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conceptuala.

Scopul cercetirii : In cadrul acestei cercetiri doctorale ne-am propus doua obiective
principale: a) o recuperare a esteticii lui Schelling ca fiind o estetica esentialmente metafizica
(importantd mai ales in Romania, afectatd de un mare gol in aceastd privintd), cat si b) o
argumentare in favoarea valabilitatii contemporane a acestei estetici, in lumina impasurilor si
crizei de legitimitate a diferitelor forme de estetici moderna. Acest lucru implica fidelitate
exegetica dar si o bazd argumentativa.

Inovatia cercetarii : Travaliul cel mai dificil a constat in analiza textelor primare, in
limba germana, ale unui sistem filosofic extrem de elaborat si abstract. Inovatia principala o
reprezinta insusirea si aplicarea acestei estetici speculative de tip clasic Tn analiza unor forme
de artda modernd radicald. Rezultatul acestei confruntdri este, iIn lumina demonstratiilor
noastre, ca estetica de tip metafizic explica foarte bine particularitatile pozitive si negative ale
unei arte anti-metafizice, cum este arta moderna, fiind in continuare un reper fundamental al

oricarel analize estetice fundamentale.

1. Estetica in filosofia transcendentala

In tratatul sau despre Sistemul idealismului transcendental (1800), Schelling dezvolta
o confruntare cu idealismul transcendental kantian. Astfel, el porneste de la marcarea
termenilor dualismului kantian, dintre subiect si obiect, care insa acopera o distinctie paraleld
mai profunda, si anume acea dintre aperceptie si lucrul in sine, ca si conditii simultane de

posibilitate ale fenomenului propriu zis.

Cunoasterea presupune concordanta subiectivului si obiectivului. Natura este
totalitatea obiectivului, eul este totalitatea subiectivului. Cel ce reprezinta este constient, ceea
ce este reprezentat este inconstient. Prin urmare, fie obiectivul primeaza (si atunci trebuie
explicat cum 1 se adauga subiectivul), fie subiectivul primeaza (si atunci trebuie explicat cum 1

se adaugd obiectivul). Singura solutie este stabilirea unui punct in care identicul si sinteticul,
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subiectul si predicatul, conceptul si obiectul sa coincida. Dar reprezentarea este subiectivul,
iar existenta e obiectivul. Singurul punct de coincidentd este subiectivul care isi devine siesi
obiect, adica punctul constiintei de sine. Acesta este si identic si diferit totodata, integrand
astfel intr-o unitate dualitatea kantiana rigida. Solutia lui Schelling este, prin urmare, ca pe
orizontala nu avem o solutie. Abia intre si deasupra celor doua lumi, cea reala si cea ideala
trebuie sd existe o armonie prestabilita, iar aceasta armonie este de neconceput farad
identitatea si indiferenta originara a celor doua activitati - cea care produce inconstient
obiectivul (lumea) si cea care manifesta constient subiectivul (vointa). Natura apare astfel, ca
fiind produsa constient, dar si ca o operda a unui mecanism orb. Obiectul, acest opus care e
gasit in fata eului pare, desigur, a fi altceva decat eul - si asa si trebuie sa apara, ca si cum n
eu ar fi admis ceva ce nu apartine eului. insi doar eul e temeiul oricarei admiteri, si, la un alt
nivel, noi, cei care filosofam, stim cad faptul de a fi limitat al obiectivului are temeiul in
subiectiv, insa eul intuitiv nu poate intui si sa se intuiasca in acelasi timp ca intuitiv.
Necesitatea unui principiu al idealismului deriva, in consecinta, din imposibilitatea ca
intre subiectiv si obiectiv sa existe o exterioritate originara. Dar coimcidenta opusilor este
posibila numai prin medierea unui singur principiu, principiul oricarei stiinte. Altfel avem o
separatie originara care nu va putea fi traversata pentru a obtine un termen din altul. Solutia
acestui monism-dual ne este prezentata ca fiind singura capabila sa explice consecvent
mecanismul eului. Filosofia este abia atunci desavarsita pentru Schelling, atunci cand va
demonstra acest postulat al identitatii dintre activitatea inconstienta si cea constientd in sfera
subiectivului (nu doar in sfera obiectivului, adicd in naturd). Or, spune Schelling, aceasta

activitate unificata se manifesta in subiect (nu in natura) doar in arta:

“Lumea obiectiva este doar poezia originara, inca inconstienta, a spiritului; organon-ul

general al filosofiei - si cheia de bolti a intregului ei edificiu — filosofia artei**

Intre filosofia teoreticd, cea care dezviluie geneza si structura naturii si filosofia
practica, cea care dezvaluie geneza si structura libertatii existd un gol. Produsul inconstient al
naturii si produsul liber al vointei se afla intr-o opozitie. Dar acest lucru nu este posibil avand

in vedere deductiile anterioare privitoare la necesitatea unui principiu. Ca sa intelegem unde

'Schelling, F.W.J. Sistemul idealismului transcendental, Humanitas, 1995, pag. 21. A se compara cu: “Die
objektive Welt ist nur die urspriingliche, noch bewusstlose Poesie des Geistes; das allgemeine Organon der
Philosophie — und Schlussstein ihres ganzen Gewdlbes — die Philosophie der Kunst“ (Schelling, F.W.J. System
des Transzendentalen Idealismus, in Werke. Band 9,1. Stuttgart: Frommann-Holzboog, 2005, S. 40)
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comunica cele doud lumi, Schelling aratd cd trebuie sa identificdim un produs care are
atributele ambelor produse anterioare, si care obiectiveaza unitatea naturii si libertatii. Aici
trebuie sd avem unitatea inconstientului si a constiintei invers decat In naturd. Natura Incepe
inconstient, dar sfirseste constient. Activitatea cdutata trebuie sa inceapa constient si sd se
termine inconstient. In acest produs activitatea liber-constientd si cea necesar-inconstienta
trebuie sa fie unite, insd aceastd unitate trebuie reflectatd de constiintd. Aceasta este, spune
Schelling, tocmai activitatea artisticd, iar produsul cautat e tocmai produsul artistic. Intelectul
va recunoaste identitatea din acest produs cand acesta va fi finalizat, adica implinit. Atunci
separatia din produs dispare, iar efectul acestei disparitii produce o infinitd satisfactie
inteligentei care recunoaste 1n cele din urma identitatea cand opozitia se inchide. Dar aceasta
satisfactie coincide cu incetarea manifestarii libertdtii, care a initiat actualizarea produsului.
Inteligenta va constata obiectivitatea produsului, iesita Th mod paradoxal, din interiorul
eforturilor subiective. Atunci, ea va considera perfectiunea produsului ca un favor care a
armonizat activitatea subiectivi cu cea obiectivd. Aceastd necunoscutd este, conchide
Schelling, tocmai Indiferenta subiectivului si obiectivului, ce contine baza armoniei
prestabilite, si care se reflecta in produs asemenea unui destin, sau asemenea unei forte
necunoscute care desivarseste ceea ce subiectul nu poate. In consecinti, arta devine solutia
metafizicd si cheia de boltd a iIntregului sistem, pentru cd intuitia esteticd reveleaza in
produsul artistic unitatea naturii si a libertatii, adica principiul non-obiectiv si non-subiectiv,

indiferenta care armonizeaza opozitia dintre om si natura.

