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Desi- au fost scrise firid intentia de a forma un ansamblu s
fira a avea o legituri ,exterioard intre ele, studiile si mate
rialele din istoria artei si a gindirii despre artd, cuprinse i
acest volum, au, fard indoiala, o legidtura yinterioara® rezu
tind din caracterul unitar al preocupirilor autorului de-3
lungul intregii sale cariere stiintifice, in care a unit cercetarilg
asupra operelor de arti ct investigatiile privind modul de
actiune a acestora asupra gindiriji ;si sansnblhti;u umane
precum si asupra reflectiilor teoretice si istorice despre arta
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CUVINT INAINTE

Citind cu atentie si cu interes crescind cartea O isforie a
teoriilor despre artd (sec. XV — X X),* a lui Jan Bialostocki**,
m-am intrebat care anume este ideea cardinald sub a cirei
autoritate a inteles autorul si asigure unitatea §i coerenta
intern3 a unui volum, alcituit din studii §i eseuri consa-
crate unor subiecte prefirate pe spatiul a cinci sute de ani
de experiente, trairi, inf3ptuiri si exegeze ale frumosului
intruchipat in opere care se adreseazd nemijlocit ochiulul
sl sensibilitdfii intuitive. La sfirgitul lecturii §i in cursui
meditatiilor ce i-au urmat, mi s-a deslugit ideea subiacenta,
niciodats formulati explicit de autor, capabilisi tini laolaltd
pirtile componente ale cir{ii, anume, ideea wunei posibile
epistemologii a artei. Intr-adevir, prezenta reconfortanti a
acestei idei se face simtitd de la primul pind la ultimul
capitol al volumului, bineinteles, cu implicatii, nuante §i
accente axiologice schimb3toare de la creator la creator,
de la epoci la epoci, de la stil la stil. Tnteles ca pecete
originald a autenticit3tii demiurgice a marii individualitati
artistice, pe de o parte, iar, pe de alt3d parte, ca profil de
epocd si ca form3 simbolici a culturii — in sensul dat de
neokantianul Frnst Cassirer acestei expresii — stilul joaci

* Titlul original: Cinci secole de gindire despre arti.

** Profesorul Jan Bialostocki s-a né&scut in anul 1921. A
studiat filozofia si istoria artel la Universitatea ilegald din
Varsovia, sub ocupatie germani. S$i-a trecut examenul de
licentd in anul 1945, dupd ce — din septembrie 1944 pind in
mai 1945 — a fost internat §n lagirele de concentrare Gross-
rosen, Mauthausen si Linz III.

Din toamna anului 1945 este numit cercetitor la Univer-
sitatea din Varsovia, lucrind in acelasi timp si la Muzeul
National din localitate. La Universitate, a fost asistent din
1945 pind fn 1950, an in care isi ia doctoratul in istoria arte-
lor. Urmind ierarhia universitard, ajunge profesor in 1962.

I.a Muzeul National lucreazid in calitate de custode, iar
mai apoi ca sef al sectlel de artd straini.



rol de categorie majord in gindirea cstetici a lui Jan
Bialostocki.

Fie cd ia'In discufie probleme de teoria artei, fie ci ana-
lizeazd etape din spirala dialectici a evolufiei istorice din
viata formelor frumoase sau lumineazi, cu maisuri, tact si
obiectivitate, situatii teoretice mai putin clare din proble-
matica, destul de controversats, a criticii de arti, autorul
dovedeste un spirit de discerndmint sigur §i un remarcabil
cumpit filozofic in formularea judecidtilor de valoare §i a
concluziilor. Pe aceasti linie de gindire, precum singur
ne spune, Jan Bialostocki cste continuatorul unei trainice
traditii de filozofia artei si esteticid filozofici a Poloniei de
ieri si de azi. Nume ca: Wladyslaw Tatarkiewicz, Roman
Ingarden, Stanislaw Ossowski, Mieczyslaw Wallis §i Henryk
Elzenberg — pentru a ne oprila acegtia — fac, fird indoiali,
cinste culturii poloneze. Atragem in mod special atentia —
si aceasta pentru a ne dispensa de reveniri ulterioare — ci,
fiind temeinic ancorat in viziunea materialist-dialectici
despre artd, lume si viatd, Jan Bialostocki analizeazd pro-
blemele luate in dezbatere in lumina acesteia.

Mai subliniem, de asemenea, ci stilul de gindire estetica
al autorului se caracterizeazi prin cuprinderea unor vaste
orizonturi teoretice, prin exemplificiri convingitoare, ale
citror jlustriirl conerete au darul de a revela liniile de inter-
fergufe comunitare, dialectica relatiilor de reciprocitate
organicd, nucleul originar al frumosului, acel ontos, care
legitimeaz4, fird [confuzii §l echivocuri, intrepitrunderea
intre domeniile de activitate, cu respectarea riguroasi a
diferentelor specifice. In aceasti privintd, Bialostocki se
dovedeyte un virtuoz al distinctiilor §i al nuantelor.

Temeiul ontologie al frumosului, incercarea de circum-
scriere §i conturare a unci cpistemologii a artei, precum si
stilul ca emblem3 a creativitdtii personale si a riisfringerilor
ei in mentalitatea generatiilor, a epocilor si a colectivita-
tilor sint coordonatele pe care se misci inteligenta vie, imbo-
gititd cu surprinzitoare intuitii de sintezd, a lui Jan
Bialostocki.

Preocupat indeosebi de problematica teoriet artei, de
istoria doctrinelor artistice s1 de iconografie, a publicat opere
apreciate deopotrivd in Polonia §i peste hotare, dintre care
retinem: Teoria si creatia (1961), O istorie a teoriilor despre
artd (sec. XV-—XX), (1959—1976). Arta mai pretioasd decit
aurul (1963 — editla a 4-a in 1974), Arta si gindirca umanista
(1966), Stil und lkonographie (Drezda, 1966. Volumul a aparut
si in spaniold: Estilo e iconografia, Barcelona, 1973), Les
primitifs flamands: Musées de Bologne (1966), Diirer (1971),
Spitmittelalter und Anfinge der Neuzeit (1972), Despre arta
vechil Americi (1973), The Art of the Renaissance in Eastern
Europe (Londra, 1976).

In anul 1969 i s-a decernat titlul de doctor honoris causa
al Universitat{ii din Groningen (Olanda), iar in 1970 devine
laureat al premiului Herder al Universitdtit din Viena. Din
anul 1864 este membru in Comité International d’Histoire de

Counsiderind, aga cum am pomenit ceva mai sus, cd functia
de cunoagfere a artei gi prin artd constituie liantul filozofic al
cirfii Inate in discutie, socotim potrivit i totodati necesar
a incerca si limurim ceva mai de aproape aceasti afirmatie.
Tn acest sens, se cere precizarea unor termeni indispensabili
intelegerii contextului ideologic-spiritual in care ne gisim.
’rimul dintre acegtia este cel de epistemologie, care nu trebuie
confundat, cum se face adeseori, cu feoria cunoagterii in gene-
ral sau cu gnoseologia. Din punct de vedere logic, sfera noti-
unii de epistemologie este subordonati celei de gnoseologie
sin de teoria cunoagterii; priviti ca o ramuri specializatd
a gnoseologiei, epistemologia, in acceptia generali a termenu-
lui, este definiti ca teorie a cunoagterii stiintifice, ca studiu
critic despre izvoarele limitate si valoarea cunostintelor
diverselor stiinte. In ultimi instanti, epistemologia instituie
criteriile obiectivitatii, valabilitatii gi certitudinii adeviru-
rilor stiintifice. Poate din acest motiv, ne gindim in primul
rind la unele aspecte ale gindirii stiintifice franceze, unii
siut inclinati si defineasci epistemologia ca o filozofie a
$tiin{elor.

,»In cadrul filozofiei marxiste, pe baza principiilor generale
formulate de clasicii filozofiei marxiste se dezvolti intens,
in ultima vreme, o epistemologie deschisi, capabili de inte-
legerea specificului si complexitdtii diverselor demersuri si
atitudini ale stiintei. Ea respinge interpretirile si formele
de gindire «necesitariste», aprioriste si rigide, prin spirit
critic rational si constructiv. Epistemologia dezvolt, in
viziunea dialecticii marxiste, gindirea receptivd la com-
plexitate, poate realiza integrarea pluralitd{ii acestor exi-
wente, asimilindu-gi experientele stiinfifice complementare
intr-o viziune sinteticd, intelegitoare. Ea indruma cercetarea
actuald in cdutarea sintezei diverselor pozitii, in realizarea
unei congtiinte adecvate a practicii cercetarii, sesizati in
totalitatea semnificatiilor ei”.*

In aceastd perspectivi de cuprinzétoare cercetare — tco-
rcticd si practici totodati — se inscrie si efortul lui Bia-
lostocki, agsa cum rezulti din volumul O istorie a teoriilor
despre artd. Tu conceptia sa arta este, inainte de orice, moda-
litate de cunoastere, aga cum demonstreazi de pildi, in docu-
mentatele studii consacrate lui Leonardo da Vinci si lui
Diirer. Este vorba, in primul rind, de cunoagterea realititii
umane: a omului ca individualitate, ca expresie cugetitoare
a naturii, ca participant — congtient de rispunderea sa

I'Art, iar din 1967 vicepresedinte al acestuia. Incepind cu
anul 1963, este presedinte al Asociatiei istoricilor de artad din
Polonia. A tinut cursuri la universitdiile din Leyda, New
Haven (Yale), Mexico, New YorK, Madison (Wisconsin),
Pennsylvania State University etc. A tinut, de asemenea,
prelegeri in cele mai multe tfiri europene si in mai multe
orase din S.U.A. Este autorul articolelor despre Baroc si
Teonologie in Enciclopedia Universale dell’Arte,

* Micul dictionar filozofic, ed. a Il-a, Editura politica,
Bucuresti, 1973.



morali si social-politici — la viata colectivitatii. In al
doilea rind, aceastd cunoastere are un caracter stiintific,
tinind seama de conditiile istorice, de contextul economico-
social al momentului §i al epocii, de peisajul pluriform si
multilateral al relatiilor interumane, de mutatiile ce au loc
in structurile societ#tii si in congtiinfele indivizilor, precum
si de reflectarea acestora, prin transfigurare, in operele de
arti. Dar, pe urmele lui Leonardo si ale altor precursori de
geniu, Bialostocki subliniazi, de asemenea, importanta
cunoagteriigtiinfifice a naturii pentrucreatorii de arti mare.

Cit priveste cunoagterea, interpretarea si analiza mesaju-
lui operei de arti, Bialostocki manifestd exigenfele si rigo-
rile aceluiagi spirit gtiinfific.

fn studiul consacrat lui Leonardo da Vinci, sub titlul
plin de semnificatii:,,O ,Leonardo, de ce te trudegti atit?“,
se urmireste, in primul rind, explicarea pozitiei empiriste,
in materie de cunoagtere, a marelui florentin. Leonardo este
sustindtorul, in quattrocento, al cunoasterii prin picturd. El
modificd — propunind alti perspectivi, alt peisaj cosmic i
spiritual, alti viziune a lumii, — formula medievala pulchrum
et bonum (frumos §i bun), de esenti teologald, punind accentul
decisiv pe formularea pulchrum et verum (frumos gi adevirat),
carncteristied Renasterii. Prin aceasti risturnare de pozitii,
pletura, eare, tu viziunea lconardesci, este una cosa mentale,
se sitneazd, conform demounstraglei din faimoasa ,, Paragone”,
in fruntea tuturor artelor, prin functiunea ei cpistemologicd,
gratie, deci, virtutilor ei’de cunoagtere.

Dar T.eonardo da Vinci n-a fost deschizidtor de drumuri
numai in orizonturile artelor plastice. Echivalindu-1 cu un
fenomenistoric” si nnmindu-1,,marea anticipatieeuropeani®,
Luciau Blaga (Stifntd gi Creatie, Sibiu, Bd. ,,Dacia Traiani",
1942) ii comsacri clogiul ce nrmeazi: , Acest mare artist,
pictor, sculptor, arhitrct, ba gi muzician, a fost in acelagi
timp i un genial naturalist, fizician siun inventator, desigur
fird seamdin, in istoria omenirii, i in afari de toate acestea
un ginditor, dupi care au rimas o seami de notife, dintre
cele mai importante ce s-au scris vreodati. Lionardo repre-
zintd, sub raportul multilateralitafii realizate calitativ,
mai strilucit decit oricine, pe «omul universaly al Renag-
terii, rasarit pe pimintul italic in atitea miraculoase exem-
plare. Nefiind cazul si ne ocupim acide toate isprivile geniu-
lui s3u, indicim numai sumar, §i ca niste puncte de reper,
citeva din minunatele sale anticipatii stiintifice, si unele
idei ale sale cu privire la constituirea stiintei. Lionardo a
fost cel dintii fizician, care a dat o lamurire foarte satisfs-
citoare cu privire la puterile active in legiturid cu migcarea
corpurilor pe planul inclinat, §i a formulat legi in privinta
fenomenului o suti si citiva ani inainte de Galilei. Lionardo
a ficut, fati Jde conceptiile antice, intiiul pas decisiv spre
formularea priucipinlui fundamental al mecanicei (princi-
piul perseverantei), rostind cuvintele: eun corp in migcare
stiruie cu hotdrire in directia misedrii sales. Lionardo a
binuit cd un perpetuum mobile nu e cu putintd, ceea ce
inseamnid ci el a avut o vagd presimtire a principiului
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conserviirii energiei, formulat ca atare 350 de animai tirziu.
Inventarul anticipatiilor sale sporeste vertiginos. Tn mecanica
Huidelor, Lionatdo a dat prefioase «observa{ii» cu privire la
vasele comunicante §i la fenomenele capilaritdfii. Pentrn a
pregiti parcid marea idee cu privire la esenfa ondulatorie a
atitor fenomene ale naturii, Lionardo a finut cel dintii si
descrie fenomenul interferentei undelor. Dealtfel in acustica
Liionardo a descoperit propagarea ondulatorie a sunetului,
prin ceea ce incepe realmente interpretarea mecanici-ondu-
latorie a fenomenelor naturale. In optici el a remarcat si a
inteles intiia oara rasturnarea icoanei in camera obscuri
« ochiului (arabii cunoscusera si ei acest fenomen). Printre
notitele lui Lionardo s-au giasit observatii, pe cit de scurte
yi_de fulgurante, pe atit de revelatoare, din care reiese cid
cl aanticipat cu vreo treizeci de ani §i gindurile fundamentale
ale sistemului cosmic copernican®.

Am reprodus cuvintele lui Lucian Blaga in primul rind,
pentru a aminti cititorilor nostri de azi ca in cultura roma-
neasci au existat preocupiri de natura celor care-1 pasioneazi
pe esteticianul polonez, preocupiri ce adeveresc inci o data
vocatia deuniversalitate a spiritualitafiinoastre. In aldoilea
rind, pentru a sugera §i prin prisma viziunii lui Blaga, temei-
nicia si soliditatea gtiintifici a vederilor lui Leonardo da
Vinci cu privire la cunoagterea prin arta, in general, si prin
picturi, in special. Fireste, empirismul lui Leonardo da Vinci
nu este orb. Il este luminat, extins gi simfonizat de ideile
ratiunii. Lui i se aplicid intocmai celebrul adagiu kantian:
sintuititle fdrvd conmcepte sint oarbe, conceptele fard intuitii
sint goale, ceea ce in limbaj modern se poate traduce prin
practica favd teorie este oarbd, teovia fdrd practicd este goald.

Atitudinea lui Leonardo ca observator gi interpret al na-
turii a inspirat formularea din zilele noastre a lui Ludwig
H. Heydenreich (Leonardo da Vinci, Basel, 1953) arta ca
stiintd §1 stiinta ca arvtd, fapt care ne face si ne gindim la
intrepatrunderea spiritului artistic cu cel stiintific in Renag-
tere. Aceastd particularitate n-a trecut neremarcatia. Ne
amintim, cu ajutorul lui Bialostocki, c4 filosoful Dilthey a
descoperit imaginatia artistica in gindirea stiintifici a Renag-
terii, iar istoricul artei §i esteticianul Arnold Hauser imagi-
napia stintificd in creatia artisticid a quattrocento-ului.

Dar marele precursor al stintei moderne §i contemporane
a fost si un iubitor de intelepciune, adici un filozof, cum
ariata Karl Jaspers |(Leonardo als Philosoph, Betna, 1953),
acest psihiatru de anverguri, devenit pe parcursul activititii
filozoful ratiunii si al existented.

Cum bine observd insi Bialostocki, ,contemporanii
cunosteau mai ales arta lui Leonardo. Asistentiigi ucenicii isi
insugeau numai aceastd infelepciune artistici, astfel incit
nu uriasa stiin{4 despre lume, ci teoria artei, stiinta despre
raporturile dintre lucruri si tablouri a devenit proprietatea
urmagilor sii. $iniciaici Leonardonua lisat nimic inchegat.
Fragmentele din Tratatul despre picturd, adunate de ucenicii
sdi, au fost tipirite abia la jumitatea secolului al XVII-lea.
Dar gindurile sale erau cunoscute contemporanilor, repre-



zentau o teorie inseparabild de operele de arta pe care le-a
lasat Leonardo. Leonardo-pictorul, desi este autorul a numai
citeva tablouri, domini intreaga picturd italiani a seco-
lului al XV-lea. Cu el incepe, de fapt, drumul evolutiv al
noii picturi, al epocii Renagterii depline, clasice”.

In ce priveste teoria artei, in speti, teoria picturii, sint
graiteare cuvintele lui Leonardo , Pictura isi definegte mai
intii principiile sale stiintifice §i reale: ce este un corp um-
brit, ce este umbra primara si umbra purtati, ce este lumina;
ce este intunericul, claritatea, culoarea, trupul, forma,
pozitia, depirtarea, apropierea, migscarea si repausul care
pot fi intelese exclusiv cu ajutorul gindirii, fird actiunea
miinilor. $i aceasta va fi gtiinta despre picturi, care rimine
in gindirea consacrati acestei arte §i din care se nagte apoi
actiunea, cu mult maivaloroasi decit stiinta gi cunogtinfele
mentionate mai sus ... Cici intotdeauna practica trebuie si
fie construiti pe o teorie buni“ (apud Bialostocki).

Laicizarea conceptului de arti, dusi mini in mini de

Leonardo cu precizareanouluiprofilal artistuluirenascentist
ca ,un om intre oameni, demitizat si despuiat de imagina-
rele forte divine, indreptitesc constatirile lui Bialostocki.
.Aici gindirea lui Leonardo diferd in mod radical de cea a
tlozofllor contemporant i, care, mergind pe urmele concep-
flel ueoplntonice o autichitfitii tirzii, vedean elementul
edivin s in creatgia liberit, inspirati. Tn acest sens era legat
de numele lui Miclhelangelo atributul de divin. Iiste semnifi-
cativ faptul ci gi aici, unde, ca urmare a modului siu de a
gindi, Leonardo se apropie de conceptiile umanistilor, el
ajunge la acestea pornind de la cu totul alte premise. i aici
punctul de plecare al lui Teonardo este convingerea despre
valonrea cunoagterii; cici ceea ce ii permitecomparareaartis-
tului cu nn anume intelect edivins este scientia (stiinga);
artistul care stipineste cunoasterea imparte pared cu divini-
tatea puterea dea patrundecuprivirea in principiile generale
ale existentei, aflate la baza oricidrei vieti. Agadar, nu inspi-
ratia divini, ci divina cunoagtere il ridicd pe artist deasupra
celorlalti oameni®.

fnci o datid jese in relief accentul epistemologic al
gindirii lui Bialostocki, stirniti de increderea lui Leonardo
in certitudinile cunoasterii, intemeiatd pe simfuri §i lim-
pezitd de forta sofianicd si modelatoare a ratiunii.

Spiritul gtiintific, deosebit de treaz, i-a dat lui Leonardo
sentimentul relativitatii tuturor valorilor, cum se va spune
mai tirziu, ferindu-1 de dogme imuabile, de canoane rigide,
de norme §i normative, prescrise odati pentru totdeauna.
Gindirea si tehnica pictorului, prin urmare, trebuie si se
mlidieze dupd culoarea, anatomia, ca sd zic aga, i natura
obiectelor, a ciror varietate imensi constituie fagurele
inepuizabil al realitdtii concrete. Fatd in fatd cu diversitatea
fermeciitoare a lucrurilor std nu mai putin fermecitoarea
diversitate a preferintelor, opfiunilor §i prioritdtilor ome-
negti. Din acest motiv, Leonardo cere confratilor siicunoas-
terea profunda a naturii, infelegerea cuprinzitoare a tuturor
formelor de existentd, extinzind i imbogitind totodatd do-
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nteniul picturii. Sentimentul de smerenie in faja celor date
de waica naturd nu micgoreazi cu nici nn dram demnitatea
g1 prestigiul pictorului. Dimpotrivd, permancutul dialog
dintre petor i lucruri, bazat pe cunoasterea si respectul
adevirnlui, garanteazd autenticitatea §i perenitatea creatiei
picturale.

fu lumina acestui relativism si a fecundului dialog cu
lnmea, Leonardo trateazd, cu intelepciune, problematica
proportiilor, a perspectivei i a evaluirii operelor de arti.
.Adoptind diversitatea, variabilitatea gi viata ca principiu
de bazd, scrie Bialostocki, Leonardo s-a pronuntat impotriva
clementelor ajutitoare utilizate de pictorii quattrocento-ului
italian, care le facilitau obtinerea unui contur al obiectelor,
corect din punct de vedere tehnic, avind drept rezultat un
tablou matematic exact, dar lipsit de viata“.

Lirgind mult, foarte mult chiar — in comperatie cu
inaintayii — frontierele spatiului pictural, pind la supra-
puncrea lui cu orizonturile cosmosului, , Leonardo”, noteazi
Bialostocki, ,propovaduia nu numai perspectiva matematici
a proiectiilor obiectelor tridimensionale reprezentate pe o
suprafatd, ci perspectiva prin culoare gi transparenta aerului.
Personajele din tablourile lui igi dobindesc deplina existenti
tridimensionald datoriti umbrelor moi, care le dau forma.
De aici recomandirile cu privire la crepuscul, la lumina
blinda care nu distruge structura delicati a corpului in jocul
brutal al strdlucirii i umbrei. Dar umbra nu era pentru Leo-
nardo o patid neagri sau cenugie. El cunoagtea foarte bine
un lucru pe care l-au descoperit mult mai tirziu impresio-
nigtii: culoarea umbrei; rogul i galbenul devin mai intense
in lumina, albastrul §i verdele in umbri. Leonardo a imblin-
zit conturul, a sters, a estompat limitele formelor prin renu-
mitul sdu sfumato, a pus capit picturii-desen si a inifiat o
crd noud, a picturii clasice cu oameni gi lucruri reale, exis-
tente intr-o atmosferd reald®.

Cu tot realismul ei pregnant si lucid, viziunea integralista
a lui Leonardo despre om, naturd gi lume consacra pictura
drept una cosa mentale, sugerind in acest fel esenta ideald a
acesteia, distantind-o cit mai mult posibil de maniera meg-
tesugireascd de a realiza opera de arti. Mina pictorului,
credea Leonardo, nu poate desivirsi, oricit de megterd si
destoinicd ar fi, plenitudinea viziunii sale mintale, intelec-
tuale, de unde caracterul de non finito al operelor sale — al
intreprinderilor lui in genere — ce ne strimutd cugetul si
sensibilitatea imaginativd in impiritia de umbre i lumini
a unui tirim unde se decide destinul dramatic al actului de
creatie. Prin aceasts deschidere Leonardo transcende empiria,
depigeste artizanatul, instalindu-se, cu drepturi imprescrip-
tibile, in empireul ideilor perene, unde strilucesc icoanele
Sfrumosului intelectual.

Cu studiul! Despre™ teoria artei fn conceptia dui Albrecht
Diirer, agezat sub semnul dictonului ,,Ars sine scientia nihil
est” (Arta firid stiin{d nu este nimic), Bialostocki intregeste
si aprofundeazi bazele cognitive si stiintifice ale picturii.



Pisind pe urmele italienilor, dar cu simtdmintul de solidi-
tate si rigoarc specific mentalitdtii nordicilor, Diirer — mai
ales in cele Palru cdrli despre proporiia umand, ,reprezinta,
scric Erwin Ianofsky (citat dupi bBialostocki), cea mai
inaltd culme a gtiintei despre proportii, care n-a mai fost
atinsi nici inainte, nici dupi Diirer”, ficind din stiintele
matematice, dar mai cu seama din geometrie, temelia inalie-
nabild a creatiei picturale. Dac3, prin aceasta, geometria
devine baza picturii, e de la sine inteles cd intrd in joc
misurarea cu toate elementele afcerente, compas, rigla etc.,
in vederea executarii exacte a proportiilor si a perspectivei.
Aga-numita perspectivi tainicd, ciutata de italieni, se trans-
form& la Diirer, datoritii intensei interventii a geometriei,
in stiintd a perspectivei. Dar pictorul de la Niirnberg n-a
imprumutat de la italieni numai sugestii privitoare la per-
spectiva gi proportie, ci si probleme fundamentale interesind
teoria artei, precum: esenta artei §i a creatiei, misiunea
artistului, misiunea artei, situatia ei in ansamblul activi-
tatilor umane, functia ei in societatea omeneascid, demni-
tatea de cetdtean liber a artistului. Toatd aceasti proble-
maticd, proprie spiritului renascentist italian, era meniti
sd revolutioneze si si clarifice atmosfera artisticd din Nordul
Alpilor, unde aveau incid mare prizi ,canoanele” Evului
Mediu.

Tezele preluate de Diirer din tezaurul de gindire al quat-
trocento-ului deschidecau, cum bine remarci Bialostocki
»doud tipuri de directive pentru creatia artisticd: in primul
rind, necesitatea cunoagterii realitatii, in toatd bogitia sa,
a lumii i a omului, inal doilea rind, necesitatea cunoasterii
si insugirii modalitdtilor care si permiti ca aceastd realitate
si fie prezentatid in opera de arti intr-o manierd lizibili,
veridicd si frumoasd“.

Apropierea intre stiintd si artd, atit de scummpd lui Leo-
nardo §i compatriotilor sdi, a dus, in mod firesc, la sublini-
erca importantei perspectivei §i la ,rationalizarea spatiului*
in procesul de creare a operelor de artd i a promovariifrn-
mosului. In acest sens, prin operatia de a lega arta de stiinti
s-a realizat un mare cigtig pe seama picturii §i a configurarii
operelor de arti in general. ,In primul rind, scrie autorul
cidrtii de care ne ocupdm, era vorba de formarea unui tablou
consecvent al spatiului; in al doilea rind de sorganizarea
compozitiei» §i, in al treilea’rind, de «mentinerea unei
armonii perfecte intre aceasti noud realitate (reprezentata
in tablou) si suprafata pe care este pictatd » (White)“.

Analiza conceptului de frumos, congtiinta filozofici a
creatorilor de artd, simtamintul relativitatii valorilor artis-
tice, genurile de frumos, armonia considerati drept conditie
sine qua non & frumusetii, intelegerea organica a frumosului
5i puterea lui ziditoare de noblete sufleteascd sint probleme
asupra cdrora Diirer a stdruit, dindu-le ucenicilor §i urma-
gilor sdi, odatd cu metodele i instrumentele pentru reali-
zarea operelor de artd, si bucuria de a se simti partagi la
opera de innobilare a omului prin darurile spirituluicreator.
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Nu trebuie sd scipidm din vedere ci ,,in momentul in care
luau nagtere, atrage luarea aminte Bialostocki, primele for-
muldri teoretice ale lui Durcer, bolta Capelei Sixtine se uni-
plea de figuri supraomenesti «emaivizute de nimeni gi ne-
inventate de nimeni », iar primul divino atingea cel mai inalt
punct al scirii sociale a artistului. Importanta lui Michel-
angelo in istoria emancipdrii artigtilor [...] a fost hotari-
toare*.

Diirer duce mai departe lectia invdtata de la italieni cu
privire la noua pozifie sociald a artistului, agezat la egali-
tate cu savantul, poetul si filozoful, conferindu-i prestigiul
si aura de reprezentant al umanismului gi rationalismului.

,Dar, in complicata polifonie a gindirii lui Diirer, scrie
Bialostocki, mai sund {ncid un ton. Atunci cind planuia pre-
fata la tratatul despre proportii a scris o frazi in care se
spune cd multi regi din vremurile de demult ii inconjurau pe
artigtii vestiti cu mult respect «éici pretuiau un mare talent
ca fiind egalul lui Dumnezeu ». Tn ultima versiune, Diirer
uuutilizeazi, ce-i drept, aceastidformulare — pentruunadept
credincios al lui Luther ar fi fost o erezie la bitrinete — gi
totusi el spune: forta artistului provine de la Dumnezeu,
cste un dar special, este o putere creatoare care il ridica
pe artist deasupra altor oameni. Nu este greu si descifrim
aici notiunile umaniste $i ncoplatonice de ingenium, daimo-
nion, furor divinus“.

Yseul O idee a lui Leonardo realizatd de Poussin ilustreazi
un caz unic despre ceea ce poate si insemmneze inriurirea
unor indicatii tcoretice asupra realizirii unei opere de arti
cu subiect dat. Este vorba de peisajul lui Nicolas Poussin
reprezentind Furfuna, care pare sid respecte prescriptiile
lui Leonardo da Vinci din Tratatui despre picturd cu privire
la numitul fenomen cosmic, prescriptii cuprinse in capitolul
Cumn sd veprezentdm furtuna. Asezarea in paralel a textului
respectiv din Tratatto della pittura si a celor agternute pe
hirtie de Poussin intr-o scrisoare din 1651, adresati domuu-
lui Stell, are darul de a convinge despre sursa teoreticd a
tabloului. Articolul evidentiazi incd o datd minutiozitatea
5i grija de a salva nuantele a istoricului de arti polonez.

Gian Lovenzo Bernini §i concepliile sale estetice este, in
esentd, prin tonalitatea lui imnicd, un cintec de laudid con-
sacrat, zice Bialostocki, ,unui artist genial, de factura
celor mai mari maegtri ai Renagterii. Vedem in el un ultim
artist renascentist de tipul uomio universale, ciruia i-a fost
dat insd si trdiascd in cu totul altd epocd”. Lo

Prin simbolurile lui cutezdtoare, prin maretia gi vastita-
tea viziunilor sale, prin functiunea modelatoare a ideii, prin
puterea de a sintetiza strdvechi motive iconografice, mituri
ale Antichitdtii, legende si mitologii din Evul Mediu,
Bernini se dovedeste a fi un mare virtuoz al plasmuirilor
plastice, in care igi gdsesc locul elemente de arhitecturs, sculp-
turd gi picturd. La Bernini, forta creatoare gi-a gisit echili-
brul expresiv in ,perfectiunea proportiilor, armonia cu natura
§i maiestria telinici a formei”, scrie autorul nostru. Dar,
deasupra tuturor virtutilor promovatoare de echilibru, sta-



Lilitate, monumentalitate §i magnificentd, Bialostocki soco-
teste cd factorul esenfial, care asigurd unitatea in imensa
diversitate a creatiei lui Beruini, este marea lui pasiune
intelectuald, acea bellezza di concetto, cate — in demersurile
ei dialectice de intuific originara — pune margini haosului
empiric §i instaureazd legitdtile si liniile de boltd ale cos-
mosului artistic. Datoritd functiei ordonatoare a acestei
frumuseti a conceptului, ,,unind in activitatea sa toate dome-
niile, toatedisciplineleartistice, noteazi esteticianul polonez,
care contribuie la crearea marilor complexe ale barocului,
Bernini a devenit pentru noi un fel de artist simbolical
barocului. Nu este vorba numai de o iluzie sau de o meta-
ford. Prin activitatea sa, Bernini parci vine sd inchida ciclul
initiat de maegtrii din cinquecento; el a creat, in acelasi timp,
o traditie cu totul nond, formind idei artistice care au deve-
nit, — incepind de atunci i timp de un intreg secol — norma
europeand. Basilica Sf. Petru, inceputi de Bramante, Rafael
si Michelangelo, si-a cidpitat forma definitivd din mfiinile
lui, Atit aspectul ei exterior, astizi perfect incadrat si mode-
lat de piata cu coloane, ca §i caracterul interiorului, in care
domind baldachinul confesional de bronz, §i imaginea colo-
ratd a catedralei Sf. Petru, poarti pecetea imaginafiei lui
§i a modului lui de a vedea formele”.

Admiratia lui Bialostocki pentru universul de forme
frumoase al lui Bernini nu-l1 impiedicd si vadi, in mod
critic, gi pirtile de minimi rezisten{d ale acestuia. Demer-
surile, in aceastd privintd, urmeazi cronologic teoria artei,
istoria artei, critica artistici i problema centrali a stilului.

Oricit s-a stridduit Bernini, frumusefea conceptului n-a
putut suplini, date fiind multilateralitatea §i bogitia arbo-
rescentd a creatieisale, lipsa unitédtiistilistice, care I-a deter-
minat pe Irvin Lavin, citat dupd Bialostocki, si constate
un anumit ,,continuum stilistic, ale cirui momente diferite
sint actualizate tn diverse scopuri artistice”.

Cu referire la conceptia artisticd a lui Bernini, lipsa de
unitate rezulti din dezacordul siu cu teoriite clasicismului,
fie de la Roma, {ie de la Paris. Mergind ceva mai departe,
Bialostocki este inclinat si admiti o contradictie in spiritul
lui Bernini insugi ,intre clasicismul teoriei i barocul prac-
ticii. S-ar putea, zicem noi, ca aceastd contradicfie si fie
intretinuti §i de marele patos individualist al artistului in
luptd — tacitd sau deschisd — cu absolutismul monarhic §i cu
doctrinele, istovite de seva inovatoare, ale clasicismului.

O altd contradicfie pare a se isca, in conceptia lui Bernini,
intre rationalitatea strilucitoare a frumuseii ideii — bellezza
di concetto — si irationalismul procesului de creatie, pus,
in ultima instan{d, pe seama lui Dumnezeu. Cu alte accente
§i cu alte urmiri pentru destinul de posteritateal operei lui
Bernini, se reliefeazd contradic{ia intre teorie §i practici,
intre viziunea ideaticid gi tehnica realizirii efective.

Toate acestea, insd, ne di si intelegem Bialostocki, sint
departe de a putea intuneca splendoarea monumentald i
simfonica, polivalenfa demiurgici, inegalabild intr-un anume
fel, a marelui Bernini.

14

15

Prin consideratiile asupra atitudinilor si parerilor Ini
Goethe in legaturd cu artele plastice din articolul J.a piciou-
rele, Propileelor, desi aduce puncte de vedere sugestive cu
privire la reflectarea ,,modificarilor esentiale in baza econo-
micid §i sociald a culturii europene la sfirgitul secolului al
XVIII-lea §i inceputul secolului al XIX-lea“ in gindirea
esteticd, Bialostocki pare mai pufin convingitor, menti-
nindu-se la dezbateri cu caracter gen-.ral intre clasicism gi
romantism.”

In schimb, eseul Intre romantism si pozitivism. Locul
lui Fromentin in istorvia criticii de artd, menit si stabileascd
puntea de legiiturd intre prima parte a cirgii, axata indeosebi
pe teoria si critica artei, §i partea a doua, privind mai cu
seamd probleme de istorie §i metodologie a artei, — aducc
observatii prefioase prin prospefimea §i temeinicia lor.

Prin celebra sa Maitres d’ autrefois (Maestrii de odinioara),
apdrutd la Paris, Editura Plon, 1876, Eugeéne Fromentin,
deopotrivd de talentat scriitor gi pictor, ,,a introdus, dupa
parerea lui Bialostocki, incritica picturald punctul de vedere,
cunostintele tehnice §i limba «catelierului», problematica
tehnicd. Acesta este marele lui merit. Dar un merit la fel
de mare ii revine si datorits faptului ci s-a ferit si-si ingus-
teze domeniul analizei §i gama triirilor, reducindu-le la pro-
bleme exclusiv tehnice. Agsa dupd cum pictura «l-a salvat »
cindva de melancolia romantici, tot asa literatura l-a salvat
acum de cultul pozitivist al tehnicii“.

! Preocupat in mai micd masurd de aspectul istoric al
picturii, Fromentin gi-a cencentrat cu preciidere eferturile
asupra criticii gi aprecierii operelor de arti. Tn acest proces
de evaluare, la datele tehnicii de atelier I'romentin a adiugat
intuitiile psihologiei, care i-au deschis noi perspective spre
sesizarea confinuturilor valorice, a ideilor, a judecifilor de
apreciere i a finutei morale. In conceptia sa, ierarhia valo-
rilor picturale se exprimid prin gradarea epitetelor.

Insi, in Maegtrii de odinioard, remarcé, pe buni dreptate,
istoricul de artd polonez, , Fromentin este, inainte de toate,
pictor. In general, se striduieste in mod congtient s& desparta
ideile vizuale de cele literare, temindu-se si nu cadi in anec-
doticd sau in analizd sentimentald®.

In partea a II-a a cirtii O istorie a teoriilor despre artd,
sub titlul geueric Nofiuni §i metode in istoria artei, sint gru-
pate urmitoarele studii, articole §i eseuri: Problema manie-
rismului §i peisagistica fn Tdrile de Jos, Notiunea de manierism
st arta polonezd, Doud tipuri ale manievismului international:
italian §i nordic, ,,Bavocul': stilul, epocd, atitudine $i Metoda
iconologicd in cercetdrile asupra avtei.

Spatiul acestor insemnéri fiind limitat, cu tot regretul,
ne vom opri doar asupra conceptiei iconologice a lui Erwin
Panofsky, tinind seama de actualitatea si fecunditatea ei in
dezbaterile contemporane despre destinul total gi semnifi-
catia integrald a operei de arta. Faptul este cu atit mai ispi-
titor, cu cit perspectiva exegezei iconologice este nu numai
a trecutului §i a prezentului, ci i — mai ales — a viitornlui.



Pentru cine parcurge, cu luciditate, O istorie a teoriilor
despre artd nu este un secret climatul de afinititi spirituale
dintre autorul ei si Panofsky. Amindoi fac patte din aceeagi
familie sau constelatie de spirite. Un indiciu sigur, in acest
sens, sint desele apeluri — in punctele ncclare i cruciale --
la explicatiile si interpretirile iconologului de prestigiu
mondial, care este Erwin Panofsky.

