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Esteticile contemporane sustin ca frumosul este o creatie libera, subiectiva, fictiva,
imaginativa si performativa'. Impotriva acestor false (caci incomplete) determinari, vom
arata ca frumosul, in sensul sau autentic: 1. nu este propriu-zis o creatie ci o
descoperire; 2. nu survine prin libertate ci mai ales prin necesitate; 3. nu este subiectiv
ci mai ales obiectiv; 4. nu este fictiv ci mai ales veritativ; 5. nu este doar imaginativ, ci
mai ales inspirativ; 6. nu este atat performativ, cat mai ales rezultativ, 7. nu este opera
talentului ci a geniului. Desigur, nu noi profesam aceste disjunctii rigide, ci arta
contemporana disociaza disruptiv supralicitand termenul minor al fiecarei dihotomii in
gestul compulsiv al absolutei rupturi inovative®. In solutia noastra contradictiile vor
aparea ca rezolvate, desi nu printr-un compromis ,egalitar” ci intr-o intrepatrundere
asimetrica a termenului minor cu termenul major al fiecarei dihotomii.

0. Definitii

I. Numesc operd de artd acel lucru vizibil (facut din piatra, lemn, culoare, cuvant sau
sunet), care trimite la altceva de ordin invizibil. Spre deosebire de un lucru ordinar,
identic cu sine, lucrul este aici sacrificat (oferit) in vederea a ceva de ordinul
semnificatiei. In configuratia vizibild se ascunde asadar cu totul altceva, o configuratie
invizibila. Lucrul este deci doar suportul, materia sau carnea formei, care exteriorizeaza
(plasticizeaza) sensibil continutul inteligibil al operei de arta (semnificatia interioara
invizibila). Daca ar fi doar lucru, nu ar avea sens. Daca ar fi doar sens, nu ar mai fi in
lucru (ar apartine doar conceptului neintrupat, deci adevarului, nu si frumosului).

II. Numesc contemplatie sesizarea invizibilului prin care accedem noetic la spatiul
ideilor (sensurilor). Contemplatia presupune deci o lume obiectiva a sensurilor
neconstruite (o lume a ideilor, un topos noeton) si un subiect pur (eliberat de privirea
interesata si empirica atasata lumii lucrurilor vizibile si disponibile). Astfel, ea nu
inventeaza sensuri, forme si idei ci le descopera printr-o visio supra-retinala proprie
»ochiului launtric”.

III. Numesc inspiratie afectarea transcendenta a organului contemplativ prin care, sub
forma unei viziuni, un nou nivel al invizibilului este revelat. Inspiratia descrie interventia
activa a misterului cand, printr-un eveniment ireductibil, unui ales al Misterului i se
comunica o viziune seminala. Inspiratia este divinis influxibus ex alto. Este ceva tainic,
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ireductibil la mecanismele asociative ale psihologiei creativitatii. Opera de arta are o
nastere fulgurantd, iluminatoare si integratoare. Intregul ei ca forma si continut perfect
contopite nefiind decompozabil in atomi aditivi. Aceasta unitate profunda a operei de
arta este reflexul caracterului ei contemplativ si inspirat.

IV. Numesc imaginatie creatoare travaliul prin care imaginatia devine receptiva in fata
viziunii seminale pe care o interpreteaza in materia sensibila proprie fiecarei arte
(auditive, vizuale sau tactile). Formula este insa inselatoare - in realitate imaginatia este
aici vicarianta, nu spontana. Ceea ce elogiem este eruptia prin imaginatie a inspiratiei,
nu spontaneitatea asociativ-recombinativa a imaginatiei pentru sine insasi.

V. Numesc deci noutate nu efectul permutarii imaginative a formelor din fenomen, ci
ruptura de nivel prin care suma formelor artistice din imperiul vizibilului este imbogatita
cu noi forme obtinute prin contemplatie sau inspiratie din lumea esentelor, ideilor,
semnificatiilor invizibile.

VI. Numesc geniu subiectul inzestrat cu organ contemplativ sau (ceea ce s-ar putea sa
fie acelasi lucru) subiectul unei inspiratii seminale ce-l ridica la intelegerea superioara a
vietii, naturii si divinului (spre deosebire de intelegerea comuna, afectata de
imperfectiune). Noi sesizam indirect (in operd) ceea ce a vazut el direct (in esente). Si,
potrivit unei expresiei lui Schopenhauer, el ne imprumuta ochii lui pentru a privi lumea.

1. Creatie versus Descoperire

Cuvantul ,creatie” este ambivalent. Analitica creatiei releva ca omul nu poate fi creator
ex nihilo, in sens absolut, acesta fiind prerogativa suverana a divinului. Omul nu poate fi
creator decat in sens imperfect: analogic: demiurgic. Spiritul creator seamana cu
demiurgul ce contempla esente suprasensibile si le plasmuieste in sensibil. Nici esenta
si nici materia nu apartin omului. Creatorii sunt insa schematismul demiurgic dintre
inteligibil si sensibil. ,Creatorul” intipareste noua esenta in vechea materie, sinteza
obiectivata a esentei cu materia fiind o noud forma: opera de arta. Deci forma nu este
propriu-zis inventatd ci descoperitd in lumea esentelor (sensurilor) accesibila
contemplatiei. Asadar creatorii sunt emitenti pe orizontala doar pentru ca sunt receptivi
pe verticala. Doar cel contemplativ este astfel creativ. Noutatea semnificatiei si
presiunea transformativa pe care aceasta o impune formei si stilului rezulta deci din
concentrarea contemplativa. Doar pentru ca prin contemplatie se interiorizeaza un nou
inteligibil este posibila exteriorizarea unui nou sensibil: efectul , plastic” al conceptului
»,mistic”.

Unica ratiune de a fi a artei este obiectivitatea vizionara a ei. Arta trebuie sa
fie plasticizarea Luminii si anticipatia transmutatiei pnevmatice a materiei, nu
expresia fluctuatiilor arbitrare ale imaginatiei. Organul creator este, in
esenta, identic cu cel contemplativ, iar aici imaginatia are mai mult o valoare



subalterna.’

Tocmai cand este chinuit de vointa obsedantd de creatie, artistul sucomba in tautologia
canonica iar originalismul bombastic agonizeaza parafrastic. Adevaratul creator nu este
cel care vrea nevrotic sa creeze ci cel ce nu poate sa nu creeze. Cel ce contempla spatiul
maiestuos al esentelor vede deja lucrul insusi. El este impins spre ,creatie” care nu este
decat asertarea exterioara a vederii interioare, reinterpretarea sensibila a privelistii
inteligibile. Kenoza descoperirii face posibila ,orgoliul” creatiei (sau replica vizibila a
invizibilului). Esentele nu sunt ,noi” ci atemporale dar ele raman invizibile pina cand
contemplatorul (descoperitorul) le pune in act. Invers - obsesia originalitatii este
expresia conformitatii. Acest adevar rezulta cu claritate din marturisirile marilor
creatori, care - ei singuri - sunt documentele noastre aici. Cine vrea sa inteleaga geneza
marii arte trebuie sa cunoasca vietile geniilor - aristocratia noetica pe care
resentimentul nivelator incearca sa o detroneze pentru ca micii agitatori sa se introneze
in locul marilor creatori. In cazul fiecaruia, procesul de creatie nu este decat
schematismul sau transcriptia sensibilad (creativa) a viziunii inteligibile (pre-creative) -
fie ea categoriala, arhetipala sau sinteza lor. Exteriorizarea sensibila este efectul
interiorizarii inteligibile. Desigur ca procesul creator este travaliul contopirii
continutului interior cu forma exterioara, exteriorizarea interiorizarii fiind obiectivanta
si clarificanta, insa nici un creator adevarat nu porneste de absenta viziunii ci
debordeaza creator tocmai cand incubatia viziunii s-a incheiat. Este ca si cum viziunea
,intrauterina” isi cere trupul ,extrauterin” pentru ca sd se nascd sensibil intrand
stralucitor in lume. Singuratatea geniului este deci solipsismul lui vizionar in care este
singur cu esentele, caci toti vad, dar numai el contempla. Iar durerile facerii apartin
travaliului aducerii ideeii pe lume, prin transcriptia sensibila eclatanta a inteligibilului,
pentru ca invizibilul sa fie vizibil si in materie si pentru cei ce nu contempla nemijlocit
dar pot sa contemple mijlocit. Ilustrativ: piesa lui Puskin Mozart si Salieri (transpusa
briliant in filmul Amadeus) unde, pe patul mortii, cand Mozart ii dicteaza lui Salieri, este
evidenta gravitatea lui Mozart, opusa jocului frivol cu imaginatia. Mozart nu face decat
sa contemple viziunea data sincron in inspiratie, ,citind” si ,dictand”, pentru ca Salieri
sa transcrie intregul simultan in partitura succesiva. Asadar: ,Arta este opera geniului.
Ea reproduce ideile eterne pe care le-a inteles prin mijlocirea contempldrii pure adica
esentialul si permanentul din toate fenomenele lumii; de altfel, in functie de materia pe
care o foloseste pentru acesta reproducere, ea capata numele de arta plastica, de poezie
sau de muzica. Originea sa unica este cunoasterea Ideilor, scopul sau unic este
comunicarea acestei cunoasteri”*.