II. Estetica in filosofia identitatii

1. De la sistemul idealismului transcendental la sistemul identitéitii

Schelling avanseaza inca de la inceputul filosofiei artei doctrina sa explicitata despre
identitate (care apare prefigurata prin problema indiferentei in Sistemul idealismului
transcendental). Pentru a interveni intr-o discutie perena a exegezei, putem spune din start ca
se distinge atdt o continuitate cat si o discontinuitate intre cele doua etape ale filosofiei lui
Schelling, respectiv filosofia eului si a naturii (1795-1800), si filosofia identitatii (1801—
1806).

Indiferenta este indiferenta dintre opusi, si ea este rezultatul unei serii de succesive
unificari si depasiri ale dualismului, realizate n cadrul programului idealismului

transcendental. Aici punctul de indiferenta apare, ca plafon maxim, ca intreg transcendent



partilor sistemului. Acesta indica prin punctul indiferentei tocmai ceea ce face posibila
armonia generald a lumii subiectului cu lumea obiectului pusa in afara tocmai din interiorul ei
insasi. In Filosofia artei (1802-1803) este prezentatd, intr-un sens afirmativ si pozitiv, ca
identitate a formei si continutului, ceea ce in Sistemul idealismul transcendental (1800) era

doar o limita negativa (indiferenta subiectului si obiectului).

2. Necesitatea si conditiile unei filosofii a artei

Abordarea artei prin dezvoltarea unei stiinte se refera la organizarea (constructia) intr-
un sistem a intemeierilor, a intelegerii formelor artei prin ratiune (adicd prin intelegerea
temeiurilor artei). Doar prin sesizarea ideii intregului unei opere de arta, a relatiilor dintre
parti, a intregului cu partile si a partilor cu intregul, putem sa ne ridicim la o adevarata
judecata esteticd, spune Schelling. Motivul acestei metode este cd, intocmai ca si hatura, arta
este un intreg organic. Astfel ca, conchide Schelling, din interiorul celei mai mari libertati,
izvoraste o ordine suprema care ne ofera acces intr-un mod mult mai nemijlocit decat natura
la misterul spiritului uman. Paradoxul artei este ca ea izvoraste din exercitiul unei libertati
absolute (constiintd), dar produce totusi uniformitate si legitate, adica sfarseste pana la urma
intr-o forma de necesitate superioara (spre deosebire de naturd care exprima de asemenea
necesitatea, Insd Tn mod inconstient). Semnificatia metafizicd a artei este, prin urmare,
exprimata de la bun Tnceput: arta are o functie cognitiva, prin ea cunoastem ceea ce nu este
fenomen, adica o parte din misterele spiritului si ale naturii umane.

Filosofia, spune Schelling, nu poate oferi o revelatie pe care numai un zeu o poate da
omenirii, insa ea poate exprima in idei ceea ce adevaratul artist intuieste in concret. Astfel,
semnificatia metafizica a artei devine evidenta: doar pentru ca arta este capabila sa asimileze
Infinitul, sd-1 concentreze si sa-l exprime (ca fiind tocmai Infinitul intr-o anumitd potenta),
filosofia artei are sens. Precum filosofia, arta nu exprima lucrurile (deci doar operele de artd),
ci arhetipurile lor. Dar, pentru tematizarea arhetipurilor, arta a folosit la inceput simboluri
mitologice si religioase. Schelling explica acest fapt tocmai prin structura intrinsec metafizica

a artei.

3. Mitologia ca materie a artei

Daca filosofia trateaza ideile n puritatea lor ideala, fara insa a le exprima in mod real,
arta realizeaza ideile, le personificd, le ipostaziaza astfel incat universalul nu mai este pur si
simplu alb (fara culoare particulard), ci este cromatizat (incorporat in figuri reale). Astfel,
jocul figurilor mitologice in artd nu este unul arbitrar. Figurile mitologice nu sunt pentru

Schelling pure fictiuni. Ele sunt absolut reale. Putem intelege aceasta realitate absoluta a
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zeilor ca obiectivitate a sensurilor incorporate in figuri. Pentru Schelling, zeii sunt ,,ideile
intuite in chip real”. Realitatea mitologiei si deci a artei rezida tocmai in faptul ca realitatea
lor este tocmai realizarea ideilor.

Caracteristicile mitologiei, formulate de Schelling, sunt : a) o suprimare a informului
si a nelimitabilului, adicd impunerea formelor stabile in opozitie cu fundalul Tntunecat
originar; b) tot ce se naste se naste dintr-o alta forma intr-o structura genealogica; ¢) mitologia
este predominant finita, realistd; d) infinitul apare doar unit cu materia, nu liber in
nedeterminarea lui (infinitul luat ca nemijlocit apare tardiv si este strain culturii grecesti,
apartinand misterelor orfice care sugereaza polul opus, al infinitului prefigurand astfel
crestinismul in paganism); e) predominanta limitelor apare si in tragedia greaca, caracterizata

printr-o moralitate a recunoasterii limitelor.

4. Religia ca materie a artei

Dupd ce a stabilit caracteristicile care fac din mitologie materia esentiald a artei,
Schelling aduce in discutie si problema religiei, in spetd a crestinismului, in cadrul unei
comparatii care prefigureaza distingerea radicala a mitologiei de revelatie in operele tarzii
Philosophie der Mythologie (1842) si Philosophie der Offenbarung (1854). Religia crestina,
asa cum se desprinde ea din mitologie, nu are la baza intrepatrunderea infinitului cu finitul, ci:
a) Simbolizarea finitului prin infinit, unde imaginatia se afla in intregime pe teritoriul
inteligibilului, de unde coboara si da sens naturii (nu invers, s sensibilizeze inteligibilul prin
naturd); b) introducerea unei disjunctii intre infinit si finit. Astfel, infinitul ramane involuntar
afectat de o limita care este finitul, desi ceea ce era avut in vedere era tocmai transcendenta si
infinitatea; ¢) Mitologia iudaica, care este insa purificatd de reprezentarile naturaliste. Deja
aici apare destituirea reprezentarilor naturale ale infinitului, iar natura (finitul) primeste sens
prin sensul general al lumii inteligibile. Urmeaza figura lui Mesia, a carui biografie, profetita
n Vechiul Testament se petrece ca un fapt, nu ca o alegorie; d) Lumea moderna debuteaza,
prin urmare, cu desprinderea de naturd, iar omul devenit apatrid cauta sa-si puna radacinile
in lumea inteligibila. Spre deosebire de mitologia greaca, remarca Schelling, care reprezenta
infinitul Tn finit, ca simbolism in care infinitul se afla unit cu finitul in interiorul finitului,
mitologia crestind reprezintda o mutatie radicald; f) pentru greci mythos-ul era o problema a
speciei, a poporului. Pentru moderni religia este una a individului: profetii sunt emblema
acestui acces individual la revelatie. In lumea revelatiei avem insi o lume suprasensibila
suprapusa peste lumea sensibila, iar istoria este, de fapt, o istorie suprasensibila care intrd in

lumea sensibild prin miracol, prin survenirea a ceva neconditionat in fenomen.