Considerind iconologia ca o metodid de interpretare inte-
gralistd a operei de artd, socotim ci-i potrivit s-o raportim,
fird a ne gindi la influente §i paralelisme, la integratismul
estetic al criticului nostru literar Mihail Dragomirescu (1868 —
1942), fost profesor de esteticd literard la Universitatea din
Bucuresti 5i fondatorul Institutului de literaturd, in cadrul
cdruia s-a desfisurat o susfinuti si intensi activitate colec-
tivd, comsacratd interpretdrii capodoperelor din literatura
romand §i cea universali. A condus publicatiile: Convorbiri
critice, Ritmul vremii, Buletinul Institutului de literaturd,
Falanga, militind pentru autonomia esteticului si impotriva
orientédrilor psihologiste §i istoriste in cercetarea literari.
Intre lucririle mai importante mentionim: Critica stiintificd
st Eminescu, Critice 51 Stiinfa literaturii. Adversar al tendin-
telor mistico-seindnitoriste, Mihail Dragomirescu elaboreazi,
pe bazid rationali sigtiintificd, un sistem de estetici, centrat,
in primul rind pe explicarea si definirea capodoperei, asa
cum rezulti din Stiinfa literaturii, care, mai ales in versiunea
ei franfuzeascd, s-a bucurat de o bund primire peste hotare.

Revenind la cele doud integralisme mentionate, noi cre-
dem ci#, in inomentul elaboririi lor, aproximativ deceniile
al] 3-lea si al 4-lea al veacului pe care-l triim, rispundeau,
dupd cum ridspund §i azi, nevoii de integrare a spiritului
uman, dupé fragmentarea §i pulverizarea petrecute mai cu
seamd in cea de-a doua jumitate a secolului al XIX-lea,
integrare indispensabild vederilor de ansamblu §i marilor
sinteze.

Elaborati pe temeiul interpretirii semantice a operei de
artd, iconologia, ne spune Bialostocki in eseul metoda icono-
logicd in cercetidrile asupra artei, cuprinde trei etape in desfi-
surarea ei metodologicd. Primul stadiu sau primul strat,
cum se exprimid LErwin Panofsky, il constituie descrierea
preiconograficd. La acest nivel, aga cum reiese din lucrarea
lui Panofsky Meaning in the Visual Arts (Semnificatia in
artele vizuale, 1955), si cum rezumi Bialostocki, se efec-
tueazi ,,0 interpretare semanticd obiectuald §i expresivi,
analizind aranjamentul elementelor reprezentative si luind
cunostintd, in acest fel, de obiectele reprezentate, de
dispunerea lor §i de elementele lor de expresie. (De exemplu:
in fresca lui Leonardo da Vinci din refectoriul manistirii
Santa Maria delle Grazie vom vedea, in_aceastid etapid, un
grup de bdrbati adunati la masi)”. E de_la sine infeles cd
este vorba de Cina cea de_taind.

Al doilea stadiu, etapd sau nivel este numit de Panofsky
analiza iconograficd — cireia Jan Bialostocki i-a consacrat
volumul S¢il und Ikonographie — Studien zur Kunstwissen-
schaft (Stil si iconografie, Studiide teoria artei, Drezda, 1966),
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~— ,reprezinti, scrie autorul nostru, o interpretare scmantici
de gradul al doilea, cu ajutorul cidreia recunoastem sensul
conventional al obijectelor reprezentate: acestea pot avea
o semnificatie ilustrativd, simbolicd, alegoricd, tipologicd
etc. Obiectul interpretirii este, agadar, lumea «imaginilory,
«istoriilory (in sensul de istorie), «alegoriilor» tipice. (De
exemplu: in pictura lui Leonardo da Vinci mentionati mai
sus, in grupul de bdrbati stringi la masd recunoastem ilus-
trarea povestirii biblice cunoscutd sub numele de Cina cea
de taind)".

Descrievea preiconograficd si analiza icomograficd sint
adincite, lirgite i simfonizate prin dezviluirea semnifica-
tiilor simbolice §i a continuturilor de valoare, care alcituiesc,
de fapt, esenta interpretdrii iconologice, etapa a treia a me-
todei finsemnind in acelasi timp incoronarea si inil{area
ci spre orizonturile de integralisin ale supremelor sinteze.
,Cea de-a treia etapi, precizeazi Bialostocki, nu se referd
Ja sensul operei de artd aga cum a fost el in intentia auto-
rului sau a celui care a comandat-o, ci este receptarea operei
de artd ca fenomen istoric, ca document, simptom [...] Scopul
ei este dezviluirea a ceca ce definim drept «sens interior»,
«continuty, al operei de arti, cireia opera de’arti ii slujeste
ca «formd simbolici» (terminologia lui Cassirer). Aceastd
semnificatie interioard a operei de artd face parte, asadar,
din lumea eformelor simbolice », infdtigind transformirile
petrecute in procesul istoric.

In completarea celor spuse, adiugim cuvintele pline de
tilc ale lui Panofsky: ,analiza reugiti a continutului unni
tablou nu face decit si imbogiteascd §i sd lirgeascd triirea
sa esteticd“.

’ La capitul acestor insemniri, e firesc sd ne intrebdm in
ce misurd este Jan Bialostocki un iconolog convins. Convins,
da, ingust, dogmatic, nu. Este convins intrucit iconologia
recunoagte arhitecturaca,obiect al interpretirii de continut®,
analizeazd confinutul simbolic §i continutul ideologic con-
cret al operelor de artd, subliniazd rolul creatiei artistice
in istorie, se considerd o istorie a tradifiei imaginii sau o
,stiintd noud despre bazele vietii tablourilor”. Dar spiritul
critic al autorului §i relativismul siu axiologic 1i impun
rezerve fati de aspiratiile absolutizante si ambitiile exhaus-
tive ale iconologiei.

O ultimi intrebare: reuseste Bialostocki si ™ ne dea o
vedere de ansamblu asupra fenomenului artistic luat in dis-
cutie? Rispunsul este afirmativ, pe temeiul acceptirii ca
liant al volumului de fati a strddaniei autorului de a puncta
o incercarc de epistemologie a artei.

GRIGORE POPA



PREFATA
LA EDITIA INTII

Una din ilustratiile volumului de fata (92) repro-
duce gravura lui Hendrik Goltzius, artist olandez
din secolul al XVI-lea, reprezentind doud figuri
simbolice, definite de inscriptiile latine de dea-
supra capetelor lor. Barbatul desenind cufundat
in umbra este Usus, femeia inaripatd purtind o
cunund pe cap, si care il inspird, este Ars. Nu este
gren de observat ca Goltzius a imprumutat con-
ceptia acestei lucrdri din iconografia traditionali

sfintului Matei. Ingerul carc conducea mina in-
congstientd a batrinului a devenit in cazul de fata
personificarea artei inteleasi ca ,stiinja despre
artd®, ca o congstiintd teoretici a acesteia; evan-
ghelistul scriind sub imboldul inspiratiei divine s-a
transformat intr-o personificare a ,practicii artis-
tice”. Pe jos sint raspindite uneltele ajutdtoare:
compasul, echerul, raportorul si cartile — sursa
stiintei teoretice.

Aceastd gravurd §i genealogia ei iconograficd
aruncd lumind asupra intelegerii procesului de cre-
atie de citre artistii secolului al XVI-lea. In con-
ceptia lor, stitnta despre bazele artei este ceva di-
vin, este o inspiratie iHluminatd, care il conduce pe
artistul scufundat in intunericul practicii si rutinii
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vura in cupric a lui Goltzius este, asadar, o martu-
rie a importantei pe care o avea teoria artei pen-
tru artistii Renagterii tirzii.

Gravura defineste, in acelagi timp, in mod me-
taforzc, continutul primei pérti a volumului de
fa;a, in care an fost grupate studii consacrate gm—
dirii teoretice, premergitoare actului de creatie ar-
tisticd. Incepind din secolul al XV-lea in Italia §i
din secolul al XVI-lea in nordul Europei, teoria
artei a devenit, in mod irevocabil, baza activititii
creatoare in domeniul artelor frumoase. Despre
modul in care acea Ars urma si-l lumineze pe ar-
tist §i munca sa vorbesc studiile despre Leonardo,
Diirer si Bernini. Articolul despre Poussin trateazd
despre un caz particular al influentei programului
teoretic asupra practicii pictorului. Eseul despre
Goethe ne relateazi peripetiile estetice ale eminen-
tului scriitor, care s-a straduit si elaboreze un sis-
tem de estetici normativid exact in momentul in
care creatia artistici manifesta tendinta de a se
elibera de toate normele mogtenite.

Ultimul studin din aceastd parte reprezintd un
fel de trecere citre partea a doma: aici se vorbeste
despre conceptiile artistice ale lui Eugéne Fromen-
tin, pictor francez din secolul al X1X-lea, care a
jucat un rol mai insemnat in calitate de critic al
artei trecutului decit ca teoretician al funda-
mentelor unei arte noi, creati pe principii noi.
De aceea, articolul despre el se afli la limita
celei de-a domna parfi a volumului de faid, con-
sacratd gindirii despre artd, carc succede creatia
artistica.

In timp ce in prima parte predomini conside-
ratiile despre teoria mai veche a artei, cea de-a
dona cuprinde studii despre teoria actuald a artei,
despre conceptiile si metodele acesteia. Primele
doud studii se ocupd de notiunea de manierism §i
utilizarea ei pentru clasificarea si ordonarea feno-
menelor istorice in domeniul picturii de peisaj, ca
st in domeniul artei poloneze. Ulrmitoarea lucrare
discutd istoricul notiunii de baroc si modificarile
succesive in intelegerea acesteia. Ultimul studin
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este consacrat unei metode de cercetare a artei
considerata de autor drept cea mai adecvata: me-
toda cercetarii integrale a operelor de artd, nu-
mitd — poate pufin cam imprecis, — metoda ico-
nologica. El cuprinde prezentarea metodei, a
/)rmczpulor ei, istoricul dezvoltam, perspectivele,
precum §i rezervele exprimate in legaturd cu
aceasta.

Intr-o carte ca cea de fajd, trebuie sa ne agstep-
tam la conlucrarea dintre diferite domenii ale sti-
wmpei despre artd: vorbind despre istoricul teoriei
si istorier artes, vorbim, in acela;i timp, de arta
insagi, ca atare. Dealtfel, numai in acest caz —
consider ew — reflecjiile teoretice capati o uti-
litate reald. Studiul despre Bernini cuprinde, asa-
dar, nuw nwmai prezentarea opiniilor teoretice ale
artistului, cigi informapii cu privire la creafia aces-
tuia; articolul despre nofiunea de manierism in
arta polonezd nu discutd numai nojiunile §i meto-
dele de cercetare ci, — folosindu-se de aceste no-
fiuni i metode — patrunde in insusi domeniul de
investigafie al istoriei arteiy acelasi lucru se in-
timpla in cazul cercetarilor cu privire la Poussin
sau la pictura peisagista olandeza.

%8

Studiile referitoare la gindirea estetica se bucura
de o frumoasd tradifie in Polonia, la fel ca si lu-
crarile din domeniul esteticii filozofice: Ilucrari,
studii §i articole ca acelea ale lui Wladyslaw Ta-
tarkiewicz, Roman Ingarden, Stanislaw Ossowski,
Mieczyslaw Wallis, Henryk Elzenberg, aldturi de
multe altele, sint o mdrturie clard a acestei preo-
cupari. Situaia se prezintd pupin mai altfel in do-
meniul de cercetare cunoscut sub numele de isto-
ria teoriei artei §i a criticii, sau istoria doctrinelor
artistice. In acest domenin, literatura noastrd gsti-
inpifica (51, dealtfel, nu numai a noastrd) este ne-
obisnuit de modesta. Am considerat, asadar, ca
publicarea carfii de fajd, alcatuitd din studii, ar-
ticole si lucrari tiparite in ultimii opt ani in pe-

21 riodice §i volume i consacrate tocmai acestei te-



matici, se poate dovedi utild atit pentri istoricii-

artei, cit si pentru veprezentanfii altor discipline
umaniste, ba chiar §i pentru cititorii care nu an o
pregatire teoretica speciald in domeniul artei, dar
se intereseaza de problematica abordati in lucra-
rile mele.

Pregdtirea acestei carfi pentru tipar mi-a oferit
posibilitatea de a revizui, corija §i redacta din nou
cea mai mare parte a lucrdarilor cuprinse in ea. De
asemenea, a fost §si o ocazie de a traduce artico-
lele care au fost publicate initial in reviste strdine:
acestea apar pentru prima oard in limba polona.
Unele studii aw necesitat schimbdri mai de
amploare, wuneori destul de insemnate, altele
—  numai completari de ordin bibliografic.
Faptul ca acestea aw Jost scrise pe parcursul a
opt ani, face imposibild realizarea unei perfecte
unitage stilistice.

Studiul despre Diirer si eseul despre Fromentin
reprezintd elemente de mare importanii ale volu-
mului de fapd si includerea lor mi s-a pirut abso-
lut necesard. Dar, intrucit aceste lucriri am mai
Jost publicate, o datd in revista speciald a Institu-
tului de Artad (,,Materialy do Studidw i Dyskusji*)
¢ a doua oard drept prefata si, respectiv, postfata
la ca:;zle cuprinzind lucrarile artistilor, de fzecare
datd cu intreg aparatul stiintific, am considerat cd
se poate renunta la acest aparat in cadrul volumu-
lui de fata si am insogit lucrdrile numai de o listd
bibliografica prin care se completeaza literatura
problemei pind in momentul de faja.

Materialul ilustrativ a fost selectat din nou, dar,
parial, se repetd ilustratiile publicate anterior.
Multumesc pentru ajutorul acordat in realizarea
fotografiilor si pentru permisiunea reproducerii lor
directitlor urmatoarelor instituii: Narodni Gale-
rie din Praga, Nationalmuseum din Stockholm,
Staedelsches Kunstinstitut din Frankfurt am Main.
Multumesc, de asemenea, dr. K. Donabue, Sara-
sota, Florida, prof. ]J. R. Martin, Princetown, Jan
Kosifsski, dr. Zygmunt Swiechowski si Janinei Mi-
chalkowa, si, mai ales, lui Jerzy Lozinski, prin al
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carui ajutor prietenesc am obfinut fotografiile re-
Jeritoare la arta poloneza.

Muljumesc in mod deosebit prof. [uliusz Star-
zynski, directorul Institutului de stat de artd, la
al carui indemn au fost scrise multe din studiile
incluse in volumul de fatd, pentru amabila permi-
summe de a tipari din now unele din lucrarile publi-
cate anterior in cadrul Institutului.

J. B.



PREFATA
LA EDITIA A DOUA

Faptul cd la cincisprezece ani de la abari;ia aceste¥
carfi editura a sugerat autorului o noud edz;le
acelagi tzmp in care s-a propus si traducerea ei in
limba romand, dovedeste ca multe din lucrarile din
acest volum continua sd-si indeplineasci functia
lor informativi. Unele dintre acestea, care aun fost
incluse in traducerea germand a volumului sub
titll Stil und Ikonographie (1966) an dobindit o
certd popularitate; acelasi volum a fost tradus si
in limba spanioli (Estilo e iconografia, Barcelona,
1973), diverse articole fiind tiparite independent
st in traduceri.

Dest au fost scrise fard intenjia de a forma un
ansamblu si fard a avea o legiturd exterioard“
intre ele, aceste ,studii si materiale din istoria ar-
tei si a gindirii despre arta“ am, fard indoiald, o
legiturd ninterioara™, rezultind din caracterul uni-
tar al preocupdrilor autorului de-a lungul intregii
sale cariere stiinifice, in care a unit cercetirile
asupra operelor de artd cu cercetdrile privind mo-
dul de actiune a acestora asupra gindirii si sensi-
bilititii uwmane, precum si asupra reflectitlor teo-
retice si istorice despre artd. Acest dublu aspect al
problematicii cercetarii se exprimad si in legatura
de aproape treizeci de ani stabilitd intre autor si
doua ateliere ale muncii stuntifice — Muzeul Na-
tional din Varsovia si Universitatea din Varsovia.
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leceptind cu recunogtingd inifiativa de reedi-
tare a volwmulul, autorul nw  poate si-si asume
preana sarcing de a da acestor studii formna pe
care le-ar da-o dacd le-ar scrie astdzi. Raportarea
la imreaga literaturd stiingificd aparutd in ulti-
mui cincisprezece ani, completarea si citarea ei in
legdturd cu Diirer, Leonardo, Bernini sauw Goethe
este o intreprindere imposibild. Aceastd literaturd,
in majoritatea cazurilor, nu ne obligd insi la o re-
wviziire crztzca a cartii de fafd 5i a opiniilor ex-
primate in ea. Cu doud exceptii. Una se referd la
problematica iconografiei lur Rembrandt. Artico-
lul consacrat acestei teme, inclus in prima edifie a
Istoriei teoriilor despre arta, publicat si in limba
germand, a devenit punctul de plecare al unei largi
discupa internafionale, la care au participat cei
mai renumiti rembrandtologi ai vremurilor noastre,
c Nurt Bauch, H. Gerson, Hans van de Waal,
wr dintre cei mai tineri, deosebit de meritiosul
cercetator Christian Tiimpel. Aceastd discugie a
dus la exprimarea unui numdr atit de mare de opi-
nii, nofiuni si puncte de vedere noi, incit pdstra-
vea articolului meu in forma sa initiala, desi istoric
justificatd, ar fi fost nepotrivitd, cici ar fi prezen-
tat problematica, cireia ii fusese consacrat, intr-o
Jorma depagita. Mici modificari sauw completari ar
Ji fost insuficiente. Din aceste motive am hotdarit
s exclud acest studin din volumul de fatd, promi-
tind cititorilor ci voi include un nou articol de-
spre. Rembrandt intr-un volum de studii intitulat
I'ablouri ale luminii §i semme ale Intunericului,
care se afld in proiectele de plan ale Editurii sti-
mgifice de stat. In acel volum vor fi incluse sialte
studii referitoare la iconografia Iui Rembrandt,
care nu si-an pierdut actualitatea.

Despre Melancolia taraneasca a [ui Diirer si pro-
blematica acesteia aun fost, de asemenea, purtate
numeroase discutii, problematica nu a fost insi de-
pasitd. Asadar, in acest caz se dovedeste suficientd
o simpld nota de completare, insumind opiniile
exprimate cu privire la pirerea formulatd de mine.

15 Incerc, de asemenea, si prezint eventualitatea ac-



ceptirii unei alte interpretiri a xilogravurilor lui
Diirer.

Lipsa articolului despre  Rembrandt  poate fi
parfaal suplinita prin adauga;m wnni ul tretlea stu-
din despre manserism, scris in anul 1969 st pre-
zentat la Sesiunea mtema;zonala consacratd artel
din perioada Iui Rudolf 11 (organizati la Praga
de Institutul de istoric a artei al Academiei de
stiinte ceboslovace). Acesta abordeaza intr-un mod
ceva mai deosebit decit in cclelalte doud articole
problematica acestui stil. Cel de-al patrulea stu-
din pe aceeasi temi scris de autor (Manierismul:
triumful s apusul notiunii) a fost inclus in vo-
lumul Arta §1 gindirea umanistd, apdrut in anul
1966.

Celelalte studii si eseuri au necesitat numai co-
recturi mdrunte si completirile de naturd biblio-
grafici an fost prezentate succint, limitindu-se la
lucrarile cele mai importante si, in orice caz, nu
an pretentia de a fi exhanstive.

Multumirile pentru ajutorul, sfaturile si permi-
stunile oferite le las in prima formd a editici,
aflata in volumul de fatd, desi nu tofi cei carora
le-am multumit in prima editie se mai afld inca in
viatd, lar cei care trdiesc poartd astazi titluri sti-
intifice mai inalte. Dar las aceastd parte a prefejei
ca un document al timpului in care a apdrut prima
formd a acestei cirti. Era anul 1957 si asa ar tre-
bui datat si volumul de fajd, caci micile modifi-
cari si adaugiri nu sint de naturd si-i modifice
esenfial caracterul.

].B.

Decembrie, 1974

Fartea intii

DIN ISTORIA
TEORIE|
SI CRITICII



., O, LEONARDO
DE CE TE TRUDESTI
ATITE"

Accasta intrebare a fost notata de savant pe una
din filele din care se compune astazi uriasul Co-
dice Atlantico de la Ambrosiana din Milano!. Nu
se stie cum a raspuns el insusi. Dar ne vom stra-
dui sa ne gindim ce raspuns am putea da noi la
aceasta intrebare, din perspectiva a cinci secole.
Care a fost rolul istoric al lui Leonardo? Care a
fost locul lui in istoria gindirii omenesti? Caci a
mers neobosit spre un anumit tel: ,Piedicile nu
ma vor dobori“. Care era acest scop? In cc consta
truda lui anevoioasa?

In Balada scrisi de Villon la rugimintea mame:
sale, mama poetului medieval spune despre sine:

Batrina sint, muiere nevoiasa,

Nimic nu stiu, nici deslusire literii;

La schit vaz, unde sint enoriasa,

Un rai leit cu cinghii si cu giteri

Si-un 1ad cu osindigt, ne spun presviteri
Ca-i unul spaima, altul bucurie®.

Din aceste cuvinte ne dam seama cum reac{iona
la arta omul Evului Mediu. Reactiona exact asa
cum preconizau creatoril acestei arte §i inspira-

* Operele magistrului Frangoys Villon, in romfneste de
Romulus Vulpescu, Bucuregti, 1958, p. 86.
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torii ei — clericii. In concepgia medievald teolo-
picid, arta trebuia sa emotioneze sau sa bucure, ac-
vionind in mod didactic asupra omului. Scopul ei
trebuia sa fie nu reprezentarea lumii, ci, in pri-
mul rind, expresia unor notiuni teologice, filozo-
fice si nrorale. Se astepta ca artistul sa creeze nu
sprijinindu-se pe observarea realitagii, ci in con-
formitate cu ,reprezentarea din suflet. Iar daca
trehuia sa aiba un model, acesta era reprezentat,
in primul rind, de vechile opere de arta, impresio-
nante prin vechimea lor, sanctificate prin cult. Ar-
tistul 1rebuia sa utilizeze un limbaj figurat, folo-
sind simbelurile si alegoriile pe care stiau sa le
descilveze oamenit timpurilor lui.

Voli, cei cu spirit ager de patruns

Ao O : 2
Citati aci-n cintarea mea ciudata,
Sub valul el ce-nvat Tmi zace-ascuns!*

Acestea sint indicatiile pe care le gasim in Cintul
I1X al Infernului lui Dante (versurile 61—63). Nu
este asadar de mirare ca stiinta medicvald a artei
sc exprima in carti care ne sugereaza astazi cule-
reri de retete. Tratatele care au aparut in Evul
Mediu cuprind reguli tehnologice si iconografice,
stnt culegeri de secrete de atelier si. chiar si in ca-
zurile cInd ating problemele redarii siluetei umane
sau a trupului animalelor, cum este cazul renumi-
tei carti Livre de pourtraicture a lui Villard de
IHonnecourt (sec. al XIII-lea), nu depasesc nici-
ndata modelele existente, servind la copiere, sau
schemele care usureaza, prin geometrizare, constru-
irea contururilor siluetei. Acestea erau puse 1in
mina artistului nu pentru a-l initia in principiile
artel, ci pour legierement owvrier — pentru usura-
rca muncii?. Revolutia intelectuala pe care a stra-
hatut-o Ttalia Renagterii si-a gasit expresia si 1n
noile acceptiuni ale artei §i esentei acesteia. In cul-
tura Renasterii italiene artele plastice aveau o
pondere speciala, decurgind din noile functii ale
artistului, din noile conceptii despre misiunea sa.

* Dante Alighieri, Infernul. In romfineste de George
Cosbuc, Bucuresti, 1954, p. 110.



Opera de arta trebuia sa fie acum o reflectare a
obiectelor realitagii, arta trebuia sa infagiseze lu-
mea, stapinindu-i formele si aprofundindu-i struc-
tura. Tendingele realiste ale artei burgheze din
Toscana sau de pe malul Adriaticei ridica o pro-
blema noua — problema raportului dintre obiec-
tele naturale si reflectarea lor in tablou, problema
de baza a teoriei moderne a artei.

Pentru a reprezenta obiectele naturale prin in-
termediul mijloacelor plastice, artistul trebuia sa
dispuna de cunostinge In doua directii: trebuia sa
cunoasca obiectele naturale si trebuia sa-si Tnsu-
seasca principiile necesare pentru reprezentarea co-
recta a acestora in operele de arta. Creatorul re-
nascentist avea nevoile, asadar, nu numai de o
teorie a artei, ci §i de o stiina a naturii in general.
Dar aceasta stiinta nu exista. Ce e drept, in Evul
Mediu se faceau primele incercari de creare a ei
la Chartres si Oxford, dar aceasta era mai curind
un fel de filozofie a naturii decit o stiinfa exacta
despre naturad. Magia si astrologia reprezentau
formele uzate si perimate ale stiintei despre lume
pe care se puteau baza artistii guattrocento-ului,
discipline irationale in metodologie, fantastice in
rezulrate, nefolositoare 1n practica.

De aceea, artistii au 1Inceput sa cerceteze ei
insisi natura. Elemente ale acesteia fusesera obser-
vate §i reprezentate cu mult Tnainte, fiind apoi
subordonate programelor teologice generale ale
artei de exemplu: 'fn flora de piatra abundenta a
portalurllor gotice, In primele ierbarii de pe mar-
ginea molitvenicelor; dar acum observarea lor se
facea consecvent si constient. Din experiente se
trageau concluzii si se 1ncerca stabilirea unor legi.
Entuziasmul inca naiv, lipsit de o critica episte-
mologica punea stapinire pe fundamentul stiintei
despre natura. Pe cind in academii se mai studia
inca ,simpatia culorilor® si ,influenta plantelor®
asupra vietii omului, Brunelleschi stabilea regulile
matematice ale perspectivei, iar Pollaiuolo efectua
primele disectii de cadavre, studiind anatomia
umana.
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Artistii, pentru care aprofundarea adevarului
obiectiv, matematic acceptat despre lume, deve-
nise un tel in viata, trebuiau sa inteleaga si fru-
mosul altfel declt predecesorii lor. In Evul Mediu
notinnea de ,frumos“ era strins legata de notiunea
de ,bun® din stiinta si morala crestina: pulchrum
cra mijlocul al carui scop era bonum. Aceasta le-
patura a fost rupta in secolul al XV-lea. Arta
noua, avind drept scop reprezentarea lumii reale,
s¢ sprijinea pe o concentie de frumos care s3 slu-
jeasca adevarului: pulchrum s1 verum vor deveni
din ce In ce mai indestructibil legate4.

Acesta este, asadar, momentu] cind, la Fla-
renta, 1si face amaritia omul ventru care misiunea
victll este sa-si insuseasca §1 sa stanineasca stiinta
necesara artistului. Leonardo da Vinci, cel mai
mare enciclopedist pe care l-a cunoscut vrendati
istoria, a stiut sa duca la bun sfirsit aceasta mi-
siune, legind o data pentru totdeauna ,frumosu!®
cu ,adevarul“s (il. 1).

2

Cuvintul .enciclopedist® se refera, fara fndoiala,
la domeniile cunostintelor si preocunarilor lui.
T.eonardo nu are nimic de bibliograf, de cercetator
meticulos sau de anticar. Cunostintele sale multi-
laterale 1si aveau originea in observatia concreta
si nu 1n lectura. Desi si-a Insusit tot ceea ce era
creator in stiinta pe care o apara, si-a dohindit
cunostintele privind lumea cu pronrii sai ochib. Se
considera un om fara studii; nu era un academi-
cian savant; nu era mizantrop, desi a trait in
singuratate si si-a dobindit cunostintele pentru
sine insusi, asa cum spune desore el Vacari: Fara
a mai vorbi de frumusetea trupului sau, pe
care nu o pot lauda Indeajuns, avea 1n fiecare
gest un farmec mai mult decit netarmurit,
cra daruit cu un asemenea talent, Incit rezolva
fara rruda orice dificultate pe care 11 placea s-o
abordeze. Puterea lui era uriasa si Intovardsita de
indeminare; sufletul si indrazneala lui aveau fin-



totdeauna ceva regal §i marey; iar faima lui a fost
atlt de mare, inctt a fost renumit nu numai in
timpul viegii, elogiul lui continuind sa creasca
chiar §i dupa moarte. Cu adevarat prea-minunat
s1 divin.a fost Lconardo, fiul lui Ser Piero da
Vinci“?.

Vestita este multilateralitatea lui Leonardo, ves-
tite lucrarile lui tehnice, vestita diversitatea Intre-
prinderilor sale. Contemporanii vedeau in el un
om chinuit de neliniste care se apuca de mii de
treburi, pe care apoi le parasea pentru a Incepe
altele. ,Uimitoare, imposibil de cuprins inca multi
ani 1n toata complexitatea semnificatiei si valorii
ei, opera de o viata a lui Leonardo da Vinci nise
infatiseaza astazi, la patru secole dupa aparitia ei,
ca un urias templu in ruine® — scria cu cigiva ani
in urma Leopold Staff in frumosul sau studiu
despre Leonardo®.

Intr-adevar, nu putem decit sa ne imaginam
uriasul edificiu de gindire care ar fi aparut daca
ginditorul si-ar fi sistematizat cercetarile sale?;
privind dincolo de neindeminarea copistilor, de
straturile murdare de lac, ne straduim sa descope-
rim acea stralucire de frumos in fata careia se ex-
taziau cindva oamenii care priveau picturile lui,
Uimirea §1 admiratia au Intovarasit drumul lui
Leonardo prin viata. Si-a depasit contemporanii
sub toate aspectele, condensind de sute de ori in
arta sa tendintele care dirijau epoca si mediul in
care traia. Este imposibil sa-1 tratam numai fin
categoriile ,,omului renascentist®, desi era cu ade-
varat un ideal al multilateralitatii — womo wuni-
versale. Dar Leonardo gindea, vedea si simtea alt-
fel declt contemporanii lui. Tendintele culturale
moderne din primul secol al noii epoci au gasit
in gindirea lui Leonardo o expresie atlt de con-
centrata §i paradigmatica incit, probabil, numai
de Goethe ar mai fi putut fi egalata. Dar Goethe
a trait in perioada ,enciclopedista“. In ce consta
specificul, unicitatea personalitagii si gindirii lui
Leonardo pe fundalul epocii sale?
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Leonardo este unicul ginditor al Renagterii ita-
liene care sc mengine neabatwut §i exclusiv pe po-
21 cmpirice. Lozinca non ratione sed sensu se
lacea din ce In ce mai des auzita in secolul al
A\ -lea; chiar Roger Bacon cerea ca toate afirma-
yule sa fle coniirmate prin experiente; dar singur
leonardo a pus semnul de cgalitate intre adevar
s ceea ce vedem. A ramas Intotdeauna un pictor:
acceptyiunea realitagii in arta, tabloul opuc al lu-
mii — acesta este drumul spre cunoagtere. Hota-
rele ,vederil devin hotarele ,cunoagterii“™®, Arta
este o stilnga despre lume: analiza intelectuala a
laptelor naturale §i studierea lor prin desen re-
prezta pentru Leonardo singurele modalitagi de
cereetare existente, doua aspecte ale unuia §i ace-
lutag proces” Pentru Galileo, arta si $t11.n;a nu
vor putea {1 impacate una cu alta, Intrucit, in pe-
rivada manierismului §i a barocului, arta va intra
i domeniul ficgiunii §i al fanteziei®2,

Empirismul lui Leonardo este deosebit de im-
presionant in special pe fundalul speculagiei neo-
platoniene dezvoltata in mediul florentin, a carui
cxpresie artistica este reprezentata de creagia lui
Michelangelo™3. Nezdruncinata este siguranga si
Increderea, devenita aproape cult, care caracteri-
zeazi atitudinea lui Leonardo faja de experienta:
La sperienza non falla mai . .. ,Experienfa nu ma
4xnage$te niciodata®. ,Intelepciunea este fiica ex-
perienei”. ,Oamenii se pling pe nedrept de expe-
rien{d, pe care o numesc, ca un mare reproy —
amagitoare. Dar lasacl in pace experienta §i adre-
sagi aceste plingeri Impotriva prostiei voastre care
va amageste, indemnindu-va, prin doringele voas-
wre searbede g1 absurde sa astepta;i de la expe-
rienta lucruri care nu sint in puterea ei, spunind
apoi ca_v-a amagit. Experienfa nu ne amageste
niciodata, cele care ratacesc sint numai judecayile
noastre, asteptmdu—se la rezultate care nu-§i pot
afla confirmarea in experientele noastre...“ ™,

Rezuitatul experientei trebuie transpus in no-

33 fluni matematice. ,Nu exista nici un fel de certi-



tudine acolo unde nu se poate folosi una din dis-
ciplinele matematice, sau din cele inrudite cu ma-
tematica®®. Si aici, Leonardo duce pina la ulu-
mele consecinte dragostea artistului guattrocento-
ului pentru matematica, strigind: ,Cine nu este
matematician sa nu citeasca lucrdrile mele!“%.
Leonardo nu este un cercetdtor impasibil; stabi-
lind noi principii metodologice, a caror recunoas-
tere va fi impusa de naturahsn doua sute de ani
mal tirziu, el lupta cu inversunare impotriva ori-
carui dogmatism §i a j,cararilor gresite* ale stiingei
renascentiste, pe care ratacesc atit de uriyu de el
adepti ai magiei — wagabundi ingenii. lata un
tragment din discursul polemic al lui Leonardo:
,,éadarmce si pline de greseh sint $tun§ele care nu
s-au ndscut din experienya, mama oricarei certitu-
dini, §i care nu se termind cu experienta, cu alte
cuvinte, daca nici inceputul, nici mijlocul §i nici
sfirsitul lor nu trece prin nici unul din cele cinci
simguri. S1 daca ne indoim de fiecare lucru care
nu trece prin criteriul simgurilor, inca §1 mai mult
trebuie sa punem la indoiald lucrurile care se
opun simpurilor, cum ar fi fiinta lui dumnezeu i
sutletul si altele asemanatoare, despre care se vor-
beste mereu si se poarta dispute. Si bineingeles ca
agsa se Intimpla: acolo unde lipsesc argumentele,
se face mult zgomot, ceea ce nu se intimpla cu
lucrurile sigure. De aceea afirmam ca acolo unde
se striga nu exista o stiinta adevarata, caci ade-
varul nu are decit o singura expresie, cu a carel
pronungare disputa se incheie pentru totdeauna,
1ar ceea ce da nagtere la divergente nu este decit
amagire $i stiinta tulbure, nicidecum certitudine.
In schimb, sint adevarate acele stiinte la care ex-
perienta a trecut prin simguri, impunind tacere
limbii_clevetitorilor §i care nu-i hranesc pe cerce-
tatorii lor cu visuri, ci pornesc intotdeauna de la
primele principii adevarate cunoscute §i continua
consecvent §i treptat, ajungind pina la sfirsit; asa
dupa cum se vede in stiintele de baza despre nu-
mere §1 masuri, numite aritmetica §i geometria,
care dau cele mai adevarate judecayi despre mari-
mea discontinua i continua. Acolo nimeni nu va
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demonstra ca de doud ori trei este mai mult sau
mai putin decit sase, g1 nici ca suma unghiurilor
unui triunghi este mai mica decit doua unghiuri
drepte; cacl toate problemele litigioase au murit
fnu-o liniste de veci, elucidate pina la sfirsit de
adeptii lor, ceea ce nu sint in stare sa facd ama-
pitoarele stiinge speculative“Y.

I’c profesorii §i academicienii care polemizeaza
la adapostul scutului de citate misterios alese,
l.econardo 1i gratuleaza cu o ironie amara numin-
du-i: ,Cel care vorbesc bazindu-se pe autoritate,
folosind mai curlnd memoria decit inteligenta“18,

Mctoda de cunoagtere a lui Leonardo, bazata pe

:xperienta, este legata de conv1nger1le sale onto-
Iu;,uc, de conceperea lumii ca intreg unitar, con-
seevent organizat din punct de vedere ,cosmic”,
pe care il guverneaza ,necesitatea“. Iata cum vor-
Iea el in acest sens: ,Natura nu-si dezice legile“;
.natura este legata prin caracterul ragional al legii
sale, intruchipata de ea“?. ,Necesitatea este sta-
pina §i protectoarea naturii“?l. Aceasta conceptie
impunea, la rindul sau, introducerea relagiei de
cauzalitate. Leonardo a fost primul om din lumea
moderna — aga cum afirma Solmi, cercetaiorul fi-
lozofiei sale asupra naturii®® — care avea o idee
clara despre relagia dintre cauza si efect, In accep-
{iune mecanica. ,,In natura nu exista efect fara cau-
z1“3, Daca un lucru oarecare, cauza altuia, pro-
voaca prin migcarea lui un anumit efect, dupa mis-
carea cauzel trebuie sa urmeze migcarea efectului“?,

Leonardo introduce in stiinga sa notiunea de pu-
tere, noiunea de miscare continua si de gravitatie;
in toate domeniile, el este un pionier al abordarii
dinamice a fenomecnelor?. In lucrarile sale de me-
canica — teoria migcarii — a atins un nivel la
care vor mai ajunge dupa el abia urmagsii lui Ga-
lileo; el reusise sa inteleaga caderea libera a cor-
purilor ca o miscare accelerata®, In domeniul sti-
intei despre om, gindirea lui a urmarit indeaproape
legaturile dintre construcgia §i funcgiile corpului
omenesc. Nu numai in anatomie — pe care a
studiat-o cu deosebita pasiune, efectuind de zeci
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gie, inteleasd, in general, ca un complex de func-
pwuni asamblate ale intregului organism — gindi-
rea lui a depasit cu mult accepiunea divizionista,
mecanicista a construcgiel organismului, proprie
cercetatorijor contemporani lui<,

Dar metodologia lui Leonardo nu ar fi com-
pleta, daca ar f1 lipsita de directive practice. In-
teleptul care 1s1 batea joc de invatatura livresca
a umanistilor nu se putea opri la simpla cunoas-
tere. Caci scopul caruia slujeau cercetarile lui era
pictura. Agadar: » Irebuie mai Intli sa descrii teo-
ria, apoi practica“?, ,Jtiinfa este conducatorui,
lar practica reprezinta soldatu“®. Pentru Leo-
narco, stinga este conditia oricarui raport fata de
1ume, cmar §1 a celul sennmental e s cacl nu
pol nici sa iubesti §i nici sa urasn nict un lucru
daca nu l-ai cunoscut mai inainte®30.

