reprezentari, sau daca avand mai multe perechi de
pantofi identice, a ales un singur exemplar pe care l-a redat cu fidelitate pentru
natura obiectului in toate panzele sale. Pe de o parte, o asemenea asumptie ar
complica argumentul si totodatd Il-ar deschide catre ipoteza foucauldiana a
diferentei dintre reprezentarea prin asemdnare si cea prin similitudine. Pe de altd
parte, considerdind cd amendamentul imediat invocat de Schapiro este valid

'3 Ibidem, p. 138.
19 Ibidem.
7 Ibidem.
'8 Ibidem, p. 139.
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integral, ,,Heidegger rateaza un alt aspect important al picturii: prezenta artistului in
opera de artd”, nu una latentd, care propune creatia asistatd, ci o aducere-la-sine a
picturii rezultata ca arhetipul unui mod de viatd, devenind o opera de infaptuit,
animati de o potentialitate impusi si premeditata. Intr-un fel imperativ, opera
trebuia sa se intample: destituind aparentele, aceasta cultiva entuziasmul realitatii
care lucreaza-pentru-subiect.

,,Cand Van Gogh a reprezentat sabotii de lemn taranesti, le-a dat o forma clara si o
suprafatd ca cea a obiectelor netede (ale unui stil de viatd), asezate pe aceeasi masa:
bolul, sticlele, o varza, etc. Intr-o picturd de mai tirziu, a intors papucii taranesti din
piele cu spatele la privitor. Proprii sai saboti au fost izolati de pamant; i-a agezat ca si
cand ne confrunta, atat de purtati si de tociti in aparenta, ca putem vorbi despre ei ca
portrete autentice ale pantofilor imbatraniti.”"’

Reprezentarea pantofilor din paginile lui Hamsun, in care personajul Van
Gogh este mult mai apropiat de autenticul Van Gogh, prin marturia modului de viaté,
a fragmentelor de constiingd permanentizate prin reprezentari de un timbru color,
definite alternativ de o nevroza necontrolatd sau de o memorie afectatd, intepenita in
corpurile unor ustensile menite sa 1i tind custodia ratiunii, Ingdduindu-i s dea
lucrurilor rolul lor aparent dintr-o poveste cuvenitd, nu pdstreazd nimic din
perspectiva heideggeriana. Prin proprii séi pantofi, Van Gogh nu scapa pamdantului.
Sau, in termenii lui Schapiro, marcheazd pozitia noastra inevitabila pe pamant.
Subiectul isi ia fatalitatea la purtare: pantofii sunt, dupa cum asuma oponentul lui
Heidegger, ,,0 bucatd din sinele”? fiintei lui Van Gogh. Singura eroare
heideggeriana pare sa fie o luare de pozitie. Heidegger nu poate fi in pantofii lui Van
Gogh — nimic din proiectul de viata al celui din urma nu se regaseste In hermeneutica
reprezentarii si nici in discursul despre originea operei de artd. Consider ca in lumina
acestor asumptii, Schapiro reuseste sa se plaseze pe sine, prin propriul instrumentar
terminologic aplicat, in afara constructiei heideggeriene, de la bun inceput, ratdnd nu
doar miza criticii, asa cum voi justifica in cele ce urmeaza, ci, mai mult decat atat,
deplasand intregul discurs despre fiinta sub semnul sinelui.

Principala criticd dezvoltatd in aceastd directie constd 1n amendarea
psihologizarii care se sustrage granitelor ontologice ale discursului despre relatia
dintre artist §i opera de artd, desi, sub incidenta unui punct de vedere superficial,
inserfia sinelui ar permite o abordare mult mai loiald corespondentelor
foucauldiene. Or, unul dintre obiectivele acestei cercetari nu constd in evaluarea
rezistentelor pe care fiinta heideggeriana le creste in fata unei filosofii a
subiectului, pretins foucauldiand, sau inaintea unor racordari la o pluralitate de
interpretéri acordate sineitatii si rolului sau in reprezentarea picturala. Cu atat mai
putin, in specularea raporturilor dintre subiect §i obiect in (re)constructia unei
reprezentiri, prin exploatarea sinelui ca subiect si obiect deopotriva. Insa atasarea

1 Ibidem.
2 Ibidem, p. 140.
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ustensilului unui mod de viatd deturneaza discursul ontologic despre originea
operei de arta catre travaliul hermeneutic al unei istorii personale afectate, obsedata
sa 1si recupereze anterioritatea printr-o ,relicva sacra™!: o pereche de pantofi.
Sabotii unui ,Jisus predicind bunatate si umilin‘;é”zz, care merge pe urmele
parintelui sau, ar putea fi doar plauzibili. Insa in spatele unui Van Gogh care merge
inapoi, recuperandu-si pasii unei intime desfigurari a ratacirii patologice, e posibil
sd se afle un martir: céci pretextul unei opere de artd a fost sacrificat prin
specularea unei biografii, ca de altfel si intreaga miza a discursului despre originea
operei de artd. Pantofii lui Van Gogh nu pot fi doar sabotii unui neconciliat. Dar,
mergand pe urmele lui Heidegger, sunt acestia doar o pereche de pantofi si atét?