5. Ontologia operei de arta

Am expus solutia lui Schelling la problema trecerii de la materia universala a artei la
forma ei particulara. Atat in idealismul german, cat si la Schelling, ne confruntam cu un
monism-dual, cu problema trecerii de la universal la particular — atat in filosofia speculativa
cat si in filosofia artei. Raspunsul lui Schelling la tensiunea dintre universalitatea materiei
artei si particularitatea formei care specifica opera de artd concretd si individuald este ca
universalul si particularul nu sunt originar disociate. Aceasta sciziune ar fi un fapt secundar al
intelectului, si nu este prezenta in cazul imaginatiei si a ratiunii, care sunt facultati analitice,
nu sintetice. Opera de artd exprimad deja aceasta unitate a universalului cu particularul in
planul particularului, asa cum filosofia exprima aceeasi unitate, dar in planul universalului. Tn
cadrul acestei sectiuni vom clarifica pozitia Iui Schelling cu privire la a) atributele operei de

artd si b) trecerea ideii estetice Tn opera de arta concreta.

6. Sensul metafizic al muzicii

Folosind asocierea kantiand a aritmeticii cu intuifia temporalda, Schelling pune in
relatie temporalitatea muzicii cu natura ei aritmetica deja evidentiatd de Pitagora (muzica este
o numarare de sine a sufletului) si Leibniz (musica est raptus numerare se nescientis). Muzica

este o arta saturata cu o componenta rational-matematica.

6.1. Formele muzicii:

a) Ritmul. Tn calitate de fundament originar al oricirei muzici, ritmul este o prima
forma de constituire a unitatii In multiplu. Conform conceptului sdu cel mai abstract, ritmul
este : ,,0 distribuire periodica a ceea ce are aceeasi forma, fapt prin care uniformitatea acestuia
este reunitd cu diversitatea, iar unitatea cu multiplul™®. Ritmul este descris de catre Schelling
ca fiind un mister comun naturii si artei, si considera cd natura a inspirat nemijlocit omului
ritmul. Este aproape imposibil sd gasim ceva ce poate fi numit frumos, dar care sa nu probeze
ritm. El este deci abstract, ca un fel de baza sau ca un fel de schelet care predetermina
dinamica (viteza si repetitia) sunetelor si tonalitatilor care sunt carnea muzicii. Ritmul este
realizat cand simpla succesiune accidentala este supusa unei necesitati. In consecinta, nu mai
este timpul cel care subordoneaza totul, ci ritmul este acum cel care ordoneaza timpul.

b) Modulatia. Daca ritmul este o unitate in diversitate, trebuie vazut acum, la un nivel

superior, ca varietatea din ritm nu este doar cantitativa, ci si calitativa, acesta fiind un aspect

2 Schelling, F.W.J. Filosofia artei. Bucuresti: Editura Meridiane, 1992, pag. 196. A se compara cu: ,,Die in der
Musik selbst wieder als besondere Einheit begriffene Einbildung der Einheit in die Vielheit oder reale Einheit ist
der Rhythmus” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990,
S.135-136)



care dezvoltd si adaugd concretitudine abstractiei ritmice. ,,Aceasta rezida in caracterul
determinabil din punct de vedere muzical al tonurilor. In aceasti privintd modulatia este
atunci arta de a pastra identitatea tonului predominant in ansamblul unei opere muzicale, in
planul diferentei calitative, la fel cum cu ajutorul ritmului se respecta aceeasi identitate in
planul diferentei cantitative™.

c) Melodia. Schelling obtine melodia ca un raport de echivalentd intre ritm si
modulatie. Sinteza ritmului cu modulatia da melodia. ,,Prin ritm muzica este determinata din
punct de vedere al reflectiei si constiintei de sine, prin modulatie din punct de vedere al

sentimentului si al judecatii, prin cea de-a treia din punct de vedere al intuitiei si al

imaginatiei™.

6.2. Raportul dintre muzica melodica si armonica. Schelling surprinde aspecte
esentiale ale muzicii armonice in legaturd cu viziunea metafizica pe care o implicd — acesta
fiind o contributie de ontologia muzicii pe care critica muzicala si muzicologia nu o pot oferi.
,in limbajul comun se spune despre un muzician ci se pricepe la melodie daci poate si
compuna un cantec, marcat prin ritm si modulatie, pe o singurd voce si ca se pricepe la
armonie dacd stie sa confere identitatii, care este preluatd prin ritm in cadrul diferentei, si
amploare (extindere pe a doua dimensiune), asadar, daca stie sa reuneasca intr-un tot eufonic
mai multe voci, dintre care fiecare are propria-i melodie. In primul caz avem de-a face,
evident, cu unitatea Tn multiplu; in cel de-al doilea cu multiplul in unitate; in primul cu
succesiunea; n cel de-al doilea cu coexistenta”‘r’. in muzica armonici nu ritmul este muzica
esentiald. Armonia este aici intregul, iar ritmul este subordonat ei. Prin urmare, muzica ne

face sa intuim, prin si in ritm sau armonie forma miscarii corpurilor universale, forma pura

® Schelling, F.W.J. Filosofia artei. Bucuresti: Editura Meridiane, 1992, pag.199. A se compara cu: ,,In diese
Beziehung ist nun Modulation die Kunst, die ldentitat des Tons, welcher in dem Ganzen eines musikalischen
Werks der herrschende ist, in der qualitativen Differenz ebenso zu erhalten, wie durch den Rhythmus dieselbe
Identitét in der qualitativen Differenz beobachtet wird.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.139)

* ibid., pag. 200. A se compara cu: ,,Man kann also sagen: der Rhythmus = erster Dymension, Modulation =
zweiter, Melodie = dritter. Durch den ersten ist die Musik fiir die Reflexion und das Selbstbewusstsein, durch die
zweite fur die Empfindung und das Urteil, durch die dritte fir Anschauung und Einbildungskraft bestimmt.”
(Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.140)

®ibid., pag. 203. A se compara cu: ,Jm gemeinen Sprachgebrauch sagt man von einem Tonkiinstler, dass er die
Melodie verstehe, wenn er einen einstimmigen durch Rhythmus und Modulation ausgezeichneten Gesang setzen
kann, dass er Harmonie, er der ldentitdt, welche im Rhythmus in die Differenz aufgenommen wird, auch noch
Breitheit ( Ausdehnung nach der zweiten Dimension) zu geben weiss, also wenn er mehrere Stimmen, deren jede
ihre eigne Melodie hat, in ein wohlklingendes Ganzes zu vereinigen weiss. Dort ist offenbar Einheit in Vielheit,
hier Vielheit in Einheit, dort Sukzession, hier Coexistenz” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.142)



eliberata de obiect sau materie. Muzica, privitd concluziv in sistemul artelor, are o dubla
determinare antinomica: a) pe de o parte ea este cea mai generald si mai ermetica dintre arte,
care exprimd doar forma purd a miscarilor, separatd de corporalitate. De aceea, parasind
teritoriul ,,ferm” al obiectelor, ea cuprinde un rest de indistinctie si haos, nefiind nici rationala,
ca filosofia, si nici verbald, ca poezia. b) pe de alta parte, tocmai de aceea ea este cea mai

nelimitatd dintre arte.