Ceea ce contemplam nu exista in fenomen decat obscur, nerealizat, dar are o existenta
inteligibila pe care contemplatia o (re)descopera sub forma lumii ideale de semnificatii
contemplate (noetic) dar nu vazute (retinal). O lume asteapta, accesibila ochiului
launtric in acalmia unei sesizari eliberate de lanturile intereselor minore. Prin



resemnificarea creatiei ca descoperire, tot limbajul estetic va trebui supus conceptului si
inteles corespunzator. Caci limbajul contine parti de adevar, insa doar deductia stransa
a conceptelor precizeaza adevarul. Ce numim creatie subiectiva (ca exteriorizare
figurativa a esentei in obiect) este doar reflexul fenomenologic al descoperirii obiective
(ca interiorizare contemplativa a esentei in subiect). Arta aduce in fata ochiului exterior
descoperirea ochiului interior. Corespunzator, accentul va trece de la libertate activa la
necesitate receptiva, de la fictiune proiectiva la realitate introectiva, de la imaginatie
subiectiva la inspiratie obiectiva. Pe scurt: esti creator (in exterior) doar pentru ca esti
descoperitor (in interior) caci anamneza inteligibild a artistului precede transcendental
epigeneza sensibila a artei (chiar daca cele doua structuri pot coincide cronologic).

2. Libertate si Necesitate

Doua teze fundamentale ale artei contemporane decreteaza ca arta este ceva
conventional ce apartine deciziei care emana de la oricine si vizeaza orice:

a) Obiectiv: Orice lucru poate deveni opera de arta (arta este ceea ce numim arta). Orice
obiect poate deveni, stipulativ, arta (prin magia numirii ca arta, prin resemnificare sau
recontextualizare).

b) Subiectiv: Orice om este un artist (Jeder Mensch ist ein Kunstler). Orice subiect poate
deveni, proclamativ, artist (prin magia identificarii ca artist, prin faptul ca ,face” arta).

1. Pe scurt: anything goes atéat pe latura obiectului, cat si pe latura subiectului. Numesc
acest voluntarism nelimitat: decizionism estetic, iar ,arta“ contemporana: stare de
exceptie permanentizata, anarhism estetic. Paradigma acestei anti-sofii virtualiste este
urinoarul lui Duchamp - capriciolatria snobismului avangardist care este orice-ul unui
oricine®. Acest exponat performativ este simbolul trecerii de la estetica alesilor la
estetica alegatorilor, de la estetica aristocratiei la non-estetica democratiei, de la geniu
la plebe. Acuzam astfel conversia logica a virtualitatii in vacuitate: orice-ul oricui
genereaza nimicul lui nimeni, a celor care aleg fird sd fie alesi: capriciul neinspiratilor®.
Pisoarul re-decretat Fantdnd este contradictia pozitivata de subiectul ironist care
decreteaza cercul ca patrat, neantul ca fiinta si ustensilul ca arta. Acest obiect nu mai
conteaza deci prin obiectivitatea sa ci prin subiectivitatea altuia care l-a patruns
reconvertindu-l in materia etalarii decizionale a subiectului. Ironismul se vrea libertate
care transcende fiinta: semnificatie ce inverseaza (nu transfigureaza) realul. Spectatorul
nu priveste ocular precizia obiectului, ci contempla oracular decizia subiectului.
Libertatea strabate si dizolva materia obiectului. ,Aceasta nu este o pipa” inseamna:
aceasta pipa nu este o pipa obiectiva ci o decizie subiectiva. Acest obiect nu este un
obiect ci un subiect (adica o decizie). Pisoarul este Duchamp. O decizie contrara ar
putea intrerupe identitatea ideologica si merceologicd a obiectului-urinoar cu subiectul-
Duchamp, desubiectivand obiectul si restituind utilul utilitatii lui asa cum s-a intamplat
cu happening-ul in care cineva a reconvertit performativ ,,Fantdna” subiectiva in pisoar



obiectiv.

2. Necesitatea negativa ca Ananke al libertatii avangardei. Obiectul putea fi oricare
altul, dar decizia trebuia sa fie decizie negativa: poti alege orice cat timp este anti-
canonic. In universul contestationar al avangardei efortul negarii necesitatii sucomba
vicleniei ratiunii care obliga libertatea sa nege canonul. Negarea necesitatii este
necesara! Astfel, necesitatea negativa supradetermina circular libertatea afirmativa,
arbitrarietatea avangardei fiind subjugata necesitatii negative. Avangarda revolutionara
este rasturnata dialectic in ariergarda reactionara caci negatia reflecta intotdeauna
afirmatia. Necesitatea devine deci destinul libertatii negative. Cerul nu mai poate fi
albastru, decizionismul estetic trebuie sa-l faca verde. Sau galben. Sau violet. Dar nu
albastru. Frumosul are acum doar o intersectie contingenta cu arta, singura necesitate
negativa fiind disocierea lor. Ca nu cumva avangardistul sa creeze ceva frumos din
greseala.

3. Solidaritatea necesitdtii cu obiectivitatea. Pentru Kant insa frumosul este legat de
necesitatea pozitiva si deci de obiectivitate: , Frumosul este ceea ce este recunoscut,
fara concept, ca obiect al unei satisfactii necesare (s.n.)”’. Prin urmare, Kant nu poate fi
invocat cum face Thierry de Duve ca temei pentru arta contemporana decat printr-o
interpretare selectiva a textului. Caci Kant nu abandoneaza arta unei libertati aleatoare
ci pozitiveaza de fapt misterul ca tocmai in jocul liber survine necesarul. Aceasta
necesitate este obiectivitate, caci desi e libera de concept, ea este independenta de
subiect.

4. Impotriva turnantei ready-made mai trebuie amintitd sentinta lui Heidegger: ,Doar ca
opera de artd nu este un ustensil caruia, in plus i se mai atribuie si o valoare estetica”®.
Putem completa: artistul nu este un om care, in plus, mai vrea sa faca si arta. Artistul
autentic este cel predestinat vocational, nu cel bovaric obsesional.

5. Lessing a distins intre sagacitate si genialitate. Sagacitatea accede la analogiile
contingente dintre lucruri, in timp ce genialitatea accede la conexiunile necesare dintre
esente. Elitismul exhibat de ,arta” contemporana se bazeaza pe suprautilizarea
narcisista a sagacitatii: asociatii flotante, ironii montante si spirite incitante: o
desteptaciune incantata de joculetele ei infantile dar aflata in adictie morbida fata de
burghezia ce trebuie nevrotic epatata (curentata). Marea arta se impune insa prin
seriozitatea dezvoltdrii conceptului ce strdnge eterogenul in menghina esentei.

Rezulta deci, multifactorial, ca natura obiectiva a creatiei nu este dizolvata ci rezolvata
in libertatea artistica. Se crede ca, din oceanul de posibilitati, cel ce ,performeaza”
combinatia cea mai excentrica - urinoar in galerie, un capison de beton pe fruntea
Alpilor, o ureche aplicata chirurgical pe un brat, o banana adeziva sau orice asociatie
stridenta, absurda sau scandaloasa de imagini este artistul ,liber” de conventii. Dar
senzationalismul compulsiv ce se insceneaza ca ,arta” nu tine de continut abisal si



maiestrie formala ci este doar arbitrarietate infantila, libertate adirectionala ce nu
aduce substanta ci se delimiteazd numai multiform de substanta canonizata. Este
artefactul unei libertati: 1. minore (pentru ca nu naste nimic grandios, fiind antiteza
maretiei), 2. parazitare (pentru ca se hraneste din ceea ce neaga reflectorizant), 3.
oarbe (pentru ca nu descoperd deoarece nu vede), 4. meonale (pentru ca neaga
afirmatia pozitivand negatia). Adevarata libertate a marilor creatori decurge insa din
afectarea transcendentd pe care numai inspiratia o aduce, vertical, contemplativ, din
afara subiectului: viziunea. Michelangelo il vede brusc, in blocul de marmura, pe David.
El nu vede zece mii de forme posibile, precum voluntarismul proiectiv. El vede numai
una, cea care i-a fost data numai lui, cea esentiala. Potrivit lui Vasari, Michelangelo ar fi
spus: ,eu inlatur numai marmura care e in plus”: adica materia excedentara ce ascunde
forma esentiala. ,Am vazut un inger in piatra si l-am eliberat”. Michelangelo a
descatusat esenta din materie, ordinea din haos si claritatea rationala din obscuritatea
minerala. Rezultatul inspiratiei realizate este deci ca: ,Atunci cand artistii mari
desavarsesc o opera putem spune: asa trebuie sd fie: aceasta inseamna ca
particularitatea artistului a disparut cu totul si nu apare in ea nici o maniera. Fidias nu
are nici o maniera. Forma insasi traieste si iese in evidenta. Dar cu cat un artist este mai