Leonardo cunostea lumea, dar nu numai atit: o
si transforma mereu prin truda mm;u sale. Crea-
fla sa gstiinjifica §i tehnica a ramas insa, in cea
mai mare parte, necunoscuta. Comoara de mteh-
genta naturala §i inginereasca a ramas Inchisa in
volume §i dosare groase la Windsor, Institut de
France, Ambrosiana, pentru a straluci din nou
abia la stirsitul secolului al XIX-lea, dezvaluind
in tata oamenilor uimigi a1 secolului aburului g
electricitagii 1deile de proroc ale intgeleptului®?,

oDaca esti singur, ifi aparfii in Intregime tie
insufi“2 — individualismul Renagterii a dus iIn
cazul lui Leonardo la o mare, deplina singuratate:
un om fara familie, fara casa, fara o femeie.
Scria §i gindea pentru sine. Contemporanii cunos-
teau mai ales arta lui Leonardo. Asistengii $i uce-
nicil 1§i insugeau numal aceastd ingelepciune artis-
tica, astfel incit, nu uriaga stiinga despre lume, ci
teoria artei, stiinja despre raporturile dintre lu-
cruri §i opera de arta a devenit proprietatea ur-
magsilor lui. $i nici aici Leonardo nu a lasat ni-
mic inchegat. Fragmentele din I'ratatul despre pic-
turd, adunate de ucenicii sai, au fost tiparite abia
la jumatatea secolului al XVII-lea33. Dar gindurile
sale erau cunoscute contemporanilor, reprezentau
o teorie inseparabila de operele de arta pe care
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le-a lasat Leonardo. Leonardo — pictorul, de$1
este autorul a numai citeva tablour, domina in-
trcaga pictura italiand a secolului al XV-lea. Cu
el incepe, de fapt, drumul evolutiv al noii picturi,
al epocii Renasterii depline, clasice.

4

»Pictura isi defineste mai intii principiile sale
stiingifice i reale: ce este un corp umbrit, ce este
umbra primard §i umbra derivata, ce este lumina;
ce este intunericul, claritatea, culoarea, trupul
forma, poziia, departarea, apropierea, migcarea
si repaosul, care pot fi ingelese exclusiv cu ajutorul
gindurii, fara acfiunea mumlor 51 aceasta va fi
stiinga despre pictura, care ramine in gindirea con-
sacrata acestel arte §i din care se nagte apol acfiu-
nea, cu mult mai valoroasa decit stiinfa §i cunos-
tinjele mentionate mai sus. Caci intotdeauna prac-
tica trebuie sa fie construita pe o teorie buna“34.

Aceasta valoare stiingifica pe care o dobindeste
arta in conceptia lui Leonardo acorda un rang
special §i pozitiei artistului. In Evul Mediu artistu
erau meseriasi, iar Renasterea deplina a ridicat pic-
tura in rindul artelor libere, pictorul devenind,
in convingerea oamenilor acelor vremuri, un cre-
ator legat intr-un anume fel de ,divinitate“. Le-
onardo considera ca ,, ... natura divina a gtiingei
pictorului transforma intelectul acestuia Intr-un
intelect divin, intrucit el procedeaza din propria sa
voin{a la crearea a diverse fiinte, animale, plante,
fructe, paminturi, {ari g.a.m.d.“35,

Aici gindirea lui Leonardo difera in mod evi-
dent de cea a filozofilor contemporani lui care,
mergind pe urmele conceptiei neoplatonice a anti-
chitagii tirzii, vedeau elementul ,divin“ in crea-
tia libera, inspirata. In acest sens era legat de nu-
mele lui Michelangelo atributul de diwino. Este
semnificativ faptul ca §i aici, unde, ca urmare a
modului sau de a gindi, Leonardo se apropie de
conceptiile urmagsilor, el ajunge la acestca por-

37 nind de la cu totul alte premise. $i aici punctul



de plecare al lui Ieonardo este convingerca despre
valoarea cunoagterii; caci ceea ce 11 permite coni-
pararca artistului cu un anume intelect ,,dlvm
este scientia; artistul care stdpinesie cunoagterea im-
parte parcd cu divinitatea puterea de a patrunde
cu privirea In principiile generale ale existentei,
aflate la baza oricarel viefl. Asadar nu inspiratia
divina, ci cunoasterea ,,divini“ il ridica pe artist
deasupra celorlalji oameni.

De pe aceleasi pozifii, Leonardo abordeaza ve-
chea temd a disputei despre arte, proclamind pic-
tura deasupra poeziel, sculptum si muzicii. Creafia
inspirata poate avea loc in orice domeniu al artei
— dar cea mai inalta cunoagstere este posibila nu-
mai in picturi Cultul vederii, al luminii, compa-
rarea §tiinfel cu cunoagterea optica a realitagin il
duce la cea mai inalta elogiere a picturii3.

»Gindirea pictorului trebuie sa fie asemenea unei
oglinzi, care 1si modifica necontenit culoarea dupa
cca a obiectului sau §i se umple de tot atitea ta-
blouri cite lucruri se afla in faga sa“3. Frumosul
nu este 0 norma pentru Leonardo; frumosul este
atit de diferit, pe cit de diferite sint lucrurile fru-
moase; asadar frumusegea exista numai in lucruri,
este ceva real, si nu ideal. Sint tot atitea feluri
de frumos, cite fete frumoase si ciji judecatori care
le apreciaza®. Renungarea la estetica normativa
si edificarea teoriei pe baza experientel este din nou
un_pas neoblsnuxt in secolul lui Leonardo. Nu tre-
buie sa evoluam, ci sa intelegem: aprecierea fru-
mosului depinde de diversitatea farmecului diferi-
telor lucruri §i de diversitatea preferintelor umane.
Directiva creatoare devine varieta — diversitatea®.

La Leonardo, atitudinea empiricﬁ in teoria artel
duce la renungarea la ,canoanele® proportiei si la
crearea  unei antropometrii personale, bazata
pe experienta (cf. il. 15). Stiinya despre pro-
portii are la el nu scopul de a formula un ideal,
¢ — intr-o manieri oarecum statistici — stabi-
rea unor criterii medii de frumos. Attudinea
treaza, realistd a artistului fagd de arta ii impune
sd-§i sprijine aprecierea pe rezultatele experientei:
cum apreciaza oamenii arta? Care este commune
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arbitrium? Pictorul trebuie sa creeze siluetele dupa
principiile care guverneaza corpul natural, general
recunoscut ca frumos®. El este convins de ex1s-
tenja raportului proporgional dintre masurile cor-
pulul uman, in general, §i nu numai ale corpului
Irumos. Fiecare corp — viu, schimbator in mig-
care, natural — are propriile masuri §i proporgii
care 11 contopesc pargile intr-un tot estetic. Adop-
tnd diversitatea, variabilitatea §i viata ca prin-
cipiu de baza, Leonardo s-a pronungat impotriva
clementelor ajutatoare utilizate de pictorii guattro-
cento-ului italian, care le facilitau obginerea unui
contur al obiectelor corect din punct de vedere
tchnic, avind drept rezultat un tablou matematic
cxact, dar lipsit de viaga®'.

El a largit granigele _picturii: de aici inainte, te-
matica picturil urma sa fie nu numai omul i pro-
blemele sale, care atrasesera in primul vind atentia
lu1 Pollaluolo, ngnmelll, Verrocchio s1 Botticelli,
ci intreaga natura, mungii, cerul si marea. Unul
din primele desene cunoscute ale artistului infa-
{iseaza un peisaj*2. Lumea, de care era indragostit
ochiul avid al lui Leonardo, trebuia sa fie izvorul
artei: ,cine copiaza nu natura ci O maniera stra-
ina, nu este fiul, ci nepotul naturii“43. Nici chiar
idolul Renasterii — anticul — nu-i putea umbri
frumusetea apusului de soare deasupra dealurilor
‘Toscanei sau a cimpiei lombarde. Ochiul lui ui-
mit urmarea norili invirtejigi ciudat deasupra lacu-
lui Maggiore (cf. il. 3); In memorie i s-au Inti-
parit adinc masivele fantastice de stinci pe _care
le vazuse in tinerete in apropiere de San Mezzano
— 1n ele a invaluit, ca intr-o ceata albastra-ver-
zuie, spatiile 1ndepa1tate din portretul  Monei
Lisa®.In aceste peisaje, care formeaza 51 fundalul
tablourilor Sf. Ana §i Madonna dintre stinci, Leo-
nardo indeplineste cerinya 1mpusa plCtOI‘llO[‘ in
Tratatul sau, de a sti , ... sa mfa;lseze toate lu-
crurile din natura — cegurile, norii, ploile, praful,
aburii de diverse densitayi, transparenta apei, ba
chiar i stelele de pe cer“4.

Nu e deloc de mirare ca omul pe care, atit
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ca si in hidraulica, 1l pasiona variabilitatea, mis-
carea §1 transformarca, se lasa fascinat de acel
moment cind noaptea se intretaie cu ziua, momen-
tul crepusculului. ,Indreapta-gi atengia spre strazi,
in momentul apropierii serii, la fetele barbatgilor si
ale femeilor cind timpul este posomorit: cita dul-
ceata §i farmec au in ele!“ ,Picteaza ora dinainte
de venirea serii, cind este innorat sau ceata®?,
Un nemaipomenit farmec se raspindestc pe fcgele
celor care stau la usile caminelor sumbre...“47,
Umbra a devenit principalul mijloc plastic al lui
Leonardo. Nu se mai putea mulfumi cu vederea
dupa regulile perspectivei lineare.

»O, ce dulce este perspectiva“ — striga cindva
Uccello, construind cu patima adincimile sugestive
ale spagiului in mod geometric*®. Leonardo dorea
o profunzime reala. Oamenii §i caii lui Uccello sea-
mana cu niste jucarii de lemn agezate pe mica
scena a teatrului de marioncte. Lumea vazuta in
perspemva lineard corecta trebuie refacutd, ,re-
plctata intr-o manierd noud, tinind seama de
»viata“ paturii. ,Lumina puternica distruge forma,
o aplatizeaza“. Una este acuitatea vederii §i a cu-
lorii lucrurilor apropiate, si alta a celor mai
indepartate. ,Lucrurile mai inchise la culoare decit
aerul devin mai luminoase in departare, cele care
sint mai deschise la culoare decit aerul, se intu-
neca atunci cind se indeparteaza“®. Asadar Leo-
nardo propovaduia nu numai perspectiva mate-
matica a proiectiilor obiectelor tridimensionale re-
prezentate pe o suprafaid, ci §i perspectiva prin cu-
loare §i transparenta aerului. Personajele din tablo-
urile lui isi dobindesc deplina existenga tridimensio-
nala datorita umbrelor noi, care le dau forma. De
aici recomandarile cu privire la crepuscul, la lumina
blinda care nu distruge structura delicata a cor-
pului o jocul brutal al stralucirii §i umbrei. Dar
umbra nu era pentru Leonardo o pata neagra sau
cenusie. El cunostea foarte bine un lucru pe care
l-au descoperit mult mai tirziu impresionistii: cu-
loarea umbrei; rosul §i galbenul devin mai intense
in lumina, albastrul §i verdele — in umbra®. Le-
onardo a imblinzit conturul, a sters, a ecstompat
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ltnitele formelor prin renwnitul sau sfhmaro, a
pus capat picturii-desen §i a initiat o erd noud, a
pmum clasice, cu oameni §i lucruri reale, exis-
tente Intr-o atmosfera reald.

In desene cercetatorul analiza, delimitind ele-
mentele §i motivele, stratificarea stincilor dintr-un
peisaj (il. 2), structura mugchilor din corpul uman
(il. 4), suprapunerea norilor pe care i-a cercetat
in studiile asupra cerului. In tablouri si-a sinteti-
vat mepu1zablleL sale cunostm;e, creind unitagi
simple, putin numeroase, patrunse de o dispozitie
sufleteasca visatoare, meditativa, atemporala.

El nu voia sa creeze in arta idealuri de fru-
mos: nici farmecul fecioresc al Fete: ¢ hermina
(il. 6), nici rejinerea delicata a Gioconde:, nici
chiar farmecul cel mai ciudat, poate, matur i
tinar 1n acelagi timp, cu care a daruit Leonardo
capul Sf. Anna — nu reprezinta o idealizare.
Asa trebuie sa le fi vazut ochiul lui Leonardo.
»Chipurile frumoase sint diferite, dupa cum dife-
rite sint §i preferintele pentru frumos® — tocmai
astfel de fete pline de armonie iubea Leonardo,
acesta era farmecul pe care 1l cauta in clipele
intunecate ale crepusculului.

Totusi, chiar §i atunci cind dorea sa gtearga as-
primea experientei senzoriale, cufundindu-si eroi-
nele Intr-un semiintuneric meditativ — ideali-
zindu-le incongstient prin insisi alegerea acestui
moment — 1§i justifica aceasta tactica de pe po-
zitii empirice deosebit de congtiente: ... lumina
cruda strica forma, o aplatizeaza®, asadar dis-
truge condigiile unei experiente corecte. In felul
acesta imaginagia poetica a lui Leonardo dobin-
dea o justificare realista.

5

Oare opera lui Leonardo, asa cum o privim noi
astazi, este intr-adevar acel cimp de ruine de-
spre care scria Staff, sau acea lume de himere si
umbre pe care o vedea Paul Valéry? Este o lume
neobisnuita, in care domneste regula reticentelor i
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»negativa®“, Intimplatoare. Acest non finito, aceasta
reticenta era, dupa cum se pare, un element ab-
solut esengial al personalitagii lui Leonardo. Era
acea necessita, cea mai puternica cerin{a a crea-
tiei sale, dupa cum considera Lionello Venturi5'.
Chiar si Inchinarea magilor, aparuta mai devreme,
inainte de prima sa calatorie la Milano, a fost
lasata 1n stadiul de schita ,spiritualizata“. Va-
sari a explicat in maniera neoplatonica aceasta
trasatura a personalitatii lui Leonardo prin con-
vingerea ca maestrul isi dadea seama de faptul
ca mina sa nu poate realiza pe deplin viziunea
care se formeaza in minte. Pictura este #na cosa
mentale. Vasari are, desigur, foarte multa dreptate.
Leonardo a fost, probabil, cel dintii artist modern
pe deplin constient de caracterul ,intelectual®,
»ideal® $i nu ,mestesugaresc” al creatiei artistice®.
Si In cazul unei atari conceptii, ,finisarea® era
ceva cu totul nesemnificativ.

Si poate chiar ceva mai mult: pentru artistul
caruia arta 11 devenise un exceptional instrument
de cunoastere, organon — instrument al stapinirii
realitatii®3, finisarea tabloului devenea .nu un
scop, ci o limita“, un hotar, punctul final al pro-
cesului de cunoastere si creatie®. Ideile, tablou-
rile, desenele lui Leonardo sint antrenate 1n cu-
rentul de maturizare creatoare care dureaza atita
timp cit se dezvolta intuitia, gindirea, fantezia,
atira timp <1t ochiul Inghite avid realitatea si apro-
fundeaza 1n interior congstiinta infinitei sale bo-
gatii. Desenul lui Leonardo se sprijina pe un
principiu cunoscut in perioada Renasterii sub nu-
mele de componimento inculto; sint schite in care
linitle se fincruciseaza, se Impletesc, in care
forma se modeleaza parca sub ochii privitorului,
intr-un vesnic proces de aparitie, niciodata ter-
minata, niciodata definitiva® (cf. il. 5).

Cum ar fi putut crea opere ,definitive* un
ginditor al carui principiu era ca ,gindirea artistu-
lui trebuie sa depaseasca opera“S6. Fiecare tablou
st desen ni se infatiseazi in forma Tn care Tmpre-
jurdrile exterioare au intrerupt dialogul dintre
»gindire“ si forma materializata.

42

13

»Al impresia — scria Croce — ca intreaga
stilnta moderna s-a trezit la viaga in el, iar el a
transmis-o veacurilor urmatoare in forma unui
splendid fragment“5’. Leonardo a intreprins un
clort gigantic, urias, de a forma un nou specu-
lum al cosmosului, in al carui centru nu mai
statea dumnezeu, ca la Vincent de Beauvais, ci
»omul creator®, artistul38.

Leonardo, primul si unicul filozof-artist de
aceasta anvergura, a dorit sa construiasca o §tiin-
ta despre univers prin cunoasterea §i intelegerea
lui deplina pe cale vizuala%®®. Edificiul stiingific
inaltat de el, atit in stiintele particulare, cit §i in
cele generale, desprc natura si om, trebuia fin
cele din urma sa se risipeasca Intr-o gramada
dezordonata de pietre, aruncind reflexe de neste-
mate; spagiul artistic creat de el este un minunat
nor de ceata tesut de fantezie; reflexele ei, acce-
sibile ochiului nostru, devin insesizabile imagini
in operele al caror proces de creatie in mod in-
tentionat nu a fost incheiat de Leonardo.

NOTE

1 Eseul de fatd este o versiune augmentatd si revizuti a
articolului publicat in ,,Nowa Kultura®, 1952, 20 (112).
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Theory, Londra, 1940;4 lbrecht Diirer, Princeton, 1945, ed.
a4 2-a, cap. despre teoria artei.

3 Despre genealogia medievald a gindirii lui Leonardo s-a
scris de nenumirate ori (Duhem); teza despre legitura
lui Leonardo cu Evul Mediu a fost sustinuti de René
Huyghe, La pensée de Léonard appartient-elle a la Renais-
sance?, ,L’Amour de l'art” XXXI (nr. 67—69), 1953,
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¢ Cf. Tirwin TPanofsky, Idea, Berlin—Teipzig, 1924 (ed.
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T.eipzig, 1927 (cd. italiani 1935).
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Londra, 1966, p. 58 —63.

%6  Trattato, Ludwig, §57; McMahon, § 81.

57 Citat dupi Gantner, op. cit., p. 4
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59  Jaspers, op. cit., p. 64—65.
in limba romani se poate consulta: Leonardo da Vinci,
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DFSPRE TEORIA ARTE
IN CONCEPTIA
LUl ALBRECHT DURER

+ARS SINE SCIENTIA NIHIL EST”

,Quam necessaria sit_a.rtibus mathematica“
Marsiglio Ficino

.,Muln tineri iscusiti din ;arlle germane s-au da-
ruit pind acum artei picturii; dar ei au fost in-
struiti fara nici un fel de fundament, numai prin
deprinderea zilnica. Au crescut asadar in mod in-
congtient, ca nigte copaci salbatici, nealtoii. Unii
dintre ei — printr-o munca asidua — au dobindit
usuringa miinii, astfel incit au creat lucrarl cura-
joase, dar fara a rationa, actionind numai in func-
iie de preferingele lor.

Atunci cind pictorii ingelepsi §i adevaragii artisti
au privit aceste lucrari nemaipomenite, au ris de

orbirea acelor oameni — si nu fara motiv, caci
nu exista nimic mai suparator pentru un om €u
adevirat intelept, decit greselile in pictura — in-

diferent daca lucrarea este executata cu multa
stradanie. Cauza pentru care pictorii germani nu
erau nemull,‘umm de greselile lor era numai faptul
¢i nu invatasera arta masurarii, fara de care ni-
meni nu poate nici sa devina, nici sa fie un bun
meseriag; dar aceasta era vma maestrllor lor,
care nu cunogteau nici el insi§i aceasta arta.

Intruclt arta masurarii sta la temelia picturii,
m-am apucat sa fac un inceput pentru tofl tinerii



care se intereseazi de arta §i sa le ofer o baza,
astfel incit sa se poatd folosi de compas s rigld
sl prin accasta sd recunoasca §i si infdjiseze ade-
varul adevarat®.

Asa scria Diirer in 1525, publicindu-si prima
din cartile sale despre pictura. Cind, in anul 1528,
de sub presa din Niirnberg a lui Formschneyder
iesea cel de-al doilea tratat al sau despre pictura,
Diirer nu mai era in viata; 15i dormea somnul
de veci de citeva luni in cimitirul Sf. Johann, in
cavoul familiei sale. Cuvintele din prefata la cea
de-a doua lucrare aveau valoare de testament;
maestrul dezamigit visa la perspectivele unor
drumuri noi In arta germana, pe care va putea
pasi insusindu-si bazele teoretice ale creatiei artis-

tice; 1i asigura acolo pe urmasi cd — dacd vor
o) . . A
sti sa foloseasca opera lui de o viaga §1 sa-;1 1n-
) 1Nk + S : -
suseasca bazele stuntifice ale teoriei arter — 1

asteapta un viitor marct:

,Daci se va intimpla asa, nu exista nici o in-
doiald ca arta picturii va putea din nou, cu vre-
mea, sa-si redobindeasca perfecjiunea, asa cum
era cu citeva secole in urma. Caci este vadit ca
maestrii germani dispun de o mare abilitate a
miinii §i corectitudine in minuirea culorilor, in
ciuda faptului ci le-a lipsit pind acuma cunoagte-
rea artei masuratorilor, a perspectivei si a altor
asemenea stiinte. Dar putem trage nadejde ca
atunci cind le vor dobindi §i vor impaca expe-
rienta practica (Brauch) cu stiinta teoretica (Kunst),
nu vor fi cu nimic mai prejos de nici un alt
popor*“.

Prin aceste cuvinte, Albrecht Diirer §i-a formu-
lat foarte clar misiunea si scopurile lucrarii sale
teoretice. El scria ,pentru tinerii talentati care
studiau pictura“, avind permanent in minte vii-
torul artei din tara sa natald. Atunci cind stdtea
aplecat zile si nopti deasupra acelei costruzione
legittima si a proporgiilor nudului omenesc —
spre nemulfumirea sofiei care vedea in aceasta o
simpla pierdere de timp — el spera, cu sigurania,
Ci aceasti munci anevoioasi va face ca, intr-o
oarecare misura, urmasii lui sa nu se mai simtd

stingheriti i rusinati in fata colegilor lor ita-
lient, ca nu vor mai trebui sa se roage de ,macs-
tro Jacopo® ca sa le dezvaluie secretul proporii-
lor Irumoase, ca nu vor mai fi nevoifi sa intre-
prinda calatorii lungi pind la Bologna, pentru a
asculta din gura lui Leonardo informatii cu pri-
vire la ,perspectiva tainica®.

e citq ori trebuie sa-si fi amintit el in acel
timp cuvintele celebre, de atitea ori citate de
atuncl, pe care le-a scris el insusi in 1506 intr-o
scrisoare .dm Venetia adresata lui Pirckheimer:
0, wie wi.rd mich nach der Sunnen frieren;
hic bin ich ein Herr, doheim ein Schmarotzer®
(Oh, cum voi tinji [in patrie] dupa soare; aici, [la
Venepa], sint un gentilom, acasa — un parazit).

Pentru arta transalpina, Diirer reprezinta un
lenomen cu valoare simbolica. In insasi constiinga
sa se dadea o lupta insemnatd pentru impacarea
a (|()}1}1 mari tradigii, a doua lumi, ba chiar a doua
cpoci. Cind artistul din nordul Europei a pornit
i lwalia — si de pe vremea lui Van der Weyden
lucrul acesta se intimpla din ce in ce mai des, in
epoca lui Diirer devenind ceva aproape generai —
ind a cunoscut pentru prima oari gustul vinu-
lur iralienesc i al osteriei subalpine, cind a sim-
(it primele minglieri ale soarelui sudului i a fost
amegit pentru prima oara de culoarea necunoscuti
« aerului, v(.:lev nuanfa neobisnuita a cerului §i de
l|_11131na straina $1 plind de farmec a ,ginutului cla-
s’ — acesta nu a fost decit Inceputul entuzias-
mului §i admiragiei sale. Colegii de dincolo de
Ipi ai_pictorului german sau olandez se gaseau,
m preajma anului 1500, in alt stadiu de dezvol-
tare: el aveau in urma lor o suta de ani de lupta
liversunata, neimpacata cu realitatea, lupta care
le-a_adus nu numai ,dominagia“ artistica asupra
lumii, ci §i capacitatea de a imagina realitatea si
recunoagterea L,lumii 1nalte®. Pictorii italieni din
iiattrocento  au devenit, din punct de vedere al
ituagiel sociale, cu totul altceva decit erau in se-
colul al XIV-lea, au devenit gentiluomini. Mem-
brul breslei pictorilor sosit la Venegia din nordi-

51 «ul Anvers sau Niirnberg privea cu uimire la co-



legii sai italieni — In disputad cu umanigtii — se
mteresa cu o curiozitate tumida de conginutul tra-
tatelor lor savante, asculta cu un respect care nu
lasa 1nca ioc pentru invidie, primele vegti sosite
la Venepa despre miraculosul maestru [vlicnelan-
gelo Buonarrot1 §1 fantastica legenda despre renu-
mele lur Leonardo.

»Arustul” devenise In Italia guattrocento-ulu
ceva prejlos, interesant, aproape senzajional. Evul
iviediu prejuia 1deea de opera §i, 1n mod special,
de opera de arta, din consieerajie pentru  aga-
numita venustas a acesteila. Renagterea a pus ba-
zele cultulur creatorulul. kste vorba, deocamdata,
de cultul ,marelur om”, al ,eroulu1”, transferat
asupra artistului, prejuit pentru laima ee care se
bucura el insugi §1 care se rastringe §l asupra garil
sale; rareor1 sint apreciate valorile reale ale artis-
tuluy, realizarile sale individuale. Sint inca, in
escnja, definir1 cu caracter general, aceleayi pen-
tru artigti ca §1 pentru umanigti, conducator: ee
stat §1 f1lozofl. Primele manitestari ale acestel noi
autudini faga de arust apar in perioada trecento-
ului: Dante i-a slavit pe Cimabue §1 pe Giotto;
intr-un document de la mijlocul secolului al XIV-
iea, Giotto este prezentat ca cel mai renumit
pICtOr i umiverso orbe, ca magnus magister, 1ar
Viiani il numeste in cronica sa: i puwe sovrano
maestro. Simone Martini a fost elogiat in sonetele
lur Petrarca, 1ar in anul 1317 dobindea demnita-
tea de nobil la curtea napolitana. Biogratia lui
Brunelleschi a fost scrisa imediat dupa moartea
acestwia (Manetu), 1ar Ghiberti nu s-a dat inapoi
de la elogierea propriei arte in ale sale Commen-
tari. In cinstea lui Brunelleschi, comunitatea flo-
rentina a ridicat un monument funerar; Lorenzo
de Medici i5i disputa cu oragul Spoleto onoarea
de a-] Inmorminta pe pictorul Filippo Lippi. Ar-
ustu dobindeau demnitagi sociale 1 funcyu poli-
tice: Gentile da Fabriano a devenmit patrician al
Republicii Veneyiene, Francia era gonfaloniere in
Bologna, Michelozzo — membru al consiliului flo-
rentin, Mantegna, Crivelli, Guido Mazzoni au
fost Innobilagi.
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T.a Inceputul veacului al XVlI-lea, datorita ge-
miului neasemuit al lui Leonardo, Rafael, Tizian
s, mai ales, al lui Michelangelo, pozitia sociala
a artistulul devine egala cu cea a poetilor, filo-
zofilor si invatatilor, ba chiar o depiseste. Tizian
devine cavaler al ostiei de aur si 1 se acorda
mlul de conte. Raspindita legenda care relateaza
ci regele Carol V a ridicat pcnsula aruncata de
Tizian este o imagine simbolica a noii situatii din
Tmlia.

Intre arta gotica tirzie a Nirnbergului, cu rea-
lismul ei analitic, Intre artistul german cu forma-
tia sa normata de regulile breslei si arta clasica
a Italiel de la inceputul cinguecento-ului i artis-
tul-om universal exista nu numai o diferenta de
stil si de pozitie sociald. O diferenta esentiald
sc manifesta atit In conceptia despre esenta artei,
it §1 a creatiel $1 misiunii artistului.

O diferenta exista, fie si numai pentru fantul
ca la nord de Alpi — pina Tn vremea lui Diirer
— nimeni nu Incercase nici macar sa raspunda la
aceste Intrebari. Ba mai mult chiar, nimeni nu-si
nunea astfel de Tntrebari: arta, misiunea ei, situa-
tia el 'n ansamblul activitatilor umane. functia ei
in societatea omeneasca erau ceva de la sine in-
teles si, din aceasta canza. nu fusesera niciodats
analizate din nou. nu fusesera supuse unei critici
si reevaluari constiente. Daci se scria pe tema
artel, se scria, in continuare, ca 1n Evul Mediu.
Tar scrierile medievale despre arta ramfneau in
acelasi raport fatd de teoria renascentisti a artei,
asa cum suna reusita comparatie a Jui Frwin
Panofsky, ca farmacopeea fata de un manual de
])mchlmle

Cici si In Evul Mediu s-a scris pe tema artei;
dar cartile de modele, care au ramas de la teoreti-
cienii acelor vremuri, aparusera din cu totul alte
motive, decit cele dupa care se conducean artistii-
pinditori italieni din perioada Renasterii. Teore-
ticianul medieval cel mai cunoscut si, tocmai prin
aceasta, cel mai apropiat de noi, arhitectul fran-
cez din secolul al XITI-lea Villard de Honnecourt,
se adreseazd urmasilor sii cam n maniera lui



Diirer, dorind sa-i ajute in munca lor, dar mijj-
loacele lui sint cu totul altele: Villard nu infayi-
seaza bazele artei, ci ale solutiilor tehnice; nu gine
prelegeri despre m;elegerea bazelor si prmc1pulor
creatiei, ci ne sfdtuieste cum sd lucrdm mai usor,
cartea lui trebuie sa slujeasca pour legierement
onvrier. Astfel incit cartea lui Villard este o cu-
legere de exemple, un model mestesugiresc, si nu
un tratat stiingific, asa cum sint scrierile renas-
centiste despre teoria artel.

Din principiile reallste ale artei renascentiste
din Italia decurgea ca misiunea teoreticianului este
aceca de a indica pictorului mijloacele prin care
se poate cunoaste realitatea §i nu de a-i pune la
indemina modele care sa cuprinda variante ale
unor opere de arta gata realizate, destinate co-
pierii — asa cum intentionase Villard.

»Quella pittura ¢ pid laudabile, la quale ha
piu conformitd co’la cosa imitata“, scria Leonardo
da Vinci. Din aceasta teza elementara a esteticii
quattrocento-ului decurgeau doua tipuri de direc-
tive pentru creatia artistica: in primul rind, ne-
ccsntatea cunoasterii reahta;u, a lumii si omului
in toata complexitatea lor, in al doilea rind —
necesuatea cunoasteru si  Tnsusirii modalltaulor
care sa permita ca aceasta realitate sa fie pre-
zentata in opera de artd intr-o maniera lizibila,
veridica §i frumoasa.

O consecinta a primei directive a fost faptul
ca artistul din perioada guattrocento-ului a de
venit un savant, despre care se presupunea ca
trebuie sa posede cunostinte enciclopedice despre
natura si om. Creatia artistica §i cunoasterea $tiin-
tifica s-au mpletit in mod organic in epoca Re-
nasterii: Dilthey a descoperit ,imaginatia artistica®
in gindirea stiintifica a Renasterii, Hauser —
»imaginatia stiintifica“ 1n creatia artistica a
quattrocento-ului. Cele mai recente cercetari ale
lui Heydenreich ajung la concluzia ca imaginea
artistica sub forma de ilustragie stiingifica, ca re-
prezentare optica a rezultatelor experientei, do-
bindeste forfa unui argument stiingific.
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Consccinga celei de-a doua dircctive a fost crea-
rea tcoriei stiingifice a reprezentarii veridice si
[rumoase a realitagii in operele de arta.

In felul acesta, artele plastice au devenit pen-
tru prima oara o disciplina ,stiingifica“ si s-au
situat pentru prima oara — §i este aproape incre-
dibil ca asta s-a Intimplat de-abia acuin — 1n rin-
dul ,artelor libere“. Acesta a marcat o ,avansare
ociala®, o modificare cu caracter ,calitativ® de
0 uriaga Insemnatate.

Pentru noi cei de astazi, aceasta este o pro-
blemd moarta {inind de domeniul istoriei clasifi-
carii stiintelor si artelor. Dar pentru creatorii din
perioada Renasterii, ea era o chestiune de viafa
st dec moarte. Tocmai noile conceptii despre artd
ca despre o activitate stiintifica i ,eliberata®,
precum §i consecintele sociale ale acestei conceptii
laccau obiectul tristetii lui Diirer, tratat in Iralia
ca gentilwomo si in Germania ca un meseriag oarc-
care. Pentru consolidarea acestei pozifii nou do-
bindite in Ttalia si-a desfasurat ILeonardo da
Vinci patimasa sa Paragone.

Incorporarea artelor plastice in nobilul ansam-
hlu al artelor libere — artes liberales — a atras
dupa sine §i consecinte de ordin conceptual. Acti-
vitatea artistica nu se desfasura in schema tradi-
tionald a artelor libere. De aceea s-a incercat in-
troducerea ei in domeniul vreunei arte inrudite —
artis. Astfel, ea a fost apropiata (aprox. in anul
145u, \eneas Silvius Plckolomml) de eloqztentm,
jar artistului 1 se asigura o plegatue de tip enci-
clopedic dupa modelul ,oratorului“ sau ,arhitec-
tului“ ciceronian, in accepgia lui Vitruvius. Tradi-
tia tratatelor retorice se reflecta in Della Pittura
de Leon Battista Alberti. Pe de alta parte, intru-
¢it sc ingustase sfera formatiei intelectuale a artis-
tului, s-a acordat o atengie deosebita legaturii din-
tre artele plastice (arti del disegno) si stiinta ma-
tematicii; accasta concepiie, care lega artele fru-
moase de matematicd, si-a gasit formularea la cei
mai rerarcabili  teoreticieni  din  guattrocento:
Alberu, Piero della Francesca si lLeonardo da



Vinci, precum si la reprezentantii academiei flo-
rentine, ca, de exemplu, la Ficino.

Acest adevarat cult al matematicii — mai exact,
al geometriei — a devenit pentru Diirer esenta
noii personalitati artistice. Claritatea, obiectivita-
tea 1 generalitatea legilor matematice a facut ca
matematica sa devina baza stiintei despre artd si
directiva de creatie pentru artistul care dorea —
dupa modelul Ttaliei — ca arta sa sa fie in ace-
lasi timp si o disciplina stiintifica exacta.

Gotica inca in esenta, in pofida multor simp-
tome ale timpurilor noi, lumea conceptiilor §i a
obiceiurilor artistului nordic si-a dezvaluit fara
indoiala in fata lui Diirer aspectul cu totul spe-
cific in comparatie cu conceptia italiana despre
arta chiar in momentul intoarcerii sale din prima
calatorie in Italia, in anul 1495. Primele mani-
festari ale interesului pentru teorie si primele
schite din domeniul stiintei proportiilor dateaza
din anii premergatori celei de-a doua caldtorii la
Venetia, desi, in ultima instanta, ea a fost cea
care l-a decis definitiv pe Diirer sa scrie trata-
tul despre pictura. Congstiinta diferentelor exis-
tente intre cele doua lumi artistice — cea sudica
si cea nordica — era foarte vie la Diirer. O do-
vada n acest sens sint alawurarile comparative,
fara indoiala intentionate, pe care le gasim in
desenele lui Diirer, unde, de exemplu, pe o fila
se afla o Hausfrau din Niirnberg aldturi de o
gentildonna venetiana, sau contruntarile dintre
planurile turnuletelor si bisericilor gotice si pro-
iectia unei cladiri centrale In maniera lui Leonardo
sau Bramante. Diirer nu numai ca 1§i didea seama
de caracterul diferit al artei italiene a Renasterii
fata de goticul tirziu din creatia germana a vea-

cului al XV-lea, dar mai stia — fara indoiala
extragindu-si aceste cunostinte din scrierile ita-
lienilor — ca arta din Ttalia ,a crescut din nou®

cu o suta cincizeci de ani in urma. Termenul lui
Diirer Wicdererwachsung este, probabil, cea mai
veche transpunere germand a termenului italian
rinascita, rinascere, raspindit prin  intermediul

scricrilor lui Vasari, dar introdus inca de Ghiberu. 56
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Vrind si modeleze, sa reconstruiasca more geo-
melyico congtiinga  leoretict §i practica  creatoare
A artistilor germani, Diirer dorea in mod con-
stient sa contribuie la raspindirea acelei 1Wieder-
crwachsung §i 1n tarile germane, pentru ca din
acea flacaruie pe care o va aprinde el ,sa se inalte
un foc urias care sa lumineze intreaga lume®.

2. ,HRANA UCENICULUI PICTOR"

,Dies nachfolget Biichlein wird genennt ein Speis der
Malerknaben*

Albrecht Diirer

Munca lui Diirer la teoria artei a durat mult
timp. Interesul trezit in anii 1494—1495 a cu-
noscut o noua §i hotaritoare recrudescenta in
tumpul celei de-a doua calatorii in Italia, in anii
1505—1506. In special perioada de cinci ani din-
tre 1507 s1 1511 este foarte bogata in schite s
desene teoretice. Dar rezultatele definitive ale
activitagii lui Diirer in domeniul teoriei au fost
publicate abia in ultimii ani ai viegii sale. LEste
vorba de urmatoarele trei cartgi:

L. Underweysung der Messung mit dem Zirkel
und Richtscheyt in Linien LEbnen und gantzen
Corporen durch Albrecht Diirer zusamen getzo-
gen und zu Nutz allen kunstlieb habenden mit
zugehorigen Figuren in Truck gebracht im Jar
MDXXV.

2. Etliche Underricht zu Befestigung der Sett
Schloss und Flecken, Niirnberg, 1527.

3. Hierin sind begriffen wier Biicher won
menschlicher Proportion durch Albrecht Diirer von

Niirnberg erfunden und beschrieben zu nutz allen
denen, so zu dieser Kunst lieb tragen; MDXXVIIL.**

* Carticica aceasta care urmeazi va fi_numitd Hrana
ucenicului pictor.

#* 1. Indrumar privind masuritorile cu compasul si rigla
pe linii, in suprafete plane gi in corpuri intregi, alcituit de
Albrecht Diirer i dat la tipar spre folosinfa tuturor iubito-



Diirer nu a mai apucat sa vada iesind de sub
tipar ultima din aceste cargi, desi citise corectu-
rile. Acesie car{l reprezentau, totusi, rezultatul
resemnarii lui Diirer; crau realizarea programului

redus la ceea ce — dupa parerea lui Diirer de
la slirsitul vietii sale — era lucrul cel mai un-
portant.

