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1. El romanticisme 1 tot allo que altera

1.1 Reaccions i continuitat amb la Il-lustracio

El romanticisme es construeix en bona mesura com a reacci6 a la Il-lustracid i s'oposa a ella i és en
aquest sentit en el que m'interessa per a desenvolupar el tema de la meva argumentacid. Caldra doncs,
entendre 1 definir primer a que reacciona el romanticisme, €s a dir, en que va consistir el moviment
il-lustrat. La Il-lustracio o €poca de les llums (en anglés es coneix com age of enlightenment) és, com
el seu nom indica, una pretensio d’alliberament d'una época passada dominada per l'obscurantisme,
per la foscor. Foscor politica, perque s'oposa a I’antic régim, al privilegi i despotisme d'uns pocs per
rad de llinatge, pero també foscor en quant a desconeixenca o predomini del misticisme 1 la religio
en la recerca de les respostes a les grans preguntes sense resoldre de I'individu 1 el mon que l'envolta,

¢s a dir, falta de 1'is 1 organitzaci6 de la rad al servei del pensament i el progrés del coneixement.

La falta de I’tis de la rad no es devia a una incapacitat o desconeixenga de les seves possibilitats sind
a la falta de voluntat per a fer-la servir. Segons el text “Que és la Il-lustraci6?” de Kant, un dels textos
que més fortuna fa com a definicié del moviment, la Il-lustracié és la sortida de 'home de la seva
auto-culpable minoria d'edat. La paraula auto-culpable és la paraula en la que em vull fixar. Per a
Kant I'home vivia abans de la Il-lustracié en la incapacitat permanent de pensar i prendre decisions
per ell mateix 1 ho feia no, o no només, perque fos forcat a romandre en aquest estat, sind perque no
volia fer-ho. Kant senyala la mandra i la covardia com a principals actituds responsables d'aquesta
falta de voluntat. La mandra, és a dir, la falta de decisio i persisténcia en enfrontar-se a la complexitat
que significa prendre el control del propi enteniment i covardia, és a dir, la por a els possibles perills

que podrien apareixer qiliestionar les decisions que se li volen imposar. (Kant, 1784)

Del text de Kant se'n despren la necessitat dels il-lustrats d’educar a la societat en el foment de 1’us

de la rao, en paraules de Kant a atrevir-se a saber, convenguts que és la direccié que la societat a de



prendre, universalitzar 1’Gs del saber i el saber mateix. D'aqui neixen les universitats modernes,
l'enciclopedia universal, els diccionaris, les biblioteques modernes, les ciéncies modernes entre
d'altres organismes diversos dedicats al saber. No cal dir que tot aquest moviment va tenir
conseqiieéncies innegablement positives per l'individu i la societat perd desemboca en una serie de
problematiques. Segons Isaiah Berlin, la il-lustracio es fonamenta en tres principis. El primer predica
que tota pregunta pot contestar-se, encara que nosaltres no sapiguem contestar-la existeix algu que
pot fer-ho. El segon, derivat del primer, diu que es pot aprendre 1 ensenyar la forma de conéixer
aquestes respostes. I el tercer, perd no menys important, que totes les respostes son compatibles entre
si, és a dir, que existeix un coneixement absolut, no discutible, encara que puguem tenir discrepancies

entre nosaltres sobre quina és la resposta veritable de debo. (Berlin, 2014: 51-53)

Per tant, entenem que la II-lustracié tenia una vocacio6 fortament universalitzadora i uniformitzadora
en quant la voluntat d’establir consensos totals entre tots els membres socials va adquirir un paper
central en la societat. Només podia existir un cami correcte per arribar a la veritat que era 1'is de la
rad i aquest Us només es podia fer d'una forma determinada, per tant, calia establir una métode de 1’us
de la rad, un seguit de procediments universals per a raonar i arribar a conclusions universals. No cal
dir que el panorama que s'obria de conflictes armats entre societats amb visions del mén 1 objectius
irreconciliables, 1 per tant, no compatibles, presentava certs problemes per aquestes visions del mon.
En qualsevol cas, uns volien imposar el que per ells era I’s correcte de la ra6 als que no ho feien com

ells 1 viceversa.

Tota aquesta forma de raonar es devia de fet, a un fort optimisme en el mén i 'home. Concretament
en que I'home ¢és capag¢ d’observar el mon i trobar 1 entendre el seu funcionament, és a dir, descobrir
a través de l'observacié quin és l'ideal del mon, el lloc cap a on tendeix. La confianga en que és
possible entendre el mén perque €s un mon racional, perfectament organitzat, que la humanitat pot

desxifrar a través de 1’us de la rad. Aquesta forma d'entendre el mén es veu tant en la ciéncia empirista
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de I'¢poca com en I'art que busca reflectir aquest ideal a través d'un realisme o naturalisme idealitzat.
Segons Reynolds, possiblement el teoric d’esteética més important de 1'época, 1'artista percep la idea
abstracta de formes més perfectes que les de qualssevol original real i és aquesta idea la que plasma
en la seva obra. No es tracta doncs de reproduir simplement el que es veu sin6 de detectar I’ideal que
la naturalesa busca ja que tendeix cap a la bellesa 1 la perfeccid, potser encara no ho ha aconseguit
pero €s possible veure com procedeix i cap a on es dirigeix. Hi ha per tant per exemple arbres que
estan més a prop d'aquest ideal 1 arbres que son un accident de la naturalesa i estan més lluny d'aquest,

igualment passa també amb les persones i la resta de elements del mén. (Berlin, 2014: 57-59)

De fet, la Il-lustraci6é com tots els corrents historics de pensament no va tenir la mateixa influencia a
tots els paisos 1 contrasta la gran produccio de pensament al voltant dels principis de la II-lustraci6 a
paisos que en el segle XVIII eren prospers com Franca 1 Anglaterra amb la poca penetracid que va

tenir a Alemanya, malgrat el text de Kant.

Segons Berlin, el poc impacte en la cultura europea de 1'Alemanya del segle XVIII es deu a la
fragmentaci6é de la nacionalitat alemanya en tres-cents territoris governats per princeps que feia
apareixer grups culturals dispersos 1 provincials pero a sobretot I'impacte de la guerra dels trenta anys
que va fer desapareixer a gran part de la poblaci6 alemanya deixant el territori en una profunda crisi
animica i social 1 que per tant va limitar profundament el seu desenvolupament cultural. Prova d'aixo
és l'origen humil de Kant, Herder i Fichte i1'origen relativament humil de Hegel, Schelling, Holderlin
y Schiller, en ple contrast amb l'origen aristocrata o de l'alta burgesia de gran part dels pensadors

francesos de la il-lustracid com Voltaire, D'Alambert o Montesquieu. (Berlin, 2014: 66-68)

El romanticisme neix a Alemanya des de la perspectiva d’Isaiah Berlin fruit d'un fort pessimisme
social 1 sentiment d’inferioritat nacional. Es desenvolupa rebent una forta influencia del pietisme que

¢s una branca del luteranisme que es caracteritza pel respecte profund de la relacié personal de



I’individu amb Déu. Es pren doncs una posicio de recolliment interior, de rebuig per I'aprenentatge i
1I’Gs de la ra6 en favor d'una experiéncia intima amb un mateix i es posa en valor el coneixement
gaireb¢ de revelacio, individual 1 espiritual que aquestes experiéncies poden donar. Segons Berlin,
aquests comportament es deu en bona mesura a causa del fracas de la vida social 1 politica, com que
el projecte social alemany s'ha vist afeblit i frustrat es busca una salvacio6 individual que 1'alliberi del
patiment de la vida terrenal. Prima la relacié emocional i sentimental, €s a dir, altament personal amb

el mon i es defuig de la intel-lectualitat, de la universalitat. (Berlin, 2014: 69-72)

Per Hamann, els francesos il-lustrats no eren capagos de captar i entendre la realitat vivent 1 palpitant
de la vida. Que els principis cientifics i analitics podien resultar utils per a diverses qiiestions
practiques perd que no servien per entendre i actuar en el mon. Considerava que un conjunt de
proposicions generals no podien definir a un individu o una experiéncia concreta i que tot aquest
ordre que volien imposar els conceptes i les categories cientifiques no feien més que limitar i empobrir
al individu. Hamann diu que l'individu vol viure intensament, vol explotar al maxim les seves
capacitats amb la passio 1 el desordre que siguin necessaris 1 que 'ordre i la apatia sentimental que

imposa la il-lustraci6 converteixen a I’individu en un mort en vida. (Berlin, 2014: 73-76)

Podem trobar clarament una dinamica d’oposici6 entre dos corrents intel-lectuals, uns busquen la
universalitat del conjunt social altres la singularitat i diferenciaci6 de I’individu, uns busquen un ordre
racional i cientific que els permeti organitzar el mén i els altres un desordre sentimental i espiritual
que permeti el desplegament de totes les potencialitats del individu. En definitiva, arribem ja al tema
principal d'aquest treball, uns busquen la comunitat i la universalitat de les grans ciutats, nuclis de
poder politic i social, els altres trobaran en la periféria el recolliment personal que estan buscant. La
natura, el bosc, grans muntanyes i valls, els grans rius i mars seran aquell lloc en el que els romantics
buscaran la reconciliacié amb ells mateixos, davant la societat organitzada i cultural de les ciutats; el

mon salvatge 1 natural, el mén desconegut per descobrir, és per aixo que he volgut comengar parlant



d'ells. Tot 1 aixi, no tot so6n oposicions entre romanticisme i I1-lustracio, existeixen també continuitats.
La historiadora Mary Fulbrook explica que la Il-lustracio va arribar a Alemanya logicament més tard
que la francesa i influenciada fortament tant per ella com per l'anglesa, sota el nom d’Aufkldrung,
pero sovint els elements il-lustrats venien barrejats amb influencies del mateix pietisme que despres

influenciaria al romanticisme. (Fullbrook, 1995:124)