Reconsiderarea argumentului lui Schapiro din 1968, elaboratd intr-o
pledoarie publicata in 1994, 1i descoperd ca metafora ,idealului vital al unui
pelerin”?: apartinand paméntului, protejat de lume, odihnindu-se in sine, ustensilul
tutelat de o opera de arta este afirmat ca rezultatul unei interpretari deturnata de la
natura adevarului personal al artistului, asezand intr-o pereche de pantofi intreaga
,respingere de citre parinti sau maestri”**. Dincolo de inocularea unui sentiment al
rusinii inauguratd ca spectacol public, confesionalul speculat de Schapiro intr-o
pereche de pantofi este augmentat, prin intregul resort critic, de posibilitatea
deturnarii constructiei heideggeriene printr-o nota adaugata Originii operei de arta,
in care se recunoaste faptul cd ,,din pictura lui Van Gogh nu putem spune cu
certitudine unde erau asezati pantofii si nici cui ii apartineau™. Remarca ii
foloseste lui Schapiro pentru a chestiona posibilitatea, rdmasa deschisa, de a
proclama validitatea si pertinenta constructiei heideggeriene indiferent de posesorul
perechii de pantofi: o clasd de indivizi, putand fi pantofii oricui, cel putin prin
regasirea empatica a contemplatorului in lumea prilejuitda de panza; o taranca
intoarsa de la munci si refugiatd in lumea ei sau poate chiar Van Gogh. Insi esenta
operei de arta si adevarul purtat de aceasta nu pot fi inchise intr-o speta biografica:
intre credulitatea lui Schapiro si naivitatea lui Heidegger, dupd cum remarcd
Derrida, suspendarea interogarii naturii adevarului operei de artd nu poate fi
ingaduita. Consider cd reconstructia ,,de jurnal” operatd de Schapiro, care recurge
la marturiile lui Gauguin ca la un argument constituit prin apelul la autoritate (de
forma unui argumentum ad verecundiam), convenabil inserat pentru a evita o
potentiala respingere printr-o secventd ad hominem — bazandu-se pe credibilitatea
sursei — este combatibil, daca se sustrage unui univers de discurs specific criticii de
arta. Textul heideggerian trebuie restituit universului de discurs ontologic.

2! Ibidem.

22 P. Gauguin, “Natures Mortes”, in Essais d'Art Libre. January 4, 1894. E. Girard (ed.).
Paris, 1894, p. 275.

3 M. Schapiro, M. “Further Notes on Heidegger and van Gogh”. In Theory and Philosophy
of Art: Style, Artist and Society, New York, George Braziller Inc. 1994, p. 147.

> Ibidem, p. 149.

» M. Heidegger, Originea operei de artd, Bucuresti, Humanitas, 2011, p. 380.
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Abordand ustensilul ca un obiect personal, care exploateazd conditia
subiectului pana la epuizare, Schapiro rateaza guvernarea pledoariei heideggeriene
de problema fiintei. In plus, respingerile lui Schapiro sunt consolate de insesi doui
din postulatele heideggeriene: artistul este originea operei de artd, iar opera de arta
este originea artistului, tot asa cum arta este deopotriva originea artistului si a
operei de arta’. Intr-un anumit fel — semnificativ pentru constructia operatd de
Heidegger doar tangential — din reprezentarea pantofilor nu dispare nimic din
,bucata din sinele” artistului, pentru a pastra terminologia exersatd de Schapiro,
care omite menirea discursului de a investiga natura ustensilului ca fiind cel care
inspira incredere si se odihneste in sine, conservandu-si utilitatea”’. La limita, se
poate argumenta faptul cd panzele lui Van Gogh isi justifica incarcatura biografica,
tot aga cum picturile lui Cezanne pot fi receptate ca opere de artd concepute pe un
aspect particular al afectarii istoriei personale a artistului, prin felul in care
obiectele se manifestd in mod prioritar incorporarii lor intr-un proiect de viata,
definind ,,0 lume®®. n acest sens, Cezanne, de pilda, elibera sensurile obiectelor si
chipurilor ,,care se cereau pictate”, exprimand ceea ce acestea voiau sd spuna.
Extrapoland, panzele lui Van Gogh i-au incorporat lumea prin intimitatea
inalienabild, ca prezentd si conexiune, dintre obiectele care asaza in operd adevarul
lumii sale si propriul sau proiect de viatd. Chiar si asa, ,,pictorul isi ia corpul cu el

% Artistul este originea operei. Opera este originea artistului. Niciunul dintre acesti
termeni nu exista fara celalalt. (...) Pe cat de necesar este artistul originea operei in alt chip
decat este opera originea artistului, pe atit de sigur arta este, intr-alt chip inca, originea
deopotriva a artistului si a operei.” (Ibidem, 17, [7]).

" Schapiro pare s raména in lumina textului heideggerian care nu reprezintd perspectiva
autentica a filosofului german asupra originii operei de arta, ci mai curand reluarea si
sintetizarea perspectivei comune cu privire la un asemenea aspect, ,.trezit” prin impresia
creata de tabloul lui Van Gogh. Neglijand astfel problema ustensilului, Schapiro nu numai
ca omite indemnul heideggerian explicit, potrivit caruia ,,atata vreme cat noi nu facem decat
sd ne reprezentdm in general o pereche de incaltri, sau chiar sa privim in tabloul acele
incaltari care zac acolo nefolosite de nimeni, nu vom afla nicicand ce este in realitate natura
de ustensil a ustensilului” (/bidem, 17, [22]), dar rateaza recunoasterea perechii de pantofi
ca simpla exemplificare a unui ustensil catre care pictura lui Van Gogh deschide, aratandu-1
ca ceea ce este ,,intr-adevar”.