Intentiile initiale ale artistului erau mult mai
ambitgioasc si mai largi. El si-a inceput studiile 1n
primul rind prin reflectarea asupra corpului uman
si cercetarea p10p01;11101 umane, inifiat — fie i
numai pargial — In aceste plobleme de catre maes-
trul Jacopo (Jacopo de’Barbari, in preajma anului
1500, caci pe atunci Jacopo a sosit in Germania).
»Jacopo mi-a aratat desenul unui barbat si al unei
femei facut dupa proporgii®

Cit de mult dorea Inca de pe atunci tinarul
Diirer sa cunoasca unicul si siugurul adevarat prin-
cipiu al proportiilor frumoase §i,. in acelasl timp,
corecte, ne dovedeste metafora gaslta in cuvintele
textului lui §i care ne spune ca ,dorea mai mult
sa inteleaga sensul proportiilor® folosite de Barbari
decit ,sa vada un nou regat”

Dar Barbari nu stia sau, poate, mai curind, nu
voia sa-i expuna clar principiile desenului sau.
Atunci Diirer a inceput sa-l citeasca pe Vitruvius,
unicul tratat accesibil lui, continind informa;ii
cu privire la proportiile umane, si a continuat sa
SIUdlCZC de atunci ,zi de zi“ cautmd cu ajutorul
propriei sale gindiri solutionarea problemei care
il framinta.

Probabil ca Diirer s-a gindit sa scrie un mare
tratat complet despre pictura — fdara indoiala
dupa modelul unor intreprinderi asemanatoare ita-
liene si pe baza informatgiilor pe care le-a dobin-

rilor de artd cu figurile corespunzitoare, in anul MDXXV
(1925).

2.) Citeva indrumadri cu privire la intdrirea eragelor, caste-
lelor si tirgurilor, Niirnberg, 1527.

3. Aici se afli cuprinse patru cidrti despre proportiile
omenesti, ndscocite si descrise de cdtre Albrecht Diirer din
Niirnberg spre folosul tuturor acelor care poartd iubire pro-
funda pentru aceastd artd; 1528.
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dit — cine stie daca nu chiar in timpul sederii
sale la Bologna — despre Trattato zleFI(z pittura
al lut Leonardo, in perioada de munca imtensa in
domentul problemelor teoretice, dupa cea de-a
doua intoarcere a sa din Italia. Acest tratat urma
si poarte titlul Unterricht der Malere: sau Ein
Speis des Malerknaben. In preajma anului 1512
Diirer era convins ca i5i va putea definitiva repede
studiile, caci scrisese deja prefata la acel »com-
plet” si foarte amplu tratat despre pictura.

»Prin_gratia §i cu ajutorul lui Bumnezeu® —
scria el 1n proiectul de publicajie — »s€ va arata
aicl spre folosul tinerilor care doresc sa invete tot
ccea ce am aflat eu in practica mea §i ceea ce
poate fi folositor pentru pictura. Si daca cel care
cauta, avind inclinagii firesti inspre aceasta arta,
va vrea sa recurga la sprijinul meu, va putea sa
aunga la o intelegere mai profunda a ei. Caci
mintea mea nu este destula ca sa aprofundeze
aceasta arta mareaga, ampla §i nesfirsita care este
pictura buna®.

Proiectul cuprinde, in continuare, structura tra-
tatului formulata intr-o maniera destul de scolas-
tica, caci se imparte 1n trei pargi, fiecare din cele
trel parti in trei capitole, fiecare capitol in sase
paragrafe. Tatd care este structura proiectului:

Prefatd

A. Alegerea baiatului pentru stiinga picturii

I. Sub ce stea sa fie nascut

2. Ce forma sa aiba trupul

3. Cum sa fie atras la inceput spre invatdtura

4. Cum sd ne purtam cu el — cu blindete sau
cu minie

5. Sa nu istovesti, ci sa cultivi bucuria invagaturii

6. Si nu ajungi la melancolie din cauza de exte-
nuare, iar atunci cind se manifesta simptome
ale acesteia sa le vindeci cu muzica.

B. Condisiile educagiei generale ale tinarului pictor

1. Evlavia
Moderagia
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. Conditii bune de locuit

Modestie si puritate in problemele sexuale
Educaiia literara (latina)

Bunastarca, care este condifia intrefinerii §i a
sanatatgil.
. Despre placerile si folosul artei picturii
Pictura este un lucru evlavios si cucernic
. Preintimpina multe lucruri rele
. Daruieste artistului multa bucurie
. Aduce artistului pomenire vesnica
Dumnezeu dobindeste laudd prin talentul pic-
torului; chiar si intelepyii 1l vor lauda pe pictor
Pictura aduce bundstarc.

Expunerea picturii insasi (de aici incepind
proiectul este mai putin amdanuntit)

. Despre pictura libera

. Despre proportii si ceea ce este de trebuinga
in pictura (poate ca urmatoarele sase puncte,
aflate in altd parte, reprezintd tocmai struc-
tura detaliata a acestel pargi):

Despre proportgiile omului

Despre proportiile calului

Despre proportiile cladirilor

Despre perspectiva

Despre lumina si umbra

Despre culori (nu este sigur daca aceste puncte
urmau sa fie incluse aici, in acest proiect, caci
in acest caz perspectiva ar fi fost discutata de
doua ori, dupa cum reiese din ceea ce urmeaza).

. Despre reprezentarea_ obiectelor asa cum le ve-
dem dintr-o singura parte (asadar, despre
perspectiva).

Incheiere

. Cum trebuie sa locuiasca pictorul.

. Pictorul trebuie sa fie bine platit st nici un
pre} nu este prea mare.

. Mulyumire lui Dumnezeu pentru gragia acor-
data pictorului.

Desi dispunerea schematicd a acestui proiect ne
poate inspira o oarecare neincredere, conginutul
sau cuprinde o inestimabila valoare pentru oricine
ar dori sa-si Imagincze cum ar fi aratat tratatul
complet al lui Diirer despre pictura ramas nescris.
Caci, ceea ce a ajuns in cele din urma 1n cartile
tiparite ale lui Diirer, reprezinta abia dezvoltarea
citorva paragrafe din proiectul amintit. In par-
tca a doua vom gasi capitolul B: ,Despre pro-
portiile omului 1 ale cladirilor si despre ceea ce
este de trebuinga in pictura“ si capitolul C: ,Des-
pre tot ceea ce se vede atunci cind este reprezen-
tat intr-o singura vedere“, asadar, despre perspec-
tiva. Treptat, Diirer a dezvoltat aceste capitole
in tratate voluminoase. Ideile referitoare la_pro-
blemele generale de esteticd, la metoda invayarii
artei $1 a muncii creatoare, idelle despre arta, fru—
mos, Insemnatatea artistului, pe care le gasim in
pronectul de prefnw la tratatul _general, nu au
ramas necunoscute in manuscris, ci au fost incluse
in cea de-a treia carte a Ymtatulm despre pro-
portiile omenesti, ocupind spatiul destul de extins
al asa-numitului Excurs estetic.

Alte elemente ale tratatului nu au aparut de-
¢it ca notite scurte, cum ar fi ,Despre culori®,
»Despre proportiile cladirilor®. 5i totusi, ceea ce
a ramas numai in planul mmal al lucrdrii fara
sda-si mai fi gasit continuarea in activitatea scrii-
toriceasca ulterioara a lui Diirer, nu atrage mai
puiin atentia cititorului de astazi. Cartile despre

proportii si perspectiva editate de pictor — pe
linga incontestabila lor valoare pentru cunoasterea
conceptiilor lui Diirer in acest domeniu — depa-

seau in asa masura necesitagile practicii artistice
ale pictorului nord-european, incit trec clar in
domeniul activitagii stiingifice. Diirer a creat un
tratat in domeniul geometriei si un studiu de an-
tropometrie stiingifica, punind, n acelasi timp,
bazele dezvoltarii stiingifice a limbii germane. Fn
Excursul estetic a introdus idei de baza cu pri-
vire la frumos si arta. Cit de multe lucruri in
plus despre parerile lui Diirer rcferitoare la rolul
artistului, la formarea si munca lui, la semnifi-



catia artelor frumoase in ansamblul problemelor
omenesti nu ne-ar spune acele capitole nescrise ale
planificatului  natar  despre  Hrana  uceniculut
pictor!

Proiectata in mod analog cu capitolul C din
partea intli, Lauda picturii in gsase paragrafe
(Despre placerile i folosul artei picturii), ca s
intregul program educativ utilizat de Diirer fafa
de tinerii pictori, reprezintd o importantd paralel
nord-europeana la faimoasa §i patimaga Paragone
a lui Leonardo da Vinci, o apologie a valorii §i
nobletei picturii in comparatie cu alte arte; ele

reprezinta un moment nou — cici este transalpin,
nu italian — al procesului schifat mai sus de ,li-
beralizare“ a artelor plastice. ,Chiar ingelepsii il

vor pre;ul pe pictor pentru arta sa“ scria
Direr; in consecinga, p1ctoru1 trebuie sa fie cul-
tivat ca un gentiluomo, in spirit umanist, si Diirer
utilizeaza aici pentru ocupatia pind acum meste-
sugareasca de pictor regulile care normau educa-
tia savantilor (ca de exemplu, Conradus, De dis-
ciplina scholarum).

Asadar, Diirer dorea sa-i ajute pe artistii nor
dici, care se sprijineau numai pe tradigille de
atelier definite prin cuvintul Brawuch, sa scruteze
adincurile unei Invataturi generale si spec1ale, care
ar fi trebuit sa devina pentru ei o baza a crea
tiei; §i aceasta Invatatura teoretica despre proble
mele artei a fost definita de Diirer prin cuvin
tul Kunst.

Noua teorie renascentista a artei a reusit sa
ridice creatia artistica din rindul fenomenelor de-
finite ca Brauch, in rindul activitdiilor de tipul
Kunst — fin rindul activitagilor bazate pe o stiinga
exactd, In rindul asa-numitelor artes liberales.
Bineingeles, pentru ca pictura sa devina o astfel
de artd, este indispensabila ,pictarea libera*
Brauch; aceasta reprezinta conditia aparitiei unei
stiinfe superioare, teoretice. De aceea, unul din
imperativele de frunte ale teoriei lui Diirer este
legarea maiestriei practice de invagatura teore-
tica: ,Kunst und Brauch mit einander {iber-
kummen®.
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Desi inca de pe atunci Direr considera ca tre-
|nnc prelucratd In primul rind partea referitoare
la propertii, cra de parere totugi ca aceasta tre-
buie sa fie inclusa in structura unui program mai
larg §1 publicata o datd cu acesta. In aceasta pe-
rioada (anii 1512—1513) au fost formulate pentru
prima oard detaliat ideile care se refereau la este-
ticd, la problemele frumosului si ale artei in sens
general, si care, desl elaborate ca introducere la
opera proiectata, si-au gisit loc, in ultima instanta,
mtr-o forma revizuita, in sus-amintitul Excurs
estetic din cea de-a treia carte a Iratatului despre
proportit.

Diirer si-a dat repcde seama ca, avind o ase-
menea activitate creatoare, nu putea crede in
realizarea unui program atit de amplu cum fusese
schigat fn primul proiect al natatulm Cel de-al
dotlea tratat, mai restrins, suna in felul urmator:

Cédrticica cuprinzind in sine zece feluri de lucyiri
In primul rind proportiile copilului mic
In al doilea rind proportiile barbatului adult
In al treilea rind proportiile femeii
In al patrulea rind proportiile calului
In al cincilea rind cite ceva despre cladiri
In al saselea despre desenarea lucrului care se
vede (despre perspectiva)
In al saptelea despre lumina §i umbra
In al optulea despre culoarea cu care se poate
picta dupa naturd
In al nouilea despre compozigia tabloului
In al zecelea despre pictura libera, care se efec-
tueaza fara nici un fel de ajutor — numai cu
mintea.

[imp de citiva ani Diirer s-a ocupat mai pugin
de teorie — este vorba de perioada de intensa
activitate pentru imparatul Maximilian. Abia dupa
intoarcerea din Tirile de Jos si-a reluat, in anul
1521, studiile teoretice. Intentionind sd le publice,
Diirer l-a rugat pe unul din prietenii sai uma-
nigti sa-1 redacteze o prefaja sub forma unei scri-
sori de dedicatie adresata lui Pirckheimer. In co-



mentariul artistului care avea drept scop critica
§i corijarca pxmeuuhu de prefatd, gasim cuvinte
1nd1cp1.uc impotriva formularilor referitoare la
pictura in general §i nu numai exclusiv la pro-
portii. Aceasta este o dovada ca Diirer renun-
tase pe atunci la publicare §i, foarte probabil, s
la prelucrarea intregului ansamblu al teoriei pic-
turii. Manuscrisul de la Dresda al tratatului des-
pre proporfii era gata incd din anul 1523. Dar
nici atunci nu a apucat sa fie publicat; Diirer
considera in mod evident ca, inca §i mai impor-
tante decit proportiile, sint principiile ,masurarii,
asadar ale geometriei; poate ca ajunsese la con-
vingerea ca fara Insugirea cunostinfelor de geo-
metrie elementara nu este posibila, de fapt, inge-
legerea stiintei despre proporgii. Ca urmare a
acestei schimbari, la tipar a plecat tratatul des-
pre masurare, Underweysung der Messung (1525).
Acesta cuprindea dezvoltarea urmatoarelor puncte:
al cincilea, al saselea, al saptelea din cel de-al
doilea proiect restrins de tratat (despre cladiri,
perspectiva, lumina si umbra) §i o expunere in-
troductiva de geometrie.

Intr-un mod destul de neasteptat, cea de-a doua
lucrare a lui Diirer, care a aparut in anul 1527,
se referea la cu totul alta temd, §i anume la
fornflcarea oragelor, oraselelor si satelor. Aparitia
el In acest moment se leaga, fara indoiala, de si-
tuagia politica tulbure, de recentele razboaie tara-
nesti §1 de ameningarea pericolului turcesc.

Abia in anul 1528 — 1n ultima luna de viata
— Diirer a purces la tiparirea tratatului despre
proportii. Nu a mai vazut exemplarul tiparit.
Cele patru cargi despre proportii cuprind mate-
rialul inclus in primul, al doilea §i al treilea pa-
ragraf al proiectului restrins, precum si reflecyii
cu privire la_miscare, neprevazute in plan. In
felul acesta, mlslunea de viaga pe care si-a 1mpus 0
Albrecht Diirer in domemul teoriei nu a fost in-
deplinita decit pargial, In schimb, insa, domeniul
a depasit considerabil intentiile inigiale.

Cargile lui Diirer, desi, fara indoiala, destul
de dificile pentru pictorii germani contemporani
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Ini, au reprezentat un aport real in alt domeniu
al creagier, au fost o adevarata realizare in do-
meniul geometriei, apreciatd nu numai prin per-
»pectiva a patru sute de ani, d si de cititori rela-
m apropiagi In timp de el §i competengi, cum au
lost Galileo §i Kepler.

In dorinta de a-1 ajuta pe colegii §i ucenicii sai
w1 se ridice la un nivel mai inalt de constiinta
creatoare, Diirer a dat dovad% de o uimitoare
multilateralitate creatoare si sum;xflca i, Intre-
cindu-i pe umamstu germani, mai cultivati dar
mult mai putin insetai de stiinta exacta despre
lume, mult mai putin creativi, de tipul lui Pirck-
heimer, s-a apropiat, desi de departe si timid, de
personalitatea pasionanta, insetata de cunoastere
lui T.eonardo.

Nu numai datorita artei sale, ci si datorita
gindirii sale teoretice a meritat pe deplin numele
de praeceptor Germaniae.

3. CUCERIREA SPATIULUI

, Oh, che dolce cosa & questa prospettival“

Paolo Uccello (Vasari)

~Apoi voi pleca la Bologna in legatura cu stiinta
despre perspectiva tainica pe care vrea sa mi-o
redea cineva acolo.“ Aceste cuvinte se gasesc
intr-o scrisoare a lui Diirer din Venegia, din
preajma zilei de 13 octombrie 1506.

Ce semnificatie au ele? Caci in lucrarile artis-
tului, anterioare acestei date, se intilneste deja
utilizarea corecta a principiilor perspectivei con-
vergente. Gravurile Vietii Mariei, executate inainte
de cea de-a doua calatorie la Venetia, se remarca
printr-o perfectiune atit de mare a perspectivei,
incit gravura reprezentind Jertfi la templu a
fost utilizata ca exemplu 1n manualul de perspec-
tiva al lut Jean Pélerin (Viator), in cea de-a doua
editie a acestwia din anul 1509. Chiar si mai

65 devreme, In preajma anului 1460, pictorii olan-



dezi, ca, de exemplu, Dirck Bouts in Cina cea
de taini de la Louvain (1464—1467), rea-
lizeaza o constructie sistematica de perspectiva,
utilizind 1n mod consecvent principiul convergen-
tei tuturor liniilor perpendiculare pe suprafaga
pinzei intr-un singur punct.

Pentru a raspunde la aceasta intrebare sint
deosebit de importante citeva definigii pe care
Diirer le-a plasat alaturi de cuvintul ,perspec-
tiva“ in fraza citata. Era vorba nu de perspectiva
pe care o cunostea din practica de atelier a artis-
tilor din Europa de nord si pe care o utilizase
st el, ci despre Kunst in hbeimlicher Perspectiva —
»stiinta®  despre o perspect1v1 tainica, necunos-
cuta, despre o ,stiinta“ §i nu despre invagaturi
practice, asadar de cunoasterca bazelor teoretice

ale perspectivei care fusesera create in Italia seco-
lului al XV-lea.

Perspectiva este o modalitate de reprezentare
pe suprafata a obiectelor existente in spagiu, in
conformitate cu regulile vederii, adica 1n asa fel
incit In urma observarii tabloului aparut pe pinza
sa se creeze iluzia existentei acelorasi raporturi
spatiale ca si atunci cind observam spatiul in
realitate. In mare vorbind, exista doua modalitati
de obhtinere a acestei iluzii: pe cale senzoriala
(copierea cit mai exacta cu putinfa a realitagii
vazute si a relagiilor spagiale de care este guver-
nata) si pe cale conceptuald, intelectuala (con-
struirea imaginii obiectelor tridimensionale pe baza
legilor matematice ale vederii). Cea de-a doua cale,
care duce la ,,rauonahzarea spatm]m , constructia
matematica a imaginii in perspectiva a obiectelor
tridimensionale — a aparut de-abia la inceputul
secolului al XV-lea in Ttalia, desi se baza pe
cunostintele de geometrie ale anticilor, cuprinse
in scrierile lui Euclid, Heliodor din Larissa, Pto-
lemeu, Hieron din Alexandria. Tecoriile optice ale
scriitorilor antichitatii fuseseri transmise FEvului
Mediu prin intermediul arabilor si reformulate in
secolul al XTIT-lea de ciatre Peckham si de ctre
silezianul Vitelo. Teoria euclidiani cu privire la
vedere se baza pe doud axiome, §i anume: 1) pro-
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cesul vederii se efectueaza prin intermediul ,ra-
zelor® drepte care unesc obiectul vazut cu ochiul
st 2) relagiile reciproce dintre aceste ,raze“ defi-
nesc pozitia punctelor corespunzatoare lor din
tabloul optic.

Diirer a cunoscut teoria lui Euclid, dar ceva mai
Urziu, dupa intoarcerea din Italia. Printre manu-
scriscle londoneze ale artistului se afla si un com-
pendiu de stiinta euclidiana a perspectivei, tra-
lata Insa 1n termenii unghiurilor dintre raze si
nu al distantei dintre punctele lor de incidenta
cu suprafata, ceca ce este caracteristic pentru con-
ceptia antica despre perspectiva si se deosebeste de
acceptiunea lui Alberti si a lui Piero della Fran-
cesca. Manuscrisul reprezintd Insd o scriere de
optica, stiin{a teoretica neavind nici o legatura cu
pictura, inutilizabila pentru necesitagile artistului.

Practica artistica a lui Diirer pina in momentul
¢ind a plecat la Bologna in cautarea stiintel des-
pre ,,pelspectlva tainica“ se baza pe modalitdtile
preconizate in atelierele de pictura ale Europei
nordice din secolul al XV-lea, permitind reali-
zarea unor lucrari care se apropiau in mod intui-
tiv si senzorial de un tablou al spatiului conform
cu teoria matematica a vederii.

Inca din cele mai vechi timpuri existau diferite
metode de atelier care facilitau obtinerea unor
efecte de profunzime a spatiului in artele repre-
zentative. Aceste metode evoluau sau dispareau
din practica artistica in functie de misiunile artei,
care se modificau 1n strinsa interdependenta cu
transformarile petrecute 1n sfena social-ideologica.
Antichitatea — desi a creat In stiintd nceputurile
teoriei opticii — utiliza 1n practica artistica o
metoda de lucru care nu se baza pe stiinta teo-
retica, ci era apropiata de sistemul perspectivei
centrale. Dimensiunea obiectelor era micsorata in
functie de departarea lor, liniile perpendiculare pe
suprafata tabloului convergeau nu intr-un punct,
ci de-a lungul ,axei“ centrale a tabloului — pe
dreapta dusi pe suprafata acestuia prin punctul
vederii (punctul 1n care dreapta perpendiculara
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intersecteaza suprafata). Asadar, perspectiva an-
tica nu cunostea punctul de convergenta, ci o
axa de convergenta a dreptelor perpendiculare pe
suprafata tabloului. Aceasta conceptie era in con-
formitate cu teoria euclidiana, care trata perspec-
tiva ca o vedere proiectata nu pe o suprafata, ci
pe o sectiune de suprafata rotunda.

In arta medievala tendingele de sugerare a spa-
tiului au disparut. Relatiile dimensionale ale obiec-
telor si ale siluetelor erau conditionate de functia
si insemnatatea lor simbolica. Reprezentarile silue-
telor si ale obiectelor erau simboluri ale acestora
care nu trebuiau sa creeze senzatia de spatiu.

Spre sfirsitul Evului Mediu, in secolul al
XIV-lea, odata cu modificarile in cadrul rapor-
tului omului fata de realitate (nominalismul, in-
ceputurile empirismului — Ockham, Roger Ba-
con), odata cu relnnoirea personalitatii creatoare
realiste, se reactualizeaza tendintele de modelare
a tabloului intr-un mod care sa sugereze adinci-
mea spatiului. Pe parcursul secolului al XIV-lea
si la Inceputul secolului al XV-lea in Ttalia si in
Tarile de Jos se consolidase convingerea ca liniile
perpendlculare pe suprafata tabloului trebuie si
convearga intr-un singur punct (initial era vorba
de liniile din cadrul unei singure suprafete repre-
zentata in tablou, mai tirziu, in preajma anilor
1456—1460, despre liniile perpendiculare pe supra-
fati in cadrul intregului spatiu reprezentat fin
tablou) iar obiectele de marime egala sa se mic-
soreze pe masura ce se indepartcaza de privitor.
Tn preajma anilor 1420—1425 se afirma ca liniile
orizontale ale unei cladiri cubice privita dintr-un
coly converg 1n doua puncte simetric dispuse pe
linia orizontului (orizontala dreapta dusa prin
punctul vederii).

Aceasta continua sa fie numai o stiinta prac-
tica reprezentind o0 generalizare empirica®, decur-
gind din generalizarea experientei optice, dar care
nu ducea dectr la indicatii tehnice s nu la formu-
larea unei legi cu obligativitate generali. T.iniile
perpendiculare pe suprafata tabloului erau acum
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usor de trasat; dificultatea intervenea atunci cind
era necesar sa se stabileasca distanga dintre liniile
paralele cu aceasta i sitwate la egala departare
una de alta In realitate. In jurul anulum 1435
se¢ obignuia (chiar §i 1n Italia, dupa cum aflam
de la Alberu) sa se micsoreze sistematic aceasta
distanga cu 1/3, obicei criticat ca impropriu de
Alberti. Dar §i aceasta dificultate a fost invinsa
in nordul Europei, desi numai pargial — dupa
cum se poate vedea in tabloul lui Dirck Bouts
din Louvain. In mod ,experimental“, se trasa o
linie oblica, incepind dintr-un coly al tabloului
prin perpendicularele pe supratata tabloului care
se intilneau la orizont, pina la punctul lateral
de convergenta (In care se Intilnesc diagonalele
tuturor patratelor create de liniile perpendiculare
pe suprafaga tabloului §i cele paralele cu aceasta,
cgal departate una de alta). Punctele de intersecyie
ale acester diagonale cu dreptele perpendiculare
pe suprafaga tabloului care se intilnesc in punctul
veder1 desemnau in acest sistem ,practic“ distan-
tele egale dintre liniile paralele cu supratata ta-
bloului, desi unghiul de inclinagie a acestei dia-
gonale faja de linia orizontului nu fusese inca sta-
bilit cu exactitate, ci construit in mod intuitiv,
mai mult sau mai pugin corect.

Asadar, cunostinjele de atelier ale artistilor nor-
dici le permiteau rezolvarea corecta a tuturor
sarcinilor practice care stateau In faga lor. Diirer
dovedeste ca dispunea de aceste cunostinge in gra-
vurile sale in lemn din preajma anului 1500. Co-
dificarea lor se gasea In lucrarea amintita deja
a francezului Jean Pélerin De artificiali perspec-
titva (ed. I 15C5, ed. a 2-a 1509). In Italia seco-
lului al XV-lea a aparut insa o alid stiinga des-
pre perspectiva, o stiintd conceptuala §i mate-
matica, nu intuitiva §i exclusiv practica, nu wsus,
Rmncb ci o adevarata stiinja. Ea a luat nagtere
in mod destul de simplu: prin adaptarea opticii
lui Euclid (numita perspectiva naturalis) §1 a
urmagilor sai, la necesitajile teoriei artel.

Pentru acei ,cuceritori ai spagiului® care erau
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lor stiingifice ale perspectivei avea o 1memnatate
esenfiala. Am$t11 savanu care militau 1n arta lor
pentru a-si msusx o imagine obicctiva a lumi,
unica adevaratd in conceptia lor, nu se puteau
mulgumi cu procedee mtuitive sau ,,mestesugéresti“
Intr-un domeniu atit de important pentru ei cum
era reprezentarea spatiului. Construcgia perspec-
uvei trebuia sa-si gaseasca justificarea intr-o lege
stingificd, trebuia sa-si gaseasca »legalizarea® faga
de criteriile stiingifice, matematice $i naturale gene-
rale. Aceasta atitudine a dus la descoperirea asa-
numitei costruzione legittima.

Pentru primele generatgii ale Renasterii perspec-
tiva avea o Insemnatate deosebita. Din punctul
lor de vedere ,perspectiva matematicd nu numai
cd_dadea garangia corectitudinii (reprezentarii rea-
litagit), dar oferea, de asemenea — si, poate, mai
ales de aceea — i garantia unei perfec;mm este-
tice” (Panofsky). Perspectiva artistica (perspectiva
artificialis spre deoscbire de perspectiva naturalis
a lui Euclid) indeplinea citeva functii importante
in arta din guattrocento, semnificative pentru le-
garea artel de stiinta. In primul rind, era for-
marea unui tablou consecvent al spatiului; in al
doilea rind, ,,organizarea compozitiei“ s, in al
treilea rind, ,mentinerea unei armonii perfecte
Intre aceasta noua realitate (1ep1ezentata in ta-
blou) si suprafaga pe care este pictatd® (White).
Problema cmecmudmu reprezentarii spamulux si
a ceea ce se afla in el era, asadar, in esenta,
identicd cu problema de bazd a esteticii Renagterii
care se remarca prin accentuarea armoniei drept
cel mai important principiu compozigional. Pen-
tru Alberti, natura este un ansamblu armonios si
unitar: Quidquid enim in medium proferat natura,
id omne ex concinnitatis lege moderatur. In opera
de arta se reflecta aceeasi armonie care este abso-
luta primariaque ratio naturae,

Stiinfa renascentista a perspectivei a luat nas-
tere _din cunostintele matematice, ca o aplicare
particulard a_geometriei: stiinja despre proiectii.
Aceasta stiinta a fost creata de Brunelleschi, Al-
berti, Uccello, Piero della Francesca, Donatello.
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I'raditia i1 atribuie lui Brunelleschi efectuarea unui
pas hotaritor si cercetdrile actuale confirma jus-
tefea acester opinii tradiyionale. Fresca lui Ma-
saccio reprezentind Sfinta Treime (1427) din Santa
Maria Novella din Florenta (cf. il. 7) este primul
exemplu de utilizare a noului sistem stiingific de
perspectiva, Acest sistem era cu adevarat o s§tiinga
Jainica® 1n secolul al XV-lea i la inceputul
secolului al XVlI-lea, intrucit nu fusese publicat;
descrierea lui a fost inclusa 1n tratatul lui Piero
della Francesca, De Prospettiva pingendi, scris in
anii 1470—1490, dar care nu a fost tparit decit
in anul 1899.

O constructie simplificatd a perspectivei, ba-
zati pe principii noi si concepjii mai inchegate
ne oferd insd in tratatul sdu despre picturd Leon
Battista Alberti. Acolo gasim formularea princi-
piilor metodei: tabloul pictural este o intersega-
zione della piramide wvisiva, este, asadar, o sec-
(iune prin ,piramida vazului, cu alte cuvinte
prin razele drepte care unesc ochiul cu obiectele.
Notgiunca de ,piramida vazului“ se gasea inci in
scrierile lui Euclid; Brunelleschi a introdus insa
suprafata care intersecteaza aceasta piramida §i a
claborat metoda construirii proiectier de perspec-
tiva cu ajutorul a doua proiectii auxiliare: una
orizontald §i una verticala (51 o a treia, care se
poate deriva din acestea doua prin metoda pro-
tecyiei paralele). Suprafaga tabloului pe care este
proiectatd cu o precizie geometrica imaginea spa-
tiului §i a obiectelor incluse in el, a devenit, dupa
cum scrie Alberti, una finestra aperta donde io
miri quello que quivi sara dipinto — ,0 fresca
deschlsa prin care privesc ceea ce este pictat pe
ea“. Leonardo compara tabloul cu un perete de
sticla pariete di vetro — iar Diirer, dupa ce facuse
cunostin{a cu principiile perspectiver artificialis
a Renagterii, scria despre ,sectiunea plana, trans-
parenta a tuturor razelor care merg de la ochi
pind la obiectul vazut de acesta“.

»Constructia legitima® (costruzione legittima)
impune, asa cum am amintit mai sus, doua desene
auxiliare, reprezentind proiecyia verticala §i ori-



zontala a Intregului sistem vazut a Intregii ,pira-
mide“, care, in proiecyie, devine un triunghi cu
virful in punctul care inseamna ochiul (ci. il. 8);
suprafaja imaginii estc egala cu linia verticala
care intretaie dreptele duse intre ochi §i punctele
esengiale ale proiecgiel verticale §1  orizontale.
Punctele de intersectie ale acestor ,linii ale ve-
derii“ cu linia care reprezintd proiecjia supra-
fetei tabloului dau valori numerice cu ajutorul
carora se construiesc liniile perpend1culare si cele
paralele cu suprafaga tabloului in viziunea de
perspectivd  construita. Pentru efectuarea unet
costruzione legittima corecta este indispensabila
cunoasterea proiecfiilor paralele, care permite tre-
cerea de la cele doua proiecyii date ale corpului
geometric la cea de-a treia proiecjie. Metoda ,pro-
lectiel paralele — cunoscuta deja asa-numitelor
Baubhiitte (bresle ale constructorilor) — utilizata
acum ca mijloc auxiliar pentru realizarea construc-
yiei legitime §1 pentru reprezentarea corpului ome-
nesc (in orice caz, a capului), a dobindit un loc de
seama in teoria Rena;,teru la Piero della Fran-
cesca §1 urma sa devina, mai ales, specialitatea
teoreticienilor milanezi, Foppa si Bramantino.
Costruzione legittima era, totusi, in practica, o
modalitate anevoioasa si incomoda de construc-
tie; importanja ei consta in faptul ca a stabilit
o baza ragional §i stiingific argumentata pentru
reprezentarea de perspectiva, la care artistul re-
nascentist putea face oricind apel. In practica se

folosea 1nsa metoda simplificatd, pe care a
descris-o Leon Battista Alberti in tratatul sau
despre picturd. Ea se referea numai la con-

structia-cadru_tridimensionald, a unei mlagmx cu-
bice a spatiului, construita pe o baza 1mpart1ta
ca tabla de sah, prin paralele in lung si in lat.
Aceasta construciie facilita locallzarea relativ pre-
cisa 1n acest spagiu ,prescurtat® a corpurilor
umane §i a obiectelor. Sarcina cea mai impor-
tanta era gasirea modalitagii corecte de construire
a raccourci-ului patratului reprezentind baza ace-
lui cub al perspectivei. Sistemul descris pentru
prima oara de Alberti indica urmdtoarea con-
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sirucgie (cf. il. 9): se imparte linia care reprezinta
latura paraleld cu suprafaja tal loului cea mai
apropiatd de patrawl de bazi in segmente cgale,
dnpa care capetele acestora se unesc prin dreptu
cu punctul central al vederii care reprezinta ori-
sontul. Prin punctul terminal al linier care repre-
sinta latura patratului de baza se duce o vert-
cala perpendiculara. Pe linia orizontului trebuie
desemnat punctul care reprezinta ochiul §i care
se va afla la aceeasi departare exterioara de ver-
ncala dreapta dusa din punctul terminal al la-
turi; patratului de baza, la care urmeaza sa se
alle ochiul privitorului faga de supratata tablou-
lui (asa-numita ,distanta®). In felul acesta se
stabileste o legatura strinsi intre viziunea de
perspectiva si punctul in care se afld privitorul,
tc fiecare tablou corect construit are un loc
anume din care urmeaza a fi privit. Dreptele care
unesc capetele segmentelor laturii patratului de
baza cu punctul reprezentind ochiul, fixat pe ori-
vont la aceca ,distanta“ mentgionata mai sus, vor
da pe verticala dreapta dusa din punctul terminal
al laturii patratului de baza valorile cautate ale
distangelor dintre linille vazute 1n perspectiva
paralele cu suprafaga tabloului st avind intre ele
in realitate o distanga direct proporgionala cu ma-
rimea segmentelor in care a fost Impargita latura
patratulur de Dbaza.

Procedeul descris (care este mai clar 1n dese-
nul schematic decit 1n aceasta descriere lunga,
cf. il. 9) utilizeaza cunostingele  excerptate de
Brunelleschi de la Euclid cu privire la ,piramida
vederii“, construind (lasind oarecum deoparte)
proiectia laterala a acestei piramide §i intersectind
cu aceasta linia verticala care reprezinta suprafaga
tabloului (dusa de la capatul laturii patratulun
de baza). Sistemul acestei ,metode prescurtate® este
perfect vizibil In unul din proiectele lui Leonardo
da Vinci pentru Inchinarca magior de la Flo-
renta (cf. 1l. 10).

Nu s-a putut stabili cine l-a iniyiat pe Diirer
in problemele perspectivei la Bologna. Era fara
indoiala cineva caruia 11 erau cunoscute formu-



larile lui Piero della Francesca, Alberti, ca si
metoda lui Leonardo de construciic geometrica a
umbrelor aruncate de obiccte (cact accasta se
gisestc mai tirziu In scrierile lui Diirer). A fost
propus de caire Ephroussi insusi Leonardo — idee
care nu poate fi acceptata din considerente isto-
rice §i ,tehnice“. Alte doua propuneri — cea a
lui Luca Pacioli, sugerat de Stechow, si a lui Do-
nato Bramante, au la fel de pugine sanse de
probabilirate. Panofsky considera, pe bund drep-
tate, ca toate cunostm;ele dobindite de Diirer de
la profesorul s3u bolognez puteau sa fi apartinut
multor teoreticieni §i arugti ai acelor vremuri, ra-
magi necunoscugi noua.

Asadar Diirer a obginut ceea ce dorea, stiinya
al cdrei conginut m-am straduit sa-l prezint cit
mai pe scurt in rindurile de mai sus. In manuscri-
sele londoneze ale lui Diirer se afla numeroase
formulari referitoare la perspectiva care, asa dupa
cum aminteam mai sus, erau preluate, in cea mai
mare parte, din Euclid, dar se deschid cu citeva
fraze generale despre caracterzstlule perspectivei
care vadesc o uimitoare asemanare cu formularile
lui Piero della Francesca.

»Perspectiva este un cuvint latinesc $i inseamna
«sa vezi prin» (Durchsehung). Pentru aceastd
perspectiva sint necesare cinci lucruri:

Mai intli este ochiul care vede.

Apoi se afla obiectul (proiectia obiectului), care
este vazut.

In al treilea rind sint distangele dintre ele.

In al patrulea: Toate lucrurile se vad prin
linii drepte, acestea sint liniile cele mai scurte.

In al cincilea rind sint deosebmle (distantele)
dintre toate lucrurile vazute®

Underweysung der Messung, cuprinde, ca o
incununare a expunerii, la sfirsitul cargii a sasea,
prezentarea modului . .. wie man solche gemachten
Dinge, so wie man sie sieht, in ein Gemiilde brin-
gen kann®. A fost formulata pentru prima oara

* Cum se pet aduce intr-un tablou lucruri ficute(constru-
ite), asa cum le vezi.
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la nord de Alpt metoda costruzione legittima pe
haza  exemplulul  cubulult care este luminat s
aruncd umbra. In felul acesta, Diirer a Timbogatit
expuncrca constructiel de perspectiva cu trasarca
formei umbrei aruncate de un corp geometric:
.Cind un lucru opac este agezat in lumina, ra-
2he se lovess: deal si umbra cade la dlstan;a
pina la care razele de lumina nu intilnesc nici
o piedica“. Xilogravurile ilustreaza modul de_apa-
vifie a construc;iei prezentind doua proiecl,’ii ale
cubului: Cubus aufrecbt si Cubus zu Grund.* Ca-
.merul de lucru al acestor doua proiectii este
subliniat de Diirer prin evidengicrea unitatii lor:
(Ind merke dir besonders dass diese zwei Lichter
vigentlich ein Licht seien (...) Auch der nieder-
wedriickte und der aufgezogene Wiirfel sind eins.
Summa: beide Griinde und beide Lichter sind ein
Ding, nur zur Leichteren Gebrauch hie gespal-
tet**

Dupa costruzione legittima urmeaza expuncrea
mctodei simplificate cu ajutorul careia se poate
include acelasi obiect in tablou durch einen an-
deren und niheren Weg."™™™ Aceasta metoda sim-
plificata a fost insa expusa intr-o maniera mai
complicata §1 neclara, iar xilogravura prin care este
ilustrata nu contribuie la clarificarea expunerii.
Aceasta modalitate de expunere, dupa cum a ara-
tat Panofsky, se gaseste intr-o forma identica la
Piero della Francesca si Leonardo. In cea de-a
doua edijie revazuta a lucrarii Underweysung,
care a aparut in anul 1538, se gaseste, de ascme-
nea, expunerca metodei preluata de la Piero della
Francesca referitoare la transpunerea figurilor geo-
metrice dintr-un patrat intr-un patrat vazut in
raccourci. In sfirsit, ultimele pagini ale Indruma-
rului pentru misurdtor: prezinta descrierea instru-
mentelor ajutatoare (in prima cdijie — doua, In

* Cub inidltat (prin proiectie) si cub tesit.