Es un exemple Leibniz que tot i les seves nombroses aportacions al camp de la ciéncia i les
matematiques es sent alhora també¢ influenciat per plantejaments metafisics propers al luteranisme i
defensa que no hi pot haver contradicci6 entre rad i fe ja que tots dos sén dons de déu i anticipa aixi
un cert panteisme que desenvolupara el romanticisme. Leibniz considera, 1 Schelling treballara per
aquesta via, que es pot trobar a déu a tots els elements de la natura i que tot el mon natural funciona
a partir d'un ordre construit a través d'una for¢a divina. Segons Leibniz, el mén esta composat per
unitats senzilles a les que anomena monades i que depenen d'una monada central que ¢és la divinitat,
tots aquests elements funcionen d'alguna manera connectats ja que entre ells existeix una harmonia
preestablerta 1 per aixo Leibniz afirma, en una frase celebre, que vivim en el millor dels mons
possibles. Alfonsina Janés hi troba en aquest raonament una influencia optimista que porta a I'home

a creure en la seva autosuficiéncia i la recerca de la seva autonomia. (Janés, 1992: 75)

1.2 Art, natura i pensament

La pintura és un dels llocs on podem veure més clarament la plasmacié del pensament romantic
alemany. Les pintures de C.D Friedrich ens mostren la angoixa que sent 'huma en front la natura que
es presenta com un desconegut inabastable, infinitament més gran que 1’individu. L'individu en front
la natura se sent vulnerable, la natura ja no és aquell mon controlable i regulable per I'hnuma, és una
entitat separada de la que ens hem allunyat 1 que té un poder immesurable per la seva grandesa pero
també per la desconeixenga que en tenim, per com ens hem separat i hem viscut d'esquena a ella. El
paisatge que ens expressa Friedich és simptoma d'una doble cara, per un costat la humanitat ha
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descobert el seu poder 1 els perills de 1'expressio del seu poder que fa que busqui en la natura
I’harmonia i I’estabilitat perduda, per l'altre banda, 1 és conseqiiéncia d'aquest primer fet, ha descobert
la seva propia fragilitat i els seus limits, tant davant de la resta de la societat, com també davant del
univers immens, caotic i1 tot i els esforcos dels métodes del racionalisme il-lustrat encara molt
misterids 1 imprevisible. Per Argullol, el paisatge de Friedrich ens mostra la consciéncia de I’individu
com un naufrag que s'ha escindit a causa dels seus propis actes de la natura i que busca tornar a
I’esperit de la natura sovint associat a la divinitat, a la totalitat, a I’absolut, a alld que no esta
condicionat per res més i que €s causa de la resta, concepte crucial pel romanticisme. Tot 1 aixi, alhora
que manifesta el seu desig de reconciliar-se amb aquesta totalitat que conformen esperit i natura també

¢s conscient de les enormes dificultats que té per fer-ho. (Argullol, 2012: 15-25)

De fet, segons proposa Kenneth Clark, el romanticisme seria una categoria que s'oposa al classicisme
1 que no depen de si esta emmarcada o no al periode de finals del segle XVIII i principis del segle
XIX. El romanticisme seria el caracter d'alguns artistes que apel-len a les emocions del receptor a
través de la tematica utilitzada o la forga, color o dinamisme de les seves obres. En canvi, el
classicisme el trobariem en les obres ben estructurades i ordenades en la seva composicid. Aquesta
oposicid no €s només estetica sind també intel-lectual. Mentre el classicisme busca la simplicitat i la
grandesa sobria, tranquil-la, els romantics busquen la recreacio de sentiments sobretot els sentiments
més potents com la por o la sensualitat buscant aixi una rebel-1i6 contra la conformitat i I'estancament

dels valors precedents. (Clark, 1990: 23-24)

Partint d'aix0 podem entendre millor obres que podrien semblar anacroniques del seu temps com ara
Soledades de Luis de Gongora que tot i ser plenament barroca se li poden reconéixer molt motius
romantics com ara la descripcié de espais immensos i angoixants. Alhora no resulta estrany ja que el
barroc espanyol degut a les seves circumstancies és un dels moments moderns que més revolucionen

la literatura espanyola i venen a contradir el Status Quo tant de les estructures politiques de



I'absolutisme com dels referents artistics classics del renaixement. Es comu en el barroc adoptar
formats classics i adaptar-los i transformar-los sobre criteris moderns o, si seguim la proposta de
Clark, criteris romantics. Trobem en Gongora el mateix plantejament que trobarem després en els
romantics alemanys, la natura com un espai on fugir de les frustracions socials, en aquest cas de

I’absolutisme espanyol de la casa D'Austria i de retrobament amb un mateix. (Orozco, 1984: 139)

Si bé, la fixacio per la natura des d’un punt de vista transcendental, és a dir, reflexiu, espiritual, no €s
només propia del romanticisme, no tot el romanticisme es fixa en la natura com a motiu artistic i
reflexiu. Ja hem dit que el context alemany era molt diferent al frances durant el segle XVII 1 XVIII
1 també va seguir aixi durant el XIX. El romanticisme frances tenia especial preocupacid per l'art
social, pel dramatisme huma, en accio, quasi teatral. El romanticisme alemany tenia un major intercs
per la introspeccio silenciosa i personal molt més propici al contacte amb la natura. Segons De Paz,
el romanticisme alemany va ser abans de res una concepcio del mon dependent de I'ética i de la forma
de pensar. Aixo fa, segons ell, que si Delacroix trobés l'altre, 1'exotisme (alld desconegut, camp
d'interes habitual dels romantics) en I'Orient, Friedrich troba aquest altre a “les terres desconegudes
de I'anima” a dins d'un mateix, en una espécie d'inconscient d'abans de Freud reflectit en el paisatge.

(De Paz, 2003: 249)

De fet, De Paz defensa I’art romantic alemany com moment on l'art es vincula clarament amb el
pensament ja que considera que si quelcom é€s caracteristic del romanticisme alemany €s precisament
la concepcid mateix que es té de I'art com a “ventana abierta al mundo de lo invisible”. Aixi, 'art
aspirava a ser la plasmacid visible d'una realitat exterior invisible i per tant volia ser una mena de
revelacio en quant a mostra de quelcom que no es pot veure facilment perd que tanmateix existeix.
Aquesta revelacio que l'artista volia comunicar sovint tenia a veure amb les seves sensacions internes,
els seus sentiments intims que tanmateix també podia reconéixer com a propis I'espectador o trobar a

través de l'observacio de l'art les seves propies inquietuds sentimentals. No hi havia per tant un gran



interes en ser fidel a la realitat en les seves obres pictoriques perque es partia ja d'un baix interes per
la realitat mateixa, la realitat servia més aviat com a excusa, com a tela a través de la qual plasmar 1
mostrar les propies inquietuds. Aquest idealisme que prediquen els romantics alemanys ha marcat
profundament la visié que els europeus tenim de 1'art i de l'acte estétic en general que es converteix
basicament en expressio de la subjectivitat, Friedrich escriu “La llei de ’artista és el seu sentiment”

1 també¢ diu que l'artista ha de pintar “allo que veu dins d'ell mateix”. (De Paz, 2003: 251-252)

D'alguna manera podem veure com el romanticisme alemany anticipa els descobriments que després
fara el psicoanalisi en el territori de 1’inconscient i de la repressioé encara no expressat amb aquests
termes pero també¢ hi veiem reminisceéncies de la mistica medieval que ens recorda per exemple a I’art
romanic 1 el seu fort component simbolista 1 mistic, i aix0 es deu per la fixacid6 romantica per
l'antiguitat grega i sobretot medieval com a contrast amb el passat més immediat i com a terreny antic
on explorar noves formes d’expressar-se i de fer art amb energies renovades i interessos molt diferents
dels que la humanitat havia tingut fins llavors. La fixacio6 per I'¢poca medieval es pot veure com una
nostalgia pel passat davant de les dificultats del present perd també com una mostra de la fascinacid
per les ruines com a expressio de la grandesa de les idees pero sobretot de I'expressio dels sentiments,
de la seva capacitat creadora dels homes que els han precedit i també com simbols de la capacitat
destructora de la forca de la natura que mai s'atura que recorda la fugacitat dels homes i del seu impuls
creador, el que els romantics anomenaran el geni. (Argullol, 2012: 27-28) L’inter¢es per la llunyania i
la diferencia no es limita en el temps sin6 també en ’espai, aixi per exemple Schlegel va estudiar

sanscrit i va escriure tractats sobre la llengua i sobre els coneixements de 1’India. (Janés, 1992: 94)

Ens queda encara una altra cara del romanticisme alemany a la que prestaré menys atencio pero que
cal comentar per la important influéncia posterior. Un dels camins que el romanticisme empren ve en
relacié amb passar del culte a I’individu com a capag d’autorealitzar-se i prendre autonomia i poder

propi amb la fixacid cap a la col-lectivitat humana com a quelcom singular capag¢ d’emancipar-se i
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diferenciar-se de la resta de la humanitat; porta inevitablement a un sentiment nacionalista. Una de
les figures més destacades en aquest corrent de pensament és Herder que desenvolupa la nocio
d’esperit popular o esperit del poble, i detectava les cangons, les poesies o les formes de raonar 1
actuar al llarg de la historia com a expressions de 1’esperit del poble alemany. El mateix Herder va
ser un dels precursors en recopilar cangons populars alemanyes sovint d’origen medieval 1 establir un
canon d’aquelles obres que més reflecteixen 1’esperit del poble alemany, fent aixi, de forma indirecta,
una definicio dels trets distintius dels alemanys. (Janés 1992, 93-95) Aquest nacionalisme tindra, no
cal dir, reépliques a la resta d’Europa, com per exemple en el mateix cas catala amb els segadors, el
cant de la senyera o la mitificacié de Rafael Casanova i els fets de 1714, tots recursos culturals o

historics construits al segle XIX.