8 Desi nu este locul acestei mentiuni intr-un asemenea context, este demn de mentionat faptul
ca o asemenea constructie ar putea fi dezvoltatd prin specularea diferentei dintre maniera in
care artistul este orientat catre reprezentarea unei fiinte sau a unui ambient natural intr-o
pictura, si forma in care redarea unui ustensil intr-o operd de artd este influentatd de
»orientarea” acestuia ca individ cétre ustensilul insusi in viata reald, sau de o experientd
rezultata in spatiul privat in urma acestei interactiuni. In acest caz, ,,vederea ustensilului” intr-
o picturd ar impune o particularitate aparte a unei reprezentari, in care problema vizibilului
este articulata printr-o deschidere concentrica: a vederii ustensilului in potentialul sau, ludndu-
1 in seama pentru a-l trezi In fiinta sa cind acesta se trezeste in propria noastrd fiinta,
respective a vederii operei de arta ca vedere a unui asemenea lucru in esenta sa.
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in opera” pentru a schimba o lume exterioara printr-o lume creati®, iar din aceasta
pricind conteaza, in demontarea pledoariei lui Schapiro, nu transpunerea artistului
intr-o panza, ci adevarul lumii purtat de aceasta, expresia intelesurilor sale latente
ori schimbul de aparenta si autenticitate pe care acestea il joaca prin reprezentare.
Ceea ce voi propune, in cursul acestei sectiuni, este criticarea pozitiei
heideggeriene si a celei revendicata de Schapiro, in termenii raportarii la
reprezentarea ustensilului, observand in ce masura pledoaria fiecaruia este destinal
dirijata de insdsi racordarea reprezentarii imaginii unui obiect la o picturd. Va fi
speculat, in consecintd, scenariul cotidian din spatele povestii picturale, distragerea
subiectului de la experienta punerii-la-lucru a ustensilului in realitatea imediata
printr-o secventd narativd care complicd, prin problema posesiei, contemplarea
operei de artd ca spectacol, Instrdinandu-1 de discursul despre adevarul purtat de
aceasta. De facto, interogatia presupune gestionarea raportului de fidelitate dintre
reprezentarea artisticd si realitatea imediatd. Din aceastd perspectiva, Schapiro
amputeaza orice pro-ducere prin reprezentarea artistica: redusa la accelerarea unui
mimesis, pictura lui Van Gogh 1i reprezinta pantofii — acceptind ipoteza redarii
unui ustensil personal care face parte obsedant si inalterabil dintr-un mod de viata
autentic — reproducdndu-i, In termenii propusi de Derrida. Cu alte cuvinte,
Schapiro opteaza indirect pentru cultivarea unei reprezentdri prin asemanare, i nu
prin similitudine, urmarind instrumentarul propus de Foucault, pe care il voi
dezvolta, prin corespondentele cu procesul hermeneutic heideggerian, intr-o
sectiune ulterioard a acestui articol. Totusi, imposibilitatea rupturii, o sciziune
survenita chiar si prin deconstructie, pare sd@ domine perspectiva lui Schapiro,
neizoland elemente conventionale in reprezentarea picturald, altminteri conditii
necesare si suficiente pentru constituirea ei, precum artistul de personaj sau de
subiect, ori pantofii, ca obiect, de corpul subiectului, respectiv al artistului. Este
revolta lui Derrida Tmpotriva corpului propriu, localizat, recunoscut, fixat, care
urmdreste obsesia postmodernd pentru individualitate suverand si singularitate
patimasa: astfel, filosoful francez situeaza pledoaria lui Schapiro in zona postularii
reprezentirii ca demonstratie care nu poate depisi tensiunea metaforei. in acest caz
insa, artei i-ar fi recunoscut privilegiul exclusiv de a fi ostensiva (epuizand aluzia
catre o pointure propusa de Derrida): propunand mereu adecvari ale lumii intr-un
univers de discurs figurat, vizibilul devine marca a conditiilor de posibilitate ale
reprezentirii. Insa ostensiv inseamna nu doar ceea ce cautd sd se arate, ci si ceea
ce nu se ascunde, instituind o miscare inversa fatd de miza argumentului propus de
Heidegger. Nu numai ca un asemenea protocol de definire artistica este incomplet
si nedrept fatd de instrumentarul clasic al criticii de artad, dar este si strdin
demersului gestionat in Originea operei de artd. Reprezentarea este aluziva, nu
doar confesiva, inserand un ,tfertium quid intre cuvant si calea geometricd, in

* M. Merleau-Ponty, “Eye and Mind”. In Ted Toadvine & Leonard Lowlor (eds). The
Merleau-Ponty Reader, 2007, p. 353.
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cautarea unei sintaxe proprii si imprevizibile, libera de afirmare si de asertiuni” pe
care ,,subiectul figurat”, in sensul lui Foucault, este obligat sd o practice, sia o
rosteasca. Relevanta, pe seama intrebarii dacd obiectul reprezentat este chiar o
pereche de pantofi si ce std in spatele acesteia, este chestionarea adevarului purtat
de insusi obiectul supus reprezentarii. Cu ce s-ar modifica discursul lui Scahpiro
dacd, intr-adevar, pantofii reprezentati ai fi ai lui Van Gogh ? Pe de o parte,
subiectul figurat — pantofii, de facto— si subiectul discursiv — cel ,,marturisit”,
»Tostit” printr-o reprezentare, chiar si picturald, In acest caz, pantofii pictati —
coabiteaza printr-o ,,convenientia”™, intr-o proximitate a potrivirilor care sugereazi
similitudinile acestora in termeni de minimd distantd. Van Gogh ar fi confruntat
continuu propria pereche de pantofi cu reprezentarea picturala, exploatdnd formele,
contururile, pertinenta materialului pictat de a imita, in amestecul de panza si
culoare, 1nsasi pielea sabotilor sau lemnul podelei pe care sunt surprinsi. Mai apoi,
cele doud subiecte se ingana, printr-un soi de ,aemulatio™", reflectdndu-si reciproc
limitele, uneori prin insisi puterea analogiei’’. Opera de arti ar actiona printr-un
principiu de mobilitate care legitimeaza inflexiunile perene stabilite intre subiectul
discursiv si cel figurat, farad ca notele intensionale specifice sa altereze cultura
diferentei dintre cele doua dimensiuni.

,,intregul volum al lumii, toate invecinarile produse de convenienta, toate ecourile
emulatiei, toate inlantuirile analogiei sunt suportate, mentinute si dublate de acest
spatiu al simpatiei si antipatiei care nu inceteazd sa apropie lucrurile si si le tina la
distanta. Prin acest joc, lumea ramane aceeasi; asemandrile continua sa fie ceea ce
sunt si si se asemene. Acelasi rimane Acelasi, zdvorét in sine.”