7. Sensul metafizic al picturii
Sensul metafizic al artei este acela de a reprezenta in forma lucrul in sine. Suntem
departe de dualismul kantian, si intdlnim la Schelling 0 epistemologie a artei in care frumosul

exprima o laturd a adevarului. Sistemul construieste formele particulare ale artei.

7.1. Elementele originare ale picturii:

a) Lumina Lumina este unitatea ideald in masura in care este cuprinsa in cadrul
unitatii reale. Dar spatiul este deja forma universala a realului, omogenitatea in care apar
diferentele reale. Deci cea prin care diferentele in spatiu apar trebuie sa fie ceva (si mai) ideal
in raport cu spatiul, care deci nu 1l umple precum materia, ci il traverseaza fara sa transforme
diferitele lucruri. ldealitatea luminii trebuie pusi in relatie cu idealitatea spatiului. In ambele
avem diversitatea reald a corpurilor. Ambele sunt Tnsa suficient de omogene si ,,imateriale”
incat sa constituie identitatea ideald in interiorul unitatii reale. Schelling distinge cu claritate
lumina metafizica de lumina fizicd, insa considera lumina fizica drept o etalare in fenomen a
luminii metafizice. Deci arta, in masura in care foloseste si exprimad lumina, este ea insasi
metafizica: ,,Lumina este idealul ce transpare n naturd, prima izbucnire a idealismului. Ideea
insdsi este lumina, insd lumina absoluta. In lumina fenomenala ea apare ca ideal, ca lumina;
dar numai ca lumina relativa, ca relativ-ideal. Ea leapdda vesmantul cu care se imbracd in

materie insa pentru a aparea tocmai ca ideal ea trebuie sa apara in opozitie cu realul.”®

b) Rezonanta/Corpul Prin rezonanta corpul este scos din indiferenta cu sine si pus in
miscare. Rezonanta, pentru cd pune lucrul in miscare ar fi ,,sufletul” acelui lucru, adica idealul

in relatie cu acel real particular (miscarea este pentru Schelling viata, intr-un sens pe care

®ibid., pag. 213-214 A se compara cu: ,,Das Licht ist das in der Natur scheinende Ideale, der erste Durchbruch
des Idealismus. Die Idee selbst ist das Licht, aber absolutes Licht. In dem erscheinenden Licht erscheint sie als
Ideales, als Licht; aber nur als relatives Licht, relativ-ldeales. Sie legt die Hulle ab, mit der sie sich in der
Materie bekleidet; aber, um eben als Ideales zu erscheinen, muss sie im Gegensatz gegen das Reale erscheinen®
(Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.151)
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mecanica nu il acceptd). O lumind absolutd, care contopeste total diferentele (aluzie la
Spinoza) nu ar putea intra in fenomen decéat ca relativ-ideald, deci prin opunerea ei cu
corpurile.

c) Culoarea Din sinteza luminii cu corpul apare lumina opacizata care este culoarea.
,Lumina poate aparea drept lumind numai In opozitia cu non-lumina, si prin urmare numai
drept culoare. Corpul este in genere non-lumina asa cum lumina este non-corp. (...). Astfel,
lumina corelatd cu non-lumina este in genere lumina opacizata, in spetd, culoare.”” Schelling
intra aici intr-o dezbatere cu doctrina lui Newton despre lumina care admite un raport cauzal
unilateral al luminii prin refractia luminii la trecerea prin corpuri transparente. Pentru cd nu a
considerat corpul insusi, si corelatia lui necesard cu lumina, Newton a transpus toatad
diversitatea cromatica in interiorul luminii Tnsdsi, ca totalitate (fascicul) ce se descompune
mecanic in sapte raze. Schelling sustine cé de fapt culorile nu preexista in umind, ci ele sunt
rezultatul combinarii luminii cu non-lumina (corpul), de unde ar deriva efectele nu doar fizice,
ci si artistice ale culorii. Deci in identitatea luminii, non-lumina introduce diferenta si doar
astfel apare totalitatea spectrala. Newton presupune ca diferenta este deja in identitate pentru
cd el nici nu ia in consideratie non-lumina decét ca ceva pasiv in care lumina patrunde.
Schelling spune, insa, ca tocmai intunericul este cel care divizeaza lumina in culori. Aici
observam o caracteristica generald a idealismului german, pozitivarea negativului, spre
deosebire de metafizica clasicd pentru care negativul sau intunericul sunt simple absente sau

privatii.

7.2. Formele particulare ale picturii

a) Desenul. Desenul este forma reald din cadrul picturii, prima delimitare a identitatii
care intrd intr-o diferenta anume, se particularizeaza. Ea este Grund-ul real al picturii, asa cum
este ritmul pentru muzica. Schelling considerd disputa dintre desen si colorit ca fiind falsa,
deoarece amandoua trebuie sd fie echilibrate in tablou. Fard desen, culoarea reusitd nu este
suficienta, pentru a da artei completitudine. Forma scoate lucrurile la lumina, iar culoarea vine
sa ofere ulterior materie acestei forme. Desenul comporta cateva cerinte de baza :

a) Perspectiva. Schelling sustine ca nu putem concepe ca arta antica sa nu fi cunoscut
deloc perspectiva, socotita ca fiind definitorie pentru arta moderna. Ea este necesara pentru
corectitudinea executiei. Dacd nu ajustdim perspectival o formd sau un volum apar

monstruozitati.

" ibid., pag. 216. A se compara cu: ,,Das Licht kann als Licht nur in der Entgegensetzung mit dem Nicht-Licht,
und demnach nur als Farbe erscheinen. Der Kérper ist Uberhaupt Nicht-Licht, sowie das Licht dagegen Nicht-
Kdorper ist. [...] Licht mit Nicht-Licht verbunden ist nun allgemein getriibtes Licht, d.h. Farbe.” (Schelling,
F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.153)
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b) Adevarul. Desenul trebuie subordonat adevarului, spune Schelling, dar nu intr-un
sens imitativ ingust. De fapt, el trebuie si sondeze dincolo de fenomen. Insi nu fara fenomen,
ca la abstractionisti sau n arta anti-figurativa. El trebuie sa patrunda in inima fenomenului
pastrand forma fenomenului. De pilda acolo unde e vorba de figura umana, cea mai nobila
formad, pictorul nu o va reinventa, ci va trebui ca in forma ei reald sa surprindd eternul si
intimitatea naturii ei, pentru ca nu se picteaza niciodata doar un individ.