»9 Un ,artist”

slab cu atat mai mult il vedem pe el, particularitatea si bunul plac al sau
postmodern (adica oricine se crede artist) poate face zece mii de lucruri cu blocul de
marmura: de pilda sa scrie ceva obscen cu roz pe el, sau sa puna o palarie patrata pe
varful lui, o zwastica de piele neagra sau sa sculpteze un televizor octogonal - atlasul
aberatiilor e infinit, eristica e infinitd cum spune Aristotel. Dar Michelangelo vedea un
singur lucru. Nu ceva excentric, dar ceva grandios: imaginea impunatoare a omului-
ideal. Aparitia misterioasa a acestei forme isi cere dreptul de a se instapani impotriva
materiei rigide. Libertatea electiva, care poate vota orice, oriunde, oricat, este libertate
dez-orientata, libertas minor (Sf. Anselm) care face tot ce vrea, dar nimic inspirat - si
deci nimic perfect (ce nu putea sa fie altfel)'’. Creatorul atins de inspiratie este insa
rapit si transportat: el nu mai asculta de seductia superficiala a imaginatiei empirice
care adultereaza volitiv si electiv intr-un desfrau aleatorist o mie si una de alternative
echipotente. Creatorul este insa literalmente subjugat unei viziuni misterios primite.
Astfel el renunta la capriciozitatea copiloida a imaginatiei ce vrea sa-si ofere si ea
contributia edulcorata atunci cand, in realitate, in spiritul creatorului, inspiratia cade
fulgerator si irevocabil ca un veritabil meteorit transcendental. Supunerea geniului la
necesitatea inspiratiei este insa mai prodigioasa decat ,libertatea” mediocra ,talentului”
de a se juca aleator cu formele - numai ea fiind sigiliul aristocratic al frumosului
autentic. , Geniul are necesitate absolutd. Orice autentica opera de arta este absolut
necesara; una care, in egala masura, putea si nu putea sa existe nu merita acest
nume”"". In acelasi timp, aceasta necesitate superioard nu are legatura cu arta aservita
ideologic, caci tocmai aceasta constrangere (necesitate) inspirationala contrazice
constrangerea (necesitatea) politica, in timp ce libertatea minora a ,artistilor” se

aliniaza la trinomul sistemului format din granturi, presa si galerii. Heteronomia



metafizica a esteticului este opusul vertical al heteronomiei politice a esteticului.
3. Fictiune si Adevar

1. De la Schein la Erscheinung. Problema adevarului in arta se deschide cu
determinarea frumosului ca aparenta (Schein) la Platon si se incheie cu determinarea
frumosului ca aparitie (Erscheinung) la Hegel. In primul caz arta a fost condamnata
pentru inlocuirea esentei cu aparenta, a realitatii inteligibile cu oglinda ei sensibila.
Pentru Platon, arta imitativa este infra-veritativa. Copia copiei nu este copia esentei, nici
contemplarea esentei ci ramane ,cu trei grade departe de adevar” (Republica, X). Hegel
arata dimpotriva ca arta autentica imita esenta, nu fenomenul. Arta devine astfel
fenomenalizarea exterioara a esentei interioare. Carnatia operei singulare reveleaza nu
oculteaza esenta universala. Universalul din singularitatea operei are valoare de adevar.
Chiar daca singularul ce intruchipeaza universalul poate fi fictiv, in arta el devine
exemplificativ - si deci mediu veritativ.

2. De la concept la arhetip. Din determinarea kantiana a frumosului ca ,universal fara
concept” s-a dedus prea usor disjunctia totala dintre frumos si adevar (deci autonomia
transcendentala a esteticului). Insa universalitatea fara concept nu elimina semnificatia
ca atare (Bedeutung), ci doar un vehicul al ei (intelectul si conceptul). Cum arta lucreaza
cu simboluri, metafore, alegorii etc., vehiculul privilegiat al adevarului este imaginatia si
arhetipul. Astfel, Schelling, Hegel, Eliade sau Jung ne pot ajuta sa oferim o determinare
suplimentara acestei Begrifflosigkeit kantian: frumosul este universal concret (universal
abstract cu tot cu propriile diferente dezvoltate, universalul inerent reprezentarii
concrete pentru care arhetipul concret este o imagine mai adecvata decat conceptul
abstract, fiind astfel tot un adevar dar intruchipat sensibil. Concretul este intotdeauna
concretizarea universalului. Semificatia este tocmai sensul formei (altfel nu ar avea sens
ca forma sa aiba o anumita... forma). Forma este ancilla visio. In cazul in care nu vrem
sa reprezentam nimic, si pretindem ca am depasit reprezentarea, atunci estetica nu are
ce face cu o asemenea forma a nimic si a nimanui, asa zisa opera de arta contemporana
(sau cu ce designator vrem sa o flatam) nefiind mai buna decat un tapet ordinar afisat in
mod extraordinar ca ,arta” pe tapetul ordinar al galeriei.

3. Arta ca silogism. Dante stia ca ,sub vestmantul unei figuri” poetul trebuie sa
efectueze un ,rationament” in versificare. Ar fi rusinos daca ,intrebat, apoi, n-ar sti sa-si
dezbrace de vestmantul acesta, astfel incat ele sa aiba un inteles adevarat” (Vita nuova,
cap. XXV). Iar Torquato Tasso o spune direct ca arta este ,adevarul indulcit cu versuri
placute” (Gerus, 1,3). Metafizica lui Baumgarten distingea logica (stiinta ideilor clare) de
estetica (stiinta ideilor confuze). Desi vede arta ca gnoseologia inferior (ca sub-adevar
amestecat cu sensibil), arta trebuie inteleasa ca spirit veritativ vizionar. Artistul
contemporan lesina doar la gdndul ca arta ar fi silogism, dar asta tocmai din cauza ca el
este mai mult contemporan decat artist. Silogismul asigura restrictionarea adevarului



din majora prin adevarul din minora in adevarul necesar al concluziei. In arta aceasta
derivare nu este explicita (logic) ci implicita (sensibil). Cei ce cred ca arta nu este
concept ci metaford, uita ca, asa cum a aratat Aristotel in Poetica, metafora insdsi este
un rationament comprimat™ Prin urmare, arta este silogism chiar atunci cand nu este
constienta de sine ca atare (muzica fiind singura din sistemul artelor frumoase care se
defineste intr-o sfera supradiscursiva).

4. Cointerioritatea partiala a adevarului cu frumosul. Estetica lui Baumgarten era
centrata pe ceea ce putem numi structura trimodala a perfectiunii (Vollkommenheit):
aceeasi perfectiune ontologica a Fiintei apare in trei moduri complementare in functie
de facultatea care il percepe: Fiinta apare ca adevar pentru ratiune, ca frumusete
pentru simturi si ca bine pentru vointa morala'®. Subzista o inerenta veritativa in
sensibilitate caci ceea ce este tematizat in cunoastere, actiune sau arta este
deplinatatea, pleroma ale carei predicate se contin perihoretic, chiar daca pentru noi
aceasta cointerioritate predicativa este partiala, ea fiind fractionata in facultatile
sufletului - fiecare traducand plenitudinea Fiintei intr-un predicat transcendental (in
sens scolastic) distinct.

5. Unitatea teoretico-practicd a operei. Esenta veritativa a artei nu inseamna ca
adevarul artei exista gata-facut dincolo de lume, caci arta se face prin plasmuirea
nedeterminatului. Adevarul este supra-retinal, iar arta, religia si filosofia sunt forme prin
care adevarul este sesizat pasiv si produs activ in intuitie, reprezentare sau concept.
Deci arta nu preexista ci este tocmai efectul transpozitiei materiale a semnificatiei
imateriale in unitatea obiectiv-subiectiva a operei, adica procesul si rezultatul
intrepatrunderii (Durchdringung) continutului semnificat cu forma semnificanta
(continutul in si pentru sine avand regim transcendent-platonic, in timp ce arta este
inerenta aristotelica a continutului in forma). Pentru filosofie: conceptul pur. Pentru
arta: conceptul scufundat in reprezentare. Asta nu inseamna ca ele nu spun acelasi
lucru, ci doar ca il spun diferit: direct intelectului sau intelectului prin sensibil.

6. Disocierea progresiva a artei de adevar si de frumos. Dar cum interpretam
proclamatii precum: ,Arta este mai valoroasa decat adevarul. Avem arta pentru ca
adevarul sa nu ne spulbere” (Nietzsche). Ce se proclama aici, o descriere a artei sau
program de viitor? In primul caz teza lui Nietzsche nu trebuie inteleasa ca disjunctie
totala intre arta si adevar: toate marile opere de arta, incepand cu arhitectura sacra,
continuand cu Homer, Dante, Michelangelo si pana la Caspar David Friederich, Bach
sau Wagner aveau nu doar forma sensibila ci si continut inteligibil. Continutul exprima
semnificatia: ceea ce artistul comunica despre mister sunt sensuri (cognitive) si trairi
(afective). Estetismul asemantic este deci aberant caci vede arta ca simpla ,tapetare” a
vidului. Arta fara adevar ar fi semnificant fara semnificat, loterie a imaginatiei vidate de
materie semantica. Se poate, invers, spune ca frumosul ne apdra de o contemplare prea
directa a inteligibilului, atenudnd sensibil strdlucirea inteligibild insuportabild a



Adevdrului. Dar asta nu exclude adevarul ci il glorifica drept stralucire superioara
stralucirii atenuate a frumosului. In al doilea caz am avea artd fdird sens, care nu
vorbeste despre fiinta ci nu spune nimic. Pictura care nu trimite catre un sens, ci
imprastie culori, umbre si linii de dragul ochiului exterior, dar nu pentru ochiul interior
(Pollock). Poezie care nu vorbeste despre om in fata vietii, mortii, absurdului si raului, ci
flateaza auzul: rime fara referent, imagini fara corespondent. Sau muzica intamplatoare
ce nu exprima un sentiment anume. Frumosul este insd incandescenta adevdrului,
adevarul trecut din concept in carne, si de aceea cu cat continutul operei este mai
bogat, el cere forme mai prodigioase, penetrand totodata straturi mai adanci ale
sensibilitatii decat impresia excentrica suprafatiera. Adevarul ilumineaza si elibereaza -
nu spulbera, iar valoarea artei izvoraste din reconcilierea reusita a frumosului cu
adevarul, frumosul fiind deci transfigurarea veritativa a materiei prin care Spiritul
suprasensibil se fenomenalizeaza sensibil. Vacuitatea sensului, a contrario, etaleaza
abisul surd si absurd: privatia logos-ului ca lipsa a ratiunii si a cuvantului. Imersiunea
fictional-meontologica a subiectului suprarealist este unire a subiectului cu neantul, nu
cu fiinta, adica o mistica absurda. Dar adevarul este tot ceea ce avem pentru ca sa
rezistdm presiunii negativului pur. In lipsa unei estetici veritative cddem intr-o estetica
gustativa. Frumosul devine hedonism estetic: ,,da si nu al cerului gurii” (Nietzsche):
Desigur, gusturile nu se discutd - cu conditia insa ca ele sd existe. Prin Heidegger
vedem o efemera revenire la Hegel. In opera de artd (Kunstwerk) opereaza , deschiderea
fiintarii intru fiinta ei: instituirea adevarului (Stiftung der Wahrheit). Adevarul este pus
in opera (ist die Wahrheit ins Werk gesetzt)”'*. Totusi separatia artei de adevar inceputa
de Kant si radicalizata de Nietzsche (dezontologizarea artei) va culmina cu separatia
artei de frumusete prin avangarde (dezestetizarea artei) semn ca miscarea destinala a
artei a coborat sub conceptul ei.