Com destaca Safranski, la idea de poble de Herder esta pensada des de I’individu i que no és més que
la uni6 d’individus que per accid conjunta constitueixen un clima espiritual de vida comuna, com si
formessin un individu major. Segons Safranski, Herder distava del nacionalisme exclusivista de

forma clara com quan en aquest fragment deia:

(Qué es una nacion? Un gran jardin descuidado [...] la naturaleza ha dispuesto que un hombre y también un linaje
y un pueblo, aprenda de otro y junto con otro hasta que finalmente todos hayan comprendido la dificil leccion:
no hay ningun pueblo que sea el pueblo escogido por Dios en exclusiva: todos han de buscar la verdad, el jardin

de la mayor comunidad ha de ser cultivado por todos (Safranski, 2009:28)

Pero la realitat és que el concepte de poble de Herder obre la porta a nacionalismes menys inclusius.
La voluntat de transcendencia romantica de I’individu porta primer a un universalisme indefinit que
s’explica com a sentit 1 gust per allo infinit perd poc a poc va adquirint color politic i nacional.
Safranski ho explica com a conseqiiencia de la construccid nacional que proposa la revolucié francesa
1 la reflexi6 alemanya entorn a quin sentit 1 valor te el poble alemany o la nacié alemanya. Novalis

per exemple parla de I’individu alemany com a algl que es forma en una cultura superior en un cami
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lent pero segur per davant de la resta de paisos europeus i que aix0 ha de donar-li una gran
“supremacia sobre los demas en el curso del tiempo”. Schiller també tenia una opinié semblant i si
bé considera que Alemanya entra tard a la historia, obté d’aquest endarreriment historic un benefici
que els portara a esdevenir primacia cultural. Davant un debat politic que protagonitza i lidera Franca,
Novalis 1 Schiller consideren que “I’esperit del mén ha escollit als alemanys per la gran missio de
fomentar la llibertat i la bella humanitat a Europa”. Podem veure com es gesta un sentiment de
superioritat cultural enfront el sentiment d’endarreriment historic que marcara el nacionalisme
alemany i que dura a la barbarie nazi futura que en la opinié de Safranski utilitzaria a la cultura per
els seus fins sense que aquesta mateixa formacié cultural adquirida servis per impedir-ho. No cal
doncs indagar més en aquesta qiiestid, de la influéncia en la construcci6 del nazisme del romanticisme
alemany ja s’han fet obres més detallades que aquesta i tampoc és I’objectiu del meu treball.

(Safranski, 2009:157-160)

2.La construccio de la natura en ’idealisme alemany

2.1 Kant i Fichte, els antecedents

Aquesta certa continuitat entre Il-lustracio i romanticisme alemany de la que he parlat té un clar nom
propi: Emanuel Kant. El filosof de Koningsberg és una de les figures centrals i probablement la més
original de la Il-lustracié alemanya i marcaria alhora tota un generacio de pensadors posteriors des de
Fichte fins a Hegel ja que inspiraria els fonaments del que després s’anomenaria idealisme alemany.
Sovint Kant s’explica com aquell que resol la dicotomia entre empiristes i racionalistes ja que
considera que ni la realitat pot ser coneguda només a través de la rad ni tampoc es pot fer a través de
I’experiencia. De fet, Kant dira que nosaltres veiem la realitat exterior a nosaltres a partir d’un conjunt
d’eines que codifiquen o descodifiquen la realitat mitjangant les possibilitats humanes i d’aixo se’n
desprendran dues conseqiiéncies principals, que la realitat tal i com és realment no la podem coneixer,

¢s a dir, la realitat en si, i que 1’acte de coneixer la realitat no €s un acte passiu sin6 un acte actiu a
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través del qual nosaltres realitzem un procediment amb el que ens fem una imatge de la realitat
exterior, 1 que per tant, la realitat tal i com nosaltres la veiem no és una realitat neutra, sin6 que és una
realitat d’acord amb les condicions de possibilitat del jo (Kant parlara del temps i de I’espai), una
realitat per a si i no una realitat en si. Aixi s’establira una diferenciacid entre allo sensible, allo que
existeix fora de nosaltres, 1 allo intel-ligible, és a dir, allo que nosaltres observem, allo que existeix
“per a nosaltres”. Kant diferenciara dos tipus de coneixement, el coneixement que es desprén d’allo
observable i el coneixement que va més enlla d’allo observable i que es desprén de 1’Gs de la rad 1 de

la imaginacid, de la voluntat d’anar més enlla de I’experiéncia. (Reale 1 Antiseri, 1988: 728-729)

Ficthe sera un dels primers que ja des d’una posici6 propera al romanticisme s’inspirara en Kant per
anar més enlla d’ell convertint el criticisme de Kant en idealisme. Kant havia optat per una postura
que ell mateix anomenara critica com a cami entremig entre 1’idealisme 1 el dogmatisme. El
dogmatisme era una de les preocupacions del moment i tenia com a un dels maxims representants a
Spinoza, el qual considerava que Déu estava en tota la natura visible i que per tant allo exterior a
nosaltres, 1’objecte del nostre coneixement era perfectament fiable ja que venia de Déu, identificant
aixi la substancia de tot allo exterior com a unica i divina identificable amb la natura. Per tant, el
spinozisme significa la primacia de I’objecte sobre el subjecte (és a dir, una visi6 molt optimista de
I’experiéncia) 1 un panteisme religiosament no ortodox qualificat sovint directament d’ateu

(Copleston, 1996a: 245-256).

Ja hem vist com Kant soluciona aquest conflicte amb la idea kantiana de la cosa en si i la cosa per a
si perd aquesta solucid no satisfa a Fichte que acaba per emprendre el cami de I’idealisme. Per a
Copleston, Fichte justifica aquesta tria per mitja de la inclinaci6 i I’interés que manifesta 1’individu
que pensa en aquestes qiiestions, el filosof. Aquell que tingui un interés moral per la llibertat i la
capacitat d’acci6 de I’individu s’interessara pel poder del subjecte sobre 1’objecte, del jo sobre tota la

resta que €s no-jo. En canvi, aquell filosof menys madur, que no té aquesta consciéncia moral sobre
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si mateix s’inclinara pel dogmatisme, per la veneracidé de I’objecte sobre el subjecte (Copleston ,
1996b: 41-42). Fichte afirmara en el seu text “Teoria de la ciéncia” que el mon només existeix per a
la consciéncia i que el jo €s qui possibilita I’existéncia del mén. Copleston puntualitza que el jo
s’entén com una extensio finita d’un jo infinit, absolut, que podria ser identificat amb Déu, si no fos
aixi Fichte cauria en el solipsisme, com el de Descartes, en que només hi ha un individu que existeix,
1 aquesta no era la seva intencid. L’absolut, de vital importancia en el romanticisme, seria una activitat
infinita dirigida cap a la autoconsciéncia que utilitza ’huma com a mitja per desenvolupar-se.

(Copleston , 1996b: 78-79)

Es aquest poder creador de 1’esperit universal, de 1’absolut, el que segons Mari déna un fonament
filosofic per a I’art en quant només existeix un jo absolut que es manifesta en els individus 1 que tot
allo exterior a ell és de la seva creacid i1 aixi la creativitat transcendeix qualsevol limitacid
convencional i1 I’individu es reconeix com a principi actiu originari del mén, anima universal que
dona forma al moén i fora d’ell no existeix res. (Mari, 1979: 65-66) Per Fichte el jo s’escapa de si
mateix cap a I’exterior, cap al no-jo que és la determinacid, una visié del mén en que una forga
superior dicta com ens hem de comportar i com ha de ser el nostre mon. Safranski explica que Fichte
va dedicar molts esforgos a anar contra aquest determinisme del no-jo demanant a la seva audiéncia
que s’impliqués en el mén, que fos amo de si mateix 1 de les seves accions posant en dubte aquest
moén objectiu 1 determinista del no-jo. Podem veure com Fichte va més enlla de Kant considerat per
alguns com el kantia més radical. Sigui com sigui Fichte obre un nou cami cap a la filosofia no donant

per tancat el pensament de Kant, i Schelling dira en una carta a Hegel que:

la filosofia no esta terminada todavia, Kant ha dado los resultados: ain faltan las premisas (Safranski, 2009: 69).

Cal aclarir encara de quina forma el jo de Fichte es diferencia del solipsisme. Fichte considera que

només quan el jo es coneix a ell mateix és llavors quan coneix el mon i per tant no pot existir un no-
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jo sense un jo, ja que el no-jo no és més que alldo que s’oposa al jo. Com a individus ens resulta
impossible escapar del jo, 1 per tant, és en aquest sentit que el no-jo €s un aspecte de jo. (Safranski,
2009: 71) Aixi el jo considera que el no-jo és una limitacié per el jo, pero Fichte vol posar I’accent
en que el no-jo no és quelcom totalment estrany a el jo, sind que esta impregnat per aquest jo i per
tant aquest jo participa a través de la seva propia activitat en la formaci6 d’aquest mon. Per explicar
aixo Safranski destaca que la realitat €s construida pel jo dins d’un horitz6 de possibilitats entre les
que el jo escull, el que comunament anomenem la llibertat. El conflicte apareix en la problematica
entre necessitat i llibertat, ja que si el jo tria sempre la forma més adequada entre les possibilitats
obeint a la necessitat, no hi ha dubte que existeixen igualment altres camins possibles i que el jo pot
pensar el mon d’una altra manera i també pot veure el mén d’una altra manera. Per explicar aquesta
particular circumstancia Fichte fa diferéncia entre dos tipus de jo, el jo transcendental i el jo empiric,
mentre que el segon fa servir la imaginacid voluntariament, el jo transcendental fa actuar la
imaginacié de forma espontania i inconscient abans de que el jo tingui conscieéncia de si. Aquestes
dues formes de jo no estan separades entre elles de forma total i és possible acostar-les. Fichte
considera que és possible ampliar ’activitat del jo espontani 1 que existeixen moltes limitacions que
forcen a actuar a I’individu en una direccié quan realment no esta forcat ja que és dificil no deixar-se
endur per la comoditat de ser conduit com a reaccié i no com el jo realment €s, accid, i que aquesta
inércia que ens limita la lliure acci6 del nostre jo és el major mal i és allo que cal combatre. (Safranski,