Cu ce se modifica, in schimb, argumentul lui Heidegger, daca am accepta ca
fiind adevarat argumentul lui Schapiro? Exceptind detaliul posesorului perechii de
pantofi, constructia rimane aceeasi. Cu toate acestea, raméanand sub egida unor
asemenea considerente, privite dinspre orizontul mizei pledoariei heideggeriene, nu
s-ar putea constitui decat o singurd concluzie, redata printr-o etichetd foucauldiana:
Ceci n’est pas Heidegger.

% in arhitectonica foucauldiani a reprezentarii, convenienta posedd puterea de a reda
similitudinile ,,cerc in cerc” (M. Foucault, Cuvintele... ed. cit., p. 60), printr-o miscare
reciprocd si continud intre partile antrenate.

3! Ca forma secundari de similitudine, aemulatio divulgi deopotrivd miscarea dispersata si
reflexia. De la paradigma figurata de convenienta ,,cerc in cerc”, se trece la un proces de
reproducere perena a cercurilor, semnificand cu greutate saltul de la un echilibru discursiv
la unul de sorginte reprezentationala.

32 Abia printr-un instrumentar analogic, omul ajunge si fie definit, in picturd, ca punct
situat la egald distantd de oricare altul din universul sau: avand puterea de a deveni orice,
acesta ramane continuu ceea ce este, destdinduindu-se manifest. Totusi, ,.trebuie ca
similitudinile ascunse sa fie semnalate la suprafata lucrurilor; e nevoie de o marca vizibila a
analogiilor invizibile.”(Ibidem, pp. 68-69).

3 M. Foucault, Cuvintele si lucrurile, Bucuresti, Editura Univers, 1996, p. 67.
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Urmandu-1 pe Schapiro, s-ar putea spune ca o pictura nu face nimic mai mult
decat sa mobilizeze corpurile printr-o materialitate cultivatad, a formelor si
pastelurilor reprezentirii. In orice caz, miza acestui scurt excurs, un ocol
premeditat pentru a construi sustenabilitatea tezei de demonstrat, a fost aceea de a
proba dificultatea argumentului lui Schapiro de a rimane incontestabil in conditiile
in care simpla afirmare a operei de artid ca reproducere, si nu ca producere, se
situeazd in afara teoriei propusd de Heidegger. Mai mult decat atat, pledoaria lui
Schapiro poate fi abandonatd prin localizarea unui contraargument sugerat de
insugi criteriul stabilit initial — o pretinsd luciditate biografica — Van Gogh
respingand bundoara temeiul artei ca exercitiu al unui mimesis:

,in loc sa incerc s reproduc ceea ce vad inaintea mea, prefer sa folosesc culoarea
intr-un mod complet arbitrat pentru a exprima cu tarie propriul meu sine.” (Van Gogh,
Scrisoare catre Theo van Gogh, August 1888)

Cel putin din acest punct de vedere, discutarea problemei reprezentérii a servit
ca abordare a unui element comun al argumentelor lui Heidegger, Schapiro, respectiv
Derrida, referitoare la natura operei de arta, fixand distantele dintre acestea prin
recunoasterea faptului cd, in ciuda aplicarii unui instrumentar terminologic similar
foarte slab, dar nu imposibil de fixat, mizele sunt net diferite si tocmai din aceasta
pricind, ultimele doua pledoarii nu pot constitui critici pertinente la adresa discursului
despre originea operei de arta. Fiecare dintre acestea ,,promite” altceva, in masura in
care pastram preferinta lui Derrida pentru un asemenea termen, menit a sugera
decodificarea adevarului unei opere de artd prin prisma angajamentelor sale (ceea ce
face uz de intentionalitatea care a stat la baza travaliului artistic). Cand Derrida
citeaza marturia epistolard a lui Cezanne ca pe o promisiune — ,,iti datorez adevirul
in picturd si ti-1 voi spune™*, adevarul insusi este deturnat tot citre o miscare de
personalizare — nu psihologizata, asa cum se Intdmpla in pledoaria Iui Schapiro, dar
in mod vadit subiectivizata, fiind revendicat drept o rostire performativa. Printr-un
angajament declarativ, adevarul va fi spus, nu pictat: din nou, intre figurativ si
discursiv, este constituitd o distantd clamatd ca adevar, printr-o diversiune a
raportului reprezentare reald / reprezemtare picturald. Altminteri, o asemenea
distanta este singura care poate suporta insasi intrebarea profund heideggeriana: sunt
acestia doar o pereche de pantofi? Superficial, ecoul argumentului Iui Derrida ar
putea conduce tot la o restringere a tuturor alternativelor discutate la o problema a
morfologiei reprezentdrii picturale, ceea ce, repetitiv, se sustrage mizei propusd de
Heidegger. Daca problema adevarului ar fi doar o rostire performativa, atunci cele
trei argumente ar fi doar promisiuni care nu pot fi ,,acuzate, condamnate” sau
pedepsite, dupa cum Derrida insusi aminteste in examinarea ,,spetei”: ,,Nu este decat
pictura, scriitura, restituire. Asta-i tot™.

3* J. Derrida, The Truth in Painting, Chicago, University of Chicago Press, 1987, p. 255.
3 Ibidem, p. 371.
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Atunci, nici perechea de pantofi nu este o pereche de saboti. Tot asa cum,
mai tarziu, nici pipa lui Foucault nu este o pipa. Totul este doar pictura. Tolerand o
asemenea reductie, argumentul lui Schapiro ar cddea de la bun inceput, prin
anularea mizei: nu existd Van Gogh 1n pictura, nu existd biografie transpusa intre
contururi, nu existd nevrozd Iintre tuse de culoare. Existd doar péanze si
reprezentarile lor. Ar putea fi o linie de argumentare convenabila, pentru destituirea
unei asemenea pozitii, Insd insuficientd pentru a compensa sau proba demersul
heideggerian. ,,Si totusi”, pastrand dubito-ul obsedant al lui Heidegger, rostit cu o
inspirata speculatie aservitd deconstructiei, ce poate ascunde sau retrage ,,0 pereche
de pantofi”?