C) Esentialul. Desenul trebuie sa selecteze doar ceea ce e necesar (eliminarea a ceea
ce e inutil sau imperfect, cum ar fi decorul, Imbracdmintea sau circumstante care ar devia
contemplatia de la idee. Frumusetea apare tocmai prin inlaturarea conditiilor empirice
accidentale).

d) Expresia. Reprezentarea interiorului prin exterior, ceea ce reclama pe langa intuitie
si virtuozitate in executie.

b) Clarobscurul. Forma este prima conditie a artei, prin desen (contur) determina
nedeterminatul, dandu-i astfel act si realitate. Dar prin clarobscur, pictura reia in idealitate
realitatea desenului. Prin clarobscur ,,arta ia intreaga aparenta a corporalului si o reprezinta
desprinsa de materie, ca aparenta si pentru sine”®.

Clarobscurul este, din punct de vedere tehnic, jocul luminii si umbrei prin care este
sugerat relieful lucrurilor. Deja clarobscurul natural ne indica prin lumind si umbra diferenta
dintre suprafatd si profunzime. O lege a clarobscurului natural este ca culorile deschise si cele
inchise intrd in contact si se influenteaza reciproc, atenuandu-se. Din acest joc de reflexii,
intre ideal si real apare magia clarobscurului. Perspectiva aeriand schimba intensitatea
culorilor in functie de distantd. Degradeurile devin umbre, apoi devin monocromatice cu céat
distanta creste. Sensul artistic al clarobscurului este urias. El este partea magica a picturii.
Schelling exemplifica forta estetica si metafizica a clarobscurului prin tabloul Noaptea in care
geniul lui Correggio a reusit sd transpunda in interiorul tabloului sursa luminii insasi.
Clarobscurul este identitatea, indiferenta n care se contopesc lumina si intunericul, o masa ce
se diferentiaza in sine si genereaza o liniste profunda. Clarobscurul este necesar pentru ca e
singurul mod de a obtine aparenta corporalitatii.

3. Coloritul. Asa cum s-a vazut, culoarea este sinteza luminii cu corpul. In clarobscur
lumina apare ca un efect de suprafatd al corpului. Abia in culoare lumina si corpul sunt cu

adevarat una.

® ibid., pag. 240. A se compara cu: ,.ergreift die Kunst den ganzen Schein des Kérperlichen, und stellt ihn,
abgehoben von dem Stoffe, als Schein und fiir sich dar.”® (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.175)
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Asadar Schelling a identificat cele trei forme particulare specifice picturii, si a ilustrat
modul cum ele recapituleaza trasaturile generale ale artei. Desenul smulge forma din
abstractie, si prin limitd il stabilizeaza, mentinand lucrul ca particular. Clarobscurul pune
corpul astfel obtinut in cadrul luminii, ii evidentiaza corporalitatea. lar culoarea desavarseste
totul transformand pana in adancuri lumina in materie si materia in lumina. Intre realul
desenului si idealul clarobscurului, cercul se inchide cu indiferenta realului si idealului, cu
culoarea prin care lumina se solidifica devenind materia din interiorul formei (creand aparenta

tipului sau calitatii specifice a materiei din care este facut lucrul).

8. Sensul metafizic al sculpturii

Progresul sistemului construit de Schelling este ascendent, in sensul ca fiecare forma
ulterioara include si depaseste formele precedente. Muzica reprezenta anorganicul din
materie, devenirea lucrurilor (esenta in cadrul formei). Pictura reprezenta organicul (forma in
cadrul esentei). Sculptura lato sensu exprima esenta si forma reunite, indiferente. Ea exprima
ideea intr-un obiect real, intr-o corporalitate separata, si este arta superioara din cadrul artelor
plastice. Prin urmare, daca muzica se desfasoara in timp dar fara spatiu, iar pictura simuleaza
spatiul tridimensional pe o suprafatd dar fard timp, sculptura intra propriu zis in spatiu, prin
volum, si fiind in lumea reald (nu o figura in interiorul unei suprafete), sta sub timp. Muzica
este cantitativa, pictura este calitativa. Sculptura este reunirea, sinteza lor.

Sculptura cuprinde toate formele artistice anterioare, si se cuprinde pe ea insasi. Prin
urmare divizarea materiei trebuie sa cuprinda a) muzica din sculptura, care este arhitectura; b)

pictura din sculptura care este basorelieful si ¢) sculptura propriu-zisa.

8.1. Arhitectura sau muzica din sculptura. Arhitectura este muzica in piatra.
Arhitectura apartine sculpturii ca fiind reprezentare a ideeii intr-un obiect corporal separat.
Acest lucru apare deja in naturd sub forma instinctului artistic al animalelor, care este analog
cumva instinctului de procreatie, insa caracteristica aici este identitatea sau cel putin relatia
celui ce produce cu produsul. Albinele creeaza fagurele, paianjenul — panza, din interiorul lui.
Racul isi produce carapacea ca si pe un schelet extern. La un nivel superior pasarile si produc
cuibul, si aici avem deja In naturd prezent instinctul care la oameni duce la arhitectura.
Problemele care apar in acest caz sunt rezolvate in mod original in sistemul lui Schelling.
Relatia ei cu nevoia ar nega locul arhitecturii in cadrul artelor frumoase. Schelling arata ca
arhitectura nu are ca scop doar trebuinta, si cd daca forma este conditionata de finalitate,

indiferenta formei si esentei care apare in orice frumusete face ca esenta (obiectiva) sa
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reclame forma (subiectiva) pentru sine, in ciuda conditionarii ei de cétre utilitate (ca sd nu mai
mentionam templul, lipsit practic de utilitate, in opozitie de pilda cu Bauhaus, stilul functional
prin excelenta, care, de aceea, ar fi consideratd de Schelling doar o artd formala, deci
subiectiva insa neliberd, care nu exprima nimic, ci doar serveste, fiind deci un obiect, dar nu

un obiect de arta.

Arhitectura are si ea o parte ritmicd, una armonicd, si una melodica:

§ 115: ,,Ritmul arhitectonic se exprima prin distributia periodicd a ceea ce este de
acelasi fel”. Aici vorbim de raporturile cantitative intre elementele intregului : numarul s
profilul coloanelor, dimensiunile dintre coloane. Daca raporturile nu sunt optime, avem
expresii exagerate — coloanele mari dau aspect greoi, coloane prea mici indica fragilitate.
Diferenta este ca : ,,in muzica raporturile sunt temporale, in arhitecturd sunt spatiale.”*°
8 117: ,Partea armonica a arhitecturii se raporteaza in special la proportii sau

11 & e1y- . . . e o
7", Indltimea si verticalitatea este specifica

raporturi si constituie forma ideald a acestei arte
atat corpului uman cat si arhitecturii. Aici ritmul este subordonat suprapunerilor armonice
care reprezintd partea ideald din arhitectura. ,,Prin aceasta arhitectura se alaturd cu totul
muzicii, astfel Incat o cladire nu este altceva decat o muzica perceputa cu ochiul, un concert

. e . .. . n n . .. . 1o 512
simultan de armonii si combinatii armonice, Inteles nu in succesiune temporala, ci spatiald.”