2009: 72-73)

2.2 El panteisme natural de Schelling

Perod de qui més m’interessa parlar és del segiient en la cronologia de 1’idealisme alemany, Friedrich
Schelling. Schelling es veu clarament influenciat per Fichte perod se’n diferencia d’ell en la segona
etapa del seu pensament en aspectes importants que el porten a considerar a la natura com el centre
del seu analisi, anomenant la seva produccio intel-lectual com a Filosofia de la natura.
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Schelling es distancia de Fichte en quant qiiestiona la primacia del jo afirmant que perque el jo pugui
ser pensat ha de existir un €sser que sigui anterior a tot pensar i representar. Per a Arturo Leyte,
Schelling considera la natura com el costat objectiu o visible de I’esperit de la mateixa manera que
I’esperit és el costat subjectiu o invisible de la natura. (Schelling, 1996: 35) Dit d’una altra manera,
la visi6 del mon de Schelling és monista en quant considera que tot allo existent és expressio d’un
mateix principi, d’un absolut que esta en tot allo, tant objectiu com subjectiu, que per Schelling és la
natura, 1’individu és natura subjectiva 1 el moén exterior a I’individu és natura objectiva. Aquesta
afirmaci6 desplaga de forma clara la centralitat del jo que hem vist en Fichte i porta a ’individu a

I’expressio d’una entitat superior a ell, la natura.

Per a Frederick C. Beiser el concepte de natura en Schelling ve a resoldre el problema del dualisme
de Kant entre allo intel-lectual i allo sensitiu, la connexid entre tots dos mons resulta problematica 1
no resolta per Kant i la deixa en un misteri i Schelling troba en la natura 'organisme que engloba els
dos mons. Tot és natura, el pensament €s natura conscient, €s la natura més organitzada, i la materia
¢és natura no conscient, un tipus de natura menys desenvolupada, menys organitzada que la conscient.
No hi ha diferencia d’espécie entre alldo mental 1 allo fisic, es tracta només d'una diferencia de grau.
Per a Beiser, Kant rebutja el monisme (també anomenat organicisme) en bona mesura perque
considera que aixo significa la fi de la llibertat moral. En canvi, per a Schelling i els romantics el
dualisme era problematic en quant significava la fi de la unitat de la natura pero feia necessari explicar
la possibilitat de llibertat precisament a partir d’ella com veurem més endavant. (Beiser, 2018: 235-

241)

Per Schelling el conjunt de la realitat no és més que el conflicte entre forces, la repulsio i ’atraccid
que animen 1 donen forma al mén. Del resultat d’una activitat il-limitada i una limitadora se’n dona

la condicio de possibilitat de I’experiéncia del mon, I’aparicio de I’individu finit i autoconscient en el
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marc d’un mén en constant produccid fruit d’una forga infinita, il-limitada, la natura. (Schelling,
1996: 36-37) Schelling considera que la tasca de la natura €s construir la matéria i si bé dedica

esforgos a explicar com actua sobre el mén considera que:

Si laintencidn de una teoria general de la naturaleza fuera la de alcanzar conscientemente la infinita multiplicidad
y profundidad de los fendmenos que se encuentran de forma inconsciente en la naturaleza, no quedaria mas

remedio que contarla dentro de las cosas imposibles (Schelling, 1996: 175)

Per a Schelling, I’actuacié de la natura per la seva naturalesa inconscient, infinita i complexa és
impossible de con¢ixer mai del tot, no només per la seva complexitat, sind perque nosaltres no som
més que un grau conscient i finit d’un sistema infinit i de funcionament inconscient i adquireix
d’aquesta forma una significacié misteriosa i de respecte propera a la idea de Déu. Tot plegat va en
la direccid de considerar la produccié inconscient de més valor que la conscient en una inversio total

dels valors il-lustrats que es desenvolupara també a través de la teoria de 1’art que explicaré més tard.

Beiser considera que els romantics fan un intent de construir una metafisica a partir de la fusio de
I’idealisme de Fichte 1 el realisme de Spinoza, d’aquest estrany matrimoni en surt la filosofia de la
natura, l’organicisme. (Beiser, 2018, 189-190) Tot i que a priori semblen aparcixer moltes
incompatibilitats, els romantics consideraven que no els servia una altra cosa ja que cadascun d’ells
havia sabut captar una part de la veritat 1 calia unir totes dues. Habitualment la metafisica es debat
entre un escepticisme semblant al de Descartes inicial on no podem saber ni entendre que existeix en
el mén 1 que el fa funcionar, o un dogmatisme que assegura 1’existéncia d’una entitat superior
inqiiestionable que dona resposta a totes les nostres preguntes (raonament casualment també present
en Descartes) deixant una pregunta sense resoldre; com podem saber que existeix una natura o una
historia més enlla de la consciéncia? La metafisica romantica intenta superar aquests dos extrems 1 es
per aix0 que resulta interessant. D’aquesta forma es busca la reconciliacio entre la importancia del jo

desenvolupada per Fichte i el domini de la natura de Spinoza.
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Com ja he explicat al principi d’aquest apartat les idees de Fichte i Spinoza semblen irreconciliables,
de fet, sobn en bona mesura contraries, ja que si Fichte entén I’existéncia de la natura només com a
experiencia del jo 1 a partir de 1’acci6 de llibertat del jo, Spinoza només entén el jo com a expressio
de la natura que ¢€s a tot arreu i regula el seu comportament de forma determinista. Paradoxalment,
Beiser veu en Fichte, concretament en la teoria de la identitat entre subjecte i objecte, el germen
d’aquesta associacié romantica entre idealisme i realisme 1 aix0 €s producte, segons Beiser, de les
dificultats que Fichte troba per interpretar el seu propi principi. Fichte considera en 1’autoconeixement
subjecte 1 objecte, ideal i real, son el mateix i considera que tota experieéncia es d’alguna manera o
altra auto-coneixement, partint d’aixo es tanca el cercle on tot subjecte 1 objecte, jo i no-jo son el

mateix. (Beiser, 2018, 194)

Pels romantics, el subjecte i I’objecte només tenen sentit en I’experiéncia pero la teoria d’identitat
entre ells per Fichte té la pretensio de ser transcendental, d’explicar la possibilitat de 1’experiéncia
mateixa, 1 per tant, aquest principi no pot dependre del subjecte i 1’objecte, no pot dependre de
I’experiencia. S’arriba al raonament de que si el jo es projecta absolutament a tot arreu, si tot és jo, el

Jo no pot crear una projeccid de si mateix catalogada com a no-jo.

Els romantics arriben a la conclusié que seguint el raonament de Fichte, o el jo domina la natura i
I’objecte no és més que producte de 1’activitat del subjecte, o el jo no domina la natura i que per tant
I’objecte no es pot coneixer, torna a ser la cosa en si de Kant. Fichte, tot 1 apropar-se al realisme
empiric de Kant no deixa de considerar que tota realitat depen del jo transcendental (d’una substancia
conscient) que ¢és legislador de la natura i aquestes consideracions resulten per als romantics
insuficients 1 reclamen I’existéncia d’una realitat independent de la natura respecte a qualsevol tipus
de jo, un “realisme superior”, considerant el projecte de Fichte com a fracassat i veient-se amb la

necessitat de superar-lo. (Beiser, 2018: 195-197)
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Darrere del concepte de natura de Schelling 1 els romantics hi ha el concepte de fi natural extret de la
critica del judici de Kant, un text que tot i les discrepancies dels romantics amb Kant seria molt
influent pels romantics, sobretot en la seva concepcio6 de I’art que ve estretament relacionada amb la

metafisica que hi construeixen al voltant que serveix tant per a explicar 1’art com per explicar el mon.

Segons Kant, una cosa €és un proposit natural quan satisfa dues condicions. Poseeix una unitat
organica on cada part és inseparable del tot i on la idea del tot determina el lloc que li correspon a
cada part 1 segon ¢és auto-generador i auto-organitzador de tal forma que totes les parts son
reciprocament la causa i I’efecte les unes de les altres sense que existeixi una causa externa. De la
generalitzacié d’aquest concepte, €s a dir, de la seva aplicacio a tota realitat objectiva i subjectiva en
el seu conjunt neix la idea romantica del concepte organic de natura en el qual la natura és un
organisme d’organismes de tal forma que totes les seves parts en tots els seus graus formen part del
mateix fi d’organitzacio i desenvolupament i com ja hem vist abans no hi ha diferéncia de classe entre
les plantes, els minerals, els animals o la consciéncia, entre materia i pensament, inicament es tracta
d’una diferencia de grau. (Beiser, 2018: 198-199) A més, per Leyte, Schelling amb la teoria de
I’organisme ve a desmuntar una concepcié mecanicista de I’objecte reduit a una cosa morta i
reivindicar una concepcio dinamica i viva de la natura (més propera a la biologia que a la fisica), en
constant producci6 i alhora explicar el jo o la consciéncia a partir de la natura, “reconstruir aquella

“continuidad” que lleva de la naturaleza a la subjetividad”. (Leyte, 1998: 48-49)

De tot aix0, se’n desprén que 1’absolut, alld no condicionat i que condiciona a la resta, és a dir, la
natura, és visible a tot producte natural i es manifesta com a procés continuament en

desenvolupament, Schelling diu:

Dado que en nuestro espiritu habita un impulso infinito a organizarse a si mismo, del mismo modo tiene que
revelarse en el mundo exterior una tendéncia general a la organizacion... Desde el musgo, en el que apenas es

visible todavia la huella de la organizacion, hasta la forma mas noble, que parece haber roto las ligaduras de la
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materia, domina un dnico y mismo impulso que se esfuerza por trabajar en pos de un Gnico y mismo ideal de
finalidad, que aspira a seguir expresando hasta el infinito un Unico y mismo modelo originario, la pura forma de

nuestro espiritu. (Schelling dins de Leyte, 1998: 50)

Per a Schelling I’esperit és precisament el moviment a través del qual ell mateix arriba a ser cosa i de
ser conegut només pot ser intuit en el moviment. Es a dir, tal i com explica Leyte, 1’autoconsciéncia
no ¢és subjecte sind esperit. L esperit és un esdevenir, no és finit perque llavors seria sempre objecte
ni tampoc infinit perque llavors no podria ser objecte ni coneixes a si mateix sino la unificacié de
finitud 1 infinitud, és la série d’accions a través de les quals arriba a ser autoconsciéncia. | tota
expressio de la natura, que es troba sempre en moviment, és mostra de 1’activitat de 1’esperit,
d’aquesta forma s’entén millor la senténcia de Schelling, “el mundo exterior se encuentra desplegado
ante nosotros a fin de poder reencontrar en ¢l la historia de nuestro espiritu”. (Schelling, 1996: 21-

22)

Aqui s’esta afirmant que 1’esperit només pot coneixer allo que €s igual a si mateix 1 des d’aquesta
perspectiva segons Leyte es podria estar afirmant fins 1 tot que no hi ha matéria inorganica 1 que el
que reconeixement com a tal resulta més d’una imposicio 1 divisid del pensament que de la propia
realitat. (Leyte, 1998: 50) Aixi Schelling considera que la natura se’ns presenta sota dues formes, com
a producte, €s a dir, com a resultat de les forces de la natura, de 1’esperit, que seria el que Schelling
anomena natura naturata o natura com a objecte o se’ns pot mostrar com a productivitat, com a

activitat de I’esperit, €s a dir, com a subjecte, natura naturans. (Leyte, 1998: 52)

Segons Schelling, la filosofia s’ha d’encarregar de la natura com a subjecte i la ciéncia de la natura
com a objecte. Si la natura és ment visible 1 la ment és natura invisible aix0 explica que tant els
plantejaments de I’idealisme com els del realisme siguin correctes, cap visio t€ privilegi per sobre de
I’altre, totes dues son perspectives d’una mateixa realitat, d’una forca vital. La autoconsciéncia ¢és el

fi de la natura, el seu moment més elevat, pero aixo no vol dir, com deia Fichte, que no existeixi res
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fora de la autoconsciéncia, ja que la natura existeix de forma independent de la subjectivitat i de fet
existeix abans d’aquesta, perd la subjectivitat no deixa de ser part d’aquesta natura i conseqiliencia

d’ella. (Beiser, 2018:207-208)

Per Beiser, tot 1 que la proposta de Schelling fos arriscada i imaginativa i no demostrable, ell
considerava que venia avalada pels darrers resultats cientifics de 1’época a partir de la llei de la
gravetat de Newton i les investigacions sobre 1’electricitat, el magnetisme 1 la quimica que plantejaven
el dilema de ’acci6 a distancia i que suposarien el cop de gracia al mecanisme dominant en 1’¢época.
(Beiser, 2018: 201-202) L’associacio divina de la natura de Spinoza semblava ser 1’Unica sortida
possible per a la religié en una época marcada per la ciéncia. La ciéncia era convertida en religio en
naturalitzar la divinitat i la religi6 es convertia en ciéncia en divinitzar allo natural. (Beiser, 2018:203)
Tot 1 aix0, la concepcid de la natura de Spinoza era encara mecanicista influenciat per la seva ¢poca
i faltava encara un nom propi en el trencaclosques de la filosofia de la natura romantica, Leibniz.
Fusionant la substancia viva, (la Vis Viva) de Leibniz i la substancia infinita de Spinoza els romantics
van crear una especie de panteisme vitalista, un sistema on la divinitat era a tots els elements del mon

i els feia desenvolupar-se constantment de forma viva.

2.3 Llibertat i Natura

Pero si ’home forma part de la natura, de quina manera [’home és lliure? A priori semblaria que
Schelling retorna a 1’antropocentrisme del que semblava voler-se distanciar. Ja que si
I’autoconsciéncia és la finalitat de la natura, ’home sembla destinat a tenir el mon a les seves mans,
pero aixd no és ben bé aixi ja que la relacid es mostra bidireccional. Si bé, I’home ¢€s allo superior 1
maximament desenvolupat de la natura, I’home no deixa de ser natura i té per objectiu final el
desenvolupament d’aquesta. Es a dir, tant es desenvolupa la natura per a 1’home com I’home es

desenvolupa per a la natura ja que no deixen de ser mai la mateixa cosa. En aquest moment ens
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plantegem el dilema respecte a la possible Ilibertat de I’home, si ’home ha de acomplir la finalitat de

la natura no estaria doncs determinat en els seus actes seguint el determinisme de Spinoza?

Els romantics no volen renunciar a la llibertat pero per aixo han de renunciar al concepte de llibertat
present en Kant i Fichte, ja que aquest pressuposa el dualisme, és a dir, la distancia respecte la natura
o el que es el mateix, el domini de I’individu sobre la natura i I’acceptacio de natura i humanitat com
a dues coses diferents. Es tracta doncs de reconciliar llibertat i necessitat, 1’individu és realment lliure
quan actua sota la seva necessitat natural al ser una mateixa cosa amb la natura. Schlegel escriu “El
hombre es libre porque es la mas alta expresion de la naturaleza”(Beiser, 2018: 216) aixi la natura
deixa de ser una causa externa que porta a I’individu a actuar de forma determinista, la natura es
converteix en part del jo ja que els seus fins s’aconsegueixen a través d’ell. Ja no es tracta de canviar
el mon a través de les demandes de la rad sind de percebre la rad en la natura i reconciliar-se amb la

seva necessitat. (Beiser, 2018: 215-217)

Per a José Luis Villacafias, Schelling, en aquest sentit molt proper a Fichte, estava anclat en la idea
de I’home complet capag de desenvolupar totes les seves potencialitats, desitjos 1 accions i1 per a
aconseguir aquesta reunio de potencies calia reduir la forga de la reflexio i I’autoconsciéncia en virtut
d’una espontaneitat natural. Si bé fins llavors aquesta autoconsciéncia havia estat associada a la
llibertat ara per Schelling calia identificar la llibertat de forma que no estigués associada a la reflexid
permanent. Si la societat havia corromput ’home per via de les seves propies accions no serien
aquestes accions les que retornarien 1’equilibri a ’home, 1 per tant, Schelling confia en I’ordre natural

per a trobar aquest nou ordre.

Per a Villacafias, aquest nou ordre que pot propiciar-se a partir de la natura esta inspirat en la medicina
(Schelling va dedicar part de la seva vida a estudiar medicina i ciéncia) i també en la gracia religiosa

deixant a part els valors de justicia o emancipacid politica que havien servit com a criteris de llibertat
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sobretot a partir de la revolucid francesa. Es tracta d’una llibertat que depén menys del col-lectiu

huma 1 que demana una certa entrega a la saviesa de la for¢a de la natura. (Villacafias, 2001 :183)

Per a Vicente Serrano la relacio de Schelling i els romantics amb la autoconsciéncia i 1’s de la rad té
molt a veure amb la idea de geni maligne o Déu enganyador de Descartes que afirma que I’individu
¢s guiat cap al mal a través de 1’us del nostre pensament fent-nos creure que és el cami correcte.
Aquest mal en Schelling és aquesta voluntat cega que ens porta cap a un desig sense fi ni resolucio
possible, el desig de la possessio 1 de la permanéncia, que sempre vol ser i mai és i que suposa la
escissio de la unitat del jo amb el mon. Schelling buscara retornar a aquesta unitat amb la idea de
natura que ve estretament associada amb la idea de divinitat. (Serrano, 2010: 131-137) L’individu,
segons Schelling, es perd en la rad i aixo el porta al mal 1 necessita reconciliar-se amb la necessitat
natural que hi ha dins seu per actuar correctament. Aixo tindra molt impacte en la concepcid de 1’art
de Schelling i en la produccid artistica romantica en general 1 ens fa entendre millor de quina manera
els romantics rebutgen la rad i s’apropen a una idea que ens pot recordar a I’inconscient de Freud.

Zizek desenvolupa la idea de llibertat en Schelling afirmant que 1’acte de llibertat en Schelling,
contradient a Fichte, és inconscient. Schelling diu que algi que te tendéncia pel mal sovint no és
conscient de que esta fent el mal ja que aquesta tendeéncia es manifesta fins i tot quan €és un nen pero
tot 1 aixi ningll dubta que és responsable de fer el mal. (Zizek, 2016:36-37) Aquesta paradoxa
Schelling I’explica amb el fet que 1’individu es predestina a ell mateix de forma Iliure pero inconscient
1 atemporal pero dins de la seva existéncia temporal i conscient aquest acte lliure es mostra com una

necessitat inexorable (Zizek, 2016: 38-39)

Aixi, Schelling, I’home seria responsable de la seva caiguda de ’absolut, de la natura i es tornaria un
subjecte autonom en quant trenca el vincle de la divinitat amb la seva criatura i crea des de la infinitud,
la finitud de I’individu. Sota aquest punt de vista 1’accié de I’home ¢és el mal en quant esta separada

de la divinitat, del seu fi natural, pero “lo Finito es creado por Dios para que pueda devenir en infinito
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por sus propios esfuerzos” (Zizek, 2016: 109) Déu, 1’absolut, crea a I’home perque pugui participar
de la llibertat infinita del propi Déu que és per naturalesa el Bé i I’accio de ’home ¢és per naturalesa
el mal, llavors la humanitat guiada per la seva propia acci6 caura en el mal, només podra fer el bé en
quant estableixi el contacte amb la saviesa de Déu amb la saviesa de la natura. La llibertat és possible
en quant la divinitat es distancia de I’home i per tant la divinitat no és responsable del mal de ’home,
pero I’home es retrobara amb el bé en quant es comuniqui amb la seva esséncia en la necessitat natural

que alhora no deixa de ser una forma de llibertat.