II1. Cele doua pipe si o pereche de pantofi: reprezentarea nimicului

In anul 1968, argumentul lui Mayer Schapiro, privind eroarea heideggeriana
de interpretare a perechii de pantofi pictatd de Van Gogh, aparea publicat in acelasi
timp cu critica foucauldiand a functiei operei de arta in reprezentarea invizibilului
si a adevarului, pornind de la tabloul lui Magritte, Ceci n’est pas une pipe.
Similaritatea dintre conjunctura travaliului hermeneutic heideggerian si cel
foucauldian consta in existenta unei pluralitati a formelor de reprezentare a operei
de arta, ceea ce, in primul caz, va alimenta argumentele de respingere, de catre
Schapiro, a criticii heideggeriene dedicata picturii lui Van Gogh, gestionata in opt
reprezentari dintre care trei (elaborate intre 1885-1887), au fost preferate de autorul
Originii operei de artd, iar In cea de-a doua paradigmi, va declansa abordarea
,»Celor doua pipe”36 din 1928 si 1966, ale lui Magritte, ca tradare a imaginii prin
paralimbaj sau metapictura.

La prima vedere, Foucault recunoaste pictura lui Magritte prin acelasi
element de seductie, si totodatd de confort, pe care Heidegger il recunoaste
tabloului semnat de Van Gogh: simplitatea, retrasd ,,intentionat” prin ambiguitati
multiple incrustate la nivelul constructiei picturale in cea de-a doua reprezentare,
din 1966. Mai apoi, Foucault acuza pictura lui Magritte de o naivitate originara
(altminteri asociata si de catre Derrida lui Heidegger), degajata de prezenta textului
incorporat tabloului ca urma a absentei artistului, o gestualitate care are menirea de
a pune la indoiald, aproape metodic, calitatea obiectului ca fundament al operei de
artd. Pana la acest nivel, s-ar putea conchide faptul ca procesul foucauldian nu
reuseste sa 1l dubleze pe cel heideggerian pana la capat, de vreme ce, pentru cel din
urma, fixarea unui referential clar dintre reprezentérile lui Van Gogh este un act
conventional si, la limitd, indiferent constructiei critice, neafectdnd discursul despre
originea operei de artd, prin aportul detaliilor figurative. Pe de altd parte insa,
analiza lui Foucault pastreaza structura metodica de cercetare a tablourilor lui
Magritte pentru fixarea unui referential incontestabil, selectat intentional, in aceeasi
maniera in care Schapiro considera ca textul heideggerian nu poate fi asociat decat

3¢ M. Foucault, This Is Not a Pipe, Los Angeles, University of California Press, 1983, p. 15.
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uneia dintre multiplele reprezentari ale perechii de pantofi, realizate de Van Gogh.
Sub egida acestor repere, cercetarea foucauldiand constituie un suport ideatic
fundamental in incercarea de a deschide simultan deconstructia lui Heidegger
aplicatd tabloului lui Van Gogh, respectiv critica lui Schapiro la adresa pledoariei
heideggeriene.

,-Existd doud pipe. Sau ar trebui mai curand sa spunem ca existd doud picturi ale
aceleiasi pipe? Sau o pipa si desenul acesteia, or doud desene, fiecare reprezentand o
pipa diferitd? Sau doud desene, una reprezentand o pipa si cealaltd nu, sau doua
desene noi, din care nici unul nu reprezintd o pipa? Mai mult decat atat, este o
picturd care reprezintd nu o pipa, ci o altd picturd, una care reprezintd ea insisi o
pipd, asa incat trebuie si ma intreb: la care dintre picturi se referd enuntul scris?””*’

Foucault constata situarea pipei intr-un spatiu in care dicte-ul vizibilului este
suveran: textul — inca neconvingator in calitatea sa de referential, suportul panzei
care seamand cu o bucatd de tabla, ori addncimea podelei extrag obiectul careia
opera de artd ii este consacratd, aruncandu-l intr-o ,,inchisoare stabilé”38, in care
privirea dirijati a subiectului este disciplinatd citre o vedere premeditati. in
reprezentarea exhaustiva din 1966, pipa pluteste: suspendatd, se detaseaza de
pictura insési, emanand o proportie cuceritd a spatiului robust. Augmentarea pipei
alimenteaza specularea unei posibilitati deschise a asumarii fumului dintr-o pipa
(anterioard) in forma coagulatd a unui obiect similar, de dimensiuni extrapolate,
caz in care reprezentarea poartd functia vinovatd a unei asemandri, si nu a unei
reprezentari autentice. Cele doua pipe sunt despartite de suport, de referential, de
limite; asadar, de ambiguitdti native care reusesc s ascunda evidenta, retragand
obiectul prin expresia unui conflict consumat nu intre imagine si text, ci intre ceea
ce pictura reprezintd ca fiind ,,0 pipa care nu este insdsi pipa” si obiectul care prin
toate functiile sale pragmatice, se descoperd ca fiind o pipd, sau, in termeni
heideggerieni, nefortdind deloc corespondentele, un anumit wustensil. Parcursul
foucauldian reaminteste devotamentul heideggerian pentru simplitatea cu care
perechea de pantofi din tabloul lui Van Gogh isi proclama evidenta, recuperandu-si
cotidianul si epuizarea pe care punerea-la-lucru a amprentat-o asupra ei.