§118 ,,Partea melodica a arhitecturii ia nastere din reunirea ritmicului cu armonicul.”*?

8.2. Sculptura propriu-zisa. Sculptura reprezinta ideile prin: a) obiecte independente
(spre deosebire de basorelief, care este 0 ,,sculpturd partiala”, fixatd pe fundal); b) obiecte
organice (spre deosebire de arhitectura care lucreaza in anorganic sugerand doar organicul).
Prin aceste doua caracteristici, sculptura nu mai este limitata la o perspectiva spatiala

determinata, ci ea isi contine spatiul in sine devenind o imago mundi. Schelling a ajuns acum,

prin gradatii succesive, la punctul culminant al artelor plastice. De la muzica, ce sugereaza

% ibid., pag. 307. A se compara cu: Der architektonische Rythmus driickt sich in der periodischen Einteilungen
des Gleichartigen [...] aus“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1990, S.234)

1% ibid., pag. 307. A se compara cu: ,,In der Musik sind es die Weiten Zeitentfernungen, in der Architektur
Raumweiten” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990,
S.234)

! ibid., pag. 312. A se compara cu: ,,Der harmonische Teil der Architektur bezieht sich vornehmlich auf die
Proportionen oder Verhiltnisse und ist die ideale Form dieser Kunst.“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.238)

12 ibid., pag. 313. A se compara cu: ,.die Architektur schliesst sich auch dadurch ganz an die Musik an, so dass
ein schdnes Geb&ude in der That nichts anderes als eine mit dem Auge empfundene Musik, eine nicht in der Zeit
—sondern in der Raumfolge aufgefassten (simultanes) Konzert von Harmonien und harmonischen Verbindungen
ist.“ (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.239)

3 ibid., pag. 315. A se compara cu: ,,Der melodische Teil der Architektur entsteht aus der Verbindung des
Rhytmischen mit dem Harmonischen.* (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1990, S.240-241)

14



miscdrile cele mai generale ale naturii, timpul si devenirea, trecand prin picturd care aduce
lumina si culoarea, sculptura exprima ideile iIn mod suprem prin figura umana. Faptul ca
sculptura lucreaza in materie brutd nu este o piedica, deoarece acest realism este absorbit prin
idealizarea materiei, astfel incat organismul perfect rezultat exprima faptul ca esenta materiei
este ratiunea, iar punctul in care materia §i ratiunea coexista este tocmai fiinta umand,
obiectul suprem al sculpturii.

Sculptura nu se exprima adecvat nici prin anorganic, nici prin vegetal, deoarece aici
apare doar specia, iar indivizii nu existd cu adevidrat. Sculptura are un potential metafizic
decisiv — ea este cea mai sintetica din artele plastice. Ceea ce e propriu sculpturii este ca
absolute incomparabile magnum este cuprins, captat in finitudine si intuit dintr-o singura
privire, fara ca el sa fie afectat in maretia sa. Infinitul din finitudinea formei devine simbol al
infinitului absolut. Acest tip de intelegere pe care il ofera sculptura este metafizica, pentru ca
da o inteligibilitate plastica pentru ceea ce este dincolo de forma. Sculptura realizeaza astfel,
n mod suprem, esenta operei de artad. Din acest motiv, propriul sculpturii este colosalul si
sublimul (aceste atribute trebuie intelese independent de spatiul empiric exterior operei,
deoarece sculptura isi are spatiul in sine, este o lume inchisd in sine, autosuficientd si
independenta, deci o infinitate concentrata intr-un finit). Sculptura isi satisface criteriul
reprezentand zeii, adica ideile absolute (ideale si reale simultan) intuite nsa in chip real (§28,
§129), adica reprezentand o indiferenta supraumana ce poate exista doar intr-o natura divina.
Asa apare acea stare atemporald in sculptura, in care intrezarim 0 Tmplinire care transcende
limita materiei, iar zeii se odihnesc in fericire si liniste, deasupra grijilor care muncesc fiinta
umana, intr-un echilibru superior, calm, intr-o indiferenta sublima, ca fiinte in sine si pentru

sine, nelimitate si neafectate de exterior, infinite in desavarsirea lor interioara.

ITI. Confruntarea esteticii lui Schelling cu arta moderna

Interogatia acestei sectiuni este: Ce ar spune Schelling despre arta moderna?. Pentru a
verifica valabilitatea esteticii lui Schelling, am analizat cateva curente ale artei moderne,
demonstrand relevanta categoriilor interpretative ale filosofiei artei chiar si pe cazul unor
curente considerate total inovatoare si radicale. Am argumentat, din perspectiva sistemului lui
Schelling, Tmpotriva unor decizii estetice care nu au o suficienta fundamentare si nu pot
convinge doar pentru ca se proclama artd inovativa. Vom vedea cum estetici proclamat anti-
metafizice cuprind in continuare nenumarate elemente si supozitii metafizice, si afirma
involuntar in multe forme ceea ce neagd declarativ. Consideram aceastd prezenta indirectd a
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problemelor metafizice n arta proclamat anti-metafizica un argument in favoarea valabilitatii
sistemului estetic schellingian.

a) Expresionismul. Probabil cea mai semnificativa si concentratd formuld care
esentializeaza tema dominanta a curentului expresionist, ca traire radicala ce ofera o cheie de
intelegere a dramei individuale 0 gasim la Edvard Munch (1863-1944): ,,Boala, nebunia si
moartea au vegheat leaganul meu asemenea unor ingeri negrii si ma insotesc de atunci prin
viata™**. Aceastd dominantd a conceptiei lui Munch constituie o provocare teribild pentru
filosofia identitatii, in care adevarul, binele si frumosul se intrepatrund armonios. Aici avem o
diferenta care separa identitatea si nu este intrevazutd unitatea lor transcendenta. Schelling
spune cd, pentru a recunoaste o opera de arta, trebuie ca in finitudinea unei forme particulare
sensibile sa putem sesiza un continut infinit. Pentru Schelling, organismul reprezinta o copie
reala a ratiunii. Materia este, deasemenea, imanent in esenta ei, ratiune, dar organismul este
cea mai desavarsitd expresie a ratiunii, prin caracterul sdu de totalitate Inchisa, ca succesiune
intoarsd asupra ei insasi, In care partile isi gasesc locul armonios in intreg. Desi biologic,
organismul reflecta ratiunea, deci infinitul, pentru ca isi contine principiul miscarii in sine, nu
este total conditionat, precum anorganicul. Ratiunea, care integreaza sintetic seria analiticd a
conditiilor intelectului finit, este o si mai fina replica a infinitului. Ea reflectd autosuficienta si
completitudinea infinitului. Omul, arata Schelling, se afla in varful lantului fiintei, pentru ca el
e singurul organism care e si ratiune, si singura ratiune care e si organism. Prin urmare, atat
fizic, cat si spiritual, omul reflecta infinitul. De aceea, chipul uman este tema suprema a
picturii, pentru cd aici fizicul exprima in modul cel mai transparent interiorul spiritual.