4. Subiectiv si Obiectiv

Radicalizarea analiticii, adica analitica analiticii, nu este altceva decat dialectica, adica
epuizarea diviziunii si constiinta complementaritatii dintre membra divisionis in totum
divisionis. Acest lucru se verifica si intr-o scurta meta-analizd a Analiticii frumosului din
Critica facultatii de judecatd. Desi cele patru momente logice ale frumosului subliniaza
factorul subiectiv, aprofundarea conceptului pune in evidenta dialectica momentul
obiectiv. Odata puse in evidenta contradictiile dialectice ale Analiticii frumosului, vom
putea chiar vorbi despre antinomiile ratiunii estetice ca despre probleme teoretice care
vor fi aplanate in cadrul idealismului german'®. Dar ce conteaza in acesta cercetare este
doar respingerea tezei simpliste a asa-zis-ului , subiectivism estetic” kantian.

1. Obiectivitatea frumosului dupa calitate. Pentru Kant judecata logica difera difera
de judecata reflexiva prin faptul ca nu determina subiectul logic printr-un predicat logic
ci raporteaza obiectul (opera de arta) la subiectul transcendental. Accentul nu cade pe
obiect - dar nici pe subiect (cum se interpreteaza eronat), ci pe raportul lor. Desigur,



asentimentul estetic nu descrie obiectul ci efectul obiectului in subiectul transcendental.
Dar se vorbeste confuz despre ,subiectivism” kantian in loc de transcendentalism. Caci
aprecierea estetica nu apartine subiectului empiric ci subiectului transcendental (ca
Bewusstseiniiberhaupt sau constiinta generica opusa constiintei particulare). Iar o
definitie a transcendentalului, caracterizat prin universalitate si necesitate poate fi
tocmai ,obiectivitatea intra-subiectiva” (Florin Octavian) - opusa subiectivismului
empiric. Frumosul reclama caracterul-de-a-fi-dezinteresat al subiectului transcendental
(Interesselosigkeit) si deci obiectul ce place pentru-sine (Gegenstande fiir-sich-selbst
gefallen, Kritik der Urteilskraft, § 2-5). Dar dezinteresat inseamna atunci desubiectivat.
Subiectul pur rezultat din transcenderea intereselor ,subiective” (particulare) este deci
un subiect-universal sau un subiect-obiectiv - singurul caruia i se pot revela esentele in
obiectivitatea lor - neafectata de distorsiunea proiectiva a interesului subiectiv.
Schopenhauer a tras toate consecintele acestei corelatii intre Interesselosigkeit si
obiectivitate (sau accesul plenar la esente). Dar este evident ca frumosul dupa calitate
nu poate fi redus la subiectivitatea aprecierii, ci la raportul unui subiect pur cu - tocmai
din acest motiv - un obiect pur. E ca si cum am spune ca abia purificarea subiectului
dezvaluie puritatea obiectului, adica obiectul artistic ce reveleaza obiectul pur, adica
esenta.

2. Obiectivitatea frumosului dupa cantitate. frumosul se reduce nici la senzatie, nici
la concept. Totusi place in mod universal. Kant descopera in frumos o obiectivitate care
nu este conceptuala, fara sa cada insa intr-o subiectivitate senzoriala. Caci tocmai in
virtutea acestei obiectivitati intra-subiective proprie transcendentalului judecata
estetica reclama un consimtamant universal: ,nu judec pentru mine, ci pentru toatd
lumea, vorbesc de frumusete ca si cand (als ob) ar fi o insusire a lucrurilor insele”. Dar
iarasi - acest als ob nu inseamna ca frumosul ar fi subiectiv. Caci desi judecata estetica
este raportarea obiectului (Kunstwerk-ului) la subiect, acest lucru nu inseamna deloc ca
raportul depinde doar de subiect. Orice raport este dublu conditionat (de ambii termeni
ai raportului). Ca atare satisfactia estetica trebuie sa fie predeterminata atat de forma
apriori a subiectului, cat si de forma eideticd a obiectului. lar calitatea dicteazd
cantitatea: eliberarea de interesul subiectiv (individual) deschide accesul obiectiv
(universal). Tocmai aceasta dubla obiectivitate (obiectivitatea-obiectiva a operei si
obiectivitatea intrasubiectiva a subiectului transcendental) asigura si explica
universalitatea judecatii estetice. Caci depasirea subiectului particular (in contemplarea
artistica) duce la subiectul pur, iar depasirea obiectului particular (in creatia artistica)
duce la obiectul pur. Iar ridicarea la subiectul pur (transcendental) in contemplarea
operei este conditia ridicarii la obiectul pur (esenta). Invers: producerea obiectului pur
(prin creatie) este conditia coborarii operei in subiectul pur (prin contemplatie). Pe
scurt, meta-critica Criticii facultatii de judecatd impune ca platonismul obiectului pur
(transcendent) sa concorde cu kantianismul subiectului pur (transcendental). Altfel spus:
obiectivitatea extra-subiectiva (platonica) trebuie sa concorde cu obiectivitatea intra-
subiectiva (kantiana).



3. Obiectivitatea frumosului dupa relatie. O alta expresie a subiectivismului estetic ar fi
a treia determinare a frumosului ca ,zweckfreies Zweckmdssigkeit”. Aceasta expresie

celebra a fost tradusa ca ,finalitate fara scop”'®

. O traducere mai corecta si mai
sugestiva ar dezvalui insa clar problema: frumosul este o finalitate fara finalitate (sau
contine caracterul de a avea scop fara scop). Paradoxal deci, Analitica frumosului
culmineaza intr-o solutie... dialecticad: o veritabila antinomie asumata, nu suspendata,
precum in Dialectica transcendentald). Aceasta contradictie pozitivata se poate rezolva
partial astfel: frumosul este o finalitate (subiectiva) fara finalitate (obiectiva). Dar sensul
vizat de Kant este ca frumosul reflecta o finalitate a pdrtilor in intreg (ca finalitate
interna a operei), fara ca acest intreg sa aiba o finalitate in afara intregului insusi (ca
finalitate externa dincolo de opera). De exemplu, un mar pictat contine o finalitate
interna (a formei) dar marul pictat nu este totodata un mijloc pentru un scop (marul
pictat nu este comestibil). Dar este evident ca frumosul este separat de o teleologie
obiectiva doar pentru a nu fi supus unei relatii utilitare meschine. Dar asta nu exlude ca
finalitatea intrinseca sa reflecte o finalitate extrinseca non-utilitara - adica frumusetea

sensibila sa reflecte frumusetea suprasensibila.

4. Obiectivitatea frumosului dupa modalitate. Un ultim argument este ca potrivit
modalitatii, ,frumos este ceea ce place fara concept, ca obiect al unei satisfactii
necesare”’’. Din deconceptualizarea frumosului s-a dedus prea usor subiectivitatea
frumosului. Dar si aici reapare paradoxul ca in Analitica frumosului se impune o
structura dialectica. Caci desi frumosul este subiectiv (potrivit originii), el prezinta
totusi o necesitate (potrivit formei). lar necesitatea satisfactiei contine o obiectivitate
(independenta de subiect), chiar daca aceasta obiectivitate este non-conceptuala. Inca
un ,miracol” kantian este ca de-conceptualizarea frumosului nu duce la contingenta ci la
necesitate. Aceasta este o alta contradictie pozitivata, asumata si rationalizata in
sistemul kantian prin desolidarizarea conceptului de necesitate. Or necesitatea (ca
judecata universald) apartine numai obiectivitatii, fie aceasta non-conceptuald. Inca o
atestare a obiectivitatii reziduale din asa-zisul subiectivism estetic kantian - oricum am
concepe mai departe natura acestei obiectivitati fara concept a frumosului.

Lessing a observat ca arta este autentica atunci cdnd ne face sa uitam artistul: uitam
individualul in opera saturata de universal. Dar noi putem uita artistul doar pentru ca
artistul s-a uitat pe sine sacrificand interesul subiectiv in numele obiectivitatii eidetice
pentru a putea scufunda materialiter Ideea. Schopenhauer uneste aceste doua laturi in
soteriologia sa estetica aratand cum (doar) subiectul pur accede la esentd pe care o
putem numi, din acest motiv, obiectul pur (adica obiectul eliberat de accidente sau
universalul eliberat de particularitati). In arta obiectul pur este scufundat intr-un obiect
L,impur”, structura speculativa a artei cerand intelectului sa admita aceasta superpozitie
a esentei cu materia fara sa rationalizeze materia in numele esentei si fara sa
naturalizeze esenta in numele materiei.