,»Tabloul lui Magritte (pentru moment, ma refer numai la prima sa versiune) este
tot atat de simplu pe cat e o pagina rupta dintr-un manual de botanica: o imagine si
textul care o numeste. Nimic nu este mai usor de recunoscut decat o pipd, desenata
astfel; nimic nu este mai simplu de spus — iar limbajul o stie prea bine in locul nostru
— decat «numele unei pipe». Acum, ceea ce da stranietate picturii nu este ,,disputa”
dintre imagine si text. (...) ci operatia care redd invizibilul prin simplitatea
rezultatului sau, singura care poate explica vaga neliniste provocatd. Operatia este o
caligrama...””

37 Ibidem, p. 16.
38 Ibidem, p. 17.
3 Ibidem, p. 23.
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Acest element™ este destinat functiei retragerii, a suspenddrii unei evidente
care nu poate fi internalizatd de un subiect decit ca o privire superficiala a ceea ce
este vizibil. Pentru Foucault, retragerea este jucata de invizibil, nu ca reconstructie
a ceea ce std dincolo de pictura, ci ca reprezentare a unei adevar. Textul invadeaza
pictura pentru a o descompune: rolul legendei std in a propune o anumitd
complicitate a picturii cu spatiul, pe care deseori pare sd o speculeze si Heidegger,
ca fiind neaccidentala in tabloul Iui Van Gogh. La suprafata picturii, apare
inoculatd ,,imaginea unui text”*!: reprezentarea in forma scriiturii, asa cum o
defineste Foucault, justifica intoarcerea lucrurilor in spatiile lor, pentru a face loc
invizibilului. Din aceasta pricina, ,, fara sd spuna nimic, o picturd muta si adecvat
recognoscibili aratd obiectul in esenta lui”*.

Ca si pantofii lui Van Gogh, pipa este recognoscibila: un ustensil comun,
contestat 1n obiectualitatea sa, dependent de o declaratie instabild, in care
demonstrativul abuzeaza realitatea pana la reinventare, manifestul ,,Ceci n’est pas
une pipe” este singura distinctie introdusa. Heidegger insd nu ocoleste obsedantul
referential al pantofilor reprezentati in pictura: ,,acesti pantofi” si nu altii, au fost
cei care au alimentat disputa purtatd cu Schapiro, dupad recunoasterea optiunii
pentru reprezentarea expusa la Amsterdam, in Martie, 1930. Marturia inoculata
picturii, ,,aceasta nu este o pipa” redd, in perspectiva foucauldiand, mecanismul de
argumentare a faptului ca demonstrativul (,,aceasta”) recuperat ca ,,ansamblu
constituit din pipa scrisd si textul desenat™® este incompatibil (,,nu este”) cu
elementul rezultat din solidaritatea si contopirea discursului si a imaginii cu toate
ambiguitatile vizuale si verbale elogiate de caligrama (,,0 pipa”). Foucault declara:
»Nicdieri nu este o pipé.”44. Testimonialul foucauldian sustine deconstructia celei

* Foucault aminteste triplul rol pe care caligrama il indeplineste: 1. augmentarea alfabetului,
2. repetarea unui element 1n absenta oricarei practici retorice, 3. prinderea lucrurilor intr-un
dublu cifru. Delimitdnd obiectul de lume si randuind secventele literelor, caligrama
spatializeazd o forma deopotriva fizica si verbald a unui obiect, ,,facand textul sa spund ceea
ce pictura reprezintd” (Ibidem, p. 21), prin indeplinirea, aproape bizard, a unei functii
tautologice. Textul si imaginea sunt surprinse, in aceastd fracturd, ca fiind echivalente.
Foucault puncteaza 1nsa caracterul tautologic al caligramei ca fiind izolat de retorica. ,,Esenta
retoricii este alegoria. Caligrama abuzeazd capacitatea literelor de a semnifica deopotriva
elementele lineare care pot fi organizate intr-un spatiu si semnele care trebuie sa se deruleze
in acord cu un unic lant de sunete. (...) Caligrama aspira jucdus s stearga cele mai vechi
opozitii ale civilizatiei noastre, in ordine alfabetica: sa arate si sd numeascd, sa modeleze si sa
rosteascd, sd reproduca si sd articuleze, sa imite si sd semnifice, sd priveasca si sa citeasca”
(Ibidem).

! Ibidem.

2 Ibidem, p. 23.

® Ibidem, p. 27.

* Ibidem, p. 29.
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de-a doua versiuni a tabloului lui Magritte, in care natura locului unde apare
reprezentat obiectul operei de artd apare desemnat ca ,,spatiu pedagogic”45.

,Pictura aratad un desen care aratd forma unei pipe, un text scris de un instructor
zelos aratd ci o pipa este ceea ce pretinde.”*

Extrapoland, eliminand legenda, sau atribuind-o numai ca un corespondent
modest al sentintelor hermeneutice heideggeriene, urmatoarea interogatie capata
sens in universul de discurs al deconstructiei tabloului lui Van Gogh: sunt pantofii
ceea ce pretind? Mai mult decat atat, este ustensilul ceea ce pretinde, tot atit de
mult pe cat opera de artd este ceea ce pretinde? Foucault incearcd descompunerea
referentialelor: intr-o lume posibild, in care pictura lui Magritte nu ar parea
desprinsa dintr-o tabla, ci chiar ar fi una, un pedagog ar putea-o explica printr-o
serie de negatii care se multiplicd mutual:

,,«‘Aceasta nu este o pipd’, ci desenul unei pipe»; «‘Aceasta nu este o pipa’, ci un
enunt care atesta ca aceasta nu este o pipa»; «Enuntul ‘aceasta nu este o pipa’ nu este
0 pipa», «In enuntul ‘aceasta nu este o pipa’ nu este o pipa: pictura, enuntul scris,
desenul unei pipe — niciuna dintre acestea nu este o pipa»: (...) iar studentii ar
raspunde strigand «o pipd, o pipa!»: pentru ca in intreaga confuzie iscata si sustinutad
de caligrama, pipa poate declansa fenomenul rupturii: «spatiul comun: banala opera
de arta sau lectie cotidiand — a disparut».”*’