S S sa retii mai ales ci aceste doud lumini (raze) sint
in fapt una ( ) Atit cubul tesit cit gi cel indltat sint unul.
Intr-un cuvint: amindoud bazele si amindoud luminile sint
acelagi lucru, despir{ite aici spre o mai usoard intelegere.

*** Pe o cale diferitd i mai apropiatid (mai scurtd),



cea de-a doua — patru), care faciliteaza execu-
tarca corectd a desenului de perspectivi pe cale
mecanica (cf. il. 11—12).

Aceste metode constau din utilizarea unei bu-
cagi de sticla 1n locul suprafetei tabloului, asadar
folosesc reproducerea in realitate a procequlul de
intersectare a ,piramidel vazului“: tabloul este
captat de ochiul pictorului aflat fintr-o pozigie
fixa §i inregistrat pe sticla (sau cu ajutorul unei
retele care Imparte cimpul de vizibilitate transpus
imediat pe tabloul impartit la fel de o retea simi-
lara). Una dintre metode se remarca prin faptul
ca exclude total participarea ochiului omenesc.
Acesta este inlocuit de un inel fixat intr-un perete
si de care este legata o sfoara; al doilea capat
al sforii este intins spre diferitele puncte ale obiec-
tului care trebuie desenat §i de fiecare data se
noteaza punctul in care sfoara intretaie suprafa(a
tabloului (cn ajutorul a doud sfori care se incru-
cxseaza) si se transpune apoi pe hirtia care se ga-
seste intr-o alta rama, asemanatoare, dar mobila.
Aceste metode mecanice, iIn esenjd, nu reprezen-
tau o idee originala a lui Diirer; ele erau cunos-
cute si de catre Alberti, Leonardo §i teoreticienii
lombarzi. Este totusi semnificativ faptul ca cea
mai ,abstracta® metodi care exclude pamcnparea
ochlulm, descrisa la sfirsit, nu are nici o analogie
in teoria artei din Irtalia.

Aceste invataturi practice puteau fi insusite mai
usor de cei cirora le erau destinate — tinerii ar-
tisti germani (si anume ,nu numai pictori, ci i
aurari, sculptorl, zidari, dulgherl sx tofl cel care
trebuie sa se bazeze pe masuratori“), decit ane-
voioasa §1 incomoda costruzione legittima sau am-
pla expunere de geometrie care precede partea de-
dicata perspectivei. Caci Diirer s-a lasat antre-
nat de pasiunea sa stiingifica §i a scris o carte
care a depasit cu mult ceea ce trebuia sa fie ini-
tial: un element din tratatul general despre pic-
tura. Diirer a renuntat la speranta de a putea ela-
bora intregul material, in schimb, in Underwey-
sung a depasit cu mult ceea ce era necesar §i in-
dispensabil in tratat sau In aceasta parte a sa.
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Fxpunerea sa de geometrie corespundea pe de-
plin cu interesul pentru matematica manifestat de
pictorii italieni din acea vreme, depasea 1nsa cu
mult necesitagile si posibilitagile maestrilor nor-
dici.

Tn prima carte a tratatului, Diirer abordeaza
problemele geometriei liniare, analizind chiar si
liniile structurilor mai complicate, algebrice. Abor-
dind problema liniilor care iau nastere prin sec-
tionarea conului (parabola, hiperbola, elipsa), Dii-
rer a descoperit metodele de constructie ale aces-
tora prin mijlocirea tradigiei atelierului artistic —
prin desenarea proiectiilor paralele — prefigurind,
in acest fel, metodele geometriei analitice (ceea ce
i-a cistigat admiratia lui Keppler, dupa cum am
spus mai sus). Cea de-a doua carte se rcferd la
figurile geometrice, infatisind modalitagile de con-
structie ale unor poligoane mai complicate (de
cxemplu pentecaidecagonul) nu numai cu ajutorul
stintel lwi Euclid si Ptolemeu, ci si al experien-
tel ,muncitorilor zilieri® (tdgliche Arbeiter), care
lucrau 1n fabricile de materiale de constructii. In
felul acesta, Diirer a contopit doua mari tradi-
tii: cunostintele matematice clasice din Grecia si
Thalia §i experienta practica acumulata de-a lun-
gul multor secole de tarile care inaltasera cate-
dralele gotice. Diirer le-a facut cunostinta doga-
rilor si timplarilor cu Euclid si Ptolemeu, dar
le-a prezentat, in acelasi timp, §i matematicienilor
de profesie ceea ce s-ar putea numi geometria
de atelier.

In cartea a treia a inclus invagaturi practice
referitoare la utilizarea geometriei in scopuri prac-
tice: constructii, decoragii, tipografie. Isi tradeaza
aici cunostingele din Vitruvius pe care il citea cu
atita placere (asa dupa cum in domeniul urbanis-
ticii, expusa in ,stiinta despre fortificatii dove-
dea cunoasterea ideilor lui Alberti si Francesco
di Giorgio Martini) precum si din teoreticienii
italieni ai scrierii (Sigismundus de Tantis, Theo-
vica et Practica... de modo scribendi, Venetia,
1514). Diirer a reprodus alcatuirea literelor latine



dupa De Fantis, In schimb a prelucrat indepen-
dent alfabetul gotic.

Cartea a patra se referd la acele ganze Corpo-
ren, despre care ne informa titlul cartii Under-
weysung . .., cu deosebirea ca Diirer prezinta mai
rrAlulte figuri semiregulate decft Pacioli, introdu-
cind figuri geometrice de conceptie originald si
un mod original de dezvoltare a corpurilor pe
suprafata, desenind un fel de modele destinate
parca a fi decupate si lipite. Problema asa-numi-
tei dublari a cubului face trecerea spre ultimul
capitol al cartii, reprezentind, fira fndoiald, pen-
tru Diirer cel mai de seama aport al acesteia.

Asadar, unul din domeniile stiintei acelor vre-
muri (scientia) fdra care arta renascentista nu
putea exista — domeniul cel mai aproape inimii
lui Diirer, geometrul fnnascut — si-a dobindit
formularea spre folosul tineretului artistic din ta-
rile germane, care crescuse ,in salbiticie® pini
atunci. Aceastd stiintd era cu atit mai apreciatd
cu cit — in constiinta teoreticienilor din secolul
al XV-lea si al XVI-lea — aceasta nu garanta
numai corectitudinea reprezentarii lumii, ci si ar-
monia si perfectiunea ei estetica (asa cum am
aratat mai sus). Dar aceasta scientia se referea,
in esenta, numai la o singura sfera a activitatii

artistice — generala, ce-1 drept — spatiul. Desi
interesul pentru perspectiva pornise de la cor-
puri, de la corpurile geometrice — constructia

de perspectiva oferea, in primul rind in rac-
courci-ul imaginii optice, schema unui continuum
spatial tridimensional in care urmau sa se pla-
seze corpurile geometrice si umane.

Corpul omenesc — tema centrala §i cea mai
nobila a artei renascentiste— era inaccesibil me-
todei precise a perspectivei. Pentru a stapini for-
mele acestuia era necesara o alta stiinta, o alta
scientia care sa garanteze 1n acelasi timp corec-
titudinea si armonia, concordanta cu realitatea si
frumusetea corpurilor omenesti infagisate. Si aces-
ter stiinte Diirer 1-a consacrat tot atit de mult
timp, atenfie si truda ca §i perpectivei. Fra
stiinta despre proportiile omului.
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4. CU RIGLA SI COMPASUL

,Ein rechite Mass gibt ein gute Gestalt“*

Diirer

n lucrdrile timpurii ale lui Direr referitoare la
problemele estetice se afla si urmatorul fragment:

,Pidrerile unui pictor care posedd cunostnte
despre artd cu privire la frumusetea formei sint
mai demne de crezare decit ale celor care 1au in
consideratie numai preferintele naEura]e. Caci un
om invatat poate sa arate in arta cauza pentru
care o forma este mai frumoasa decit alta. Ma-
sura corects di o forma frumoasa, §i asta nu nu-
mai in tablouri, ci si in toate lucrarile plastice
care pot fi create”. Masura sau calitatea mate-
matic sesizatd a corpului omenesc era pentru Dii-
rer, ca §i pentru Intreaga teorie a artei din ne-
rioada Renasterii, alaturi de perspectiva, cea de-a
doua componenti de bazi a creatiei artistice. In-
teresul lui Diirer pentru stiinta propor_'tulor a stra-
bitut doua faze, la fel ca si atittldlrlsa .h:l fata
de perspectiva. Prima fazd a fost legatd si intr-un
caz siin altul de traditia si practica de atelier, asa-
dar ficea parte din ceea ce Diirer _definea prim
cuvintul Brauch — desi, fara ?ndoxa_la, practica
lui depisea in acest caz experienta si obiceiurile
predecesorilor sdi; cea de-a dvm_la filza a fost c}e
naturi pur teoretica, cercetdrile intreorinse In
aceastd perioadd ficind parte din categoria Kunst.
Prima fazi a fost, in primul rind, Anor'd.-_eu'ro-
peand, cea de-a doua purta pecetea gindirii ita-
liene. Aceste diferentieri sint, blnelntelgs, numai
de cadru; cici incd din prima sa faza, Durerkfac'e:a.
dovada cunoasterii atit a artei cit 1 a gindirii
antice, domeniu in care — cel putin in ceea ce
priveste arta — a folosit drept mtj:rmedlar Tta-
lia; pe de alti parte. in faza urmatoare a dez-
voltat o activitate atit de originald in domeniul
stiintei despre proportii, Incit a intrecut cu mult

* O misurd corecti di o figurd buni.



aria reflectiilor italienc §i punctele de vedere re-
prezentate de Italia. Lucrarea care incununeaza
aceasta activitate a lui Diirer, Vier Biicher won
menschlicher Proportion ,reprezinta cea mai inalta
culme a stiintei despre proportii, care nu a mai
fost atinsa nici inainte nici dupa Diirer® (Pa-
nofsky). Asa dupa cum am mai amintit, intere-
sul lui Diirer s-a indrcptat spre problemele pro-
portiilor prin contactul cu artistul italian Jacopo
de’Barbari, care din anul 1500 a trait in Germa-
nia ca pictor de curte al imparatului Maximilian.
Barbari i-a aratat lui Diirer desene de siluete
umane executate dupa legea proportiilor, ale ca-
rei principii nu a stiut insa, sau nu a vrut sa i le
dezvaluie lui Diirer. Fara a se lasa coplesit de
aceasta, artistul german ,dorind mai mult sa do-
bindeasca cunostm;ele despre proportii decit sa
vadd un nou regat®, s-a apucat sa munceasca pe
cont propriu und las den Fitrufium (sic!).

Primele desene ale lui Diirer care se refereau
la problemele proportiilor dateaza din preajma
anufun 1500. In ele se manifesta eforturile artis-
tului de a gasi o metoda de construire a frumoa-
sei siluete umane .cu ajutorul compasului si al
riglei“. Diirer ia ca modele pentru analizele sale
renumitele statui antice, pe care nu le putuse ve-
dea pina acum in original — si pe care, de alt-
fel, nu le-a cunoscut intrucit nu fusese la Ro-
ma* — astfel incit a wtilizat niste cSpii care i-au

*“Problema unei eventuale ciilitorii a lui Diirer la Roma,
mai "demult rezolvati™in sens negativ, a devenit din nou
actuali dupd descoperirea unor urme ale unei semnituri
cuprinzind cuvintul Roma (ROMAE) alituri de data tablo-
ului Cristos si inteleptii evrei din colectia Thvssen, Lugano,
precum §i pe vechea copie a acestuia (Franz Winzinger, 417-
brecht Diiver in Rom, ,,Pantheon”, XXIV, 1966, p. 283 —287).
Reproducerea de dimensiuni mari din cartea lui Fedjy Anze-
lewski Albrecht Diirer. Das malerische Werk, Berlin, 1971,
il. 120 a dat nagtere la multe indoieli, exprimate de Wolf-
gang Stechow (Recent Diirer Studies, ,,Art Bulletin“, LVI,
1974, p. 261). Si Fritz Zink (Die Reisen Albrecht Diirers, in
catalogul expozitiei Albrecht Diiver 1471—1971 Niirnberg,
7971, Miinchen, 1971, p. 26) se exprimi sceptic cu privire
la¥noua ipotezi, afirmind ci existd multe argumente care
sustin aparitia tabloului la Venetia §i nu la Roma, ci Diirer
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fost accesibile. Treir dintre aceste statui au fost,
dupa ¢it se pare, principalul izvor al desenelor
lut Diirer: Apollo din Belvedere, Venus de’ Me-
dici 51 Hercule Borghese-Piccolomini. Nu se stie
pina in prezent pe ce cale a cunoscut Diirer
aceste opere ale antichitagii; In privinga statuilor
lui Apotlo si a lui Hercule se poate accepta cu
multa probabilitate ca elementul intermediar a
fost aga-numitul Codex Escurialensis, o culegere
de desene ale sculpturilor antice provenind din
atelierul lui Domenico Ghirlandaio; se poate ca
acest intermediar sa fi fost chiar Jacopo de’Bar-
bari. Pentru aceste modele (ca si pentru clteva
din propriile sale desene executate dupa natura
in anii 1493—1498), Diirer a folosit, pe de o
parte invatatura despre proporgii extrasa de la
Vitruvius, iar pe de alta parte — mai curind chiar
declt legile lur Vitruvius — o metoda particulara
de construcgie geometrica care 11 permitea sa ob-
{ina “nu numai principalele puncte ale siluetel
umane, ci §i intregul el contur cu ajutorul com-
pasului g1 al riglei.

Canoanele proportiilor acestor prime studii se
sprijina pe Vitruvius, astfel ca lungimea capului
=1/8 din intreaga inaljime a corpului; lungimea
fetei=1/10 din aceeasi unitate, lagimea pieptului
de la un umar la alwl reprezinta 1/+4 din Inalgi-
mea siluetei. Faga este impargita In trei pargi egale,
delimitate de virful nasului si de linia sprince-
nelor. Aceste desene au [ost insotite de Diirer de
diferite scheme mai mult sau mai pugin compli-
cate ale figurilor geometrice care urmau sa slu-
jeasca la ugurarea muncii (cf. il. 13). Axa silue-
tel este reprezentata de o dreapta verticala care
trece prin virful capului pina in calcliul picio-

ar fi avut prea putin timp pentru aceastd cilitorie la Roma,
intrucit cunoastem foarte precis durata gederii sale la Venetia
si cd, in sfirgit, signaturile cuprinzind locativul latinesc
pentru indicarea locului unde a fost executatd lucrarea apar
de-abia la sfirgitul secolului al XVI-lea gi in nici o altd
lucrare a lui Diirer nu este cunoscutd o astfel de signaturi.
Agadar, problema rimine, in continuare, deschisd si nu se
poate accepta decit cu caracter de ipotezd ideea unei cilitorii
4 lui Diirer la Roma.



rului pe carc se sprijina greutatea corpului —
trecind prin concavitatea corespunzatoare punctu-
lui in care se afla stomacul. Bazinul este inscris
intr-o tigura trapezoidala, iar cutia toracica In-
tr-un patrat sau, la femel, intr-un dreptunghi;
axele acestor doua figuri se intilnesc in punctul
care reprezinta pozijia stomacului si sint inclinate
faga de axa principala a siluetei. Genunchiul picio-
rului de sprijin si lungimea coapsei reprezinta ju-
matate din lungimea dreptei care uneste soldul cu
punctul terminal de jos al axei verticale a intre-
gii siluete. Capul este infagisat, de obicei, in pro-
til total sau pargial §i este incadrat Intr-un pa-
trat. Contururile umerilor, soldurilor, salelor, la
femei adesea chiar §i contururile pieptului, taliei,
mugchii abdominali §i linia pintecului sint repre-
zentate prin sectoare de cerc sau prin rotagii in-
tregi de compas.

Acest sistem timpuriu al lui Diirer nu era c1tu,~1
de pugin, dupa cum se vede din analiza, legat de
studierea naturii, era o combinatie eclectica de mo-
dele considerate perfecte: sistemul de proportii al
lui Vitruvius §i schema de desen geometric adau-
gata de Diirer. Desenele timpurii ale lui Diirer
trateazé silueta umana intr-o pozigie definité —
In contrapost — gata pentru a fi folosita in si-
tuafii_corespunzatoare, dar inutila in zeci de alte
cazuri; sint niste scheme planimetrice, referitoare
la desenul siluetei §i nu si la silueta ca atare.
Forma liniilor §i a arcurilor reprezinta o schema
intimplatoare, rezultind din utilizarea riglei si a
compasului §i neavind nici un fel de legatura re-
ala cu adevaratele dimensiuni §i structura ana-
tomica a corpului — ele reprezinta o simplifi-
care menita sa faciliteze munca, sint un mod de
legierement ouvrier.

Incd din anul 1915, Panofsky remarca u1m1—
toarea asemanare dintre construcjia geometrica a
lui Diirer i tradigia goticelor Musterbuch. In
special albumul lui Villard de Honnecourt — cel
mai cunoscut, citat §i de noi mai sus — i-a ofe-
rit lui Panofsky exemple tipice de pourtraicture,
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(il. 14). Regulile medievale ale creatiei artistice
spuncau, de exemplu, cad pentru a se obyine un
clect special, capul trebuie marit de atitea §i ati-
tea ori, gasind in acest fel fnél;imca siluetei —
dar nu spuneau nimic despre felul In care trebuia
sa fie construit un corp frumos. Schemele lui Vil-
lard si schemele bizantine (formulate in mod ase-
manator inca in manualul de pictura de la mun-
tcle Athos) tratau in acelagi timp silueta, inal-
{imea tipicd a personajului, dddeau elemente ale
operel gata confgcnonate (de exemplu capul Ma-
donei vazut in profil 3/4 construit impreuna cu
mmbul care era trasat cu compasul fixat cu vir-
ful in pupila sau in colul ochiului; capetele sfin-
tilor construite pe baza a trei cercuri concentrice,
trasate din punctul de inseryie al nasului §i care
desemneaza: unul conturul fetei, al doilea al pa-
rului, al treilea al nimbului).

Aceste metode ale construcgiei medievale au du-
rat mult timp in nordul Europei (pina in seco-
lul al XVII-lea) asa cum dovedeste §1 un manu-
scris francez de la Washington de la jumatatea
secolului al XVI-lea (dar care opereaza, e drept,
mai pu;m cu arcuri de cerc §i mai mult cu curbe
de natura algebricd), precum si utilizarea con-
structiei geometrice de catre autorul italian ano-
nim (Aurelio Luini?) al asa-numitului Codex Huy-
gens, care mentioneaza chiar in cazul unor de-
sene de siluete: formate col compasso.

Agadar, la Inceputul activitagii sale de cercetare
a proportiilor, Diirer s-a bazat pe tradijia atelie-
rului gotic, legind-o adesea de canoanele antice
ale proportiilor in acceptia lui Vitruvius si de
modelele sculpturii antice_cunoscute prin filierd
italiana. In creagia artistica, urmele aceste1 fazc a
cunostingelor lui Diirer despre proporgii sint vi-
zibile in Nemesis, tratata din profil, in confor-
mitate cu canoanele lui Vitruvius (desi este lip-
sita de trasaturile siluetei construita geometric, tra-
dind mai curind un studiu dupa patura i, in
pofida canoanelor, neindoielnic urita) §i Pacatul
originar in care proporgiile lui Vitruvius au fost

83 imbinate cu o silueta armonioasa, in contrapost,



considerata mult timp de catre Diirer drept o
silueta frumoasa par excellence. Gravura cu Adam
si Eva (1504) insumeaza acele studii referitoare
la proportii care se bazau pe reguli §i pe echili-
brul construit geometric. Adam a fost inzestrat
cu un corp pe care Diirer il atribuia pina acum
numai lui Apollo, Eva a dobindit o forma care
reprezinta sinteza studiilor sale de pina acum re-
feritoare la proportiile corpului femeii.

Teoria artei Renagterii italiene acorda, ce-i drept,
0 1mportan;a uriasa stiingei despre proportii care
satisfacea in acelasi timp dorinfa obtinerii unei
concordantge intre opera de arta §i natura, a co-
rectitudinii reprezentaru, $i indeplinea §i postula-
tul ,caracterului stiingific®, datorlta exactitaii sale
matematice: dadea o norma a perfectiunii artis-
tice unanim acceptatd. Renasterea s-a Intors asa-
dar la parerea antica despre proporiii, conside-
rate un ansamblu de relatii numerice intre diferi-
tele pargi ale corpului §i Intregul acestuia; Renas-
terea vorbea din nou despre proportiile corpului
real s nu numai despre proportiile silueter in-
fagisate; a creat o stiinia care poate fi numita
pantropometrie®

Exista doua posibilitagi de evolugie pentru teo-
ria proporgiilor: 1In funcyie de concepyia despre
frumos, ea poate tinde spre formularea frumo-
sului ,ideal® sau spre formularea proportiilor
ynormale ale siluetel. In cel de-al doilea caz,
metoda stiintel proportiilor trebuie sa fie empi-
rica. In primul caz, aceasta stiinta se poate baza
pe autoritatea unor pareri (in perioada Renagte-
rii, evident, pe pareri ale anticilor, pe criterii
matematice, transformind ,perfectiunea® raportu-
rilor numerice simple sau particular condigionate
— de exemplu, ,sectiunea de aur® — in valoarea
estetica a corpurilor care poseda proportiile co-
respunzatoare acestor relafii numerice) sau pe va-
loridle cifrice medii obginute prin abordarea sta-
tistica a mai multor siluete recunoscute drept fru-
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moase de opiniile unor oameni considerafi cunos-
catori 1n acest domeniu.

In general vorbind, cvolujia merge in directia
cresterii clementului _empiric. Incd  Alberti face
apel la opinia cunoscatorilor. In special Leonardo
nu a putut sa nu adopte o atitudine empirica in
privinga proportiilor. Se verificau canoanele antice
masurindu-se statuile si stringindu-se date statis-
tice din misurﬁtoril efectuate pe oameni vii. Se
manifesta_din ce In ce mai puternic tendinta de
A se ,sprijini teoria nu numai pe autoritagile cla-
sice s1 pseudoclasice, ci §i pe observatia empirica
s1 codificarea rezultatelor intr-o forma stiingifica®
(Panofsky). Pentru Leonardo, silueta ideala era
identica cu silueta normala si diversitatea silue-
telor frumoase si perfecte Incepea sa patrunda
cite pugin In congtiinga teoreticienilor. Insusi faptul
ca existau doud accepyli antice ale teoriei propor-
tilor — a lui Vitruvius §i cea pseudovarroni —
ducea la diferentierea proportiilor In timpul Re-
nasteril. Intrucit una din tradiii dadea o regula
despre 1nalyimea corpului dupa care aceasta tre-
buia sa fie de 9 orl mai mare decit lungimea
fetei iar cealalita de 10 ori mai mare, s-a stabi-
lit un ansamblu de trei principii creindu-se trei
tipuri de proporgii ale siluetelor: inalte, mijlocii
s1 scunde.

Specificul lui Alberti in domeniul stiingei des-
pre proporgii consta in faptul ca a introdus o
noua schema de desen, bazata pe principiul 1m-
pargirii Intregii lungimi a corpului 1In 6 picioare,
de unde 1i vine §1 numele de exempeda. Acest
sistem, expus de Alberti in lucrarea De Statna, a
fost transpus 1n italiana abia In anul 1568. Aceasta
metoda permitea o prezentare foarte precisa a
dimensiunilor fiecarei paryi a corpului, caci Al-
berti impartea picioarele (pedes) in 10 unceolae,
1ar unceolae-lele in 10 minute, fiecare din acestea
fiind egala cu 1/600 din finaljimea corpului (cf.
il. 15). In desenele italiene silueta umana este re-
prezentata pe fundalul unei scale stabile Infagisind
aceste picioare (la alyi teoreticieni pe fundalul
sau ,faga®).



Pasul facut de Alberti era atit de important, in-
cit a realizat un fel de sistem ,metric de abor-
dare a proportiilor in unitafi usor de utilizat, re-
nuntind la raportarea fiecarei dimensiuni partiale
la intreg. Ceilalfi teoreticieni italieni i§i exprimau
proportiile intotdeauna prin raportare la Intreg,
in timp ce Alberti le exprima 1n multipli ale pi-
cioarelor independente (sau ale subdiviziunilor aces-
tora); in felul acesta el a trecut de la un sistem
dxvmonar, geometric, la un sistem adigional, ar1t—
metic.

In schimb, Leonardo, care a marit con31derab11
numarul probelor practice, al masuratorilor expe-
rimentale, punea accentul in mod deosebit pe lega-
tura organica dintre toate elementele corpului si
se straduia sa formuleze, in primul rind, fraze
stabilind ,,coresponden;e , wanalogii“ 1Intre par-
tile corpului care sa nu fie legate direct nici func-
tional nici anatomic (sint fraze de tipul: da X a
Y é simile a 10 spatio, che é infra V e Z). Pentru
Leonardo era mai importanta constatarea acestor
relatii care demonstrau unitatea organica a dimen-
stunilor, declt formularea exacta a raporturilor nu-
merice.

Asadar, teoria lui Alberti si Leonardo da Vinci
avea mai degraba un caracter de mvestlga;le $1
de instruire a artistului §1 nu era, in mod direct,
un instrument de lucru in atelier, asa cum erau
constructiile geometrice gotice §i studiile timpurii
referitoare la proporgii din creagia lui Diirer. Ea
avea aceleasi calitagi ca §i costruzione legittima
in comparagie cu perspectiva utilizata de Diirer
inainte de plecarea la Bologna: era stiingifica, ba-
zdta pe o $tiinl,5 matematica exacta. Satisfacea
noua conceptie despre arta operind intr-un spa-
tiu tridimensional (i nu pe suprafa;a) dind de-
sene ale siluetel umane in trei proiectii: din faga,
lateral i, nu rareori, din spate; finea seama de
caracterul organic al corpului, de o scala comuna
de interdependenja care exista intre partile acestuia
si aborda, desi in mai mica masura, problemele
miscarii siluetei.
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Tn momentul in care Diirer a ajuns pe terito-
riul [raliei, atitudinea lui in problemele propor-
pilor s-a schimbat radical. Probabil ca inca de
pe atunci a inteles ca liniile cu care se deseneaza
silucta umana nu pot {i trasate nici cu compa-
sul nici cu rigla (desi a scris aceasta fraza de
abia 1n anul 1523). S-a lovit de desenele din cer-
cul lui Leonardo §i acest contact s-a reflectat
foarte repede si in studiile sale despre proportii.

Doua desene ale lui Diirer, cu sigurana din
anul 1507, repeta scala egala a fundalulul proprle
studiilor lui Leonardo, cu mina tipic I1mpinsa
spre spate (pentru a lasa liber corpul), ba chrar
st tipurile fiziologice ale lui Lonardo. Sudiul de
femete din profil (Dresda 1507, refacut in 1509)
pastra inca scala unitara a lui Leonardo §i prin-
cipiul ,analogiei“, care reprezinta baza comenta-
riului lui Diirer. De aici Diirer intra in cea de-a
doua faza a muncii sale In domeniul proportiilor
care a fost imortalizata in opera postuma Cele
patru carii despre proporti. Autorul ei 1si dadea
seama de importanta in primul rind teoretica a
acestei probleme, exprimind rezerva ca(...) die
Bilder déchten so gestrackt wie sie vorn beschrie-
ben sind, nichts zu brauchen®.

Facind cunostinta cu bazele stiingei despre pro-
portii, Diirer a renuntat repede la ceea ce era ti-
pic pentru profesorii lui italieni — a aruncat scala
unitara a diviziunii §i ,analogiile” lui Leonardo.
In locul acestora a introdus pe un fundal sau
alaturi de silueta linii de demarcatie care cores-
pund diviziunii de baza a pargilor corpului; aces-
tea nu sint uniforme, ci condijionate de marmmea
elementelor organice ale siluetei; valorile numerice
date de Diirer sint, de cele mai multe ori, fractii
ale inalyimii (Diirer a cunoscut destul de tirziu
sistemul utilizat de Alberti, exempeda).

Dupa calatoria la Venetia, Diirer a inceput sa
trateze In mod hotarit stiinga despre proportii
drept o stiinga descriptiva §i nu normativa, cu

* (...) s-ar putea ca imaginile astfel alungite, precum
le-am descris mai inainte, si nu fie de vreun folos.



alte cuvinte, si-a propus drept scop studierea cor-
purilor normale §i nu gasirea proportiilor corpu-
lui ideal. Poate ca este vorba, aici, de empmsmul
lui Leonardo in teoria artei. Dar poate ca este §i
ceva mai mult declt aceasta. Timp de un an,
Diirer a respirat alt aer, a avut legaturi cu o
alta arta. Simgul lui pentru relativitatea tuturor
valorilor trebuie sa se fi ascugit simgitor. Atitu-
dinea relativista a lui Diirer razbate in scrisorile
trimise de la Venegia. Asta se vede fie si numai
in proclamarea diferentei dintre starea sa sociala
din Venetgia §i de la Niirnberg, precum §i in cu-
noscuta fraza prin care 11 comunica lui Pirck-
heimer ca ceea ce a vazut cu 11 ani inainte, cu
alte cuvinte In timpul primei sale calarorii la
Venegia, 1i place acum mult mai pugin. ,Daca
nu as fi vazut eu insumi toate acestea nici nu
mi-ar veni sa cred, — adauga el. Nu este asadar
de mirare ca §i credinta in canonul ideal i unic
al frumusetii 1 se parea naiva; poate ca vedea
In ea o saracire a acelor bogatii pe care le ada-
postesc sau le pot adaposti natura §i_arta. Nu
degeaba se entuziasma el cindva de lucrarile acelui
wHausbuchmeister si ale lui Schongauer, copia
stampele lui Mantegna §i mergea acum pe urmele
lui Leonardo, traind cu intensitate pictura lui
Giambellino, care 1i era atit de apropiat.

Diirer si-a dezvoltat antropometria in direcfia
trataril unor tipuri caracteristice, ale caror trasa-
turi particulare corespundeau condigiilor diferite
existente 1n realitate. Spre deosebire de teoria an-
tica §i renascentista a proportiilor, pe care le pu-
tem defini ca ,ideale”, teoria lui Diirer era in
acest sens ,realista“, caci autorul ei dorea sa se
apropie cit mai mult cu putinta de diversitatea
care domnea 1n natura: ,lumea oamenilor e plina
de farmec“. Aceasta schimbare se leaga, fara in-
doiala, in mod direct, de evolugia opiniilor este-
tice ale lui Diirer, este un corespondent exact al
modificarilor din conceptia lui despre frumos.

In anii 1507—1512, Diirer a prelucrat mate-
rialul primei carn a tratatului despre propor;u,
care cuprindea cinci feluri diferite de proportii
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harbiatesti s1 femeiesti, ale unor siluecte masurind
intre 7 si 10 ,capete“. Sint tipuri tratate in mod
epal, de la cele ,solide® si ~faranesti“, prin cele
.medii“ pina la cele ,zvelte si lungi®, desi _pro-
portiile care se dau pentru diferitele parfi ale
corpului se leagd 1n continuare de proporiile ,me-
dii“ din accepgia lui Vitruvius.

Asa cum am amintit mai sus, in anul 1513 a
intervenit o Intrerupere in activitatea teoretica a
lui Diirer pe care acesta a reluat-o abia dupd anul
1519, si mai temeinic dupd intoarcerea sa din cala-
toria intreprinsa in Tarile de Jos, in anul 1521.
Awnci a luat nastere cea de-a doua carte, cuprin-
7ind opt tipuri noi; in aceste desene, datind fara
indoiala din perloada de dupa 1525, apare me-
toda exempeda a lui Alberti. In acest mod a re-
prezentat Diirer 13 tipuri de barbati si femei, in
total 26 de modele de proportii pe care cititorul
tratatului sau are posibilitatea sa le inmulteasca
in continuare, caci in partea a treia a carfii se
afla indicagii pentru modificarea libera a fieca-
rei siluete cu ajutorul unor proiectii de marire
sau micsorare. In continuare, in cea de-a treia
carte, cititorului i se infafiseaza aceeasi varietate
de fete omenesti si modalitati de modificare a
acestora. Studiile fizionomice ale anomaliilor in
constructia fetei umane sint legate, de obicei, de
influenta unor studii asemanatoare efectuate de
Leonardo da Vinci; in creatia artistica a lui Dii-
rer, interesul pentru acest domeniu de probleme
s-a manifestat cel mai puternic in tabloul repre-
zentindu-1 pe Cristos in mijlocul doctorilor din
colectia Thyssen (Lugano). Poate ca acesta nu a
fost totusi unica sursa; in pictura dascalului ar-
tistului — Wolgemut — ca si a altor artisti
germani din secolul al XV-lea, exista tendinta de
prezentare a unor tipuri anormale din punct de
vedere fizionomic, de obicei calai si ajutori de
c2lai. Poate ca dorinta de extindere a armoniei
§i a caracterului sistematic si asupra acestor fete

89 Dbrutale §i inumane a avur, de asemenea, o anume



importanta printre motivele care l-au indemnat
pe Diirer sa studieze o atare chestiune®.

La sfirsitul lucrarilor asupra proportiilor capu-
lui, acestea dobindesc o construciie geometrica a
carei transformare sistematica determina modifi-
carea construcfiel §i expresiel capetelor.

Diversitatea, multitudinea de tipuri nu putea,
fara indoiala, sa le scuteasca de o trasatura care
decurgea din tratarea lor teoretica: imobilitatea,
ceea ce, dupa cuvintele lui Diirer pe care le-am
ciat deja, face imposibild utilizarea lor directd
in artd. Autorul Tmtamlm despre proporii, a de-
pus multe efortun in sensul elabordrii unei me-
tode care sa pbrmua construirea unei siluete cu
raporturl de mdrime proportionale, dar care sa
se afle In miscare. La fel ca si ,al{i teoreticieni
ai Renasterii (cu exceptia lui Leonardo), Diirer nu
stia sa interpreteze migcarea ca o trecere neintre-
rupta dintr-o stare in alta“ (Panofsky); lui fi
erau straini termenii de ,continuitate® si ,infinit®
De aceea, s-a straduit sa sesizeze o serie de situ-
atii de miscare, utilizind in construc;ia desenului
metoda proiectiei paralele (cunoscuta noud din ana-
liza sistemului costruzione legittima). In desenele
de acest gen, Diirer infatiseaza siluete umane sur-
prinse in pozitii de miscare (din nou rigide) in
doud scheme: laterala si frontald. Tn aceste de-
sene, miscarea se desfasoara intotdeauna paralel
sau perpendicular pe suprafata tabloului (il. 16).

Cel de-al doilea mod de constructie a siluetei
umane in miscare, ulterior mai raspindit decit
primul, tinde spre ,rationalizarea® formelor corpu-
lu1 omenesc 1mp051b11 de tratat geometrlc, prin
1mpart1rea siluetei 1n elemente sl 1nscrlerea lor
in corpuri geometrice, care, m esenta, se pot con-
strui fara dificultati teoretice in imaginile de per-
spectiva. La sfirsitul creatiei teoretice, Diirer s-a
intors asadar, la geometrie, dar acordindu-i un

* Vezi si lucrarea noastre#: Diiver’s Christ among the doc-
tors’and its Souwrces, ,,Journal of the Warburg and Counrtland
Tnstitutes” XXIT, 1959, de asemenea, in vol. in limba poloni
Teoriasicreatia (Teoria i twdrczosé), Poznan, 1961, p. 81— 104.
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alt rol: nu mai servea la usurarea desenarii silu-
¢lei, ¢l era numai un instrument pregatitor, ofe-
rind scheletul spatial, Lonstruc;ia geometrici in
carc urma sa fie inserata silueta umana nu cu
arcu) lipsit de viata al compasului sau cu urma
lisata de linia stiftului: trebuia sa se deseneze o
sifuctd umana n miscare. Metoda constructiei ,cu-
bice® a corpului in miscare provine, fara indoiala,
de la Foppa si a fost dezvoltata mai tirziu, ala-
turi de teoria lui Diirer, printre algii si de Hol-
bein, Altdorfer, Erhard Schon, Luca Cambiaso.
Dar nici una din aceste metode nu putea totusi
sl ofere o cxpunere 51stemat1ca a miscarilor corpu-
lui omenesc, abordate in mod proportional si in
perspectiva.

Cititorul care parcurgea intreg tratatul despre
proportii avea in fata sa o adevarata bogatie de
posibilitati creatoare. Nu un singur ideal al per-
(ectiunii, nu ,canonul ideal, ci o multitudine de
siluete, diferit conditionate (in functie de impre-
juriri), la fel de valoroase. Dar relativismul lui
Diirer nu presupunea renungarea totala la aprecierea
valorica. Exista si siluete frumoase dar exista si
siluete urite. Fiecare 1si are locul sau. Iar urltenia
are §i o importanta suplimentara: cunoasterea ei
faciliteaza cunoasterea frumusetii. ,Parerea expusa
mai sus — scria Diirer — serveste mai mult la
diferentierea decit la definirea frumusetii, dar lu-
crurile acestea si altele asemanatoare trebuie cu-
noscute, caci din mai multa experienta se ca-
pata mai multa stiinta. Caci nimeni nu va sti
bine de unde anume vine frumusetea, daca nu
va sti in prealabil de unde anume vine uri-
tenia“

Asadar, frumosul nu disparuse din gindirea si
din limbajul lui Diirer, 1nsa 1si pierduse imuabili-
tatea si fixitatea ,idealista®, devenind schimba-
tor, ,condigionat”, rclativ. Si 1n acelasi timp cu
conceptiile despre proportii s-au modificat §i con-
cepiiile estetice ale lui Diirer, conceptia despre fru-
mos si despre arta.