Aixi, Zizek destaca tres nivells de llibertat en Schelling, una és la llibertat racional per escollir entre
qiiestions tant banals com un pastis de cirera o un pastis de maduixa segons quin ens provoca més
plaer. El segon deriva de I’acte inconscient d’eleccidé del nostre propi desti que marca la nostra
personalitat encara que vagi en contra dels seus interessos, com el conte de 1’escorpi que pica a la
granota que 1’esta ajudant a creuar el llac tot i sabent que aixo el fara ofegar-se i el tercer, el més
elevat que té a veure amb una especie experiéncia mistica per la qual I’home arriba al seu apogeu a
través de convertir la seva subjectivitat en un predicat d’una potencia superior, com si aquesta estigués
actuant per sobre d’ell i que de fet, no és més que la seva essencia al no haver deixat de ser mai una
unitat amb la natura. (Zizek, 2016: 135-137) La concepci6 de la llibertat més elevada en Schelling
tindra conseqiiencies definitives en 1’art contemporani a la seva epoca o des de ’altra perspectiva,
Schelling posara ordre filosofic a allo que els artistes romantics havien mostrat en les seves obres
com una intuici6. El mateix Zizek posa com a exemple d’aquesta tercera llibertat a la creacio artistica
“como un artista que, en lo mas alto de su creatividad, se experimenta a si mismo como un medio a
través del cual se expresa una Potencia mas importante e impersonal.” (Zizek, 2016:138) De I’art
parlaré en el segilient apartat que adquirira una importancia cabdal per els romantics conseqiiéncia de

tot allo que he desenvolupat fins ara.
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3. La natura a través de I’art

3.1 L’impacte de la tercera critica de Kant

Kant encara tindra una darrera influéncia en el pensament romantic i possiblement la de més
importancia. Es tracta de la tercera critica, la critica de la facultat de jutjar, un tractat ampli amb el
mateix rigor i extensid que les dues primeres (la critica de la rad pura dedicada a la epistemologia i a
la critica de la ra6 practica dedicada a 1’ética) pero aquest cop dedicat a 1’estética, a I’experiencia
estética del mon tant en la seva recepcid, el gust, tant en la contemplacié com en la seva creacio, 1’art.
Els romantics van celebrar amb entusiasme la critica del judici ja que consideraven que Kant estava
donant a I’art el lloc central que ells consideraven que mereixia i, de fet, la critica del judici no només
influéncia a I’art sin6 també¢ a la teoria del coneixement com en vist amb la idea de fi natural extret

d’aquesta critica.

Es podria dir que d’alguna manera, els romantics troben en Kant un seguit d’idees que Kant d’alguna
manera anticipa del que després sera la teoria de I’art romantic i n’extreuen allo que els resulta adient
pels seus interessos deixant de banda la resta en un procediment d’alguna forma analeg al que faran
en la seva metafisica amb les idees de Spinoza. Se’ns dubte un dels conceptes que més influiran als
romantics (i una de les aportacions més importants de Kant a 1’estética contemporania) €s la idea de

sublim.

Per a Kant, el sublim es dona quan les nostres facultats de jutjar son incapaces de copsar la totalitat
del fenomen observat ja que conforme anem progressant en la observacié anem trobant sempre unitats
més grans fent que la resta de coses siguin petites respecte ella. (Kant, 2004:229) Llavors, el sublim
només es manifesta per mitja de violentar les nostres facultats de jutjar, és a dir, a partir del moment
que provoquen la frustracio d’aquestes a 1I’observar un fenomen tan gran que no es pot copsar, ha de

ser desmesurat en quant altera la mesura de 1’experiéncia habitual. Es tracta en paraules de Kant d’un
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desplaer que alhora és plaent, el plaer de portar al limit les nostres capacitats de judici i rendir-nos
davant de quelcom molt més gran que nosaltres. (Kant, 2004: 232-234) Aquest sublim pot ser per a
Kant matematic en quant quelcom €s molt més gran que nosaltres o dinamic en quant quelcom té
molta més forca que nosaltres. Si quelcom impactara als romantics és precisament el fet que tant el
sublim matematic com el sublim dinamic troben en Kant la seva maxima expressio en la natura en
quant, les muntanyes, les tempestes, els mars, son la mostra més clara d’aquesta grandiositat que porta

al limit les nostres facultats i ens mostra la superioritat de la natura davant de nosaltres.

Sens dubte un altre idea que va marcar als romantics va ser la idea del geni en quant a creativitat, a
do natural que dona la regla a I’art i que ve a significar la reivindicacio de I’artista. La idea de geni
porta per ella mateixa a una creativitat de la qual no s’acaba de conéixer I’origen, a una especie
d’inconscient que d’alguna manera anticipa als romantics 1 desemboca en el concepte d’idea estética

que ja sona a romantic:

Un talent que consisteix a produir alld que no es deixa reduir a cap regla determinada [...] I’originalitat n’és la
seva propietat [...] ell mateix és natura que dona la regla [...] desconeix com es troben en ell les idees que s’hi
relacionen i no té la potestat ni de concebre-les quan ell vol, ni de concebre-les segons un projecte que les

esgrimeixi (Kant, 2004: 309)

Per idea estética entenc aquella representacié produida per la imaginacio que fa pensar molt sense que, tanmateix,
cap pensament determinat, cap concepte, pugui resultar-hi adequat [...] Es facil de veure que és el contrari (el

pendant) d’una idea de la rad. (Kant, 2004: 318)

Podem veure el sublim 1 el geni connectats en quant el sublim, a diferencia del bell, no pot trobar
fonament fora de nosaltres sin6 que 1’hem de buscar en nosaltres, el sublim €s doncs una sensacio, un
sentiment subjectiu, i per tant, és I’individu qui genera la idea de sublim a partir d’ell mateix. (Kant,
2004: 213) Aixo s’entén a partir del que ja hem vist que teoritza Kant en la seva primera critica,

I’individu no només reflexiona sobre una realitat donada sind que constitueix la propia estructura de
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la realitat a través de la seva activitat. (Beiser, 2018: 116) Pero els romantics consideraven que calia
anar més enlla de Kant. Kant només havia considerat que 1’home a través de la seva activitat construia
el seu mon pero els romantics consideraven que el mon, la natura, també¢ podia construir a I’home 1
I’art era el mitja ideal per realitzar aquesta transcendental comunicaci6. En definitiva, tot i la
inspiraci6 que va significar per als romantics, Kant posava molts obstacles al desenvolupament d’una
estética romantica afirmant que 1’experiéncia estetica consisteix només en un sentiment de plaer o

restringint el coneixement només a les aparences, calia doncs, construir un raonament estétic propi.

3.2 El lloc privilegiat de I’art en el pensament romantic

Sovint s’ha considerat des d’una visi6 excessivament simplista que I’art romantic venia a expressar
el sentiment de 1’artista a través de la forma en com plasma la realitat, és a dir, que la realitat plasmada
en I’obra de I’artista romantic venia a reflectir els sentiments de 1’artista i era modificada sota aquest
criteri, era més que aixo. Beiser ho explica com a expressio i imitacio alhora ja que els romantics
consideren que a I’expressar els seus sentiments i desitjos expressen també els poders creatius de la
natura que actuen a través d’ells. D’aquesta forma tant 1’objecte com el subjecte son manifestacions
iguals de la Unica realitat indivisible de 1’absolut. (Beiser, 2018:118-119) L’artista ¢és fidel a la natura
quan plasma la realitat perd no ho acaba de ser si no expressa allo que la natura transmet a 1’artista

per a que parli a través d’ell. L’experiencia estética €s el lloc on I’individu es comunica amb 1’absolut.

Schelling considera necessari explicar 1’absolut per explicar I’art a partir d’aquest. Per a Schelling
’absolut al que es pot anomenar també Déu ¢€s allo no condicionat per a cap altra cosa i etern en quant
no esta situat en cap temps, i per tant, infinit i del qual se’n deriva I’ésser o la realitat i aix0 s’explica
perque si I’ésser no es derivés de la idea d’absolut, I’absolut estaria condicionat per alguna altra cosa

1ja no seria incondicionat. A més 1’absolut:
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es aquello respecto lo cual no se da la oposicion entre la idea y lo concreto [...] de manera que a Dios no se le
puede atribuir otro ser que el de su idea [...] lo particular en él es absolutamente igual a lo general, de modo que
es todo lo que puede ser, incluso real y simultaneamente, sin intervencion del tiempo, por tanto, esta fuera de

todo tiempo, eterno en si (Schelling, 1999: 29)

Es a dir, I’absolut esta fora de tot lloc i espai concret i finit que és precisament el terreny on es mou
la humanitat, és a dir, tot i que la humanitat deriva de 1’absolut, en caure en el mon terrenal és
expulsada dels dominis de 1’absolut incapag de tenir accés al seu origen, a la seva historia de forma
conscient. Tot aixo per a Schelling implica la relegacio de la reflexio en reconéixer que 1’absolut no
pot ser conegut segons la reflexid, ja que la reflexid només coneix alld que té davant seu i la natura,
o la historia de la natura, no es manifesta en el nostre enteniment com a objecte present. (Leyte,

1998:54)