Aceasta trecere de la cunoasterea obisnuita a lucrurilor particulare la aceea a
Ideilor este posibila, asa dupa cum am aratat, dar trebuie considerata ca
exceptionala. Ea se produce brusc; cunoasterea iese din serviciul vointei.
Subiectul inceteaza efectiv ca mai fie numai si numai individual; el devine

atunci un subiect pur cunoscator si nesupus vointei; el nu mai este constrins
sa caute relatii conforme principiului ratiunii, cufundat de acum in
contemplarea adanca a obiectului care i se prezinta, eliberat de orice
dependenta, aceasta este starea in care el se odihneste (...) ne pierdem in
acest obiect, adica din momentul in care ne uitam propriul individ, propria
vointa, nu mai existam decat ca subiect pur ca o oglinda clara a obiectului
(pur - n.n.)".

Propriul contemplatiei este pasivitatea subiectului ce lasa liber obiectul sa isi dezvaluie
bogatia multilaterala. Astfel, decizia si fictiunea sunt elemente subordonate in cazul
artistului cu adevarat genial: rob al viziunii, privire ce sesizeaza ceea ce este nevazut
celorlalti (care se uita la acelasi lucru dar nu vad). Plasticizarea inteligibila (incubatorie)
a geniului precede plasticizarea sensibila (revelatorie) desi ele apar, retroactiv,
contopite in opera. Traducand continutul in forma, geniul, reda esentele umanitatii
prinse in suprafete fara adancime si accidente fara substante. Geniul este deci subiectul
pur care se comporta pasiv fata de continutul obiectiv al viziunii, pentru a devenit activ
in traducerea (plasticizarea) interioritatii ca exterioritate. Dar este decisiv sa spunem ca
acest continut (conceptul) castiga o forma inteligibild inainte de a castiga o forma
sensibila. In sensul cel mai inalt Frumosul este deci platonic. Opera reflecta, formaliter
si materialiter, proprietati obiective. Devine clar de ce axiomele subiectivismului (beauty
is in the eye of the beholder sau de gustibus non disputandum) sunt pur si simplu false.
Nu exista frumusete retinala ca secretie oculara contingenta independenta de obiectul
contemplat. Beauty is beyond the eye of the beholder. lar gusturile nu se discuta - cu
conditia ca ele sd existe. Toma d’Aquino a stabilit claritatea obiectivad ca predicat al
frumosului Proprietatile frumosului sunt: integritas (totalitate, ce ofera coeziune),
consonantia (proportia partilor in totalitate, ce ofera echilibru) si claritas (distinctia
dintre parti ce ofera stralucire, radianta). Solipsismul veritativ tradus in arta devine
solipsism gustativ ghiftuit cu fantasma. Dar in lipsa unui referent, subiectul narcisic nu
mai poate decdt sd se admire pe sine in propriile fictiunile supurante. Astfel apare o
opera fantasmativa si recombinativa, care nu face decat sa proiecteze si sa permute
imaginile intr-un alcoolism al himerelor fara sa produca insa eruptiv o noutate coerentd
veriabila.

5. Imaginatie si inspiratie

1. Theia moira. In alta ordine logica, subiectivismul estetic este solidar cu reducerea
artei la imaginatia productiva (proiectiva). Deja Platon a inteles ca adevaratul poet se
naste prin inspiratie, nu prin stiinta sau maiestrie. Inspirat inseamna , exaltat”, ,in afara



de sine”, prin soarta divina (Beia poipa): ,Al treilea chip al nebuniei si-al sfintei poseddri
ne vine de la Muze. Daca se instapaneste asupra unui suflet gingas si curat, el il
starneste si-1 exalta, si-l mana catre cantari si felurite poezii; datorita chipului acesta,
nenumaratele fapte ale strabunilor capata vesmantul frumusetii si lumineaza mintea si
sufletul urmasilor, insa cel care, lipsit de nebunia ce vine de la Muze, ajunge la poarta
poeziei increzator ca va patrunde aici prin nimic alta decat mestesugul sau, este un poet
nedesavarsit, iar poezia lui - numai cumpatare, paleste in fata celei hranite de sfanta
nebunie”".

2. Complementaritatea intelectului cu imaginatia. O eroare frecventa de interpretare
este ideea de ,joc liber al imaginatiei”. Dar Kant scrie Zusammenspiel adica impreund-
joc. Nu este jocul imaginatiei cu sineDin supralicitarea frumosului ca ,joc liber al
facultatilor” s-a obtinut supra-interpretarea moderna a imaginatiei in romantism (ca
elixir magic onirist) si in avangarde (ca delir demiurgic suprarealist). Determinarea
frumosului ca ,ceea ce place in mod universal fara concept” a parut sa dicteze
deconceptualizarea frumosului’’. S-a ignorat totodata prin dogmatizarea
subiectivismului estetic ca kantian ca imaginatia creatoare nu este o simpla licenta
pentru asociationism haoid ci este atestarea paradoxului kantian ca ludismul imaginatiei
cu intelectul produce totusi seriozitatea finalitatii subiective a formei. Altfel spus, pentru
Kant imaginatia nu mai este subjugatd intelectului teoretic insa tot trebuie sa compuna
cu el! Nici imaginatia, nici intelectul nu domina im freien Spiel. Imaginatia nu este deci
soprana solitara iar ,jocul” nu este opusul haoid al frumosului cosmoid ci sta pentru
libertatea inclusd (mirabil) in finalitatea-finald a frumosului.

3. Schematismul estetic al imaginatiei. Ideea estetica este reflexul Ideeii rationale Acest
lucru este cu atat mai evident cu cat, la un meta-nivel, Kant subliniaza ca descdtusarea
imaginatiei din comanda intelectului se face in numele afectdrii superioare a imaginatiei
prin Ideea esteticd ce nu este altceva decdat forma sensibild a unei Idei a ratiunii. Altfel
spus, daca imaginatia este eliberata de intelect (de concept), acest lucru se face tocmai
in favoarea ratiunii (deci a Ideii), in numele unei vicariante superioare a imaginatiei fata
de ideile ratiunii actualizate (materializate) ca idei estetice si deci, in orice caz, NU in
numele accidentalitatii ludice.

1. Prin ideea esteticd inteleg acea reprezentare a imaginatiei care da mult de
gandit (die viel zu denken anlasst) fara ca prin aceasta sa-i poata fi adecvat un
gand determinat sau un concept; 2. Este clar ca ea este opusul (Gegenstiick) /
pandantul (Pendant) unei idei rationale, pentru care nici o intuitie
(reprezentare a imaginatiei) nu poate fi adecvata; 3. Asemenea reprezentari
ale imaginatiei pot fi numite idei; pe de o parte pentru ca cel putin tind spre
ceva ce se afla dincolo de limitele experientei, incercand astfel sa se aproprie
de intruchiparea conceptelor ratiunii (a ideilor intelectuale) ceea ce le da
aparenta de realitate obiectiva; pe de alta parte pentru ca lor, ca intuitii



interne, nici un concept nu le poate fi total adecvat®'.

,Extremismul” artei moderne nu gaseste deci justificare in Kant, ci doar in lectura lui
subversiva. Astfel, desi Kant detaseaza imaginatia de sinteza constitutiv-cognitiva a
intelectului (in numele eliberarii frumosului de necesitatea intelectiva), el angajeaza
imaginatia creatoare in sinteza mai inalta a Ideii estetice ce reflecta Idea ratiunii. Dar
ideea estetica trebuie sa apartina ea insasi unui regim al ratiunii, care nu este nici pur
teoretica, nici pur practica. Desi imaginatia creatoare compune in ,joc liber” cu
intelectul, ea mai trebuie, in plus, sa se ridice in opera la armonia teleologica cu ideea
ratiunii prin intermediul ideii estetice. Ideea estetica este astfel intermediarul dintre
conceptele intelectului si ideile ratiunii si putem astfel spune ca exista un schematism
estetic al imaginatiei (diferit de schematismul epistemic al imaginatiei), in care
imaginatia nu schematizeaza conceptele intelectului ci schematizeaza ideile ratiunii.
Imaginatia intruchipeaza ideea estetica pentru a ,da de gandit” dincolo de conceptul
(finit) al intelectului intru ideea (infinita) a ratiunii,- singurul caz in care imaginatia
doneaza ,mai mult” decat conceptul cedeaza, motiv pentru care exista o ,largire”
(Erweiterung) a cunoasterii prin arta.

4. Deductia transcendentala a inspiratiei. Primul corolar al demonstratiei anterioare este
ca imaginatia creatoare efectueaza o Erweiterung, o largire a cunoasterii in masura in
care ea doneaza Ideea estetica unui concept si ridica prin aceasta conceptul (limitat al)
intelectului la o idee (nelimitata a) ratiunii Problema nerezolvata a lui Kant este: cum
produce imaginatia creatoare ideea estetica? Nu Intelegem acest mister. Pentru a
explica insa concordanta miraculoasa (inexplicabilda) a frivolitatii libere cu seriozitatea
necesara din opera este necesar un meta-concept care sa explice meta-critic aceasta
sinteza contrariilor. Acest concept este: inspiratia. Inspiratia este rezolvarea pozitiva a
misterului negativ kantian al frumosului. Inspiratia este ceea ce converteste (prin
Aufhebung, nu prin Vernichtung) libertatea in necesitate, haosul in ordine, subiectivul in
obiectiv. Sau inspiratia este ceea ce, in jocul liber, produce tocmai Ideea estetica (ca
opus si pandant al Ideii rationale). Astfel ca putem spune, folosind limbajul lui Kant:
numim inspiratie nasterea ideeii estetice in matricea imaginatiei creatoare, captarea
Ideeii ratiunii intr-o reprezentare sensibila. Altfel spus: aici Kant este Hegel. Sau, mai
mult: nu orice imaginatie accede la ideea estetica dar cand, totusi, accede, o face in
efectul inspiratiei.