La Munch, lucrurile stau diferit, insa diferit in sensul de invers — organismul este
marcat de boald, iar ratiunea e afectatd de nebunie. Boala separd unitatea organismului
sanatos. O parte nu mai ascultd de armonia Intregului si provoaca prin asta durere (fizica, dar
si spirituald) si mai devreme sau mai tarziu duce la moarte. Nebunia dezintegreaza intregul
ratiunii — spunem despre nebun cd nu mai este intreg la minte, deci intelegem ca ratiunea este
totalitate. Moartea este concluzia definitiva a bolii si nebuniei: ea nu separd unitatea
organismului, nu separd unitatea ratiunii, ci separd ratiunea de organism, si apoi elibereaza
anorganicul de armonia organica. Partile ies din intreg si se descompun. In exresionism,
trairile se radicalizeaza si forma particulara esteticdi nu mai poate urma strict standardul
formal care o facea potrivita sa sugereze infinitatea din finit si ideea universald din obiectul

particular. La Munch avem o viziune tragicd a retragerii i absentei partiale a infinitului din

14 Krankheit, Wahnsinn und Tod hielten wie schwartze Engel Wache an meiner Wiege und begleiteten
mich seitdem durchs Leben“ (traducerea mea) Ragna Stang: Edvard Munch der Mensch und der Kiinstler.
Kdnigstein im Taunus 1979, S.31
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finit. Expresionismul tematizeaza trairile extreme asociate cu experienta acestui gol. Prin
urmare, discursul formei sufera si el o metamorfoza — el nu mai poate folosi contururi pure,
armonia proportiilor si clarobscurul echilibrat.

b) Cubismul. Odata cu cubismul, ne indepartam decisiv de lumea traditionala, de
vechea artd in interiorul careia si-a formulat Schelling filosofia artei. Astfel, estetica lui
Schelling si cubismul par sa fie incomensurabile. Schelling, in unele remarci din Filosofia
Artei anticipeaza posibilitatea unor formule pe care azi noi le numim cubiste — chiar daca
numai cu titlu de posibilitate nerecomandatd. Asa cum am vazut, fard forma reala, idealul nu
poate fi actualizat, exprimat. Sublimul, ca absentd a formelor, exprima pentru Schelling
haosul, adica depasirea totald a cosmosului, 1nsa sublimul este dificil de realizat in pictura si
este mai degrabd un caz-limita. In cubism avem, pentru prima oara o respingere programatici
a figurativului si a tehnicilor canonice care asigurau adecvarea formei reale (prin conturul
desenat) la universul ei specific. De asemenea, perspectiva cu iluzia ei necesara (iluzie
subordonata totusi adecvarii la real si adevarului) este respinsa datorita accesului unilateral si
limitat pe care-1 ofera ea omului la obiectul vizat. Inovatia in executie apare pentru prima oara
odati cu tabloul Les Demoiselles d Avignon (1910). Aici Picasso introduce ,,fatetele rupte”. In
coltul dreapta-jos al acestei picturi este un persona;j al carei fatd priveste spre noi, dar al carei
trunchi este Tntors la 90 de grade stanga. Astfel, regulile perspectivei sunt practic anulate. in
locul folosirii iluziei create prin perspectiva pentru a reda armonios figura vizata, figura este
aplatizata practic, astfel incat vedem, teoretic, si fata si profilul simultan, adica tindem sa
vedem in acelasi timp cat mai multe laturi. Atat Picasso cat si Braque argumenteaza ca e
vorba de un contact mai deplin cu obiectele. Dar acestea sunt fragmentate, infatisate si
rearanjate. Practic iluzia perspectivei care slujeste adevarul este inlocuita cu o alta iluzie, care
vrea sa etaleze obiectele desfacute in fatete poliedrice, astfel ca ele sa poatd fi vizibile ca o
proiectie tridimensionala pe o suprafata plana. Dar acest procedeu inlocuieste figurarea cu
desfigurarea. Scopul artei, spune Schelling, este sa sesizeze universalul intr-un particular
care-1 exprima in mod privilegiat. In cubism, formele sunt dezintegrate si rearanjate, astfel
incéat ele nu mai trimit cu claritate la idei. De fapt, Schelling a avertizat in cadrul discutiei
despre perspectiva cd nerespectarea perspectivei va produce (literalmente) monstruozitati.
Schelling le spune, anticipand, ,,monstruozititi”. Criticul de artd Louis Vauxcelles,
contemporan aparitiei curentului le spune bizarerii cubiste. Améandoi insa se refera la opere de
arta care violeaza legile perspectivei. Faptul ca omul este supus legilor perspectivei reprezinta
partea de necesitate din artd. Finitudinea omului nu ii permite acestuia sd priveasca in mod

absolut.
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c¢) Futurismul. O mare dezbatere in cadrul idealismului german a privit teleologia.
Aceasta trebuia sa reconcilieze viziunea organica traditionald cu cea stiintificd mecanicista.
Rezultatul a fost combinarea scopului cu finalitatea oarba. Natura aratd, in formularea lui
Schelling ca si cum produsul natural are finalitate, pe cand producerea este oarba. Formula lui
Kant a finalitatii fard scop este emblematicad pentru aceastd sinteza. Aceste reflectii au
influentat decisiv filosofia lui Bergson, care a radicalizat unilateral intuitia Tn defavoarea
intelectului si calitatea in detrimentul cantitatii, ca o contrapondere la materialismul epocii
moderne. Este straniu cum, desi profund inspirat de Bergson, futurismul a ajuns la rezultate
care contrastau profund cu aceastd filosofie vitalistd si neoromantica. Ei au dezvoltat o
macchinolatria, o apologie a metalului, vitezei, fortei si mecanizarii umanitatii, ca o depasire
epocald a limitelor umanitatii. Daca la Bergson gisim o reprobare a artificialului si
mecanicului, in numele autenticului si organicului, futuristii obtin inversul. Ei vor sa
depaseasca limitele organicului cu ajutorul masinii, ca prelungire a puterilor umane naturale.
Organismul, pentru Schelling, este ratiunea obiectivatd, succesiunea re-totalizatd, a carei
imagine reflecta analogic independenta si autosuficienta spiritului. Inovatia futuristilor duce la
fractionarea mecanicd a organicului, la descompunerea in cadre fixe succesive si la
deschiderea totalitatii organice. Aceasta duce in esentd la dezumanizare, pentru ca ruperea
totalitatii organice echivaleaza cu dezintegrarea semnificatiei persoanei. Intentia depasirii si
ameliorarii umanitatii se prabuseste la futuristi intr-o dezagregare a organicului care reflecta o
dezagregare a persoanei.