Es tracta en efecte, tal com diu Virginia Lopez-Dominguez d’una recerca de la reconciliacié que és
expressio d’una nostalgia per un passat arquetipic que va ser millor on encara existia I’harmonia 1 la
unitat ja trencada, un tema que tampoc ¢és exclusiu de Schelling ja que la escissio €s una de les
preocupacions més recurrents de la modernitat 1 que agafa diferents expressions. (Schelling,
1999:XVII) Aixi, I’obra artistica apareix com a solucid en quant reflecteix la identitat de 1’activitat
conscient i la no conscient i “ilustra el milagro de volver a reconocer unidos bajo el producto artistico
la identidad que aparece escindida para la consciencia” (Leyte, 1998:54) L’art és capag de plasmar
allo que no pot plasmar la filosofia, és a dir, I’actuar d’allo no conscient en la identitat originaria amb
allo conscient. L’obra d’art resultant és un objecte que encara que sigui artificial posseeix la mateixa
organicitat de la natura (Schelling, 1999:X1X) Aixi, I’art es mostra com a superior a la filosofia i per
aixo Schelling recomana un retorn de la filosofia a la poesia de la que va sorgir originariament. Aixi,
la poesia segons Schelling revela un misteri captat inconscientment i fet exterior mentre que la
filosofia és simplement coneixement plenament conscient, i per tant, no tocat per aquesta influéncia
de I’absolut. (Schelling, 1999:XX-XXII)
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La forga de I’art rau en que es mostra com a sintesis entre el saber que €s 1’accio subjectiva i interior
de I’individu 1 el actuar que €s 1’accid objectiva a través de la qual I’individu actua, es torna exterior
en el mon. L’art seria el restabliment momentani de la unitat present en la natura en quant es tracta
d’un actuar que esta penetrat pel saber, un saber que es torna exterior en el mon. L’art €s tant el
moment culminant de la natura, en quant es fa influent en I’esperit huma, com el de la cultura, en
quant és capa¢ d’actuar d’'una forma més elevada penetrada per la forca de 1’absolut, de la natura.
(Schelling, 1999: XXIII) L’art es mostra com a perfecte equilibri entre necessitat 1 llibertat del que

abans hem vist que Schelling reclamava com a forma més elevada de llibertat:

Necesidad y libertad se comportan como lo inconsciente y lo consciente. Por esa razén, el arte se basa en la
identidad de la actividad consciente e inconsciente. La perfeccion de la obra de arte en cuanto tal aumenta en
proporcion a la identidad que consigue expresar a la compenetracion de intencion y necesidad que hay en ella.

(Schelling, 1999: 40)

Aquesta connexi6 entre art i1 divinitat se’ns mostra fins al punt que Schelling afirma que Déu es
comporta com obra d’art absoluta en quant en ell es compenetren intenci6 infinita amb necessitat
infinita. (Schelling, 1999:41) Aixi, podem interpretar 1’obra d’art com el retrobament de I’huma

amb el bé en quant a retorn a la natura del que ens parlava Zizek.

3.3 La natura en I’art del romanticisme alemany

Per a Lopez-Dominguez, Schelling no tenia un coneixement de les arts gaire extens i sabia més de
ciéncia que d’art i per la seva forma de ser no era un esperit romantic canonic pero no hi ha dubte que
les teories entorn a I’art de Schelling tenien una influéncia compartida amb els artistes romantics
afavorit perqué molts partien del mateix cercle d’artistes i filosofs romantics de Jena a on va congixer
Holderlin, Goethe o el germans Schlegel i fins i tot es va casar amb la ex dona d’August Schlegel.
(Schelling, 1999:1X-XII)
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Per a Friedrich Schlegel, la revolucié estética romantica tenia per objectiu final romantitzar el moén,
en quant I’individu i la societat es convertis en obra d’art. Fer de les nostres vides una novel-la o un
poema perque d’aquesta manera recuperin el significat, el misteri 1 la magia que havien perdut en el
mon modern fragmentat. (Beiser, 2018:45) L’art romantic esta sempre tenyit d’aquesta voluntat de
tornar transcendent el mon, de fer-lo anar més enlla del que es veu objectivament i conscientment.
Evidentment, un lloc privilegiat per fer-ho és la propia natura empirica on es dona 1’experiéncia del
sublim en la que I’infinit dels boscos, les muntanyes i les tempestes simula 1’infinit de 1’absolut.
(Oquendo, 2011:21) Precisament per aquesta mateixa condicié de simulacid 1’experiéncia del
paisatge apareix en ’art romantic com a problematic. Johaness Grave diu a proposit del paisatge en
Goethe que el paisatge només es considerat com a tal en quant existeix una obertura horitzontal de
I’espai, €s a dir, quan 1’espai no esta delimitat ni sigui del tot clar sind que acabi en un horitzé. A
través de la percepcio i els seus limits €s com es forma la referencia expressiva de 1’home al seu
entorn que ¢€s el paisatge (Arnaldo, 2012: 80) El paisatge en I’art romantic €s sovint fosc 1 angoixant
en quant es mostra d’un anhel que es presenta com a irrealitzable, el mateix Goethe en la seva novel-la

Werther diu:

Es Maravilloso como venia aqui y miraba desde la colina al Hermoso valle, como me envolvia todo alrededor
[...] iSi desde alli pudieras divisar toda la vasta region! jLas colinas encadenadas unas contra otras y los intimos
valles! jAy! jSi pudiera perderme en ellos! [...] jMe daba prisa por llegar alli! Y me volvia y no habia encontrado
lo que esparaba [...] cuando nos apresuramos, cuando el alli se convierte en aqui todo resulta antes como después
y nosotros nos quedamos en nuestra miseria, en nuestra restriccion, y nuestra alma sigue sedienta del refresco

liberador. (Arnaldo, 2012: 85-86)

Jean-Luc Nancy caracteritza el paisatge com un lloc de 1’experiéncia d’allo estrany, hi ha una
presencia on en realitat no hi ha res present perd que té per capacitat generar un sentit que el
transcendeix, és una suma de muntanyes i llacs pero tot i aixi quan ens apropem a una muntanya en

concret 0 a un arbre en concret 1’experiéncia de paisatge desapareix. (Arnaldo, 2012: 87)
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Pero aquesta incapacitat de coneixer i entendre el paisatge no significava que aquest perdés intercs
pels artistes romantics, al contrari. Per Honour, els grans avengos de la ciéncia de I’¢época interessaven
1 emocionaven a la majoria de romantics perque posaven de manifest que I’univers era més 1 no menys
misterids del que préviament havien imaginat i afegeix que les obres sobre la natura destil-laven un
sentiment d’amor reverencial. (Honour, 1986: 67) Es tracta d’una actitud de respecte cap a la natura
1 de rendici6 davant la seva grandiositat i superioritat radicalment oposada a la dels paisatges ordenats

i al servei de I’home d’époques anteriors.

Se’ns dubte el pintor per excel-leéncia del romanticisme alemany va ser Caspar David Friedrich i un
dels que millor va plasmar aquesta experiéncia del sublim 1 1’absolut i els seus quadres desprenen una
forta referencia al misticisme i la religiositat. Friedrich tractava de plasmar en els seus quadres

pensaments i emocions que era incapag¢ d’expressar amb paraules, ell mateix deia:

Igual que el piadoso reza sin pronunciar palabra y el Todopoderoso le escucha, asi el artista con sentimientos

auténticos pinta y el hombre sensible sabe comprenderlo y reconocerlo. (Honour, 1988: 79)

Friedrich utilitzava habitualment el simbolisme ja que per ell, 1 molts altres, la natura constituia el
llenguatge jeroglific de Déu, la divinitat es trobava doncs a tot arreu. També Runge va ser un pintor
destacat en aquest ambit, influenciat amb tota seguretat segons De Paz, per les idees de Schelling.
Runge estava convencut que 1’art només era possible a través de la coincidéncia de I’anima particular

amb 1’anima del mon 1 escribia;

¢No es cierto que una obra de arte surge solo en el instante en que percibo nitidamente un nexo con el universo?

(De Paz, 2003: 254)

Runge tenia una concepci6 de 1’art molt semblant a Novalis, amb qui ja va ser comparat en vida, en

la coneguda idea de que en cada flor, en cada pedra, s’amaga un missatge xifrat i Runge es referia als
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seus quadres com a simbols del ritme etern de ’univers. Per fer-ho va desenvolupar un llenguatge
nou marcat per els elements figuratius interessant-se pels colors i els tons i per la geometria en 1’art
dotant-los d’un significat simbolic. (De Paz, 2003: 255) Runge recorre habitualment a la imatge de

paradis perdut que es tornara molt popular durant el segle XIX.

Totes aquestes idees flotaven en I’ambient de I’época i eren motiu de reflexid de molts. Per exemple
un altre artista, Schiller, creia en la possibilitat de reconquistar aquest paradis 1 si referia en relacio

als nens aixi:

Son lo que nosotros fuimos, los que deberiamos volver a ser. Fuimos, con ellos, naturaleza, y ella deberia
conducirnos nuestra cultura por medio de la razon y de la libertad. Los nifios son a la vez la imagen de nuestra
infancia perdida, del bien méas querido que jamas tendremos y la fuerte de una cierta melancolia; representan al
mismo tiempo el mayor grado de perfeccion del ideal al que podemos aspirar y por ello nos produce una suprema

conmocidn (De Paz, 2003: 262)

No es casual doncs que fos precisament Schiller qui escrivis una obra que es va tornar de gran
influéncia pel romanticisme: cartes a 1’educacio estetica de I’home. Per a Schiller, i pels romantics en
general, el fracas de la Il-lustraci6 neix del fet que no n’hi ha prou amb cultivar I’enteniment dels
homes, cal també cultivar sentiments i desitjos, desenvolupar la sensibilitat dels individus per
inspirar-los a viure per a ideals superiors. Si I’art es va tornar tan important pels romantics és en bona
mesura perque el consideraven com a I’inic mitja per a resoldre la crisis sociopolitica que havia

suposat la II-lustraci6. (Beiser, 2018: 141)

4. Connexions romantiques en I’ecologia contemporania

Thimothy Morton és un dels pensadors que pensen la crisis ecologica actual 1 la relacié que tenim

amb la natura des de la revisi6 del pensament romantic. Morton considera el concepte actual de natura
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com a problematic i antropocentric en quant perpetua 1’excisio entre natura i cultura considerant a la
humanitat com a quelcom diferent i apartat de la natura situant-se a ella mateixa per sobre de la natura