5. MELANCOLIA $I INSPIRATIA

.80 wir nun zu dem Allerbesten

nit kummen mdgen, soll wir nun

gar von unser Lernung lassen?

Den viehischen Gedanken nehm
wir nit an.“*

Diirer

Aproximativ in anul 1512, in gindirea teoretica
a lui Diirer se face simgita o criza impresionanta,
a carei expresie sint parerile lui despre ceea ce
este frumosul.

»Ce este totusi frumosul — asta nu stu® —
asa scria el intr-o ciorna la tratatul despre pic-
tura. ,As dori totusi sa inteleg aici frumusetea in
felul urmator: ceea ce 1n diferite epoci ale
umanitagii a fost considerat drept frumos de ca-
tre majoritatea oamenilor — aceasta este ceea ce
trebuie sd ne stradulm sa facem (...) $i prea mult
§i prea pufin strica orice lucru _{.+.) La cerce-
tarea lucrurilor frumoase ne ajuta foarte mult un
sfat bun. Dar acesta trebuie luat de la mesterii
care stiu sa lucreze bine cu propria lor mina. In
faga celorlalgi, care nu au invagat acest lucru, pa-
rerea corecta ramine ascunsa, aga cum 1i{i este gie
ascunsa o limba straina (...) Nenumarate sint
diferentele si cauzele frumosului (...) Este fru-
moasa acea opera care nu are nici un fel de
neajunsuri.

Nu se poate sa pictezi o silueta_ frumoasi lumd
ca model un singur om. Pentru ca nu existd nici
un om atit de frumos pe lume, inclt sa nu existe
altul mai frumos decit el. Nu exista pe lume
nici un om care ar putea sa spuna sau sa ne arate
cum trebuie sa fie cel mai frumos chip al omului.
Nimeni nu poate sa judece frumosul decit Dum-
nezeu.

Caci ceea ce socotim frumos f7n unele lu-
cruri nu mai apare la fel in altcle. Din doua

* Daed nu putem ajunge niciodatii la desiivirgire, trebnie,
oare, sii renuntam cu totul de a mai inviita? Nu putem admite
o astfcl de judecati neroada.
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lucruri diferite, amindoua frumoase, nu este usor
s hotarast care este mai [rumos.

Ceva bun cu adevarat sc poate [ace luind dife-
rite parti de la mulgi oameni frumosi®

Aceste citate sint o marturie a nesigurangei, a
luptei lui Diirer cu scepticismul care punea sta-
pinire pe el. Chiar si Mass — masura, chiar §i
idolul lui de pind acum, geometria, il dezama-
gesc. In cuvintele citate mai sus, Diirer osc1leaza
intre agnosncxsm §1 recunoasterea ponderu pare-
rii majoritagii; intre acceptarea ,moderatiei* drept
criteriu al frumosului 1 proclamarea autoritagii
parerii specialistilor; Intre legarea frumosului de
wmtegritas (frumosul care nu are nici un fel de
lipsuri) si acceptarea ,,teorlex selecuel ; intre atri-
buirea puterii asupra parerii estetice in exclusivi-
tate divinitagii §i formularea mulutudinii §1 rela-
tivitagii conceptiilor de frumos.

LEra o perioada de criza §i de fermentagie. Lec-
tura schigelor teoretice ale lui Diirer este de-a drep-
tul emotionanta. Formularile noi se succed una
dupa alta, invirtindu-se in jurul problemei cheie
a frumosului; i§1 fac aparigta mereu alte g1 alte
incercari, tentative noi de abordare a unor con-
ceptil insesizabile, alunecoase. De la pesimismul
care 1i ia orice speranfa, Diirer trece la ginduri
ceva mal optimiste, in care domeniul cercetarii s-a
ingustat, in care cel pufin un adevar parfial poate
fi recunoscut drept sigur. Diirer este cinstit; atunci
¢ind vede ca, in fata realitagi, criteriile ,,1deale
ale italienilor nu rezista, el cedeaza; dar nu poate
sa creada ca frumosul era cu adevarat insesiza-
bil, ca mintea omeneasca nu poate sa-l cunoasca.
Este blind si evlavios: recunoaste ca frumosul
poate fi cunoscut pe deplin numai de ragiunea di-
vina. Si totu§l, macar un anume aspect al frumo-
sulud trebuie sa fie accesibil si omului.

Contactul cu Irtalia, evolugia studilor asupra
proportiilor, reflectarea profunda la problemele
artel l-au dus pina acolo unde gindirea teoreticie-
nilor 1talieni nici macar nu se abatuse — la ana-
liza conceptiei de frumos, la dezbaterea esentei
s1 cognoscibilitagii acestuia. In gindurile aruncate



pe hirtie unul dupd alrul apar_criterii estetice
mai vechi si mai noi, care fusesera suficiente pen-
Illl a satisface ((m\llml,a esteticl a pu_(]uesmﬂm
sai. Nici unul din ele nu poate rezista privirii
critice a lui Diirer. Prin aceasta el se deosebeste
radical de teoria italiana a artei. Italienii nu se
intrebau daca frumosul poate fi definit; Alberti
era convins ca se poate afirma 1n mod obiectiv
ce este frumos, §i ca se pot stabili legi estetice ale
acelui ideal unic, conducator; Leonardo a intuit,
ce-1 drept, problema, subliniind ca frumosul poate
fi di pari bonta ma non mai simile in [igura, ca
exista o varietate de frumosuri (varieta) si diferite
aprecieri estetice — dar pentru el, care identifica
pulchrum cu werwm, pentru care natura reprezen-
tata corect era in acelasi timp frumoasa — aceasta
problema nu se punea, sau, in orice caz, nu avea
prea multa importan;fl

Insa Diirer, care isi legase initial intreaga sa
credingd de compas si rigld, nu putea trece indi-
ferent pe linga afirmatgia cu privire la multitudi-
nea de lucruri frumoase §i pe linga lipsa unei
definigii unitare care i-ar fi permis sa stabilesca
ce este das rechte Hiibsche.

In anul 1514 a luat nastere gravura in arama
Melancolia 1 (il. 183, al «carei continut uneste 1n
sine doua mari traditii iconografice — reprezen-
tarea ,melancoliei ca unul din cele patru tempe-
ramente (infagisate in calendarele medievale foarte
raspindite §i 1n tratatele despre aga-numitele ,com-
plexe“ umane) §i reprezentarea ,geometriei” ca
una dintre artes, cuprinzind in sine mai multe arte
omenesti bazate pe stiintele matematice. Diirer ,re-
prezenta Geometria care devenise melancolica sau
— cu alte cuvinte — Melancolia 1nzestrata cu
tot ceca ce este inclus in cuvintul geometrie; pe
scurt: a ?nfﬁ;isat Melancolia artificialis sau me-
lancolia artistului® (Panofsky)*.

* Tnultima vreme s-a intreprins o incercare de interpreta-
re cu totul diferitd a Melancoliei I ca ,virtutea” in opozitie
cu , fortuna”, incercare, fird indoiali, deosebit de interesanti,
totusi putin convingitoare: Peter-Klaus Schuster, Melan-
chelia I. Studien zu Diivers Melancholiekupferstich (...)(tezd
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Pe lingd conginutul bogat evxdermat de Gleh-
low, Sax| si Panofsky, 1cc19m gravurd cxprima
st mLmeIm lui Diirer Insust fata de domnia
peometriel asupra artei §i frumosulul. ,Melancolia
maturd §i doctd — scrie Panofsky — reprezinta
ytiinta teorenca, cea care gindeste, dar nu poate
actiona®, putto panma$, mlzgalmd aiurea pe o
tablita, ,reprezinta maiestria p1act1ca cea care ac-
l,noneaza, dar nu poate gindi“. Kunst 51 Branch
sint certate, ceea ce face ca artistul sa se cu-
funde in melancolie. De ce oare tocmai atunci
Diirer a intrat 1n conflict cu geometria, de ce nu
a stiut ,sa lmpace stiinga cu practica“, asa cum
o postulase chiar el de atitea ori? Melancolia 1
poate fi creatia unei stari sufletesti anumite a
artistului 1n lupta cu scepticismul §i indoiala care
puneau stapinire pe el: Dann die Liigen ist in un-
serer Erkanntnuss und steckt die Finsternuss so
hart in uns, dass auch unser Nachtappen feblt
(,In cunoasterea noastra exista ceva fals iar in-
wunericul este atit de inradacinat in noi, incit pina
si cautatul pe pipaite da gres“).

Dar Diirer, care recomanda in permanenta mo-
destia si simplitatea, a stiut sa-si limiteze misiu-
nea teoretica la stabilirea gram;elor s1 criteriilor
frumosului re! :mv »conditionat“. In tratatul des-
pre proportii gasim o argumentare clara §i no-
bila a acestei atitudini, bazata pe o resemnare
Ingeleapta: ,Intrucit nu putem ajunge la ceea ce
este ce! mai bun, trebuie oare sa renun;am cu
totul la stiinta? Nu putem fi de acord cu o inge-
legere atit de dobitoceasca. Binele si raul se afla
in fata omului tocmai pentru ca omul ingelept
sa aleaga ceca ce este mai bun. Intorcindu-ne la
problema cum sa alcatuim o silueta mai buna,
observam ca lucrurile se prezinta acum ceva mai
deosebit: este vorba nu de o silueta frumoasa, ci
de una mai buna, mai frumoasa decit alta mai
putin frumoasa, mai buna decit una urita. Fiindca
Diirer n-a renuntat la diferentierea frumosului de

de doctorat), Gottingen, 1974, in ,,Das Miinster”, 1974, 6
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urlt. Lucrurile frumoase sint diferite dar intot-
deauna se deosebesc de cele urfte. Mat mult chiar,
Diirer considera urijenia, spre deosebire de frumu-
sefc — care era relativa — drept absoluta; tre-
buie sa ne ferim de ea. ,Deoarece nc aflam Intr-o
aseniienea stare de ratacire — scria el 1n- Ex-
cursul estetic — ,nu pot descrie intr-un mod si-
gur si definitiv care sint proportiile cele mai apro-
piate de frumos. Dar ma voi stradui cu placere,
atlt clt voi izbut, sa slefuiesc uritenia lucrarilor
noastre 51 s-0 1nlatur, chiar daca cineva se stra-
duieste sa creeze lucruri diforme®.

Intruclt uritenia este usor de sesizat, trebuie sa
ne straduim s-o evitam i, In felul acesta, asa
cum am spus mai sus, sa ne apropiem de fru-
mos: , cu cit ne departam mai mult de urigenie
si facem, dimpotriva lucruri solide, clare §i tre-
buitoare, pe care togi oamenii s-au obisnuit sa le
Indrageasca, cu atit va fi mai buna acea opera,
caci tocmai astfel de lucruri sint considerate fru-
moase“. Dar acest criteriu negativ nu poate fi
suficient in practica artistica. Renuniind att la
criteriile rezultatului aprecierii generale, cit si la
principiul ,caii de mijloc, awurea mecizocntas pe
care le acceptase in perioada de mceput a cerce-
tarilor _sale, Diirer trebuie totusi sa ofere citito-
rului sdu, pe a carui formare si cultivare punea
atita pref, o indicafie practica oarecare. Binein-
teles, el dorea sa-1 faca congtient de Intreaga di-
ficultate a problemei, dar nu voia sa-1 descurajeze.
Astfel Incit in versiunea tiparita nu vom gasi for-
mulari la fel de drastice si traglce ca cele pe
care Diirer le arunca pe hirtie in perioada luptei
cu Indoielile si resemnarea.

sRevenind asadar la problema cum sa alca-
tuim o silueta mai buna, mai intli de toate trebuie
sa organizam bine Intregul tablou cu toate propor-
title sale“. Fiecare element al corpului trebuie sa
fie redat fidel si exact, ceea_ce necesita multa
stradanie: ,,Cac1, daca e sa luam, de exemplu la
inceput, capul: cit de neobisnuiti este rotunjlmea
lui! Si la fel si celelalte pargi ale corpului, cite
linii neobisnuite sint necesare, linii care nu pot fi
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stabilite de nici un fel de principii, ci care tre-
huie pur si simplu sa fie desenate de la un punct
la alwl. §i la fel de grijuliu trebuie trasate si
[runtea, obrajii, nasul, gura 51 barbia, cu toate
Il)llll)}lmlle lor spre interior §i spre exterior, cu
lorma lor particulard, dm care nu se poate lasa
deoparte nici cel mai nefnsemnat lucru; ci pe fie-
care trebuiesa-! executam neobisnuit de atent si sta-
ruitor. Asa dupa cum fiecare _parte in sine tre-
buie sa fie fdcutd cu iscusinga tot asa si intregul
trebuie sa fie bine armonizat. Girul trebuie sa se
potriveasca bine cu capul, nu poate fi nici prea
lung, nici prea scurt, nici prea gros, nici prea sub
tire... Toate pargile trebuie sa fie corespunza
toare una cu alta In chip armonios si nu trebuie
sa fie asezate una fatad de alta 1n raporturi gre-
site. Lucrurile armonioase sint cele considerate fru-
moase“ (Dann wvergleichliche Ding achtt man
hiibsch).

lata asadar formularea principiului acceptat de
Dirrer. Genurile de frumos sint felurite, dar fru-
mosul nu existd fara armonie De aceea fru-
mosul poatesa se afle chiar si in fefele ,taranesti®
sau nale negrilor®. ,Armonia“ este un principiu
estetic deloc nou, dimpotriva, antic, dar care re-
apare la ambii teoreticieni de frunte ai Renasterii
— Alberti 51 Leonardo — §i este transmisa prin
intermediul lor urmasilor din secolul al XVl-lea;
Biondo, Dolce, Armenini Nu s-a putut stabili de
la care din 1tahem si-a preluat Diirer ideile sale,
desi asemanarea in formulan l-ar indica pe Al-
berti si, alaturi de el, in primul rind pe Leo-
nardo. In notiunea I/erglezcblzcb/eezt — armonie —
utilizata de Diirer, este inclus atit postulatul can-
titativ, moderat;ia, »calea de mijloc, aurea medio-
critas”, ev1tarea cazurllor extreme (considerate
cindva de catre el un principiu estetic general si
suficient), cit §i postulatul calitativ, ingelegerea
orgamca a frumosulm, elementele corpu1u1 trebuie
sa corespunda prin caracterul lor virstei, sexului,
conformatiei, temperamentului, tuturor particulari-
tagilor personajului infagisat. Unitatea organica,

o7 naturala si funcfionald a pargilor este cel mai de



seama postulat al concepyiei de Vergleicklicubkeit
la Diirer: ,Din acest motiv trebuie ca toate pargile
corpului sa fie de aceeasi virstd. Asa cd nu se
poate si desenim un cap de tindr, un piept de
bitrin, miini §i picioare de om intre doua virste.
Si nici nu se poate ca figura sa fie tinara din faia,
iar din spate bawind sau invers. Caci un aseme-
nea lucru ar fi impotriva naturii si deci, urit. De
aici rezultd c3 fiecare figura trebuie sd fie uni-
tara din punct de vedere al trasdturilor, sa fie
tindra, batrina sau de virsta mijlocie, slaba sau
grasa, gingasa sau aspra.

Mass, proporjia, nu si-a pierdut asadar sensul
in conceptia lui Diirer, dar a incetat sa mai fie
o simpla ,proportie”. Fiecare silueta, ixl fur_lcne
de calitatea sa, va avea o alta ,masura“ §i de
aceea Diirer si-a inmuljit cu atita harnicie exem-
plele sale de constructii proportionale.

Adoptind conceptia italiana despre armonie,
Diirer a utilizat-o totusi in alt mod decit italie-
nii; nu ca masura a frumosului unic §i cel mai
inalt, abordabil intr-o formula matematica uni-
voca, ci ca un criteriu al frumosului relativ, ,con-
ditionat“. Diirer a extins principiul armoniei ,ca-
litative“ si asupra unui domenitu atins numai tan-
gential, 1 anume asupra culorii: ,Sa ai grija —
citim aici — ca fiecare culoare sa fie umbrita de
culoarea care se poate armoniza cu ea“.

Dar gindirea analitica a lui Diirer nu putea sa
nu remarce inca o alta trasatura relativa a fru-
mosului. Tot ceea ce am citit pina acum 1n ex-
punerile lui Diirer se referea in mod exclusiv la
frumosul (sau relativitatea frumosului) figurii re-
prezentate in opera de arta, ale carei valori este-
tice erau identificate cu valorile estetice ale ope-
rei. Dar inca In estetica antica se facea o dife-
renja neta intre frumosul natural si frumosul in
opera de arta, utilizindu-se notiunea de symme-
tria, care definea asamblarea armonioasa a obiec-
telor cu existenya obiectiva §i nogiunea de euryth-

mia pentru desemnarea asamblarii armonioase a 9
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reprezentarilor privitorului; prima notiune se re-
lerea la frumosul din realitate, in timp ce cea
de-a doua la frumosul din opera de arta.

Oare pentru Diirer frumosul este relativ §i in
cel de-al doilea sens al sau? Care este participarea
modelarii artistice la obginerea efectului estetic
lmal?

Realismul obiectiv al Quattrocento-ului italian,
bazat pe convingerea ca realitatea poate fi repre-
zentata univoc §1 frumos daca o abordam in con-
formitate cu regulile perspectivel §i ca o atare re-
prezentare, datorita armoniei §i a regularitagii pe
care o implica imaginea de perspectivd, este, In
acelasi timp, corecta in sensul reaiismului §i fru-
moasd 1n sensul armoniei — a dus in teoria ita-
liana la trecerea sub tacere a excluderii partici-
parii individualitagii artistice §i a rolului elemen-
tului subiectiv. Besi tocmai Italia a fost aceea
unde, Ia sfirsitul Evului Mediu, artistul a fost re-
cunoscut ca cetatean demn de slava, facind parte
dintre homines illustri, fala oragului sau ginutului,
totusi la sfirgitul secolului al XV-lea nu fusese
inca precizat rolul individualitagii artistice in pro-
cesul de creagie, artistului nu i se atribuia un rol
mai important decit acela de ldudabil creator rea-
list al frumosului cu existenta obiectiva. Intrucit
opera de arta trebuia sa congina frumosul si, in
acelasi timp, sa prezinte similitudo cu natura, fru-
mosul lui era identic cu frumosul inclus 1n natura;
personajele reprezentate trebuie sa fie frumoase.
Lvident, in natura nu este totul armonios; rolul
artistului este acela de a selecta, de a compila, de
a crea oarecum neintenjionat un chip omenesc
frumos, indrumat de natura insagi. Esential era
faptul ca era vorba Intotdeauna de valori ale
yoblectelor reprezentate® §i nu de cele ale ,obiec-
telor care erau reprezentate“, despre valoarea con-
tinutului iluziel a carei existenta era sugerata de
pictor privitorului, si nu despre valoarea mode-
larii artistice a operei de arta in sine. Accentul
care se punea pe caracterul obiectiv al reprezen-
tarii artistice este vizibil in argumentele lui Leo-
nardo da Vinci din Paragone, in care maestrul



arata ca tabloul poate trezi dragoste, la fel ca un
om viu. In teoria italiana a artei nu este vorba,
in general, pina in perioada manierismului, despre
subiectul activité’;ii artistice (desi se vorbeste des-
pre influenta artei asupra ,,sublectelor privitori-
lor care le recepteaza ca in exemplul din Para-
gone, citat mai sus).

In ce masura era accentuat obiectivismul crea-
tiei artistice in Renagterea timpurie se vede, prin-
tre altele, §i din faptul ca opera de arta, desenul,
dobindesc valorile unui criteriu obiectiv, al unui
argument 1n abordarea ragionala a stiintelor na-
turii.

Din analiza concepgiei lui Diirer despre pro-
portii rezulta ca atitudinea lui in aceasta problema
era cu totul alta. Propunindu-i cititorului sau
douazeci si sase de feluri de proportii, scriind des-
pre ,reprezentarea intenfionata in opera de arta
a lucrurilor urite, neglefuite, fantastice* — Diirer
nu identifica o simpld valoare a operei de arta
cu frumosul si, pe de alta parte, ficea si o dife-
renta neta mtre frumosul operei de arta §i va-
loarea estetica a imaginilor reprezentate.

Acesta este poate domeniul 1n care Diirer a
depasit cel mai mult orizonturile gindirii teoretice
a timpurilor sale. El isi dadea seama de specificul
propriei sale opinii, pe care a caracterizat-o nu-
mind-o ,vorbire neobisnuita“. Iata ce opinie ne
intimpina 1n redactarea definitiva a Excursulu
estetic al lui Diirer:

,,Trebuie sa afirmam ca un artist ingelept si
iscusit 1si poate dovedi mai_bine forta (Gwalt)
S prlceperea redind o figurd taraneasca, groso-
lana intr-o lucrare de dlmensmm mici, decit alt
artist_intr-o lucrare marea;a Numai artistii sir-
guinciosi pot fingelege cit adevar spun eu_prin
aceste cuvinte ciudate. Astfel, cineva poate sa de-
seneze cu_penifa pe o jumatate de coala de hir-
tie ~sau sa ciopleasca cu daltlta intr-un bustean

vmlcu;, rcallzmd ceva mai bun s1 mai artistic de-

cit dltul’ mtr -0 lucrare mare la care a trudit un
an intregcu cea mai mare sugumta Ca.cx, une-
orx, Dumnezeu ingiduie unui anumit om sa inte-
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leaga si sa faca lucruri atit de bune, incit nu se
mai poate gasi nimeni care sa-l egaleze nici 1n
acel timp, nici inaintea lui §i nici au se va mai
ivi vreunul ca el, prea curind dupa aceea“

Este o declaragie uimitoare pe fundalul teoriei
artei contemporane cu Diirer. Nogiunea de ,inspi-
ratie“ — furor, inspiratio — apare, ce-i drept,
spre sfirgitul secolului al XV-lea 1n limbajul uma-
nigtilor italieni preocupati de neoplatonism, dar
ca se refera in primul rind la poezie §i abia prin
intermediul muzicii (Gafurio) trece treptat, cite
pusin, si in limbajul teoriei artelor plastice (Gau-
ricus, Pacioli). La teoreucienii italieni contempo-
rani cu Diirer lipseste insa o utilizare atlt de
yrealista“ a notiunii de inspiratie, lipseste utili-
varea ei in problemele practice §i extragerea unor
consecinte din ea. De altfel, Diirer nici nu utiliza
notiunea antica, se multumea cu cuvintul matern
Gwalt — caci nu notiunea era ceea ce-l interesa,
cl realitatea care 1i indruma gindirea logica. In
acea ,vorbire neobisnuita“ rasuna si o nota de
melancolie: 1ata ca cea mai 1nalta taina a artel,
a creatiel este, In esenta, irationala, asadar nu se
lasa abordata in principii logice, matematice.

Atunci cind Diirer cerea de la artist indemi-
nare tehnica (,Caci daca cineva a copiat mai ina-
inte proportiile corecte §i altcineva care nu stie
sa deseneze copiaza aceste proporfii si lsi duce
mina sa neindeminatica in lungul, in latul si ina-
untrul figurii, curind va strica ceea ce trebuia sa
faca“), indispensabila pentru realizarea armoniel
operei de artd, care — 1n sens relativ — este
definita de principiile proportiilor, cererea lui era
in conformitate cu tradifia artei nordice. El pos-
wula pe atunci unirea dintre stiinta teoretica re-
nascentista §i corectitudinea tehnica tradn;lonala
Brauch, Fleiss, cea mai mare stradanie in exe-
cutie, acestea erau calificarile care urmau sa fie
obtinute pe calea muncii 1n atelier. Dar este im-
posibil sa postulezi genialitatea. In aceasta afir-
mare a imponderabilului artistic simfim o um-
bra de melancolie, dar si admiragia pentru acea
forta neclar intuita, Gwalt, pentru ingenium pe



care mulgi nu-l mteleg, pentru acel daimonion ne-
cunoscut majoritatii oamenilor, ale carul puternice
impulsuri erau resimgite de Diirer in momentele
de profunda concentrare creatoare. El stia 3 pe
treapta cea mai inaltd a perfectiunii artistice, un
desen tradind urmele unei miini geniale poate
avea o valoare mai mare decit altarul de dimen-
siuni impresionante al unu1 artist mediocru. Re-
prezentarile unor ,tarani simpli, o x1logravura
mica, cioplita cu daltita, pot depasi prin arta si
talentul lor multe picturi reprezentind personaje
frumoase, idealizate, necesitind o munca lunga si
anevoioasa. In pofida realei sale modestii, Diirer
vedea fara indoiala aceasta diferenta atunci cind
isi compara propriile lucrari cu lucrarile prove-
nind din multe alte ateliere germane.

Dar afirmarea existentei geniului §i a importan-
tei sale exceptionale nu epuizeaza problema crea-
tiel. Asa cum spunea mai devreme Diirer, un ta-
lent mare provine de la Dumnezeu, sau este darul
,,ste]elor , este o 1nsp1ra;1e venita ,de sus®, tre-
cind prin obere Eingiessungen. Dar acesta se poate
manifesta numai atunci cind perfectiunea tehnica
reprezinta un instrument maleabil si ascultator in
mina artistului. Dar nici aceasta nu este totul.
Geniul, elementul care scapa ratiunii, si Fleiss,
Brauch, corectitudinea tehnica nu se pot dispensa
totusi de cunostinge strict insusite. In pasajul pe
care ]-am citat mai sus din Diirer®, aceasta idee
este exprimata foarte clar:

(...) ein verstindiger geiibter Kunstler in gro-
ber. baurischer Gestalt sein grossen Gwalt und
Kunst mehr erzeigen kann etwan in geringen Din-
gen dann Mancher in seinem grossen Werk

Conditia indispensabila pentru ca acest inge-
nium sa-si manifeste forta este ca artistul sa fie
verstindig si geitbt. In sfirsit, alaturi de Gwalt
actioneaza in acelasi timp (sau este inclusa in ea)
o alta forta creatoare: Kunst, acea scientia amin-
tita de mai multe ori, care reprezinta stiinta ge-

* V. prima frazi a citatului din pag. 100.7
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nerala despre frumosul organic al naturii §i vietii
acesteia. Pentru ca, bineinteles, nici Fleiss, nici
Gwalt, nici Kinst nu pot actiona rupte de rea-
litate:

~Asadar fiecare sa se fereasca sa creeze ceva im-
posibil in opera sa, ceea ce natura nu poate suferi
Ba mai mult chiar, Diirer se pronunta clar impo-
riva t°nd1nt;elor idealizante ale artei (care se mani-
{513 In arta lui Rafael si care vor deveni caracte-
ristice pentru cinguecente-ul italian):

»Socotesc asadar ca, cu cit va fi facut chipul
omului mai exact §i mai aproape de infayisarea lui,
cu atlt va fi mai bund acea opera (...) Unii sint
totusi de altd parere §i spun cum ar trebui sd fie
[si arate] oamenii. Nu vrcau sa ma razboiesc cu
1. Totusi, in aceasta privinga eu consider ca natura
este maiastra iar fantezia omeneasca doar o ratacire.
Creatorul i-a facut pe oameni asa cum trebuie sa
iz, s socotesc ca adevarata perfectiune §i frumusege
sint cuprinse in multimea tuturor oamenilor®

St este, 1n sfirsit, momentul sa citam fraza cheie
a teoriei lui Diirer: ,Doar traiul in natura ne ajuta
sa recunoastem adevarul acestor lucruri. Urma-
reste-l, asadar, cu sirguinta, ghideaza-te dupa el si
nu te indeparta de natura dupa bunul plac, soco-
tind ca vel gasi prin tine fnsuti ceva mai bun;
caci te vei rataci.

Cu adevarat, stiinta artei (Kunst) se afla doar
In natura: cel care stie s-o smulga de acolo, acela
o stapineste. Daca 1ti vel insusi stiinta artei, aceasta
te va feri de multe greseli (Dann wahrhaftig
steckt die Kunst [= Kenntnis] in der Natur, wer
sie heraus kann reissen, der hat sie. Uberkummst
du sie, so wirdet sie dir viel Febls nebmen in dei-
nem Werk).

Amplu comentata notiune de Kunst, care rezida
in natura, se explica, la nivelul intrebuintarii ei
din secolul al XVI-lea ca: stiinta despre frumosul
cxistent Tn naturd — stiin{a, asadar cunoasterea
legiratii, a frumosului ca un principiu organic
existent in structura lumi. Sensul cuv1melor lui
Diirer devine si mai clar daca le comparim cu
formularile analoage ale lui Paracelsus: Das Gat-



tliche steckt im Menschen, wie das Erz im Berge,
die Arznei in der Pflanze.”

Asadar, cel care stie sa smulga naturii cunoas-
terea legitagii principiilor el (care nu se mai pot
aborda cu ajutorul geometriei) acela este stapinul
frumusetii ci §i cunoaste stiinta artei: ,De aceea
sa nu-ii inchipui vreodata ca ai facut sau ca ai
putea sa faci ceva mai bun decit a ingaduit Dum-
nezeu naturii create de el insugi®.

»Nicl un om nu poate crea o figura frumoasa
exclusiv din imaginatie, chiar daci, copiind 1n re-
petate rinduri dupd naturd, si-a umplut mintea
bine. Nu se mai poate numi atunci o opera _pro-
prie, ¢ o stnn;a a arte1 dobmilta st Inva-
tata, care se insaminteaza, creste §t da roade de
felul ei. De aceea comoara ascunsa in inima (re-
conditus in mente thesaurus, cum scrie traducatorul
latin contemporan cu Diirer, Camerarius) este in-
truchipata in opera intr-o noua creatie, pe care
omul o zamisleste in inima sa sub o anumita
forma“.

»Mintea artistilor este plina de imaginile pe
care ar putea sa le creeze. De aceea, daca unui
astfel de om, care se foloseste cu masura de
aceasta stum;a $l este daruit de natura cu talent,
i-ar f1 dat sa tralasca mal multe sute de ani, ar
crea in fiecare zi — gratie puterii pe care Dum-
nezeu a dat-o omului — si ar da nastere la multe
figuri umane si la alte creaturl nevazute pina
atunci §i neinventate de nimeni“

Datorita cercetaril naturii, imaginafia artistu-
lui dobindeste atit materialul de creatie, cit st
stilnfa despre principiul modelarii. Diirer exprima
in mod clar rezerva ca aceste cuvinte se refera
numai la artigtii excepgionali, dotagi in mod spe-
cial de natura. Celorlalti le recomanda in perma-
nenta sa se tina strict de imitagia naturli §i de
geometrie. Diirer nu disimuleaza dificultatea te-
maticii in fata cititorului sau. I1 dezvaluie diver-
sele greutayi, dar se intoarce din nou la cursul
expunerii: acestea sint niste lucruri de exceptie

* Divioul este ascuns in om, ca minereul in mijrun-
taiele muntelui, ca leacul in plante.

pentru munca de fiecare zi sint necesare ma-
suta, armonta, Fleiss §i permanentul contact cu
e,

Conceptia ,smulgerii“ principiului frumosului
Jin natura este opusa principiului ,Hmitarii®, in-
tuclt presupune o atitudine actlva, mvestlgaboare
[ata de reall\tate, de legile el 51 nu numai fata de
manifestarile ei, si, in_acelasi timp, fata de prin-
cipiile care guverneaza natura §i viaja §i nu nu-
mai fata de obiecte si fiinte. De o parte se afla
natura cu bogitia s1 mulfimea el de fenomene, de
alid parte sta omul dotat, cu ,puterea® sa crea-
toare, care vrea si smulga naturii legea care o
puverneaza. Aceasta lege nu poate fi impusa na-
turii — Diirer nu era de acord cu ,idealul”
ventat de om. Daca Intr-o schifa mai timpurie
din anul 1512 scria ca un mare artist este plin de
imagini interioare §i poate crea pe baza sideilor
mterioare, despre care scrie Platon“, in formula-
rile defmmve sursa creatiei este generalizarea em-
pirica — realizata, ce-1 drept, cu ajutorul capa-
citatii intuitive de sinteza — aga cum am formu-
lat-o 1n limbajul metodologiei contemporane. Si
aceasta este o lege.

Asadar, in acest domeniu, Diirer este de acord
cu cel mai mare empiric al Renagterii — Leo-
nardo: ,Gindul bun se nagte dintr-o buna intele-
gere, iar intelegerea buna provine din rationa-
mentele pornite de la principii bune, iar principiile
bune sint fiicele experientei bune: mama tuturor
stiintelor s1 artelor”, scria Leonardo da Vinci. Dar
pentru Leonardo universul era ,cosmos®, asadar
o realitate organizata (ca si ,armonia naturii“ a
lui Alberti) dupa o ordine stricta, vizibila, em-
piric sesizabila. Pentru Diirer, ,,ordmea naturu,
principiul armoniei el nu reprezinta o cucerire
usoara a sumplei observatii; ele trebuie dobindite
prin efortul susginut al gindirii. Iar pentru cea mai
inalta cunoagstere este necesara inspiratia.

Legind de aceasta profunda cunoagtere artistica
a naturii directiva unei inalte maiestrii tehnice
(potentes intellectu et manu, dupa cum traducea
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Renagsterii italiene si tradigia atelierului gotic tir-
ziu. Practica arustilor talentagi din Nirnberg
scare cresteau ca niste copaci nealtoifi dobindise
temelia unei stiinte congtiente: naturalismul gotic
tirziu devenea realism, copierea naturii — cu-
noagterea acesteia.

Dar in complicata polifonie a gindirii lui Dii-
rer mal suna inca un tot. Atunci cind pldnuia pre-
faga la tratatwul despre proportii, a scris o fraza in
care se spune ca mulgi regi din vremurile de de-
mult i inconjurau pe arustii vestifi cu mult res-
pect ,caci pre;ulau un mare talent ca fiind egal cu
Dumnezeu“. In ultima versiune, Diirer nu utili-
zeaza, ce-1 drept, aceasta formulare — pentru un
adept credincios al lui Luther aceasta ar fi fost o
erezie la batrinete — si totusi el spune: forta ar-
tistului provine de la Dumnezeu, este un dar spe-
cial, este o putere creatoare care il ridica pe artist
deasupra altor oameni. Nu este greu sa descifram
aici notiunile umaniste i neoplatonice de inge-
nium, daimonion, furor divinus.

In momentul in care luau nastere primele for-
muldri teoretice ale lui Diirer, bolta Capelei Six-
tine se umplea de figuri supraomenesu »nemai-
Vazute de nimeni inainte §i neinventate de ni-
meni“, iar primul divino atingea cel mai inalt
punct al scarii sociale a artistulul. Importanta lui
Michelangelo in istoria emanciparii artstilor, schi-
tata pe scurt la inceput, a fost hotaritoare.

Din acest moment pictorii, sculptorii i arhitec-
tii — abia de aici Inainte pe deplin acceptati din
punct de vedere social — pot aspira la harul ne-
gat lor cindva de Platon, al inspiragier ,divine®.

In limbajul nostru de astazi, aceasta nu este
numai calea recunoasterii profesiunii  artistului
drept o profesiune la fel de demna §i de pretioasa
ca cea a filozofului, poetulul si savantului, ci s
calea recunoagierii mdlvu_uahta;u creatoare, a spe-
cificului ei, a admirabilelor ei realizari, adesea in-
explicabile pe calea gindirii logice.

Fiul aurarului din N'Lirnberg care dorea sa-i ini-
;;eze pe colegu sai meseriasi in m;eleapta si con-
stienta arta a Renagterii a devenit in acest scop
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un wmanist, a carui gindire a mers departe inainte.
In bogatul §i pretiosul edificiu al gindirii lui, desi
neterminat, putem vedea triumful ragionalismului
investigator renascentist, dar presimyim, in acelasi
timp, si apropiatul lui declin.
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.,MELANCOLIA TARANEASCA"
A LUI ALBRECHT DURER

In tratatul lui Albrecht Diirer Underweysung der
Messung, aparut in anul 1525, 1n cartea a treia, se
afla un pasaj — finsotit de o xilogravura ilustra-
tiva (compusa din doua xilogravuri, cf. il. 19) —
care a fost _interpretat in diverse feluri fard sa-si
fi gasit pina acum o explicatie unitaral.

»Cine vrea sa ridice un monument (ein Vzctorm)
pentru cinstirea victoriei asupra faranilor rascu-
lagi, poate folosi o instalagie ca cea pe care o voi
expune mai jos“2. Acest text, care reprezinta in-
ceputul unei descrieri mai lungi, se afla in acea
parte a lucrarii lui Diirer 1n care artistul da sfa-
turi practice cu privire la inaljarea monumentelor.
»Monumentul pentru cinstirea victoriel asupra fa-
ranilor rasculati® este al doilea exemplu de monu-
ment intr-un capitol care incepe prin a demonstra
ca monumentul trebuie s3 arate cine au fost aceia
asupra carora s-a repurtat victoria3. Daca dusma-
nii au fost oameni puternici, regi sau principi —
asa cum se poate crede — monumentul trebuie sa
reprezinte o mortiera 1naltata pe un soclu parale-
lipipedic, care se avinta ca o coloana triumfala;
in virful ei trebuie sa se afle patru armuri spate
In spate, cu coifuri §i panase, ca o incununare a
intregului ansamblu.