5. Doud restrictii kantiene opuse programului avangardist**: 1. chiar daca nu executa
prescriptia lui teoretica, imaginatia trebuie totusi sa compuna liber cu intelectul:
trebuie, dar liber semnifica sinteza libertatii cu necesitatea; 2. produsul acestui joc liber
trebuie totusi sa reflecte ordinea Ideeii estetice, adica forma sensibila a Ideii ratiunii.
Kant nu a rupt deci total cu estetica lui Baumgarten (arta ca analogon rationis), el
sesizand doar ca desi arta nu transcrie direct conceptul (intelectului), ea trebuie sa



transcrie indirect Ideea esteticd (a ratiunii). Deci, in interpretarea noastra, Kant
restrange dar nu elimind adevdrul din artd! Prin aceasta, estetica asa-zis ,formalista” a
lui Kant ne apare putin mai aproape de estetica lui Hegel concentrata pe continutul
rational inerent formei sensibile. Hegel ataseaza actul creator direct ratiunii, desi in
mod obisnuit il atasam imaginatiei. Hegel apare ca executor testamentar mai radical al
esteticii kantiente atunci cand asociaza frumosul cu fenomenologia sensibila a Ideeii.

6. Delimitarea artei de imaginatie: , A existat intentia ca imaginatia sa fie considerata
drept element esential al geniului, ceea ce este legitim. A existat chiar intentia de a
identifica complet geniul cu imaginatia, dar aceasta este o greseala. Obiectele geniului
considerat ca atare sunt Ideile eterne, formele persistente si esentiale ale lumii si ale
tuturor fenomenelor sale. Or, acolo unde numai imaginatia este stapana, ea nu face
decat sa construiasca castele in Spania, destinate sa flateze egoismul si capriciul
personal, sa le insele pentru moment si sa le distreze, dar in acest caz noi nu cunoastem
niciodaté, la drept vorbind decét relatiile himerelor realizate astfel”*. Schopenhauer nu
dezvolta conceptul inspiratiei (legat in epoca de imaginatie), ci identifica geniul cu
contemplatia. Vom clarifica mai jos raportul de subsumare dintre inspiratie si
contemplatie.

7. Principiul recognitiei geniale. Alte surse ale creatiei pot fi evocate: traditia, canonul,
formarea sau mestesugul. Intradevar, subiectul pur schopenhaurian ce contempla
esentele este un subiect dizlocat din propria genealogie (atat empirica, cat si
transcendentala) care I-a dispus originar catre esente intr-o traditie (transmisie) pe care
o confirma retrogresiv tocmai incoronand-o cu o inovare a acelei traditii anume - caci
orice inovatie autentica este Aufhebung-ul iar nu Vernichtung-ul traditiei (negatia
nefiind inovatie ci destructie caci respingerea unui continut nu este in sine un nou
continut). Incercarea de a opune total inspiratia (verticald) si traditia (orizontald) ignora
faptul ca autentica traditie este tocmai transcriptia istorica a intersubiectivitatii eonice a
geniilor - principiul cumulativ al traditiei estetice bazandu-se pe dubla recognitie
geniala (1. recognitia reciproca a geniilor si 2. recognitia geniului de catre critic, altfel
spus: recognitia lui Mozart de catre Beethoven sau recognitia lui Mozart de catre
Salieri). Aceasta recognitie geniala explica de ce inovatia lui Mozart nu neaga
(Vernichtung) ci sublimeaza (Aufhebung) pe Haydn. Inovatia lui Beethoven nu neaga, ci
sublimeaza pe Mozart, iar inovatia lui Wagner nu neaga, ci sublimeaza pe Beethoven.
Aceste surse laterale nu explica, deci, esenta. Caci in epoca lui Michelangelo existau mii
de artisti care apartineau aceleiasi traditii, aceluiasi canon, aceleiasi formatii. Dar numai
unul, totusi, a primit un unic dar (o afectare unica). In vremea lui Bach existau mii de
compozitori ce apartineau aceleiasi traditii, aceluiasi canon, aceleiasi formatii etc. Dar
numai unul a primit o afectare unica. Prin urmare istoria spiritului nu poate sa faca
inventarul celor chemati, dar nu alesi ci trebuie sa se concentreze pe momentele epocale
prin care Spiritul a intersectat istoria receptiva prin convulsii eruptive.



8. Necesitatea unui concept obiectiv al inspiratiei. Hegel era refractar la conceptul
romantic al inspiratiei (in forma cvasi-profetica propusa de Hamann) caci reductia
creatiei la un , dar natural misterios” risca subiectivismul bunului-plac (Willktrlichkeit).
Dar am precizat ca inspiratia obiectiva este opusul imaginatiei subiective, inspiratia
nefiind interioritate proiectata decat pentru ca este interioritate afectata. O
subiectivitate este ,eruptiva” pentru ca a fost ,captiva”, ca sa spunem asa. Astfel,
imaginatia spontand (activa si combinativa) trebuie sa devina imaginatie vicarianta
(receptiva si inspirativa), adica imaginatie ancillard intrata in serviciul inspiratiei).
Trebuie sa disociem transant intre inspiratie si imaginatie, ca intre obiectivitate si
subiectivitate. Ceea ce geniul sacrifica este, paradoxal, tocmai imaginatia subiectiva
(personala) - ca productie fantasmativa, in favoarea inspiratiei obiective
(suprapersonale) - ca pasivitate contemplativa. Altfel spus: exista creatie autentica
numai atunci cand imaginatia orizontala (subiectiva) intra in serviciul inspiratiei
verticale (obiective). Sau doar atunci cand jocul liber al facultatilor este pre-afectat de
un Ereignis inspirational originar, care face ca in spatele jocului liber sa creasca
necesitatea vizionara a ideeii seminale. Inspiratia inunda intelectul si imaginatia prin
afectarea originara care le face receptive inainte de a fi active. Spontaneitatea
netederminata irumpe in interiorul imaginatiei, fortand-o genezic. Probabil cea mai
dificila sarcina este distingerea inspiratiei de contemplatie. Teza noastra este ca
determinatia contemplatiei trebuie inclusa in determinatia inspiratiei, ca apogeu
vizionar al unei inspiratii seminale. Contemplatia geniului precede logic creatia geniului,
obtinerea semnificatiei preceda cronologic intiparirea semnificatiei. Claritatea interioara
precede clarificarea exterioara. Genialitatea adanca dar amorfa nu atinge forma,
ramanand genialitate si vascozitate pre-artistica: un demiurg an-eidetic impotmolit in
plasma. Recognitia eideticd este contemplatia (obiectivd) care precede creatia
(subiectivd). Prin transcriptia interiorului inteligibil in exteriorul sensibil, opera de arta
realizeazd ideea insusita inspirational. Contemplarea artistica este reversul
contemplatiei geniale sau retroversiunea transcriptiei prin care sensibilul este de-
sensibilizat iar exteriorul, interiorizat. Inspiratia verticala fecundeaza deci inconstientul
cu o samanta (o esenta) care germineaza pana atinge o claritate contemplativa
declansand astfel travaliul imaginatiei gravide prin care esentele potentiale se
actualizeaza in creatie. Partea vizibila a procesului creator a fost descrisa genial si
zdrobitor de catre Hermann Hesse in Ultima vara a lui Klingsor. Efortul nostru a fost sa
determinam cat se poate din partea invizibila a procesului creator printr-o arheologie
transcendentala a inspiratiei care completeaza teza identitatii dintre organul
contemplativ si organul creator formulata de Florin Octavian. Rezultatul provizoriu
obtinut poate fi sistematizat intr-o arhitectonica transcendentala a inspiratiei dupa cum

urmeaza.

Arhitectonica transcendentala a inspiratiei



1. Inseminatio

2. Incubatio

3.
Contemplatio

4. Labor
nascendi

5.Creatio

Afectarea inspirationala ca afectare seminala depune germenele
eidetic in inconstient. Aceasta viziune seminala initial obscura se
trezeste lent prin ceea ce, in mod misterios, atrage si retine atentia,
prilejuieste observatia adanca devenind ulterior obsedantd ca un
concept care se cauta si se recunoaste pe sine in Real.

Continutul insuflat originar in inconstient germineaza si imbraca
forma arhetipurilor inconstientului. Inspiratia initiala vaga creste, se
diferentiaza, se precizeaza si se maturizeaza in intelect (conceptual) si
in imaginatie (arhetipal). Acest proces lent de maturizare corespunde
inertiei magmatice a inconstientului.

Procesul de crestere si precizare a inspiratiei seminale culmineaza cu
atingerea claritatii contemplative - cu apogeul semintei in fruct sau
devenirea constienta a inconstientului. De obicei se confunda clipa
atingerii claritatii contemplative cu momentul efectiv al inspiratiei
fulgurante, insa aceasta este doar apogeul unei lungi gestatiei prin
care inspiratia (inconstienta) devine contemplatie (constienta).

Din clipa culminativa a claritatii contemplative se delanseaza travaliul
- durerile facerii sau schematismul trecerii interiorului in exterior, de
la idee la sensibil. Nasterea poate fi inspiratie agonica (de tip Anton
Bruckner) sau extatica (de tip Mozart) - distinctie impusa de Thomas
Mann in Tonio Kréger, fiecaruia dupa darul lui. Dar durerile facerii
aduc urgenta (urgo) transcriptiei stralucirii formei obtinute
contemplativ in materia disponibila (prin munca = lavoro = opera).