d) Suprarealismul. Din programul suprarealist face parte un refuz al ordinii realului
sl ratiunii, si un impuls de transcendere a acestei ordini. Acest lucru se realizeaza si aici prin
ruperea conexiunilor naturale dintre lucruri si evenimente. Astfel, forma reala, conturul, nu
este dezagregat ca in cubism sau futurism. In schimb formele sunt asociate fira o justificare,
derivare sau corelatie. Prin aceasta, avem trasaturi distinctive la nivelul formei prin care
formele particulare sunt mentinute distincte si conturate, dar juxtapunerile lor nu ascultd de
nici o logica. Astfel, desenul nu serveste aici unei imitatii a naturii, asa cum se temeau
cubistii. Din contra, - mai ales la Dali — in ciuda unei rigori descriptive extreme si a unei
acuitati teribile a detaliului, este realizata o contra-lume, o lume onirica deseori absurda si
caricaturald. Executia lui Dali este rabdatoare si da dovada de o acuratete si o minutiozitate
demne de caligrafia medievald sau miniaturile japoneze. Desi ni se prezintd o lume absolut
neverosimila si pur onirica, claritatea formelor este aproape fotografica — (,,fotografie pictata
cu mana”, cum se exprima chiar Dali). Acest lucru este foarte neobisnuit in cadrul miscarilor

de avangarda, ostile conturului si structurilor figurative, speriate de pericolele lor mimetice.
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Suprarealismul reuseste sa mentind claritatea si figurativul dar sd socheze totusi prin
stranietate datorita asocierilor absurde, inexplicabile si ininteligibile intre forme clare si
distincte, care, luate izolat, sunt inteligibile.

Dar stim de la Schelling ca ,,ceea ce apare prin intermediul formelor particulare este
doar unitatea absoluta, ideea in sine si pentru sine, forma este doar trupul pe care acesta il
imbraca si In care se obiectiveaza”. Astfel, spre deosebire de cubisti care au mutat contradictia
n interiorul formei, dezintegrand-o, suprarealismul asociaza forme incompatibile in mod real.
Tntr-un sens mai profund, tinand cont ci fiecare formd reflecti o idee, atunci contradictia a
fost practic mutata din interiorul formei la relatiile dintre forme, deci la nivelul relatiilor
dintre idei. Astfel, coliziunea asociativa a formelor, si deci a ideilor sugerate, produce un
absurd la nivelul intregului.

Avem deja subliniat voluntarismul asociativ in care emanciparea si rezolvarea
contradictiei dintre vis si realitate revine contingentei, adica libertdtii neconstranse de
exigentele de intemeiere ale ratiunii. Acesta este punctul de despartire a lui Breton de Hegel —
dar, totodati si de Schelling. In conceptia estetici a lui Schelling, asa cum am vizut deja din
analiza Sistemului idealismului transcendental arta este simultan un produs constient si unul
inconstient, adicd 1n spatele efortului subiectivitatii libere, se petrece intotdeauna ceva mai
mult, ceva misterios care face ca intotdeauna, intr-o opera de arta autentica sa intervina si un
factor necunoscut care completeaza si orienteaza produsul final. Si in Filosofia artei Schelling
continud analiza caracterului sintetic al artei, care este un produs simultan al libertatii si
necesitatii.

,Numim frumoasa o intruchipare pentru a carei concepere natura pare s se fi jucat in
deplina libertate si cu cea mai mare seriozitate, dar intotdeauna in formele si limitele celei mai
riguroase necesitati si legitati”™. Paradoxul artei este deci ca, desi ea deriva din exercitiul unei
libertati absolute (constiintd), ea produce o ordine care ne ofera acces la misterul spiritului
uman. Desi libera, ea produce totusi uniformitate si legitate, adica sfarseste pana la urma intr-
o forma de necesitate superioard. Din acest punct de vedere, simpla libertate asociativa,
arbitrara, nu duce — prin definitie — cu necesitate la artd. Acesta este argumentul pe care
suntem siguri cd Schelling l-ar fi adus lui Breton. Pentru el suprarealismul ar fi fost o licenta

pentru orice, un cec in alb oferit bunului plac. Desigur, Andre Breton era el insusi o figura

' ibid., pag. 74. A se compara cu: “Wir nennen z. B. schén eine Gestalt, in deren Entwurf die Natur mit der
groRten Freiheit und der erhabensten Besonnenheit, jedoch immer in den Formen, den Grenzen der strengsten
Notwendigkeit und GesetzmaRigkeit gespielt zu haben scheint.” (Schelling, F.W.J. Philosophie der Kunst.

Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, S.27)
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exceptionald — 1nsd tocmai de aceea democratizarea regulilor suprarealiste nu are cum sa
functioneze pentru toati lumea. Desigur, toatd lumea este suprarealista... in vis. Tn spatiul
lumii onirice, lucrurile par absurde, socante prin contraste si asocieri aflate in alteritate cu
bunul simt cotidian. Insa chiar si aici, nu mai departe decat practica psihanalitica isi face un
scop tocmai din a sesiza conexiunile ascunse, deci necesitatea ascunsa care a lucrat
disimulatd in spatele libertatii onirice. Astfel, Freud oferd o pozitie apropiatd de estetica
mentionatd mai sus pentru cd nu crede in efectul unilateral al arbitrarietatii, ci cautd din contra
tocmai inlantuirile nearbitrare si semnificative din spatele Inlantuirilor arbitrare si absurde.

e) Arta conceptuali. Tehnica (arta, executia) corespunde partii constiente a operei de
artd si reprezinta tot ceea ce este intentionat si deliberat (apartinand reflexiei si abilitatilor
dobandite). Aceasta parte poate fi transmisd prin traditie si obtinutd prin stil si exercitiu
personal, si este numita “artd”, in sensul mai vechi, latin al cuvantului, de ars. Inspiratia
corespunde partii inconstiente a operei de artd si contine ceea ce nu poate fi Invatat sau
dobandit prin exercitiu, ci poate fi descris doar ca un dar nativ, sau o favoare gratuita si
misterioasd a naturii. Aceasta este ceea ce Schelling numeste “poezia” in artd. Schelling
sustine 1nsa, ca nici una dintre acestea nu are valoare in sine, iar o operd de artd poate atinge
apogeul madiestriei doar prin fuziunea acestor doud elemente. Dat fiind curentul general al
abstractizarii anti-figurative din arta contemporanta, importanta tehnicii a scazut considerabil.
Se presupune ca talentul sau inspiratia au ramas distribuite in mod egal, dar sunt exprimate
intr-o forma artistica care pretinde si obtine niveluri tot mai scazute de elaborare tehnica.
Astfel, arta conceptuald pare sa exprime inspiratie, dar cu o tehnica aleatorie, fiind astfel

dezechilibru al unui continut fara forme.

Concluzie sintetica

Arta este intrinsec metafizicd — mai precis este metafizicul in forma fizica asa cum
este el actualizat Tn constiinta, nu In naturd. Specificitatea analizei lui Schelling este sesizarea
principiilor ontologice ale artei care predetermind structurile stilistice ale diverselor curente
estetice. Argumentele lui Schelling ne-au permis sa indicam valabilitatea acestei conceptii
chiar si in cazul artei moderne predominant anti-metafizice, care implica, voluntar sau

involuntar, prin aderentd sau prin respingere, structura metafizica a artei.
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