1 proposa una ecologia sense natura:

We need to change our view from anthropocentrism to ecocentrism . The idea that a view can change the world
is deeply rooted in the Romantic period [...] nature ironically impedes a proper relationship with the earth and

its life forms. (Morton, 2007: 2)

La natura resulta problematica en quan es crea una separacio entre allo artificial en tant que producte
de I’huma i allo natural. El canvi de mentalitat passa segons Morton en acceptar que 1’asfalt ¢s igual
de natural en quant a producte d’un ésser natural (I’home) a partir de matéries naturals com ho ¢s la
teranyina d’una aranya o el niu d’un ocell. Aquest canvi de mentalitat passaria també per entendre la
natura des d’una concepcié més fosca que 1’actual visio idil-lica de la natura producte de la visid
il-lustrada de bellesa on la natura perfecte se’ns mostra com la natura ordenada 1 bella, dels prats de
gespa tallada 1 les flors simetriques, d’aqui el seu concepte de Dark Ecology. En aquest sentit,
coincideix amb la visié de la natura en Schelling que afirma que I’ordre €és un acte de suprema
violéncia sobre la natura en quant trenca I’equilibri natural que €s en origen desordenat. (Zizek, 2016:

150-151)

Morton afirma que el concepte de medi ambient apareix en el moment en que la relacié amb el medi
ambient es torna un problema per a nosaltres. Si existis bona implicacié de nosaltres dins de la natura
ja no caldria utilitzar el terme natura o medi ambient perqué nosaltres mateixos ja seriem natura, no

ens hauriem d’implicar en res:

The environment was born at exactly the moment when it became a problem.[...] Society would be so involved
in taking care of " it" that it would no longer be a case of some "thing " that surrounds us, that environs us and

differs from us. Humans may yet return the idea of the " thing " to its older sense of Meeting place. In a society
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that fully acknowledged that we were always already involved in our world, there would be no need to point it

out. (Morton, 2007:141)

Per superar aquesta idea dualista del mén, entre huma i natural, cultura i1 natura, en definitiva, en
termes de Schelling, jo 1 no-jo Morton proposa no tant extreure la natura d’aquesta baixa consideracio
en que la tenim com a simple mitja per als nostres interessos, sind ficar-nos a nosaltres mateixos dins
d’aquesta consideracio, embrutar-nos, entrar dins del fang i entendre la nostra finitud en un univers
que constantment es crea i es destrueix amb especies que apareixen i desapareixen, entendre que no
som millors ni pitjors que la resta d’éssers vius que habiten el planeta, aixo si, ens adverteix Morton,

sense caure en el culte a la mort. (Morton, 2007: 205)

En resum, podem dir que per a Morton el més important per a resoldre la crisi ecologica és ser
conscients de com d’insignificants som els humans respecte el méon com els personatges dels quadres
de Friedrich que queden reduits a una gota en un ocea immens de natura. Per explicar aixd Morton
desenvolupa el concepte d’Hiperobjectes molt influenciat com ell mateix reconeix per la metafisica
que deriva del pensament de Kant. Es tracta d’objectes que per la seva immensitat en 1’espai i en el
temps son impossibles de mesurar i entendre en la seva totalitat per als humans i dels quals no poden
veure més que els fragments que coincideixen en el temps i en ’espai amb ells 1 només poden
entendre’ls en relacio a ells, des d’un punt de vista huma. Un hiperobjecte és un gran llac o el sistema
solar pero també es el plutoni o el plastic que t€ una vida molt superior a la nostra. (Morton, 2013:
10-11) Tot 1 aixd Morton considera que podem fer alguna cosa respecte aquests objectes, després de
tot, nosaltres vam crear el plutoni, d’alguna manera I’entenem i1 podem fer alguna cosa per a coexistir
amb ells, el futur passa per trobar la manera de fer-ho. Morton insisteix en la idea que cal ser
conscients de que tota accid humana repercuteix a diferents nivells en allo no huma i a I’inrevés, tot
té conseqiiéncies a llarg termini, cal pensar en gran, en com influeixen els microorganismes en
nosaltres 1 nosaltres en 1’eternitat del planeta, instal-lar-se en una logica de la coexisténcia. Considera

que la crisis ecologica és la conseqiieéncia d’un programa de desenvolupament huma d’explotacié de
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recursos naturals que funciona des del neolitic sense ser qiiestionat, cal doncs qiiestionar-lo, ja que la
nostra propia accio pot acabar per fer-nos desapare¢ixer i nosaltres no podem viure en un planeta gaire

més diferent al que tenim, pero el planeta pot viure perfectament sense nosaltres. (Morton, 2016: 159-

160)

També¢ Félix Guattari considerava que la resolucid de la crisis ecologica es troba en la possibilitat de
construir una nova relacié de ’huma amb I’entorn resumida en el concepte d’ecosofia que vindra a
ser el procediment pel qual es busca una manera correcta d’habitar en el planeta. Aquesta ecosofia o
saviesa natural dependria més aviat de la capacitat del col-lectiu huma per actuar correctament que

no pas per la creixent capacitat tecnologica o cientifica humana:

por un lado, el desarrollo continuo de nuevos medios técnicocientificos, susceptibles potencialmente de resolver
las probleméticas ecoldgicas dominantes y el reequilibrio de las actividades socialmente Gtiles sobre la superficie
del planeta y, por otro, la incapacidad de las fuerzas sociales organizadas y de las formaciones subjetivas

constituidas de ampararse de esos medios para hacerlos operativos. (Guattari, 1996:14)

La ecosofia de Guattari es composa de tres potes, I’ecologia mediambiental que tindria a veure amb
la técnica, amb el replantejament de 1’accio 1 la intervencio en la natura, I’ecologia social que vindra
a replantejar les formes d’organitzacié de les comunitats humanes tant en el context de la familia, el
treball o la ciutat, 1 ’ecologia subjectiva o mental en quant a resinificacio de les singularitats 1 de la
relacid de I’individu amb ell mateix 1 amb el seu cos. Guattari entén 1’ecosofia com un projecte politic
de resoluci6 de la crisi ambiental que és una crisi social, pero ho fa dotant als individus 1 a la seva
visié del mon d’una importancia crucial en quant a presa de consciéncia de si i canvi dels seus
sistemes de valor en base a fer el planeta habitable. Guattari reclama un capgirament dels valors i una

educaci¢ estetica de ’home analoga a la demanada pels romantics al segle XIX.
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Conclusions

L’art romantic, I’obra de Schelling o les influéncies en I’ecologisme contemporani del romanticisme
donaria per a tres treballs més. En concret, I’obra de Schelling és complexa en quant a canviant, ja
que consta de diverses etapes on el seu pensament muta, i he estudiat només la seva primera part. La
filosofia de I’art de Schelling acaba interessant-se per la mitologia, una qliestié que per la seva
complexitat he preferit no abordar. Personalment ha servit per a mi com a un punt de partida cap al

que obrir futures investigacions.

La llibertat en els romantics pot ser una mica confusa, t¢ més aviat voluntat d’alliberar-se de la
influéncia dels altres homes que de la influéncia d’un desti superior, en aquest sentit no deixa de sonar
a determinisme natural pero €s un desti que s’assumeix voluntariament i que eleva la creativitat 1 la
bondat dels homes, ’home te la responsabilitat de escollir entre la maldat social i la bondat natural.
No es tracta doncs simplement d’un primitivisme que busca tornar a 1’s dels instints, el romantic
accepta la seva capacitat de raonar pero ho fa entenent que és possible el coneixement més enlla de
les paraules. Les sensacions i sentiments que 1’individu té son molt importants de cara a actuar
correctament 1 esdevenir un individu complet. Sota el meu punt de vista el romanticisme és clau per
a entendre el desenvolupament de I’ecologisme (en la reconciliacié amb la natura), el psicoanalisi (en
I’inconscient) 1 [’espiritualitat orientalista (en el monisme), tres potes clau del pensament
contracultural de la contemporaneitat, i per tant, em sembla important estudiar aquest periode més

de prop com una de les obertures més grans del pensament occidental dels ultims segles.

Una de les grandeses del pensament romantic €s que qiiestiona el propi comportament huma 1 social
1 és autocritic amb el lloc on I’individu s’ha situat a ell mateix respecte el méon. Des d’una visio
historicista 1 socioldgica aquesta visié del mon romantica €és conseqiiencia del baix estat animic de la

societat del segle XIX un cop despertats els monstres del optimisme il-lustrat del segle XVIII. Sovint
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la historia és ciclica i vivim també en un moment de crisi social, perd també animica conseqilieéncia
de I’optimisme de la societat del benestar post segona guerra mundial. Es per aixo que Morton veu el
retorn al pensament romantic com a quelcom natural i en fer-ho obre un debat que cada vegada és
concorregut en el pensament occidental, la recent exposicidé del CCCB “Després de la fi del mon”

amb forta presencia de textos de Morton, és un bon exemple.

El treball ha acabat resultant més metafisic del que esperava pero ho €s també en consonancia amb la
meva creenca (i la de molts) que la crisi ecologica no es resoldra només amb sancions economiques
i cimeres mundials, cal un canvi de mentalitat, no només del nostre concepte de natura, sind del nostre
lloc en el moén, la manera en com ens relacionem amb aquest i la concepcié que tenim de nosaltres
mateixos com a especie. La potencia de I’estética romantica és que la contemplacio de la natura
sembla encara estar tenyida d’una estranyesa, d’un to transcendental que ens convida a qiiestionar-
nos a nosaltres mateixos pel simple fet de sentir-nos petits en un paisatge immens, simples mortals
rodejats d’arbres 1 muntanyes mil-lenaries 1 per la soledat que cal per a submergir-se en aquesta

experiéncia estetica atemporal que convida a la reflexio.
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