Creatia este deci exteriorizarea post-culminativa a contemplatiei,
schematizarea formei in reprezentari pana ce incandescenta formei
subjuga materia. Cum inspiratia a incubat iar forma a eclozat, geniul
transcriptor ne apare in ,rapt” sau ,transa” creatoare, procesul
creatiei aparand ca veritabil dicteu uranian profetic. insa trebuie
precizat ca inspiratia reclama transpiratia (reciproca nefiind valabila),
iar subiectul afectat era deja orientat caci nu se da orice oricui.
Creatia implica din acest punct imaginatia si mestesugul plasmuitor,
munca peste munca ce compara forma infidel realizata din materie si
rectifica schite imperfecte pana cand forma (exterioara) se adecveaza
formei (interioare), sau pana cand claritatea contemplativa se
actualizeaza in claritatea generativa iar orogeneza formei straluceste
in materie sub forma desavarsita a capodoperei.

6. Talent si Geniu

Raspunsul fundamental la intrebarea cine este artist? este deci: , Arta frumoasa este

arta geniului”®*. Talentul este perfectiunea maiestriei. Geniul este talentul plus inca ceva

(noch etwas). Caci talentul cere formatie pentru desavarsire, insa abia geniul este

genezic si naste noul eruptiv si inspirativ. ,Este exact ca impulsul electric care stirneste

fulgerul intre doi poli. In momentul in care tensiunea intre doi poli se creeaza, fulgerul

apare. Fara fulger nu exista fulger” (Nichita Stanescu). Tautologia stanesciana a

geniului are sensul ca numai geniul explica geniul. Nici talentul, nici formarea nu

epuizeaza ireductibilitatea geniului.



In privinta geniului putem distinge trei mari conceptii:

1. Genialitatea negativa. O prima conceptie asupra geniului insista pe opozitia fata de
ceea ce este dat, deci pe negatie mai mult decat pe afirmatie.

1. In revolta lui contra neoclasicismului francez, J.G. Hamann a definit geniul artistic
prin metafora teologica a profetismului ca acces la ,interioritatea suprarationala”
exprimabila doar in afara regulilor. Acest geniu anarhic este deci inerent anti-canonic.
Adevarul lui Hamann este ca geniul are acces privilegiat, eroarea lui este ca geniul este
anti-canonic deci negativ-destructiv (ca si cum orice este anticanonic ar fi deja genial).
Aceasta instabilitate a geniului inspirational-anarhic hamannian a dus gradual la
tragedia anarhismului romantic iar ulterior la comedia anarhismului avangardist. DAR:
noutatea este sinteza dialectica a negatiei cu afirmatia: negatia vechiului are sens numai
prin afirmatia noului conform dialecticii lui Aufhebung explicatd anterior. In sens
ontologic, negatia este instrumentala iar afirmatia este finalitara (in timp ce in
avangarde afirmatia este instrumentala iar negatia este finalitara, caci ,Fdntdna” nu
»~Creeaza” ci sfideaza).

2. Pe alta linie, Friederich Nietzsche descrie geniul prin metafora biovitalista a
procreativitatii, cu acoperire partiala dar fara corespondenta biunivoca cu ideea.
Instinctul ar fi o ,ipostaza a creatiei afirmative”. Creatia ar reprezenta ,cultivarea
instinctelor”. ,Geniul este o fiinta care procreaza” (Jenseits von Gut un Bose):
procreeaza nu prunci, ci ,noi ordini ale vietii”. Acest vitalism asertiv a fost reluat de
Bergson si Deleuze prin imaginea tasnirii arteziene a vietii, ca un fel de infinitate
eruptiva afirmativa continua. DAR: instinctul biologic este eternd repetitie: nu atat
novitas cat metabolein. Autoconservarea subiectivitatii instinctive este forta elementara
dar oarba a naturii: productiva dar repetitiva. Metafora biologica nu este deci adecvata
conceptului de geniu avand mai multa eroare decat adevar. Caci conversia metabolica
este consumare nu creare, in timp ce reproducerea este repetitie recombinativ-genetica
(autentica diferenta dintre oameni putand fi facuta doar in sfera spiritului) Biologic
suntem paraziti ontologici: asimilatia fiintei si dezasimilatia neantului - logica vectoriala
a spiritului fiind opusul strict al logicii circulare a naturii. Naturalismul nu poate deci
justifica geniul. Caci abia Spiritul introduce fiinta (eruptiv) in neantul (receptiv). Deci
arta este o ,alchimie reusita” ca transmutatie noeticd a bios-ului ce nu poate fi inteleasa
corect prin metafora vitalista.

3. In altd ordine de idei, Nietzsche identificad unilateral si contraintuitiv creatia
cu...negatia: , Priveste-i pe cei buni si drepti! Pe cine urasc ei mai mult? Pe acela ce
sparge tablele valorilor, spargatorul (den Brecher), criminalul (den Verbrecher) - dar

”2%  Asimilarea unui act creator cu un act

acela este creatorul (der schaffende)
distrugator revine la identificarea lui Brahma cu Siva: intocmai ca avangardele negatiei

compulsive: inovatie proclamativa prin ,soc si groaza” destructiva. Nietzsche inlocuieste



ideea platonica cu ciocanul plutonic intr-o magie mefistofelica a creatiei destructive (ca
si cum distrugerea este regenerativa si nu degenerativa sau este salt-inainte si nu salt-
in-pradpastie). Este iluzia subiectivismului centrat pe creatie (ca operatie subiectiva) si
nu pe continut (ca operd obiectiva). Fascinatia negatiei avangardiste culmineaza insa ca
necesitarism normativ pervers ce planificai dogmatic haosul desfigurativ in timp ce
interzice axiomatic rezultatul transfigurativ (adica tocmai sigliul autenticei genialitati).
Dar in creatie nu este vorba de Vernichtung (negatie-negativa) ci de Aufhebung
(negatie-afirmativa) - ce afirma vechiul pe un plan superior. lar momentul destructiv
este subprodusul momentului creativ ce trece de la canon in supracanon. Creatia este
supraafirmatie deci afirmatie eminentd ce transcende (negativ) insa preluand (pozitiv)
afirmatia inferioard. Beethoven nu a ,distrus” arta anterioara ci a ,distrus” limitele
vechi impingandu-le mai departe si astfel continuand permanent sa afirme vechiul
alaturi de nou. De aceea istoria spiritului este cumulativd nu eliminativd. In actul
depasirii geniul afirma toata traditia al carui copil el insusi este - pana in punctul in care
inspiratia l-a constrans sa amplifice forma in numele noului continut superior.

2. Genialitatea pozitiv-subiectiva. Dincolo de genialitatea negativa, Kant vede o
genialitate pozitiva: geniul e talentul natural care prescrie reguli artei in jocul liber dar
simultan teleologic (Zweckmdssig) al imaginatiei cu intelectul®®. Spre deosebire de
subiectivitatea negatoare, subiectivitatea libera produce totusi ,aparenta” finalitatii,
astfel ca ceea ce ar parea ,obiectivitatea” frumosului din opera ar fi in esenta, doar
subiectivitatea ludismului. Am aratat ca e vorba despre o subiectivitate transcendentala,
deci de un fel de ,obiectivitate intrasubiectiva” din aprioritatea aperceptiva a
facultatilor transcendentale. Kant admite deci obiectivitatea formala din arta doar ca
incearca sa o prezinte ca aparenta a subiectivitatii. Totusi Kant nu explica ci doar
expune acest paradox, astfel ca solutia lui Kant este problema insasi. Pe care o va
rezolva idealismul german redescoperind necesitatea necesitatii, ca sa spunem asa.

3. Genialitatea pozitiv-obiectiva. Schelling este primul care radicalizeaza Analitica
frumosului aratand cum in jocul subiectiv irumpe obiectivitatea, incadrand ludismul
transcendental kantian (asimilat necritic cu subiectivismul) intr-o necesitate logica si
pozitivand misterul kantian. Esenta nu mai este deci jocul liber al facultatilor (freies
Zusammenspiel) ci miracolul ca, din pura libertate subiectiva se naste, in opera,
necesitatea obiectiva. Daca la Kant obiectivitatea era doar als-ob-ul subiectivitatii, la
Schelling unitatea subiectivului cu obiectivul are lor realiter si totaliter in Absolutul
celebrei Indifferenz - intre si dincolo de subiect si obiect, intre si dincolo de
subiectivismul transcendental kantian respectiv de obiectivismul transcendent
platonic?’.

Intrucat producerea a plecat de la libertate, adica de la o opozitionare infinita
a celor doua activitati, inteligenta nu va putea atribui libertatii acea reunire
absoluta a amandorura, odata cu care se termina producerea, caci



concomitent cu incheierea produsului a fost inlaturata orice manifestare a
libertatii; datorita reunirii insesi, ea se va simti surprinsa si incantata, adica o
va considera o favoare voluntara a unei naturi superioare care prin ea a facut

posibil imposibilul (s.n.). Dar acea necunoscuta (=X) care a armonizat
neasteptat activitatea obiectiva si cea constienta nu este nimic altceva decat
acel Absolut care contine temeiul universal al armoniei prestabilite dintre
constient si inconstient. Asadar, daca acel Absolut este reflectat din produs, el
ii va aparea inteligentei ca fiind ceva mai presus de ea si care adauga
elementul neintentional chiar impotriva libertdtii (s.n.) la ceea ce incepuse in
mod constient si intentionat. Acest identic imuabil care nu poate fi
constientizat si care se reflecta numai in produs este, pentru cel care
produce, tocmai ceea ce este destinul pentru cel care actioneaza, adica o forta
necunoscuta si obscura ce adauga operei fragmentare a libertatii ceea ce este
desavarsit sau obiectiv: si asa cum este numita destin acea forta care prin
libera noastra actiune realizeaza scopuri pe care nu ni le-am reprezentat (fara
ca noi sa stim si chiar impotriva vointei noastre), tot astfel este desemnat prin
conceptul obscur de geniu neinteligibilul care adauga constientului obiectivul
fara aportul libertatii si intr-o anumita masura impotriva libertatii in care se
evita vesnic ceea ce este reunit in acea producere. Produsul postulat nu este
decat produsul geniului sau, intrucat geniul nu este posibil decat in arta,
produsul artistic. Deductia este astfel incheiata®.