Al doilea exemplu este acea Victoria pentru
cinstirea victoriel asupra faranilor rasculagi. Pro-
tectul acesteia, executat in xilogravura si descris
detaliat?, reprezinta o ingramadire de obiecte aran-
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jate ca o coloana triumfala. Este un fel de orna-
ment monumentalizat ,de candelabru®, extras din
repertoarul Renasterii italiene. Baza este formata
de un bloc urias paralelipipedic de piatra, la poa-
lele caruia, pe o placa ingusta de piatra, se odih-
nesc vaci, ol §i porci, intoarse cu faga cdtre cele
patru colturi ale lumii. Pe soclul de piatra sint
agezate cosuri cu brinza, oua, unt, ceapa si le-
gume. Ceva mai sus se afla o lada, pe ea un ceaun
intors cu gura In jos, pe aceasta un lighean pentru
scurs brinza acoperit cu o farfurie care gine pu-
tina de unt. Pe putina sta oala de lapte, in care
este infipt un snop de care sint atirnate uneltele
taranesti (lopata, furca, sapaliga). In sfirsit, in
virf, ca un postament sub monumentul propriu-
zis, 0 cugca cu o gaina §i un cocos. Pe aceasta, ase-
zat pe o oala cu gura in jos, se afla ,un faran
trist, strapuns de o spada“. Xilogravura care ilus-
treaza aceasta descriere ne infatiseaza figura jal-
nica §i nefericita a unui taran, cu degetele iesind
prin bocancii rupfi, cu pantalonii gaurifi in ge-
nunchi; mult Indoit in jos, isi sprijina fata slaba
ca moartea in palma miinii drepte; mina stinga,
cu cotul rezemat de genunchi, atirna fara vlaga.
In spatele faranului sta infipta o spada dispro-
porgionat de mare, simbolica. Iata cum arata mo-
numentul victoriei asupra taranilor rasculagi.

Cartea lui Diirer, care confinea descrierea pro-
tectului de monument, aparea in anul 1525, Intr-
unul din cele mai dramatice momente din istoria
moderna a Europel, in anul cumplitului razboi a-
ranesc german>.

Care este sensul acestui proiect?> Sa fie oare
vorba de ironie, de batjocura la adresa unei tra-
gedii al carei martor a fost renumitul artist? Sau,
poate, o expresie a simpatiei lui? Parerile cerce-
tatorilor difera 1n aceasta privinga: Panofsky con-
sidera compozitia ca un ,nonsens” §i crede ca ar-
tistul »s-a Indepdrtat intentionat din drumul sau®
in tratat, pentru a-i ridiculiza pe taranii revol—
tagib. Das Waetzoldt priveste problema in alt
mod’. ,Asa dupa cum in arta lui Diirer nu vom
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taranilor. Orgoliul lui Diirer era prea cavaleresc
pentru a putea desena tablouri pline de ura faga
de papa si biserica, dar sufletul lui era prea bun
pentru a face glume brutale pe seama satenilor.
Cit de binevoitoare, de plina de marinimie este
gluma lui Diirer cu privire la lumea taranilor ne-o
dovede5te acea neobisnuita xilogravura din anul
1525, reprezentind proiectul de monument. Acest
monument 1l ridiculizeaza mai degraba pe 1nvin-
gater decit pe Invins“. Heydenreich caracterizeaza
descrierea monumentului facuta de Diirer drept
»tragico-ironica“s,

Intr-adevar, exista un fel de ambivalenta neo-
Lisnuita, de echivoc in programul lui Diirer, un
fel de atitudine ironica in toate proiectele de mo-
nument, care 1i cinstesc nu pe invingatori, ci pe
invingi. Nu invingatorul, ci cel invins este ridicat
pe piedestal, ca intr-un act de dreptate a_istoriei.
Mlzerla, tragedla care devemsera avutia taranimii
germane si-au gasit expresia in figura nefericita
mfd;lsata de sus ochilor invingatorilor. Ca un cu-
tremurator tablou Ecce Homo, Diirer infatiseazd
intregului popor imaginea deciderii stirii asuprlte
De la baza pastorala si idilica, de la abundenta 1 in
roade si fructe, spre virf se ingramadesc din ce in
ce mai mult elemente tot ma1 fragile, ca si cind
artistul ar dori sa zugraveasca instabilitatea, ne-
trainicia bazelor pe care fusese organizata revolta
taraneasca. Cocosul inchis 1n cusca la picioarele
eroului infrint ne aduce in minte ideea tradarii®.

Atitudinea lui Diirer fata de Reforma a fost o
atitudine entuziasta, totusi el s-a manifestat cu
destuld retinere fata de miscarile sociale si reli-
gioase radicale, propovadumd evanghelia intelege-
rii, a ordinii, formulara in figurile inspirate ale
celor asa-numiti Patrie Apostoli'0. Griinewald, ale-
gind drumul eroic, s-a asezat de partea rebelilor™.
,»Diirer, care 1l privea pe Luther cu cele mai calde
sentimente si era de acord, fara indoiala, In multe
chestiuni, cu taranii §i orasenii, ura — ca i Goe-
the — dezordinea“*. Nu era In stare, nu voia —
asemanator in acest sens intrucitva cu Erasm din
Rotterdam care, tot asa, dorea sa aplaneze toate

114

conflictele — sa se angajeze intr-o lupta politica
sau religioasd activa: (. .) nu a devenit nici-
odata un luptator activ 1mgotr1va papahtam
(...), niciodatd nu a putut sa-gi puna arta in
slujba unei lupte politice actuale“™.

Fata de razboiul taranesc nutrea sentimente con-
tradictorii: ,considera indreptatgite plingerile celor
asupriti §i deplingea amarnic soarta celor inrobiti
din nou dupa aceasta tragica revolta — dar nu
considera indreptatita ideea revoltei ca atare“™.
Astfel ca si ,monumentul taranului inrobit“ tre-
buie sa fi avut un dublu sens: critic — exprimat
aproape in mod ,suprarealist® de aldturarea in-
timplatoare de obiecte® (ncobisnuit este si faptul
ca monumentul nu este alcatuit din elemente ,ar-
tistice“, ci, 1n exclusivitate, din obiecte reale, ca
si cind ar fi trebuit sa fie si in realitate format
din ele; intr-o compozigie atlt de fantastica, indi-
carea pe margine a proportiilor exacte are, de ase-
menea, o Incarcatura ironica), caracterul irational,
instabilitatea constructiei §i, pe de alta parte —o
anume compasiune, care se exprima atit in mod
direct, prin atitudinea si pozitia personajului, cit
s1 prin genealogla 1conograf1ca a ideii.

Ne vin 1n minte doua imagini atunci cind ne
uitam la sairmanul tdran strapuns de sabie: Cristos
ingindurat (il. 21) si Melancolia (il. 18). Aceastd
apropiere nu este deloc intimplatoare, cdci aceste
reprezentari au multe elemente comune. Gestul
stravechi, regasit chiar in Egiptul Antic, gestul de
tristete §i ingindurare, gestul lui HlOb al lui Crls—
tos $1 al Melancoliei se regaseste si in pozn;la in-
covoiata a taranului, sprljmmdu -si faga in palma16

Xilogravura din anii 1509—1511, asezata de
Diirer la inceputul Patimii mici ca un fel de fron-
tispiciu al acesteia (il. 21), reprezmta o foarte
importanta contopire a doua tipuri iconografice
ale lui Cristos suferind: tipul Vir Dolorum
(Schmerzensmann) si tipul lui Cristos ingindurat
(Erbdarmdebild Christi), caci Cristos ingindurat
primeste loviturile caracteristice pentru tipul Vir
Dolorum; in felul acesta ia nastere o reprezentare

115 care este imaginea simbolica a 1ntreg11 Mucenicii



a lui CristosV. In anul 1514 a aparut Melancolia,
gravura cu un continut neobisnuit de bogat side
complex. In xilogravura din Patimi Diirer a ex-
primat prin categorii umane suferingele lui Cris-
tos ca ale unui om torturat — 1In vestita gravura
in bronz a exprimat suferina intelectuala a crea-
torului si ginditorului. In momentul in care se
consuma tragedia taranilor germani, Diirer a
adaugat acestor doua personaje un al treilea erou:
a zugravit suferintele unei clase sociale.

Imaginea taranului cste legata de traditia ico-
nografica a Melancoliei. Planeta asociata in ve-
chea astrologie de acest temperament era Saturn,
iar melancolicii se aflau sub puterea §i patronatul
acestuia™ ,Cea mai inalta dintre planete, ca cel
mai in virsta din zeii Olimpului $i ca vechiul std-
pin al virstei de aur, el putea impdrii putere si
bogatie. Dar ca stea inghetata si lipsita de apa, si
ca inspaimintatorul dumnezeu-tata detronat, se-
chestrat si 'inchis in interiorul pimintului, el era
asociat cu fingrijorarea, neputinta, tristetea, dxfe-
ritele feluri de nefericire s1 cu moartea, Chiar in
conditii avantajoase, cel care se nascusera sub sem-
nu] lui (asadar melancolicii) puteau dobindi pu-
tere §i avutie numai prin nobletea si bunatatea ini-
mii, iar intelepciune numai cu pregul fericirii. De
obicei acestia erau taranii care munceau din greu
sau muncitorii care prelucrau lemnul si piatra“®.
Faptul ca Diirer si-a reprezentat taranul Intr-o
forma care ne sugereaza Melancolia reprezinta
incad un argument suplimentar ca il considera un
om nefericit, aflat pe treapta de jos a mizeriei, un
»copil al lui Saturn“®. Ar fi imposibil sa vedem
aici dorinta de a ridiculiza un personaj atlt de
profund zguduitor.

Dar poate ci inci §i mai puternica este asema-
narea acestei figuri taranesti cu Cristos ingindurat.
Identitatea gestului §i a pozitiel este aproape per-
fecta?'; uneltele de munca fixate de snop ne aduc
in minte instrumenta passionis, sabia simbolic 1n-
fipta 1n spinarea nefericitului taran ne aminteste
semnul cunoscut in iconografia religioasd a_durerii
care strapunge inima Mariei??, iar cocosul de la
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picioarele tragicului personaj este o alta legatura
cu Patimile lui Cristos.

E greu sa nu fim convingi ca Diirer a dorit sa
dea onorul taranimii chinuite, cinstind in el un
mucenic al cauzei Intregului popor?. Dar senti-
mentele artistului erau, cu siguranta, diverse si
contradictorii; poate ca a trait stari sufletesti di-
ferite; poate ca tocmai de aceea a preferat sa dea
monumentului sau o alura ireald, fantastica si
aparent irationald, disimulindu-i adevaratul sens
prin plasarea lui intre un monument inchinat vic-
toriel asupra unui adversar puternic §i proiectul
de monument in cinstea unui betivan, compus din
butoaie, sticle si pahare?s.

Dar nu numai aceste doua lucrari ale lui Dii-
rer -— xilogravura cu Cristos ingindurat s gra-
vura in bronz Melancolia — se asociazd cu fi-
gura taranului- mucenic. In memoria unui privitor
atent mai apare incd o amintire: sculptura artistu-
lui padovan Andrea Briosco, numit Riccio, repre-
zentind un muncitor obosit (il. 22)25. Acest studiu
aproape ,alexandrin“ prin realismul trudei §i mi-
zeriei, una dintre cele mai emotionante formulari
artistice ale analizel sociale, ne aminteste in chip
izbitor de monumentul lui Diirer inchinat infrin-
gerii taranului. Daca parerea lui Michal Walicki
este corect526, $i anume ca tocmal lucrarca ase-
mdndtoare a lui Riccio a devenit un impuls hota-
ritor pentru Diirer, aflat in cautarea unei noi 1ma-
gini ,a trudei omenesti, a oboselii §1 singuratatii,
sugerindu-i conceptia din Cristos  ingindurat
(1509—1511) — atunci monumentul taranesc ar
trebui tratat ca o noua ,secularizare“ a acestul
motiv.

Indiferent care au fost legaturile reale dintre
sculptura italiana §i grafica lui Diirer, indiferent
cit de complicat §i plin de contradictii era sufle-
tul marelul artist cind a proiectat monumentul
Victorie: asupra taranilor, sitlueta micuta a omului
nefericit care Incununeaza monumentul trebuie sa
fie recunoscuta drept o lucrare demna de cea mai
mare atentie, demna de a fi pusa alaturi de alte
imagini, mai evidente §i mai cunoscute, ale sufe-



rintei?’. Se poate spune ca aceasta neobignuita lu-
crare a lui Diirer reprezinta le gloricux monu-
ment négatif al epocii sale, asa cum a numit Her-
bert Read lucrarea lui Picasso Guernica?.

Diirer Insusi era considerat un melancolic, dupa
cum aflam, printre altele, din spusele lui Melanch-
ton? (melancholia generosissima Ditrert). Daca era
cu adevarat un melancolic, nu este greu de inteles
ca melancolia sa s-a manifestat 1n perioada de pre-
gatire a Patimei mici in Cristos ingindurat, in pe-
rioada luptei interioare impotriva scepticismului
epistemologic i estetlc din preajma anului 1514
si si-a gdsit expresia in reprezentarea Melancoliei,
gemul mgmdurat 51 neputincios al creagiei si ca,
in ultima instanta, in zilele traglcelor sfisieri in-
terne ale poporului s-a cristalizat intr-o imagine
nespus de miscatoarc i ce neobisnuita a melan-
coliei {aranegti.

NOTE

1 Articolul de fatd afost inclus in volumul omagial inchinat
lui Michal Walicki (Miscellanea Michaeli Walicki a disci-
pulis et amicis oblata, Varsovia, 1955) gi a fost publicat
iu limba francezi in anul 1957 (La ,,Mélancolie paysanne’
d’Albrecht Diiver, ,,Gazette des Beaux-Arts¢, VI, 1957,
p. 195—202). Dupi definitivarea acestui studiu am luat
cunostinti (le lucrarea foarte importanta pe acecasi tema
scrisd de Wilhelm I‘raenger (Dirers Geddchtrissdule fiiy
den Bauernkrieg, in publicatia 4lbrecht Diirer. Dic kiinst-
levische Entwicklung eines grossen Meisters, Deutsche
Akademie der Kiinste, Berlin, 1954, p. 85 —89). Fraenger
sustine o tezd asemdiniitoare cu a mea, desi foloseste
argumente futrucitva diferite §i analizeazd alte aspecte
ale operei. Nu am putut include in studiul meu toate
arguinentele lui Fraenger si rezultatele analizei lui, dar
m-am straduit ca in note sd indic punctele in care cddem
amindoi de acord. Convergenta tezelor de bazi ma bucurd
in mod deosebit, intrucit reprezinta un argument in plus
al justefei acestora.

2 K.Lingesi¥. Fulse, Albrecht Diivers schriftlichey Nachlass,
Halle a .d. Saale, 1893, p. 187 —189. Textul fragimentului
germnan despre care este vorba este tipdrit injversiunea
francezd a articolului meu, p. 195, nota 1.

3 Lange si F. Fuhse, op. cit., p. 184.

¢ Existd un desen care reprezintid partea din stinga jos a
compozitiei: British Museum, Londra (Friedrich Winkler,
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Die Zeichnungen Albvecht Diivers, IV, Berlin, 1930,
pl. XVIII); I'lechsig si Panofsky considerd cd acesta a
fost efectuat dupd gravurd, in schimb Tietze si Winkler
il considerd un studiu pregititor.

I'raenger (o0p. cit., 87) ne informeazi cd gravura, datatd
1525, a fost adaugatd in ultimul moment, la fel ca si alte
doud proiecte de monumente.

Erwin Panofsky, Albrvecht Diiver, Princeton, 1954 (ed.
a 2-a), I, p. 233, 257; II, Nr. 454. Aceastd idee a fost
formulatid de Thausing in anul 187G (cf. Fraenger, op.
cit., p. 90 si Panofsky Nr. 454: a triumphal column sativi-
2ing the revolting peasants).

Wilhelm Waetzold, Diiver und seine Zeit, Viena,
(ed. a 3-a), p. 219—220.

Ludwig H. Heydenreich, Der Apokalypsen-Zyklus im
Athosgebiet und seine Beziehungen zur deutschen Bibelil-
lustration, ,,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”, VIII, 1939,
p. 24.

Fraenger analizeazi (op. cit., p. 88 s.u.) obiectele din
care este compus monumentul si giseste in ele un caracter
»pozitiv': ele simbolizeazda munca harnica a taranilor,
distrusid de forta asupririi. Simbolurile bogatiei §i indes-
tuldrii, distruse de domni si principi, reprezinta lauda
ironica a invingitorilor. Fraenger atrageatentia ca defini-
tia ironiei la Diirer se afla in fraza: den Sieger mit Gespitt
loben.

Cf. despre Cei patru apostoli: Erwin Panofsky, Zwei Diirver
probleme, II: , Die Vier Apostel”, ,Miinchner Jahrbuch
der bildenden Kunst”, N.S., VIII, 1931, p. 18—48;
Michal Walicki, Testamentul social al lui Diirer (Spole-
czny testament Diirera), ,, Arkady”, III, 1937, p. 67 s.u.;
Klaus Lankheit, Diivers ,Vier Apostel”, ,Zeitschrift fiir
Theologie und Kirche"”, XLIX, 1952, p. 238 5.u. Despre
atitudinea lui Diirer cu privire la reformi, cf. Ernst Hei-
drich, Diirer und die Reformation, Leipzig, 1909. In
momentul de fatd literatura referitoare la atitudinea
lui Diirer fatd de Reforma este mult mai bogatd. Ea este
prezentati de Bernward Deneke in capitolul intitulat:
Umwelt. Die Reformation al catalogului expozitiei jubi-
liare: Albrecht Diiver 1471 —1971, Niirnberg, 1971, p. 200.
O interpretare recentd: a Celor patru apostoli a fost reali-
zati de Hans Kauffmann, Albrecht Diirver’s , Die vier
Apostel", Utrecht, 1973.

Cf. Arpad Weixlgirtner, Diiver und Griinewald; Ein Ver-
such, die beiden Kiinstler zusammen — in ihven Besonder-
heiten, ihvem Gegenspiel ihrver Zeitgebundenheit — zu vers-
tehen (Goteborgs Kungl. Vetenskaps — och Vitterhets-
Samhilles Handlinger, Ser. s. Sekt. A, vol. IV, 1), Gote-
borg, 1949.

Wilhelm Pinder, Die deutsche Kunst der Diirerzeit, Leip-
zig, 1940, p. 281.

L. H. Heydenreich, op. cit.,

L. H. Heydenreich, loc. cit.,

1936,

p- 24.
il citeazd pe Heidrich.
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Erwin Panofsky (Albrecht Diver, p. 257) sugereazi ci
proiectul ar fi putut fi inspirat de desencle fantastice
ale lui Leonardo (Panofsky, il. 315; desenul lui Leonardo,
proiect de fintind, Windsor, Royal Library). Se poate,
de ascmenea, ca sursa ideii si se gdseascd in proiectele
de desene grotegti ale lui Rafael si gcolii sale.

Cf. despre tipul iconografic al lui Cristos ingindurat:
Emile Maile, L’art religieux de la fin du moyen-dge en
France, Paris, 1922, p. 94 s.u.; Gert von der Osten,
Der Schinerzensmann, Berlin, 1935; Hans Kauffmann,
Albrecht Darers Dreikonig Altar, ,Wallraf-Richartz
Jahrbuch“, X, 1938, p. 166—178; Gert von der Osten,
Job and Christ. The Developinent of the Devotional Image,
,Journal of the Warburg & Courtland Institutes”, XVI,
1953, p. 153—158. Despre traditia pozitiei si gestului,
vezi: André Chastel, Melancholia in the Sonnets of Lorenzo
de’Medici, , Journal of the Warburg & Courtland Insti-
tutes, VIII 1945, p. 61—67. O lucrare ampld despre
motivul siluetei gezind cu capul sprijinit in palmi a fost
elaboratd de cercetidtorul polonez Zygmunt Kruszelnicki,
Istoria atitudinii ,fngrijovate” in artd (Z dziejow postaci
,frasobliwej“ w sztuce), ,Teka K.H.S., Torun, 1961,
p. 7—110.

Bartsch, 16; Tietze, 285; Panofsky, op. cit., 11, p. 236;
Maéle, op cit., p. 94; von der Osten, Job, p. 158.

Cf. lucrarca de bazd: Erwin Panofsky i Fritz Saxl,
Diirers Kupferstick ,,Melancholia I“. Eine Quellen — und
typengeschichtliche Untersuchung, Leipzig-Berlin, 1923.
(Ed. noui: R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn
and Melancholy. Studies in the History of Natural Philoso-
phy, Religion and Art, New York, 1964).

Panofsky, Albrecht Diirer, p. 166.

Despre legidtura dintre Saturn gi imaginea {iranilor
rasculati, vezi: Aby Warburg, Gesammelte Schriften,
Leipzig-Berlin, 1932, II, p. 509.

Aceastd asemidnare a fost remarcatd si de Fraenger, op.
citaNap® 80k

in legiturd cu instrumenta passionis, cf. Rudolf Berliner,
Avrma Christi, ,Miinchener Jalrbuch der bildenden Kunst*
III, F., VI, 1951, p. 35—122; in legdturd cu sabia care
stripunge pieptul Madonei (Schmerzensinutter, Mater
Dolorosa), cf.: W. F. Gerdts, Jr., The Sword of Sorrow,
,Art Quarterly”, XVII, 1954, p. 213—229; da exemplu
de spadd simbolicd disproporf{ionat de mare poate servi
si xilogravura lui Jacob Cornelis van Oostzanen, repro-
dusd de J.J. M. Timmers, Symboliek en Iconographie: der
Chriselijke Kunst, Roermond-Maaseik, 1947, il. §5.
Obiceiul stabilirii de paralele intre Cristos §i oameni
nu este rar in aceastd perioadd. Diirer gi-a pictat de doud
ori autoportretul sub chipul lui Cristos (Miinchen, anul
1500; cf., in legdturd cu aceasta, Franz Winzinger, Albreckt
Diivers Minchner Selbstbildnis, ,Zeitschrift fiir Kunst-
wissenschaft, VIII, 1954, p. 43—64); iar desenul din
Bremen (anul 1522) il infdtiseazi pe artist in chip de
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Vir Dolorum. Cf. i interpretarea lui Roland H. Bainton:
fu timpul lui Diirer si Luther, cerul era inci atit deaproape
de piamint, iar notiunile de imitatio si conformitas
Christi erau atit de vii, incit nu era considerati o blas-
femnie reprezentarea propriei persoame sau a prietenilor
sub chipul lui Cristos” (Diirer and Luther as the Man of
Sorrows, ,,The Art Bulletin”, XXIX, 1947, p. 272) si mai
departe, de asemenea: ,... oamenii acelei generatii se
migcau intr-o reprezentare pasionald necontenitd in care
oricine si orice putea juca rolul lui Cristos” (loc. cit.).
Bainton oferd exemple foarte interesante din viata lite-
rard si politicid, preluate din articolul lui Fritz Belrend,
Das Leidensgeschichte des Herrn als Form im politisch-lite-
ravischen Kampf besonders in Reformationszeitalter, ,Archiv
fiir Reformationsgeschichte”, XIV, 1917, p. 49—64.
Meritd si amintim cd cele douid desene pe pergament de
la British Museum din Londra (considerate originale ale
lui Diirer de citre Winkler, op. cit., nr. 925 5i 926, datate
de Panofsky in anul 1525 — dar care se indoiegte de auten-
ticitatea lor, cf. Albrecht Dirver, 11, nr. 585 si 893) repre-
zintd in mod deosebit de clar ideea Imitatio Christi:
Cristos purtind crucea este imitat in cel de-al doilea desen
de un om care urmeazi chemarea lui Cristos, notati pe
pergamentul primului desen: Qui non tollit crucem suam
et sequitur me non est me dignus.

¥raenger (op. cit., p. 88) considerd ci celelalte doud pro-
iecte aveau drept scop si disimuleze sensul adevirat al
monumentului {ardnesc.

In legituri cu aceastd sculpturs, vezi: Julius von Schlos-
ser, Armeleute Kunst alter Zeit, ,, Jahrbuch fiir Kunstsam-
mler” I, 1921, p. 47—66, retipirit in vol. Julius von
Schlosser, Priludien, Berlin, 1927, p. 304—319 si Leo
Planiscig, Andrea Riccio, Viena, 1927, p. 105 s.u.

Michal Walicki, Pentru o noud interpretare a notiunii
. Cristos ingindurat”, ,,Polska sztuka ludowa”, VIIT, 1954,
p. 103.

Fraenger atrage, pe buni dreptate, atentia asupra concor-
dantei dintre aceastd lucrare si conceptiile teoretice ale
lui Diirer, cf. renumitele cuvinte din Excursul estetic de
la sfirgitul cidrtii a treia a Tratatului despre proportiile
omenesti: ,, Trebuie sd afirmadm ci artistul intelept si con-
stient i5i poate ardta maimult forta sa creatoare i cunoas-
terea legilor artei intr-o siluetd tidrdneascd diformi si
intr-un tablou de mici dimensiuni, decit altul intr-o
lucrare mare” (cf. Lange si Fuhse, p. 221).

Herbert Read, citat de Emile Langui, Guernica, in cata-
logul Picasso: Guernica, Bruxelles — Amsterdam, 1955,
Stedelijk Museum, Catalogus 147.

Melanchton, De anima (Vitebergae, 1548, f. 827; in edi-
tiile de dupd 1553 acest fragment lipseste): De Melancho-
licis ante dictum est, horum est mirifica uarietas, Primum
illa heroica Scipionis, uel August, uel Pomponii Attici,
aut Dilveri generosissima, est, et uirtutibus excellit omnis



generis, vegituv enim cvasi tempevata et ovituv a fausto
positu sydevum: citat apud Aby Warburg, Die Evneuerung
dev heidnischen Antike, Kulturwissenschaftliche Beitrige
zur Geschichte der euvopdischen Renaissance (Gesammelte
Schriften I1, Leipzig — Berlin, 1932, p. 529). Nu cunosc,
din picate, articolul lui H. A. van Bakel, Melancholia
generosissima Diiveri, ,Nieuw Theologische Tijdschrift”,
XVII, 1928, p. 332 s.u.

ADDENDUM

Teza expusd aici de interpretare a monumentului ca o
expresie a atitudinii pozitive a lui Diirer fati de problema
tardneascd a fost acceptata de unii cercetitori, printre altele
si in catalogul expozitiei de la Niirnberg, 1971 (p. 222 —223,
nr. 440) ca foarte probabilid. Frnst Ullmann (Albrecht Diiver
und die frithbiivgerliche Revolution in Deutschland, in vol.
Albrecht Diiver, Zeit und Werk, herausgegeben von Lrnst
Ullmann, Giinter Grau i Rainer Behrends, Leipzig, 1971,
p. 70—72) expune aceeasi tezd intr-o formd mai radicald
decit mine (Ullmann nu tine seama, dealtfel, de articolul
meu, sprijinindu-se numai pe argumentarea, partial inruditi
cu a mea, a lui I'raenger). in lucrarea sa de sintezi, Stechow
(Recent Diver Studies, ,,Art Bulletin“, LVI, 1974, p. 268)
recomandd mai multid prudentd si atrage atentia asupra peri-
colului adoptérii unei solutii unice. Pe aceeasi tema au purtat
discutii I'. Duda si P. Yeist, cf. P. Duda, Diirers Geddchtnis-
saule fitr den Bauernkrieg, Polemische Gedanken zu einem
Avtikel von Wilkelm Fraenger in dev , Bildenden Kunst*, 1970,
,,Bildende Kunst®, 1972, XX, 1, p. 38—40; P. Ieist, Im Wi-
devspriichlichen das Bestimmende aufdecken! Bewmerkungen zu
dem Artikel von Fritz Duda, ,Bildende Kunst”“, XX, 1972,
1, p. 40—41.

Incercind si privim problema din alt punct de vedere,
s-ar putea, eventunal, explica aparifia unor proiecte atit de
diferite prin raportarea la diferentierile stilistice traditionale
dintre retoricid si drami, precum si a scenei dramatice. Mo-
mentul victoriei asupra unor seniori puternici ar reprezenta,
in acest caz, stilul inalt: tragedia; monumentul victoriei
asupra tidranilor — un stil inferior; mediu: comedia; monu-
mentul betivului — stilul cel mai jos, drama satiricd. Totusi
legatura dintre data aparitiei fndrumarului pentru masuvitori
si anul rdzboiului t{drinesc german este un motiv important
care nu poate fi trecut usor cu vederea, astfel incit autorul
este inclinat si susting ipoteza exprimati in articolul de fati,
formulati cu doudzeci de ani in urmai.

{n limba romani se poate consulta: Albrecht Diirer, Hrana
ucenicului pictor. Antologie, introducere si note de Adina
Nanu. In roméneste de Nicolae Reiter, Bucuresti, edit.
Meridiane, 1970.
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O IDEE A LUI LEONARDO
REALIZATA
DE POUSSIN

Nu este usor de stabilit care a fost in realitate ati-
tudinea lui Nicolas Pcussin faga de Leonardo da
Vinci'. Informagiile in legatura cu aceasta pro-
blema sint contradictorii §1 arunca pugina lumina
asupra chestiunii in discugie. Félibien, caruia fi
datoram una din marturiile cele mai de seama re-
feritoare la viaga lui Poussin, a marelui pictor-fi-
lozof, se refera la aceasta problema in lucrarea sa
Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus
excellents peintres anciens et modernes. Dupa pre-
cizarea avantajelor pe care le-a avut, probabil,
Poussin, putind sd studieze in voie colecyiile men-
torului §i prietenului sau Cassiano del Pozzo, Fe—
libien scrie mai departe: ... si aceasta, impreuna
cu discugiile savante pe care le purta cu acest prie-
ten nobil, i-au fost de mare ajutor, caci a invagat
de la el cum sa gaseasca in cargile celor mai buni
autori lucrurile care 1i erau necesare pentru a re-
prezenta bine temele pe care dorea sa le picteze.
In felul acesta a facut cunostinta $i cu scrierile lui
Leonardo da Vinci, aflate in Biblioteca Barberini.
Nu s-a muljumit sa citeasca — a mai §i desenat —
si chiar foarte corect — toate ilustratiile servind
la argumentarea §i ingelegerea expunerii. Caci in
original nu erau decit niste schige slabe ...“2 Bel-
lori face apel la ilustragiile lui Poussin la Trattato,
ca la un argument in favoarea cunostingelor sale
teoretice?.



S-a cazut in general de acord ca ilustratiile
amintite dateaza din preajma anului 16354 Ulti-
mele cercetari ale lui Kate Traumann Steinitz si ale
T. Kamenskaia dovedesc ca originalele desenelor
lui Poussin se afla in manuscrisul de la Ambro-
siana din Milano (Ms. H. 228); in schimb, pentru
efectuarea ilustratiilor din prima editie a Tratatu-
lui a fost utilizata o copie care se pastreaza astazi
in colectiile Ermitajului §i a fost executata cam
prin anul 1640 1n atelierul lui Poussin.

Aproximativ cu douazeci de ani mai tirziu,
intr-o scrisoare din anul 1653 adresata din Roma
catre graficianul Abraham Bosse, Poussin exprima
o opinie foarte diferita despre Tratatul lui Leo-
nardo fata de cea la care ne-am fi putut astepta
citind textul lui Félibien. Aratind ca a desenat
intr-adevar ilustratiile, dar exclusiv figurile uma-
ne’, Poussin declara: , Tot ceea ce este bun 1n
aceasta carte se poate scrie pe o foaie de hirtie cu
litere mari si cei care 1si inchipuie ca eu sint de
acord cu tot ceea ce se gaseste acolo nu ma cu-
nosc; principiul meu este sa nu admit nimic 1n
problemele meseriei mele daca este rau facut sau
spus (...)“. Oare aceasta sa fi fost parerea defi-
nitiva a lui Poussin despre Leonardo si Tratatul
sau?

Se pare ca fraza citata corespunde mai curind
cu anumite considerente de ordin personal §i cu
minia lui Poussin, suparat pe Fréart de Chambray
si Lrrard, care §i-au permis sa prelucreze descnele
lui pregatind ediyia uparita a Tratatului, aparuta
la Paris in anul 1651. Félibien incearca sa inte-
leaga intentia_lui Poussin: ,Lste adevirat ca Pous-
sin socotea ca nu se cuvenea sa se publice acest
Tratat al lui Leonardo, care, sa spunem drept, nu
este nici bine organizat, nici destul de bine redac-
tat. Dar publicul trebuie sa fie recunoscator tradu-
catorului pentru truda sa, caci maximele pe care
le cuprinde Tratatul sint splendide si pot oferi
multa Invagatura unui pictor inteligent care se cu-
funda 1n lectura lor. Domnul du Fresnoy, dupa
cum am vazut, le-a folosit in mod fericit 1n po-
ema sa despre pictura®; si, indiferent de ce ar
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spune Poussin, a dobindit multa invﬁtﬁturﬁ din
el“?.

O pozitie contrara, bazata pe autoritatea lui
Poussin, a fost adoptata de alti artisti, ca, de
exemplu, Jacques Restout, care, in lucrarea sa,
Réforme de la Peinture, pubhcata anonim la Cagn
in anul 1681, dupa ce critica, in general trata-
1l despre proportii, il condamna in mod special
pe Leonardo: ,Leonardo da Vinci este confuz,
s, in fond, nu spune deloc ceva ce altul n-ar pu-
tea sa observe §i sa scrie la fel de bine ca si el“10,
In sfirsit, Fénelon, in Dialogues des morts, a dra-
matizat aceastd animozitate a marelui pictor fran-
cez fata de renumitul sau predecesor. Dialogul 1l
prezinta pe Leonardo ca pe un infumurat arogant
tratindu-1 cu dispret pe Poussin; 1n schimb, fran-
cezul este plin de respect pentru maestru, dar si
de simtul demnitatii §i al nobletei 1n cuvintele
sale: este cit se poate de clar ca autorul a dorit
sa sublinieze In mod evident diferenta dintre cel
doi artisti, situlndu-se de partea lui Poussin'l,

Am totusi impresia ca aprecierea negativa a
lui Leonardo, exprimata de Poussin, a fost deter-
minata de imprejurdri §i era indreptata, in prin-
c1pal Impotriva teoreticienilor si artistilor pari-
zieni care adoptasera Trattato della pittura ca
pe o evanghelie. In plus, Poussin se situa, 1n
scrisoarea sa, de partea lui Bosse, ale carui ma-
nuale de teoria artei fusesera retrase din uz de la
Academie de catre Le Brun si inlocuite cu scrie-
rile lui Leonardo™. Nu incape nici o indoiala ca
Poussin a sesizat lipsurile Tratatului in varianta
in care se pastrase acesta: desenind ilustratgiile a
avut destule ocazii ca sa-si dea seama de imper-
fectiunea textului; Poussin, ca intotdeauna, lucra
sirguincios sl scrupulos, iar ginerele siu_ Gaspar
(Dugher) 1l a]uta in pregatirea manuscrisului. Dar
nu putea sa nu remarce elementele interesante;
este exact momentul in care in arta lui Poussin
se observa o evolutie 1n directia construirii spa-
viului, a diferentierii frunzelor, a articulatiilor
membrelor 1n siluetele omenesti. Este posibil ca
interesul pentru astfel de probleme sa-i fi fost



trezit de ideile lui Leonardo de care Poussin a
luat cunostinta 1n acel mmp, citindu-i Tratatul.
Modificarea acestei opinii, care se constata la
Poussin intr-o perioada ceva mai tirzie, poate fi
si rezultatul faptului ca multe din ideile incluse
in Trattato devenisera intre timp foarte raspindite
si erau repetate in mod banal de artistii care se
interesau de teoria artel — asa cum socoteste
Grautoff; aceleasi concluzii se pot extrage si din
fragmentul citat din lucrarea lui Restout.

Dar ar fi totusi ciudat ca spiritul cartesian al
clasicului francez sa nu fi fost impresionat de va-
lorile matematice, rationaliste ale maestrului flo-
rentin, §i aceasta nu numai 1n timpul primei lec-
turl, ci §i mai tirziu, atunci cind arta sa a evoluat
departindu-se de senzualitatea venetiana, care il
atrasese la inceput, Indreptindu-se¢ spre o concep-
tie de asceza severa, ragionald, aproape abstrac-
tionista. Este clar ca elementele matematice, ra-
tionale, despre care este vorba, sint incluse nu atit
in practica artei lui Leonardo clt, mai ales, in
formularile scrise ale teoriei sale. Leonardo vor-
beste mult despre matematica, dar, in practica,
cunostintele sale matematice nu sint foarte bo-
gate; cercetarile de astazi reduc considerabil ve-
chea parere cu privire la ,caracterul matematic®
al conceptiei lui Leonardo. Nu este mai putin ade-
varat 1nsa ca in teoria artei acest element este
subliniat de I.eonardo de nenumarate ori si a pu-
tut exercita o anumita influentd asupra lui Pous-
sin'3,

La Félibien gasim, fntr-adevar, mentiuni cu
privire la influenta tirzie a lui Leonardo asupra
lui Poussin: vorbind despre tabloul din anul 1648
infatisindu-i pe Eleazar si Rebeca, Félibien ana-
lizeaza dlspunerea siluetelor impartite in grupuri
si isi exprimd convingerea ca aceasta 1mparnre
este ,preluata din ceea ce vedem in fiecare zi 1n
faga ochilor, din situatiile care se formeaza atunci
cind mai multe persoane se gasesc In acelasi
loc™™. Este greu de gasit o autoritate mai mare
pentru sprijinirea acestei asitudini intru totul em-
pirice, decit opinia lui Leonardo. Vom accepta,
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asadar, fara sa ne miram, explicagia lui Félibien:
»Putem observa, asa cum a facut Sl Leonardo da
Vlnc1, ca oamenii se grupeaza in funcgie de
virsta, de conditii si de inclinatiile naturale care
i apropie pe unii de algii si ca, in felul acesta,
0 societate mare se imparte in mai multe altele
mai mici; aceasta este ceea ce pictorili numesc
grupuri“. Intruclt Félibien se gasea alaturi de
Poussin la Roma in momentul 1n care artistul
lucra la tabloul lui Eleazar, se poate trage conclu-
zla cd aceasta argumentare leonardiana a gruparii
siluetelor provine de la Poussin insusi.

2

In admirabila sa lucrare despre peisajul eroic si
ideal 1n opera lui Poussin, Anthony Blunt a sub-
liniat caracterul specific al grupulm ,,er01c care
intrd in componenta peisajelor pictate in perioada
cuprinsa intre anii 1648 51 1651%. Compozitia
lor este bazatd pe principii geometrice, abstracte
$i matematice; aceste principii, {inind de traditiile
clasice ale Quattrocento-ului florentin si ale lui
Rafael, sint utilizate acum 1n formele organice
si neregulate ale naturii 1nsuflegite. Blunt indica
anumite analogii cu filozofia lui Cartesius, pentru
care obiectele materiale exista numai in masura
in care pot fi sesizate si intelese cu puterea mintii,
iar perceperea lor este facilitatd de legi matema-
tice solide, carora le este subordonata 1nsasi exis-
tenta obiectelor.