Retragerea opereazd ca o afirmare perpetud a unui obiect impalpabil, si
totusi prezent: nimicul creste, dupa regula foucauldiana, in arealul unui nicaieri,
pentru a fingadui si legitima toate negatiile coagulate ca definiendum al
reprezentarii. Refuzdnd demnitatea obiectului recunoscut trivial in pictura,
retragerea si tradarea imaginii prin destructia reprezentarii propun, de fapt,
vizibilitatea nimicului, exportat Intr-un proces dirijat al privirii. El este cel dintai
care se da unui subiect. Tensiunea genuind dintre aparentd si retragere angajeaza
nimicul care devine prezenta descoperita in pictura lui Magritte, tot asa cum péanza
lui Van Gogh slujeste reprezentarii unei perechi de pantofi menitd a proiecta, in
chip real, propriu si autentic, nimicul. De altfel, interpretarea foucauldiana
manifestd similaritati puternice cu sentinta heideggeriana din Introducere in
metafizica:

,lata acest tablou a lui Van Gogh: o pereche de incaltari taranesti grosolane si
nimic mai mult. Imaginea reprezinti, la drept vorbind, nimic.”*

Observand aceastd zona de similaritate a travaliilor hermeneutice intreprinse
de Foucault si de Heidegger operelor lui Magritte, respectiv Van Gogh, teza pe

* Ibidem, p. 30.

 Ibidem.

7 Ibidem, pp. 30-31.

M. Heidegger, Introducere in metafizicd, Bucuresti, Humanitas, 1999, p. 54.
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care o sustin, la acest nivel al cercetarii, consta in definirea celor doua tablouri ca
fiind specii ale picturii nonafirmative, prin care suveranitatea obiectului apartine
invizibilului, exploatat in doua forme distinct™. Heideggerian, obiectul este
receptat metodic, parcurgand mai Intdi canoanele evidentei. Cand pictura reprezinta
nimic, pentru Heidegger, acceptarea acestei teze nu manifestd portantele destituirii
obiectului ca reprezentare fideld a unei secvente reale; din contrd, perechea de
pantofi va fi privita nu ca reprezentand orice, mai putin o pereche de pantofi, ci ca
fiind prima evidenta care acomodeaza subiectul cu o reprezentare vulgara, simpla.
Heidegger nu retrage obiectul, ci creeaza pe evidenta acestuia retragerea insdsi>’
Superlativ, Van Gogh indrazneste mai mult decat atat. Abia cand incorporeaza
nimicul, reprezentarea este deplind: nimicul este vizibil, iar pictura ajunge un
fenomen saturat, tutelat de privilegiul donatiei depline de sensuri.

In acest schimb se afld depozitati intreaga esentd a fenomenului ca fiind
ceea ce se aratd in sine insusi, problema reprezentirii ca disputa intre aparentd si
retragere, n termeni heideggerieni, sau Iintre vizibil si invizibil, sub egida
discursului foucauldian, fiind redusa, de fapt, la distanta dintre ceea ce se arata
(erschainen) si ceea ce apare drept (scheinen). Heidegger este atras de o
originalitate a privirii: in jurul acesteia, grefarea fiintei ca fiind ceea ce este in
adevar — adevarata miza a cercetarii originii operei de artd — este posibila numai
prin acceptarea faptului cd aratarea instituie sensul fiintei ca ceea ce este si ceea ce
se aratd deopotriva. Sustrasd ascunderii, necuprinsa de retragere, starea de a fi in
adevar apare prin prisma reprezentarii, In opera de artd, ca ceea ce lasa lucrul sa
straluceasca pornind de la el insusi. De aceea, realul din opera de artd inseamna a
gasi In lucru opera de arta, posibilitate Indeplinitd numai prin exercitiul justei
masuri a discernerii a ceea ce este vizibil de ceea ce este invizibil, ori a ceea ce sta
in aparenta fatd de ceea ce sta in ascundere, ldsdnd opera de artd sa vorbeasca, sa
»reprezinte”, prin insasi pozitionarea propriei fiinte in alt spatiul decat cel in care

49 Astfel, fiecare reprezentare neaga ceea ce afirma sau aratd, exersand, de fapt, echivalenta
subtild dintre asemanare si afirmare, o distan{d menitd sa degajeze toate dificultdtile sale in
spatiul care gazduieste tensiunea dinte similitudine si asemanare, pastrand rigoarea propusa de
Foucault. Cele doud continuturi pot fi disociate in sensul in care asemanarii i se atageaza un
model, un original imuabil ca element care ordoneaza ierarhia reprezentarilor generate pentru
a dubla realitatea in fluxul de la creativitate la origine- ,,aseménarea predica prin sine un
model care trebuie recuperat si dezviluit, in vreme ce similitudinea monteaza simulacrul ca o
relatie infinitd si reversibila a similarelor” (M. Foucault, Cuvintele si lucrurile, ed.cit., p. 96.).
%0 S alegem ca exemplu un ustensil obisnuit: o pereche de pantofi taranesti. Pentru a le
descrie, nici nu avem nevoie de prezenta imediatd a acestui tip de ustensil. Oricine le
cunoaste. Deoarece insd ceea ce conteazd este o descriere nemijlocitd, ar fi bine sd avem
intr-un fel obiectul in fata ochilor. Pentru aceasta este suficientd o reprezentare de tip
plastic. Alegem in acest scop o faimoasa picturd a lui Van Gogh; el a Infatisat in mai multe
randuri asemenea inciltiri. Insa ce mare lucru poti vedea aici?” (M. Heidegger, Originea...,
ed. cit., 37 [22]).
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aceasta actioneaza. Reprezentarea prin girul vederii devine, fenomenologic, o
problema a spatiului ca distanta:

,,Natura de ustensil a fost gasita. Dar cum? Nu prin descrierea si lamurirea naturii
unor incaltdri pe care le avem in fatd; nu prin relatarea modului in care ele au fost
confectionate; si nici prin observarea unei reale intrebuintari intr-o ocazie sau alta.
Tot ce am facut a fost sd ne agezdm in fata unei picturi de Van Gogh; ea a fost cea
care ne-a vorbit. Apropiindu-ne de opera, ne-am stramutat in alt spatiu decat cel in
care ne miscim de obicei.”™"

Iar acest spatiu alternativ exista doar in aparentd; de fapt, stramutarea se face
prin saltul brusc nu cdtre o altd lume, ci cétre insasi lumea ca lume. Ustensilul
apare ilustrat ca ceea ce trimite la toate, tindndu-le pe toate laolaltd, printr-o
reiterare a raportului canonic heraclitean Hen-Panta. Ustensilul reprezentat
recupereaza, de fapt, ustensilitatea in sine, generica, deplind, singura interogare
legitima, derivata din asimilarea raportului dintre retragere si ascundere fiind aceea
a semnificatiei pe care o intreprinde increderea subiectului de a se lisa pe ceva ce
tine laolaltd toatd lumea sa? Tabloul lui Van Gogh ascunde si totodata daruieste
ustensilul scos 1n afara timpului si expus in ustensilitatea sa integra, saturata, tot
asa cum fiintarea in adevarul sdu este pusd in lumina fenomenalitatii ei totale™.
Din aceasta pricind, nimicul, anterior amintit, este relevant ca fiind constitutiv
deschiderii (eine Lichtung). Reprezentarea pilejuieste astfel spatiul flagrant al
fenomenalitatii, dualitatea dintre ascundere (lethe) si neascundere (alethe),
ingaduind propunerea reprezentirii ca proiectare menitd a opera deopotriva ca
expunere a unui subiect la ceva, printr-o exterioritate abuzatd, respectiv ca
expunere la faptul cd lucrurile sunt, printr-o aruncare completa in lume.
Heideggerian, odata ce toate fiintarile devin vizibile ca fiintari, reprezentarea preia
in sarcina sa Intrepatrunderea aparentei si a ascunderii ca modalitate de coabitare a
familiarului si nefamiliarului, ca acceptare si incertitudine. Cele doud nu survin
consecutiv, asa cum, foucauldian, vizibilul ademeneste invizibilul, ci sunt
postulate, heideggerian, ca fiind manifeste in intregul lor prin disputd si stribatute
de neascundere si refuz. Reprezentarea este deconspirata, in consecintd, ca travaliu
in care confortul privirii este substituit prin ldsarea privirii sa se reverse asupra
fenomenului in fenomenalitatea sa, in felul in care este acesta. Invizibilul, fiind
aletheia, impune ca reprezentarea sa lase lucrul sa se arate ca ceea ce este, fard a
adauga acesteia portante semantice.

31 Ibidem, 41 [24].

2. Ce se intampld aici? De fapt ce opereazi in operi? Pictura lui Van Gogh este
deschiderea (Eroffnung) a ceea ce este intr-adevar ustensilul, in spetd perechea de incaltari
taranesti. Aceastd fiintare patrunde in starea de neascundere (Unverborgenheit) a fiintei
sale. Grecii numeau starea de neascundere a fiintarii aletheia. Noi spunem ,,adevar” fara sa
ne gandim prea mult ce inseamna acest cuvant”. (Ibidem,17, [25]), opera prilejuind, de fapt,
survenirea adevarului.
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,,Opera de artd ne-a facut sa intelegem ce sunt cu adevarat incaltarile. Ar fi cea mai
gravd amagire de sine dacd am pretinde cd descrierea noastrd, ca activitate
subiectivd, ar fi adus cu ea un sens suplimentar, pe care l-am introdus apoi in
obiectul reprezentat.”

in consecintd, Intr-o manierd autentica, Insa prin repere corespondente, cele
doua opere de artid alese pentru constituirea acestei cercetari s-au dovedit a fi
receptate, odatd supuse travaliului hermeneutic in paradigma heideggeriana,
respectiv foucauldiana, ca reprezentare a nimicului, prin transpunerea raportului
dintre aparentd si ascundere in relatia dintre vizibil si invizibil, deschizdnd astfel
problema fiintei.

IV. Dincolo de opera de arta. Concluzii

In urma acestei analize, consider cd abordarea originala a destructiei criticii
lui Schapiro, precum si discutarea argumentelor formulate de Heidegger, 1n oglinda
cu tratamentul hermeneutic foucauldian aplicat reprezentdrii adevarului si
nimicului in picturd, surprind nu numai intimele conexiuni dintre cele trei pozitii,
sustinute de fundamente terminologice similare ori de coincidenta si
corespondentele istorice ale aparitiei lor, dar si posibilitatea de a opera insusi
discursul despre originea operei de artd in dimensiunea reprezentirii ca raport
speculat intre aparenta si ascundere, adevar si retragere, vizibil si invizibil. In fond,
miza Intregului parcurs intreprins astfel a fost constituirea unui raspuns plauzibil,
probat deopotriva prin evidente si prin ,,deconspirari” ale ,,retragerilor” manifestate
prin reprezentare, acordat intrebarii heideggeriene care survine in fata tabloului lui
Van Gogh cu tot atata putere cu care este articulata orice apropiere de opera de arta
care abandoneazi mirarea si experienta estetica: ,./nsd ce mare lucru poti vedea
aici?”™*. Singura convingere, la capatul acestui excurs, este aceea cd o pereche de
pantofi ar fi prea putin, in aceeasi masurd in care o simpla pipa ar fi riguros
nesatisfacatoare. Si totusi...

V. Anexe

33 Ibidem, 17, [25].
4 Ibidem, 37 [22].
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LCeci nest nos une fufle .

= i

Anexa 1- Rene Magritte, La Trahison des Anexa 2- Rene Magritte, Les deux
images: Ceci n’est pas une pipe, 1929. mysteres, 1966.
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