Deductia schellingiana a geniului si a operei de arta concorda cu deductia
transcendentala a inspiratiei efectuata anterior, fiind superioara in acest punct
conceptiei lui Hegel. Acesta din urma nu a admis reductia geniului la inspiratie deoarece
respingea definitia romantica (subiectiva) a inspiratiei ce vede in geniu nemijlocit un
profet ce isi obiectiveaza exterior darul interior. Acest concept subiectiv al inspiratiei ar
dicta un concept subiectiv al geniului. De aceea Hegel insista pe concepere (begreiffen)
ca insusire rationala a realului, mai aproape de conceptul contemplatiei (pasive) decat
de cel al inspiratiei (active). Adica nu pune accentul pe ,creatia” subiectiva cat pe
,descoperirea” obiectiva. In consecinta, adevarata libertate nu se atinge in auto-
determinarea fantasmaticd (subiectivd) ci in conceperea subiectivd a necesitatii
obiective prin reconcilierea (intrepatrunderea) subiectului cu obiectul, a libertatii cu
necesitatea. Rezerva lui Hegel fata de subiectivism inspirational inseamna ca pentru el
geniul nu este nici concordia facultatum accidentala (kantiana), nici destructia
romantica, nietzscheeana sau avangardista a canonului. Nici reguli prestabilite, nici
inspiratie subiectiva, ci unitatea lor formativa in opera. Nu auto-exprimare subiectiva ci
exprimarea subiectivd a necesitdtii obiective®.

4. Argumentul bacanului impotriva geniului. Critica geniului a fost formulata si in
chipul problemei bacanului. Impotriva aristocratismului noetic nicasian apare obiectia



literalmente demagogicad (caci atata invidia primara) impotriva continutului obiectiv
(caci Liiceanu s-a certat cu filosofia devenind bacanul insusi). El deplange empatic
subiectul median , discriminat” de altitudinea, multidimensionalitatea si ,catharismul”
Conceptului pentru ca isi razbuna in realitate propriul complex. Caci in spatele
compasiunii auto-etalative pentru bacan sta in realitate invidia lui Salier Liiceanu fatd de
Constantin Mozart. Ce sa facem deci cu bacanul? Raspunsul simplu este: bacanul este
bacan si framanta paine, in timp ce geniul este geniu si framanta esente. Daca bacanul
vrea sa framante esente, el trebuie sa framante esente. Daca bacanul nu poate crea Arta
Fugii, el poate macar accede la ea. Si nu este vrednic de mila, ci vrednic de pretuire.
Bacanul se pierde doar daca este pre(a)ocupat in-der-Welt-Sein, chinuit de Sorge si
ahtiat de Mitsein. Critica elitismului stoarce lacrimi de crocodil de dragul bacanilor ce
muncesc, consuma sau vegeteaza. Dar adevarul nu se da cu forta si fiecare isi poate gasi
un acces. Prin creatia geniului putem sa ne bucuram si noi caci geniul ne imprumuta
ochii lui sa vedem ce nu vedem cu ochii nostri (Schopenhauer). Daca nu esti geniu poti
sa te bucuri de geniu: de Simfonia Eroica, de pictura lui Vermeer sau de Hagia Sophia.
Dar sa faci o criza de teodicee si un manifest antidivin doar pentru ca nu esti Mozart,
este doar invidie galbena. Iar impotriva indiviei putem doar spune atat: ,Creatia nu este
un act de justitie, ci unul de generozitate, de aceea e perfect compatibil cu inegalitatea
darurilor oferite. Dumnezeu nu datoreaza nimic fapturilor create de El”. (Sf. Toma de
Aquino).

NOTE

1. Acest text este o dezvoltare sistematica pe surse a eseului omonim aparut in
Observatorul cultural, nr. 512, 2010 si publicat in Revista de Filosofie, Academia
Romana, nr.4, 2025. 1

2. Structuri vizibile in interpretarea selectiva a Criticii facultdtii de judecatd din
perspectiva modernismului duchampian ca tranzitie de la frumos la arta - tipica
avangardelor. Duchamp a facut din practica artei moderne subiectul ironic al propriei
opere, Thierry de Duve, After Duchamp, MIT Press, 1996. T

3. Florin Octavian, Spirit si Totalitate, Castalia, Ed. Eikon, 2005 1

4. Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, § 36, p. 265, SW 1,
Suhrkamp, Stuttgart/Frankfurt, 1993. ,Es ist die Kunst, das Werk des Genius. Sie
wiederholt die durch reine Kontemplation aufgefassten ewigen Ideen, das wesentliche
und Bleibende aller Erscheinungen der Welt”. 1

5. Daca am cere totusi semnificatia Fantanii, dincolo de excentricitatea anti-canonica,
el nu semnifica decat receptacolul materiei reziduale. Duchamp a vrut sa ironizeze, ca
exceptie, establishment-ul, dezestetizdnd estetica intru enervarea burghezilor. Insa
arta contemporana a fetisizat exceptia ca regula, pisoarul devenind tocmai
establishment-ul iar avangardele - tocmai burghezia. 1



6. , The subjective formalism of Conceptual Art is an unrecognized affirmation of the
shallowest aesthetics of genius. It holds the artist’s intentions and creative wit to be
paramount, allowing extremes to be self-indulgent. To discern the real meaning of the
work, one must make obeisance to the supreme authority of the artist. Art has
absolute autonomy (...) It may seem that the contingency of this relation between idea
and embodiment is exactly what is worth in Conceptual Art. It de-fetishizes the art
object and it democratizes art by freeing the creator from having to learn specialized,
craft-like skills”, Paul Crowther, Language of XXth Century Art, 1997, p. 178-179. 1

7. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Meiner Verlag, Hamburg, 2009, § 22. 1

8. Martin Heidegger, Ursprung des Kunstwerkes, Holzwege (GA 5), pg. 14 1

9. G.\W.F. Hegel, Prelegeri de filosofia dreptului, Ed. Academiei, Adaos § 15, p. 45. 1
10. Libertas minor este libertatea doar electiva. Abia rectitudo voluntatis sau
rectitudinea vointei in alegerea efectiva este libertas major - adica libertatea electiva
corect realizata. Sf. Anselm, Despre libertatea alegerii, Ed. Polirom, Iasi, 2006. T

11. F.W.]. Schelling, Filosofia artei, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1992, p. 161 1

12. Metafora nu este zbenguirea libera a imaginatiei ci, in esenta, rationament
analogic. ,Metafora e trecerea asupra unui obiect a unui nume care arata alt obiect,
trecere fie de la gen la specie, fie de la specie la gen, fie de la specie la specie, fie
dupa un raport de analogie”, Aristotel, Poetica, cap. 21, p. 68, Ed. Stiintifica,
Bucuresti, 1957 1

13. ,Die Schonheit ist das Vollkommene (das Absolute), das von den Sinnen
wahrgenommen wird. Die Wahrheit ist das Vollkommene, das durch die Vernunft
wahrgenommen wird. Das Gute ist das Vollkommene, das durch den moralischen
Willen erreicht wird”, Alexander Gottlieb Baumgarten, Asthetik, Meiner Verlag,
Hamburg 2007 1

14. Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, Holzwege (GA 5), pg. 21. 1

15. Colateral spus: nu este deloc intamplator ca in Critica facultdatii de judecata
survine o adevarata dialectica in mijlocul analiticii insesi - devreme ce deja a treia
critica functioneaza ca un schematism intre prima critica (teoretica) si a doua critica
(practica). T

16. In editia tradusa de Vasile Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu. 1

17. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, ,Schon ist was ohne Begriff als Gegenstand
eines nothwendigen Wohlgefallens erkannt wird”, § 22. 1T

18. Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, op.cit. § 34 1

19. Platon, Phaidros, 245a, Opere IV, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, 1983. 1

20. Immanuel Kant, Kritik der Urteilkraft, § 22. 1

21. Immanuel Kant, Kritik der Urteilkraft, § 49. 1

22. Thierry de Duve, Kant after Duchamp, MIT Press, 1997 1

23. Arthur Schopenhauer, op.cit. § 36. T

24. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, ,Schone Kunst ist Kunst des Genies”, § 46.
)



25. Friederich Nietzsche, Also sprach Zarathustra, ,Siehe die Guten und Gerechten!
Wen hassen sie am meisten? Den, der zerbricht Tafeln der Werte, den Brecher, den
Verbrecher - das aber ist der schaffende”, §, 9. 1

26. Immanuel Kant, Kritik der Urteilkraft, das freie aber gleichzeitig zweckmalSige
Zusammenspiel von Einbildungskraft und Verstand, op.cit., § 46. 1T

27. In Sistemul idealismului transcendental, caci in Filosofia artei Schelling revine la
spinozism si platonism, adica la ontologia Fiintei si a ideilor eterne. 1

28. F.W.]. Schelling, Sistemul idealismului transcendental, pg. 295-296 1

29. Reluam aici citatul decisiv din Hegel : ,Atunci cand artistii mari desavarsesc o
opera putem spune: asa trebuie sd fie: aceasta iInseamna ca particularitatea artistului
a disparut cu totul”. 1T
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