Daca in peisajele sale pictate In preajma anu-
lui 1650 Poussin da expresie calitdgilor matema-
tice ale lumii materiale (5i se pare ca trebuie ac-
ceptata corectitudinea analizelor lui Blunt), for-
marea atitudinii sale putea fi influentata nu nu-
mai de filozofia lui Cartesius, ci §i de gindirea
lui Leonardo. Nu am 1n vedere aici, evident, prac-
tica artistica a lui Leonardo, peisajele pictate de
el si atitudinea lui esengial ,calitativa“, mai cu-
rind declt ,cantitativa®, ci ceea ce s-ar putea

127 numi ,religia matematica®, ,credinfa matematica®



pe care o propovaduia Leonardo, desi el insusi
nu i era prea credincios in pracnca

Tocmai 1n aceasta perioada, in anul 1651, au
aparut doua editii ale Tratatului — si amindoua
la Paris: editia originala italiana si versiunea
franceza. Poussin era nemuljumit ca desenele lui,
utilizate ca ilustragii, fusesera deformate; fara
indoiala ca a citit din nou textul si a reflectat
inca o data asupra ideilor lui Leonardo, gasind,
poate, citeva idei noi, adaptabile la arta lui insusi.

O dovada in acest sens este — mi se pare —
asemanarea dintre ideile exprimate in Trattato
si tabloul pictat de Poussin exact in anul 1651.
Este vorba de frumosul peisaj cu Pyram si Thys-
beea, pastrat astazi la Staedelsches Kunstinstitut
din Frankfurt pe Main'%. Tabloul este cunoscut
ca o reprezentare a efectelor furtunii §i a reac-
tiei oamenilor la furtuna (il. 23). Poussin insusi
si-a interpretat lucrarea, intr-o scrisoare adresata
prietenului sau pictorul Jacques Stell. Iata cum
suna aceasta scrisoare, cunoscuta prin interme-
diul textului lui Félibien'.

»(...) Poussin scria in anul 1651 domnului
Stella ca a executat pentru domnul del Pozzo un
peisaj mare, despre care spunea: am incercat sa
reprezint furtuna deasupra pamintului, am imitat
cit mai bine vintul dezlanguit, atmosfera cufun-
data in intuneric, ploaia, fulgerele si traznetele
cazind in diferite locuri, precum si invalmaseala
care se produce atunci. Toate personajele care se
vad 1n tablou f5i manifesta personalitatea in func-
tie de moment: unii fug prin praf §i alearga in
directia vintului care 1i duce cu el; alfii — dim-
potriva — merg impotriva vintului §i pasesc ane-
voie, tinindu-si miinile In dreptul ochilor. Din-
tr-o parte alearga un pastor dupa ce s§i-a parasit
turma la vederea leului care doborise cijiva pas-
tori §i se pregatea sa atace alfii. Cijiva dintre ei
se apara, iar alfii incearca sa se salveze. In
aceasta Invalmaseala, praful se ridica in nori grei.
Ceva mai departe latra §i se zbirleste un cline
care nu indrazneste sa se apropie. In fata se vede
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Pyram, zacind mort, si alaturi de el Thysbeea,
cuprinsa de disperare“

Acest peisaj dramatic, rar la Poussin, este ca-
racteristic pentru perloada 1648—1651, 1infati-
sind natura in actiunea ei asupra omului i uni-
tatea dramei care se desfasoara in sinul naturii
si intre oameni. Ovidiu este cel care i-a oferit
lui Poussin aceasta tema tragica, iar Félibien con-
sidera ca tabloul lui Poussin este perfect, pentru
cd ,... adaugind peisajelor sale o istorie sau o
aciiune corespunzatoare, asa cum se intimpla 1n
peisajul de faga, care infagiseaza timpul nefavo-
rabil, a gasit o tema trista §i sumbra“’. Acest
peisaj, care ne aminteste de tradifia acelor Cala-
mités si Persécutions din pictura franceza a seco-
lului al XVI- lea, a mfluem;at, fara indoiala, pic-
tura peisagista italiana §i italo-franceza. Genul
»furtunos, reprezentat de Tempesta s§i Gaspar
Dughet pare sa fie inspirat tocmai de acest tablou
al lui Poussin (il. 24),

Lasind deoparte motivul poetic al indragosti-
tilor tragici, motiv, dealtfel, foarte putin subli-
niat, desi este caracteristic pentru conceptia lui
Poussin, tabloul reprezinta un studiu aproape
stiingific. Este o dare de seama a unui observa-
tor care relateaza cum se comporta oamenii §i ani-
malele in situatia datd. Iatd-ne asadar in atelierul
de lucru al unui adept al empirismului. Nu este
un lucru nici macar uimitor ca_programul 1nfap-
tuit de tabloul lui Poussin se gaseste formulat in
unul din capitolele lucrarii lui Leonardo da Vinci:
Tyattato della pittura (,Cum sa reprezentam fur-
tuna“). ,Daca vrei sa infatisezi bine o furtuna,
cintareste si dispune bine efectele ei, atunci cind
vintul, suflind deasupra marii §i a pamintului,
migca 51 duce cu el obiectele intr-o invalmaseala
din ce in ce mai mare. Pentru a infayisa bine fur-
tuna, fa la inceput norii sparn si zdrenguiti, aler-
g1nd in directia vintului intovarasiyi de praful
nisipos ridicat de pe malul marii; apoi ramurlle
s1 frunzele duse de forta vintului turbat si im-
prastiate in aer impreuna cu alte obiecte usoare.

129 Copacii §i plantele sa fie aplecate spre pamint,



ca §i cind ar vrea sa se contopeasca cu vintul,
cu ramurile abatute din calea lor naturala si cu
frunzele rasucite si intoarse. Oamenii care se vor
gasi acolo, pargial doborisi si schimbagi din cauza
hainelor distruse si a prafului, sint aproape de
nerecunoscut; cei care stau pe loc, string tare in
brate cite un copac, pentru ca vintul sa nu-i
smulga; alsii, cu miinile In dreptul ochilor din cau-
za prafului, se apleaca spre pamint cu hainele §i
parul Intoarse in directia vintului. Marea tulbu-
rata §i furtunoasa sa fie plind de virtejuri si spu-
ma pe valurile umflate, iar vintul sa duca in aerul
btciuit spuma ugoara in forma unui arc greu §i bol-
tit (...) Vei face norii alungiti de viforul puternic,
agatagi de v1rfur11e cele mai inalte ale muntilor si
arcuindu-se in virtejuri ca valurile care bat far-
murile; vazduhul cumplit din cauza intunecimii
prafului gros, al cefii si norilor densi“2".

Chiar fdra a_cunoate interpretarea literara ci-
tatd mai sus, cfectuata de insusi Poussin, nu este
greu sa constatam ca pelsajul cu Pyram s1 Thys-
beea reprezinta realizarea artistica a programului
stabilit de Leonardo 1n capitolul amintit din 77ra-
tat. Desigur, nu este vorba de o ilustrare cu to-
tul fidela, asa dupa cum nici descrierea lui Pous-
sin nu este o copie a textului lui Leonardo?2.
Inspiragia leonardiana este totusi destul de evi-
denta, mai ales in modul de a pune problema:
»Cintareste si distribuie in primul rind cu pri-
cepere efectele ei® scrie. Leonardo. Tocmai
efectele, rezultatele, actiunea furtunii, ,a vremii
rele“ este ceea ce doreste sa ne arate Poussin,
atit in interpretarea tabloului, cit si pe pinza.
Este aceeasi atitudine empirica, aceeasi inclinagie
spre cercetarea realitagii, de patrundere a meca-
nismelor ei cu ajutorul observatiei §i al unei me-
tode evident stiingifice.

Tabloul lui Poussin depaseste prin bogayia sa
programul lui Leonardo, caci pictorul a tradus
in wa;a o idee omeneasca. Nu numai furtuna ac-
tioneaza asupra oamenilor, ci §i patima, dragos-
tea, credinta, durerea, deznadejdea... Ba chiar
si intimplarea, soarta tragica — §i acestea guver-
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neazd viata omeneasca. Poussin face parte nu nu-
mai din curentul ragionalist cartesian, ci §i din fa-
milia  marilor tragici francezi din secolul al
XVII-lea.

Analiza unui caz concret, a tabloului lui Py-
ram §i al Thysbeei, confirma teza® ca atitudinea
lui Poussin fata de Leonardo da Vinci, In perioada
din urma a viefii maestrului francez, nu a fost
atit de hotarit negativa cum ar rezulta din unele
surse. Si nu este, de fapt, nimic de mirare in
acest lucru. Desi atitudinea esengial empirica a lui
Leonardo se deosebea de ragionalismul lui Pous-
sin, ilustrul peintre-philosophe nu putea ramine
indiferent la ideile celui care a fost cel mai mare
savant printre artigti.

NOTE

1 Acest articol a fost publicat in limba francezd in anul
1954. Une idée de Léonard réalisée par Poussin, ,L.a Revue
des Arts”, IV, 1954, p. 131 —136. Teoriei artei in conceptia
lui Poussin i-am dedicat un volum antologic cu introduce-
re si comentariu: Poussin 51 teoria clasicismulut (Poussin
i teoria klasycyzmu), Wroclaw, 1953. Am mai discutat
despre aceste probleme in articolul Poussin et Léonard.
Notessur I'état de question in vol. Actes du Collogue Pous-
sin, Paris, 190. Cf., de asemenea, observatiile din articolul
din volumul de fa{i: Barocul: stilul, epoca, atitudinea.

2 André Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages
des plus excellents peintres anciens et modernes, Paris, 1685,
(biografia lui Poussin): VIII® Entretien sur la vie et les
ouvrages de Nicolas Poussin, Geneva, 1947, p. 38.

3 Giovanni Pietro Bellori, Vite dei pittori, scultori ed archi-
tetti moderni, 1672 (editie moderns, Pisa, 1821), IT, p. 179:
Argomento del suo sapere sono le figure, che egli disegnd
nel trattato della Pittura di Leonardo da Vinci stampato
co’suoi disegni in Parigi I'anno MDCLI.

4 Otto Grautoff, Nicolas Poussin, Miinchen, 1941, I, p. 125;
Anthony Blunt, French Drawings at the Windsor Castle,
Oxford — Londra 1943, p. 49.

5 Kite Traumann Steinitz, Poussin Illustrator of Leonardo
da Vinci and the Problem of Replicas in Poussin's Studio,
»The Art Quarterly”, XVI, 1953, p. 40—55; in legitura
cu ilustratiile in manuscrisul de la Leningrad, vezi: Louis
Hautecoeur, Poussin, illustrateuwr de Léonard de Vinci,
»Starie Godi“, 1915, martie, p. 2; si idem, Poussins Hand-
zeichnungen zu Leonardo da Vincis Trattato della Pittura,
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in vol. lui Grautoff, op. cit., p. 371 —379; T. D. Kamensa-
kaia, K voprosu o rukopisi ,,Traktata o jivopisi' Leonardo
da Vinci i iei illiustratiah v sobvanii Ermitaja, in ,, Trudi
gosudarstvennogo FErmitaja“, ¥, Zapadno-evropeiskoe
iskusstvo, 1, Moscova, 1956, p. 49—59; Kite Traumann
Steinitz, Leonardo da Vinci’s Trattato della Pittura,
Copenhaga, 1958.

Publicat de Bosse in lucrarea sa: Traité des pratiques
géométrales, 1665; p. 28; cf. André Fontaine, Les doctrines
d’art en France, Paris, 1909. Scrisoarea a mai fost retipa-
ritd la Pierre du Colombier, Lettres de Poussin, Paris,
1929, p. 285.

,Toate celelalte desene, geometrice sau de alti naturi,
sint opera unui oarecare degli Alberti, (...) si peisajele
nereugite adiugate acolo de un oarecare Errard, absolut
fara gtirea mea.”

Este vorba de cartea lui Du F'resnoy, De Arte Graphica,
1667.

Félibien, op. cit., p. 39.

Aceastd lucrare a lui Restout a fost publicati aproape in
intregime de Ph. de Cheneviéres, Peintres Provinciaux,
1847 — 1864, III; apud Fontaine, op. cit., p. 86 —87.
Dialogues des morts composés pour I’éducation d’un prince,
in vol. Oeuvres de M. Frangois de Salignac de la Mothe
Fénelon, IV, Paris, 1787, p. 295—303. O opinieanaloagi
negativd despre Leonardo, reprezentind ,fird indoiali,
reflectarea unei opinii generale de la Paris din cea de-a
doua jumitate a secolului al XVII-lea, este exprimati
in dialogul lui Chantelou cu Bernini (Chantelou, journal
du voyage en France du Cavalier Bernin, edifia Charensol,
Paris, 1930, p. 139—140; trad. polonezd Wroclaw, 1962).
Cf. Georg Kauffmann, recenzie la cartea mea Poussin §i
teoria clasicismului, ,,Kunstchronik“, XI, 1958, p. 20.
A fost avansatid chiar si presupunerea nejustificati ci
textul prezentat de Bosse ca scrisoarea lui Poussin n-ar
fi original: Federico Bassoli, Un singolare giudizio del
Poussin sul ,,Trattato della Pittura” di Leonardo da Vinci,
»Raccolta Vinciana®“, XVII, 1954, p. 157—175.

Cf. printre altele, Karl Jaspers, Lionardo als Philosoph,
Basel, 1953; observatii pe aceastd temi, pornind de la
versiunea francezi a articolului, mi-a comunicat §i prof.
Meyer Schapiro; vezi, de asemenea, articolul precedent
despre Leonardo.

Félibien, op. cit., p. 142.

Anthony Blunt, Heroic and Ideal Landscape in the Work
of Nicholas Poussin, ,,Journal of the Warbung and Cour-
tauld Institutes”, VIII, 1944, p. 157—164; idem, Art and
Avchitecture in France: 1500 to 1700, Londra, 1953, p. 192.
Tablou pictat in anul 1651 pentru Cassiano del Pozzo,
publicat de Roger Fry, Pyramus and Thisbe, , The Burling-
ton Magazine”, XLIII, 1923, p. 53. Din anul 1833 s-a
aflat in colectiile lordului Ashburnham, mai tirziu la
Mark Rotschild la Londra si intr-un anticariat din Paris;
literatura completi a obiectului este datd in versiunea
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originald a articolului meu, p. 134, nota 12. Vezi §i Thé-
rése Bertin-Mourot, Addenda awu cataloque de Grautoff
depuis 1914, ,,Bulletin de la Société Poussin®, II, 1948,
p. 53 (nr. XXXVII) si Fred Steplien Licht, Die Entwick-
lung der Landschaft in den Werken von Nicholas Poussin,
Basel-Stuttgart, 1954, p. 161—163; A. Blunt, Tke Pain-
tings of Nicolas Poussin. A Critical Catalogue, Londra,
1966, nr. 177,

Félibien, op. cit., p. 207—208; J. Bialoslocki, op. cit.,
p. 34. Foarte aseminitoare este §i caracterizarea facuti
tabloului de citre Bellinger in biografia lui Poussin,
Vite, 11, p. 201; am citat-o in limba italian3 in versiunea
franceza a articolului, p. 134, nota 13.

Fry, op. cit., considerd cd aldturi de Potopul (Luvru)
acesta este unicul peisaj dramatic al lui Poussin. Dar mai
existd totusi §i altele, de exemplu Om strangulat de un
sarpe (National Gallery, Londra).

Félibien, op. cit., p. 208.

De exemplu peisajul lui Tempesta de la Muzeul National
din Vargovia (cf. J. Bialostocki, Pictura italiand tn colec-
tiile poloneze, sec. XVII—XVIII, Catalogul expozitiei,
Vargovia, 1956, nr. 93, ca Tavella); cf., de asemenea,
Bernard Dorival, Expression littéraive et expression pictu-
rale du sentiment de la nature au XVI1Ie siécle frangais,
,La Revue des Arts“, III, 1953, p. 44. s.u. (reproducerea
tabloului atribuit lui Dughet din colectiile Mahon de la
Londra).

Textul lui Leonardo: H. Ludwig, Lionardo da Vinci,
Das Buch von der Malerei, Viena, 1882, § 147; McMahon,
Treatise on Painting by Leonardo da Vinci, Princeton,
1956, § 281; traducerea polonezi — Leopold Staff, Leo-
nardo da Vinci, Scrieri alese (Pisma wybrane), Vargovia,
1930, II, p. 292—294. Ed. noui, trad. de M. Rzepmska,
Wroclaw, 1961, p. 62 s.u. semid
Descrierea lui Bellori (cf. nota 17) este totusi destul de
indepirtati de textul lui Leonardo, ceea ce poate fi inci
o dovadi a faptului cd Poussin s-a bazat pe formulirile
lui Leonardo. Este important gi faptul c4 peisajul cu Py-
ram a fost pictat pentru acelagi ,nobil prieten” al lui
Poussin, datoritid cdruia artistul a ficut cunostinti cu
scrierile lui Leonardo da Vinci.

Teza din articolul de fata a fost acceptatid de specialigti
si de biografii lui Poussin: Walter Friedlander, Nicolas
Poussin. A New Approach, New York, 1964, p. 81; Antho-
ny Blunt, The Paintings of Nicolas Poussin (The Mellon
Lectures), Princeton N. J. 1967, I, p. 297; idem, red.,
Nicolas Poussin, Letires et propos sur la peinture, Paris,
1964, p. 148.



GIAN LORENZO BERNINI
SI CONCEPTIILE SALE
ESTETICE

Bernini nu a scris nici un tratat teoretic'. Cores-
pondenga sa nu congine, ca scrisorile lui Poussin,
reflectii de natura abstracta. Nu a fost un teore-
tician al artei sale, in sensul strict al cuvintului,
desi era nu numai artist plastic §i arhitect, ci i
scriitor, poet §i dramaturg. In acelasi timp, stim
destul de mult despre parerile lui despre arta,
in primul rind datorita acelor doua surse literare
deosebit de importante pentru constiinfa artistica
a barocului care sint Jurnal de caldtorie a cava-
lerului Bernini in Franta, scris de Paul Fréart
Sieur de Chantelou? care l-a intovarasit in tim-
pul vizitei sale de aproape o jumatate de an la
Paris, si biografia renumitului artist, scrisa din
indemnul admiratoarei sale, regina Cristina a
Suediei, de istoricul s§i criticul florentin Filippo
Baldinucci §i publicata la doi ani dupa moartea
lui, in anul 16823

Fiecare mare artist se conduce dupa un ansam-
blu — mai mult sau mai pugin constient — de
convingeri, teze, concepiii estetice si directive
practice. Adesea aceste concepgii estetice nu sint
in concordanta — cel pugin aparent — cu prac-
tica sa artistica, uneori o contrazic chiar, si to-
tusi reprezinta, in ansamblu, un element al con-
stiin;ei estetice a perioadei in care triieste $1
creeaza respectivul artist §i, prin aceasta, sint un
fenomen istoric, poate mai pugin sesizabil, dar
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pentru istoricul gindirii estetice aproape la fel de
mmportant ca si opercle de arta create de acel
artist.

Ponderca §i importana acestel congtiin{e cste-
lice creste sau se micgoreaza in funcgie de pon-
derea si 1mp01tan§a, de rolul si influenta artistu-
lui. Au existat maestri — in genul lui Rembrandt
— a cdror operd spune totul §i ale caror concep-
fii nu si-au gasit un cronicar; au existat si algii
— ca Leonardo — ale caror idei, ginduri si in-
tenfii transmise in scris ne vorbesc despre ei in-
sisi mult mai mult decit opera care se prezinta
ca un tors — ce-i drept, frumos — dar frag-
mentar. Bernini nu face parte din aceste grupe
limita. Opera lui, de o bogagie, varietate §i ma-
iestrie uimitoare, continua sa stea in fata ochilor
nostri fara a necesita nici un fel de comentariu
estetic; in acelagi timp, Insa, tocmai importanga
mostenirii artistice a lui Bernini face ca si cunoas-
terea convingerilor sale facind parte din ansam-
blul congtiingei estetice sa dobindeasca o impor-
tanta aparte. La el apar problemele neobisnuit
de importante ale concordangei s§i divergentei
dintre teorie si practica, ale actiunii congtiente,
bazata pe o teorie ragionala sau ale unei creagii
intuitive. Importania lui Bernini si a artei sale
se conturcaza astazi din ce in ce mai pregnant,
pe masura ce prejudecanle clasiciste si acadermice,
ulterior si ,funcgionaliste in aprecierea barocului
devin de domeniul trecutului. In fata ochilor oa-
menilor secolului al XX-lea, deschisi catre felu-
ritele genuri ale vointei artistice a trecutului, ca-
tre toate comorile vechii inspiragii care arunca
straluciri de nestemate pe peretii din musée ima-
ginaire — Bernini apare ca silueta gigantica a
unui artist genial, de factura celor mai mari maes-
tri ai Renagterii. Vedem in el un ultim artist re-
nascentist de tipul womo wuniversale, caruia i-a
fost insa dat sa traiasca in cu totul alta epoca’.
De la cele mai complicate operagii arhitectonice,
cum ar fi construirea magistralei largite Scala
Regia in ansamblul cladirilor Vaticanului, de la
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tea stapinirii instrumentelor §i a materialului de
creatie, pina la imaginile picturale subtile, fin-
tinl, inscripyil, poezili §i muzica — aceasta este
uriasa gama de posibilitagi de expresie, in care
a stiut sa se pronunte maestrul longeviv, precoce
in evolutie, intelept la batrinete si profund evla-
viosé, Unind in activitatea sa toate domeniile,
toate disciplinele artistice care contribuie la crea-
rea marilor complexe ale barocului, Bernini a de-
venit pentru not un fel de artist simbolic al ba-
roculur’. Nu este vorba numai de o iluzie sau de
o metafora. Prin activitatea sa, DBernini parca
vine sa inchida ciclul initiat de maestrii din cin-
quecento; el a creat, 1n acelasi timp, o traditie cu
totul noua, formind idei artistice care au devenit —
incepind de atunci timp de un Intreg secol —
norma europeana. Bazilica sf. Petru, inceputa de
Bramante, Rafael si Michelangelo, si-a capatat
forma definitiva din miinile lui. Atit aspectul ei
exterior, astazi perfect incadrat §i modelat de piaga
cu coloane, ca si caracterul interiorului, in care
domina baldachinul confesional de bronz, §i ima-
ginea colorata a catedralei sf. Petru, poarta pe-
cetea imaginatiel lui i a modului lui de a vedea
formele.

Incheind in mod armonios ciclul de creatie
inifias in primii ani ai secolului al XVI-lea, ino-
vatiile lui Bernini au creat in acelasi timp modele
copiate de atunci in intreaga Europa; noul tip
de sfint, patruns de extazul religios, noul tip,
atlt de baroc, al bustului—portret sculptat, tipul
statuil ecvestre, al mormintului si al fintinii nas-
cute din imaginagia lui Bernini au pus stapinire
pe gindirea artistilor din intreaga Europa. Fa-
tada bisericii misionarilor de Stradom din Craco-
via este un ecou al capelei romane a lui Bernini,
San Andrea al Quirinale®; elefantul din Grodzisk,
datind din anul 1686 si purtind in spate un obe-
lisc egiptean, repeta invengia lui Bernini realizata
in monumentul aflat in faga bisericii Santa Maria
Sopra Minerva din Roma?%; confesionalul sf. Woj-
ciech din catedrala de la Gniezno reprezinta o
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iar statuia lui Sobieski doborindu-l pe turc din
parcul Lazienki din Varsovia este o transpozifie
a2 ideii materializati in monumentala figura a
of. Constantin care impodobeste treptele Scalei
Regia'® la Vatican. ) r ]

Daci in indepartata Polonie urmele influentei
lui Bernini sint atit de numeroase, cit de insem-
nati a fost aceastd influenta in alte tari ale Eu-
ropei, putermic supuse radiatiei barocului roman'"!

Nu exista nici o indoiali ca Bernini a fost, in
arta secolului al XVII-lea, alaturi de Caravaggio
si Rubens, individualitatea care a jucat cel mai
tnsemnat rol in formarea conturului artistic al
veacului. Bernini este legat de Rubens prin nu-
meroase fire — pe lingd contopirea — atit de ca-
racteristici la amindoi — a realismului cu fan-
tezia, a tendingelor ,obiective® cu.csle ,subiec-
tive“, de care ne vom ocupa mai indeaproape
tntr-un studiu urmitor — el sint legafi §1 prin
acelasi sistem de lucru: Bernini este, ca §1 Rli-
bens, un maestru al muncii'colecti\ie, sistem atit
de particular in istoria artei, care Ingreuiaza ne-
spus de mult astazi aprecierea aportului maestru-
lui si al colaboratorilor in multe lucrari ale lui
Bernini si Rubens. Si in acest domeniu, cunoas-
terea conceptitlor artistice teoretice ale lui Ber-
nini poate arunca lumina asupra procesului de
creatie din constiinga lui. * e

Pentru a ingelege corect constunga estetica a
lui Bernini, trebute s-o interpretam, ubl_nem;eles,
pe fundalul practicii sale artistice, cacl — asa
cum am spus mai sus — ea nu a fost nicaler for-
mulata de autor ca o doctrind aparte. Totusi,
conceptiile maestrului din Roma ne sint cunoscute
din cele transmise de biografii lui, afirmagii care
trebuie permanent confruntate si controlate cu
ajutorul creatiei sale: fnainte de a trece la caracte-
rizarea acestor opinii, trebuie si acordam pufna
atentie evolugiei si operei sale.

2

Niscut la Neapole (1598), a fost crescut la Roma,
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Florenta, ceva din traditia artei manierismului
toscan. Muncind 1nca din tinerete alaturi de ta-
tal sau ca sculptor la decorarea vechii bazilici
Santa Maria Maggiore, a atras repede atenfia
papei Paul V si a altor membri ai familiei Bor-
ghese. A executat pentru aceasta familie cea mai
mare parte a lucrarilor din perioada sa timpurie.
Ca sculptor pornea de la manierismul tirziu si de
la tradigia lui Michelangelo, depasindu-le finsa
prin noua sa atitudine fagd de natura, al carei
realism revolutionar 1i aminteste, pe buna drep-
tate, lui Wittkower de recenta, pe atunci, lectie
a lui Caravaggio, mort in anul 16102,

Cind si-a iInceput, in anul 1624, prima lucrare
de amploare in arhitectura — baldachinul de sub
cupola bazilicii Sf. Petru (si fatada bisericii sf.
Bibiana de la Roma, in acelasi an) el 1si cistigase
deja renumele de sculptor genial prin executarea
citorva busturi-portret ale papei §i ale demnitari-
lor bisericii, in care se contura treptat, din ce in
ce mai pregnant, tipul de bust-portret al baro-
cului, nelinistit din punct de vedere formal si
profund psihologic, dar, mai ales, prin executarea
unor grupuri de sculpturi mitologice: Eneas g
Anchise, Neptun si Triton, Répirea Proserpinei,
Apollo si Daphne (il. 26), a caror incununare este
reprezentata de David (il. 25); este, fara indo-
iald, o incercare de dialog cu maestrii Renasterii
pe baza unei teme atit de frecvent abordata de
acestia. Cu exceptia lui Neptun, care se afla in
momentul de fata la muzeul Victoria si Albert
din Londra, toate aceste sculpturi reprezinta fala
galeriei Borghese din Roma™.

In aceste sculpturi, dintre care ultima a fost
executata pe cind Bernini avea numai 26 de ani,
si-au gasit expresie toate tendintele si trasaturile
de baza caracteristice sculpturii lui. Bernini —
din nou la fel ca si Caravaggio si Annibale Car-
racci — se opunea manierismului si conceptiei
caracteristice acestuia a pluralitagii viziunii; nu
s-a intors la monolitismul statuilor renascentiste
decupate din spagiul finconjurdtor: ,Unind un
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dita de manieristi“ — scrie In caracterizarea sa
de sinteza unul dintre cei mai avizati cunosca-
tori ai sculptorului, Rudolf Wittkower, —
»Bernini a pus bazele noii conceptii de sculptura
in care toate elementele se completeaza rec1prOC'
punctul de vedere unic, actiunea expresiva, alege-
rca unui moment trecator, fringerea limitelor im-
puse de bloc, eliminarea dublului caracter (exis-
tent pina atunci) al sferei statuii §i sferei privi-
torului, realismul intensiv si diferentierea subtild
a suprafetei. Prin aceste mijloace Bernini a fdcut
ca privitorul sa contribuie afectiv la spectacolul
care se desfasura in fata ochilor sai“

Inalta apreciere a modelului antichitasii, carac-
terisiica pentru Bernini, §i-a gasit cea mai fidela
cxpresie in special in grupul statuar Apollo g
Daphne, in carc se atinge perfectiunea lui Apollo
din Belvedere; fidelitatea fata de natura ne impre-
sioneaza in realismul Répirii Proserpinei, in in-
cordarea lui David. Pretutindeni se manifesta —
tipic pentru creatia ceva mai tirzie a maestrului
— cultul pentru continut, concetto, ideea careia
opera urmeaza sa-i slujeasca. Ideea tradigiei ro-
mane, impreuna cu motivul pietas, al dragostei si
marinimiei, rasuna puternic inca in prima lucrare
a lui Bernini, executata, poate, impreund cu ta-
tal sau: grupul Eneas si Anchise, care defineste
atit de plastic, de ideatic, cheia tonalitatii viitoare
a creatiei lui Gian Lorenzo®. In sfirsit, lupta cu
rezistenta materiei, infringerea tuturor dificulta-
tilor tehnice — in care Bernini vedea semnul ma-
retiei artistice — 1si sarbatoreste triumful in gru-
pul Apollo si Daphne. Legatura puternica cu mo-
delele antichitagii elene micsoreaza efectul ei asu-
pra psihicului privitorului de astazi, totusi nu se
poate trece cu vederea maiestria cu care sint in-
tagisate in sculpturd lucruri considerate imposibil
de sculptat: asa dupa cum a stiut sa sculpteze
flacara din statuia adolescentului Sf. Laurentin si
cum 1n Sf. Tereza, lucrare mult mai tirzie, nu nu-
mai ca a reusit sa redea extazul mistic, ci §1 sa
creeze senzatia de usurinta prin norii care o sus-
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metamorfozel a atins o culme irepetabila a artei,
infagisind  transformarea corpului omenesc viu
intr-o planta crescind organic din el.

Urcarea pe tron, in anul 1623, a papei Ur-
ban VIIT Barberini i-a deschis lut Bernini posibi-
litagi aproape nelimitate. Timp de douazeci de
ani a fost stapinul artistic absolut al bazilicii sf.
Petru din Roma. In anii 1624—1633 a luat nastere
baldachinul (il. 84), in 1633—1640 balcoanele si
stilpii cupolei sf. Petru, in 1632—1635 fintina
Barberini cu Tritonul (il. 27), intre 1628 §i 1647,
a fost findlfat mormintul monumental al papei
Urban VIII din bazilica San Pietro, in acecasi
perioada continuau §i lucrarile la palatul Barbe-
rini. In acelagi ani s-au Inmulgit busturile-portret,
statuile de sfingi, proiectele desenate, tablourile
aproape necunoscute pina de curind (il. 30), re-
cuperate din uitare in ultima vreme, admirabile,
demne de a fi puse alaturi de maiestria lui Veldz-
quez'. Perioada de succes i-a adus, fireste, lui
Bernini $i dusmani. Cu siguranta ca a folosit fara
regineri posibilitagile dictaturii artistice, permitin-
du-le celorlalfi, in cel mai bun caz, sa colaboreze
la realizarea propriilor sale proiecte si comba-
tind sever toate incercarile de rivalitate. Incepu-
tul urmatorului pontificat — Inocengiu X Pamphili
1644—1655) — a insemnat o perioada de dizgratie.
Incercarea nereusitd de a impodobi fatada bazi'icii
sf. Petru cu turnuri, pericoFl unei reale — sau,
poate, inventate de dusmanii lui Bernini — cata-
strofe de constructie si necesitatea demontarii unuia
din turnurile gata construite au fost folosite de
rivali — 1n primul rind de Borromini — pentru
a-l trimite in dizgragie pe Bernini.

Artistul lucra in acea perioada pentru alfi me-
cenati, creind in Santa Maria della Vittoria din
Roma una dintre cele mai perfecte §i mai complete
lucrari ale sale — capela Cornaro, 1n care tabloul
infagisind extazul sf. Tereza prin metode de o
puternica sugestivitate este privit din lojile la-
terale de membrii familiei Cornaro (1644—1646,
il. 29). A redobindit apoi curind gragia papeli,
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si urbanistica, Fintina celor patru riuri (1648—
1651, il. 33), carc organiza spagiul strimt al Pie-
tci Navona, dupa ce simetria ei fusese stricata prin
renovarea bisericii Sant’Agnese. Atit 1n ornamen-
tarea stilpilor bazilicii s{. Petru, atit in monumen-
tele funerare, cit si alcx, graue talentului sau or-
ganizatoric, Bermm a stiut sa creeze o opera uni-
tara cu miinile mai multor colaboratori. Conturul
abstract al obeliscului care domina forma orga-
nica a soclului uneste iIn sine multe idei, concetts,
aluzii: este triumful bisericii conduse de Inocen-
tiu X asupra intregului pamint, si, in acelasi timp,
un arbore al viegii din care, ca in baptisteriile
romane, izvorasc patru riuri — pamintesti si di-
vine totodata — ca un fel de 1zvor al vietiil”,
La fcl ca si in Triton si, mai tirziu, in Elefantul
cu obelisc (il. 32), si In Fontanna din Piazza Na-
vona se disimuleaza, sub forma sa alegorica, un
sensus allegoricus tipic pentru baroc.

In aceeasi perioada Bernini a creat cel mai fru-
mos portret al sau — bustul lui Francesco d’Este
(1650—1651), in care a dus pina la perfectiunea de-
tinitiva tipul format anterior in bustul lui Carol I
al Angliei (1636), astazi pierdut, si al cardinalului
Richelieu (1640—1641), si care se repeta, ca un
ecou ceva mai slab, in portretul lui Ludovic XIV,
executat in Frantal8.

Sederea in Franga a coincis cu pontificatul lui
Alexandru VII Chigi (1655—1667), cind Bernini
si-a recapatat pe deplin rolul dominant in viafa
artistica a Romei. In anul 1656 a fost proiectata
si apoi in anul imediat urmator inceputa recon-
struirea §i renovarea pietei din faga basilicii sf.
Peiru, una dintre cele mai geniale solugii urba-
nistice pe care le cunoaste istoria arhitecturii (il.
28). Lucrdrile au durat pina in anul 1663, cind
Bernini a inigiat ultima sa lucrare de amploare
(pe linga decorarea capelei del Sacramento si ca-
tedrala sf. Petru) — reconstruirea Scalei Regia.
Atit conturul pietet, c1t st al scarilor care duceau
la_apartamentul papei, erau bazate pe o splendida
utilizare a cunostintelor referitoare la perspectiva,
folosita in diferite scopuri, ca modalitate con-



stienta de obginere a efectului asupra privitoru-
lui, intr-o situagie in care nu era posibil sd se
actioneze pe alta cale®.

Majoritatea lucrarilor Intreprinse de Bernini a
constat din modificarea elementelor existente si
tocmai in acest domeniu Bernini a facut pe deplin
dovada maiestriei sale. In acelasi timp cu recon-
struirea pietei, continua lucrarile la construirea
catedraler sf. Petru (1657—1659, il. 34), conce-
puta ca un element strins legat din punct de ve-
dere cstetic §i ideatic cu baldachinul care inchi-
dea ca un maestoso triumfal §i vizionar uriagul
ansamblu de tensiuni si efecte reprezentat acum,
daterita actiunii lui Bernini, de intreaga suprafaga
a Vaticanului, incenind de la podul sf. Arhan-
ghel®. In timp cc construia Scala Regia, Bernini
a primit mai intli o comandd privind reconstruc-
tia Luvrului si apoi o invitajie de a merge 1n
Franta. Desi cam fara voie, minat de considerente
de ordin politic, Alexandru VII si-a dat acordul,
pentru caldtoria artistului.

Istoria acestei sederi in Franta formeaza con-
tinutul jurnalului lui Chantelou, fiind povestita,
pe scurt, si de Baldinucci. A fost la inceput un
mars triumfal, ulterior Tnsa au urmat din ce 1n
ce mai multe dezamagiri si, in cele din urma,
esecul Indulcit de onoruri doar aparente. Proiec-
tul Luvrului, refacut de clteva ori din cauza obiec-
tiilor si exigengelor lui Colbert, desi Incepuse sa
fie realizat inca nainte de plecarea artistului din
Paris, a fost repede abandonat si chiar si monu-
mentul ecvestru al lui Ludovic XIV, la care ar-
tistul a lucrat pina 1n anul 1677, nu s-a bucurat
de apreciere la Paris si a fost exilat intr-un colg
parasit din parcul de la Versailles. Unica amin-
tire trainica a sederii de o jumatate de an in
Franta este bustul lui Ludovic XIV, lucrare reu-
sita, care nu egaleaza 1nsa portretul pringului
d’Este?.

Fara indoiala, Bernini a influentat pe diferite
cai arta franceza si atit modul in care a influen-
tat-o, cit §i opozifia careia i-a dat nastere consti-
tuie dovezi elocvente ale diferengei intre constiin-
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tele estetice din Paris si Roma din preajma anu-
lui 16652, ) .

Ultima lucrare de mare amploare a lui Bernim
a fost monumentul funerar al lui A_leannc_lru VII
(1672—1678), terminat cu doi ani finainte de
moartea artistului. Aranjamentul mormintului, pre-
luat de la Michelangelo si realizat in mormintul
lui Urban VIII, s-a transformat aici in contopi-
rea tipic barocd a ,adoragiei vesnice® cu un pu-
ternic accent de wanitas, idee simbolizatd de sche-
Jetul cu clepsidra in mind iesind de sub bogata
draperie de marmura®. )

Cei mai mari papi ai secolului al XVII-lea
au capatat din mina lui Bernini monumentele care
le slivesc pina astazi gloria; cea mai mare bise-
rici crestina 1i datoreaza tot lui forma definitiva.
Cel mai mare rege al secolului al XVII-lea —
Ludovic XIV — i-a adresat cavalerulur Bernini
o invitatie scrisa cu propria sa mind pentru a
veni in Franta. ) )

In persoana renumitului sculptor $ arhitect,
artele frumoase, pina nu de mult luptatoare pentru
recunoasterea nobletei lor, si-au gasit pers.ognfl-
carea celui mai inalt triumf: ce e drept, Tiziano
fusese investit cu titlul de conte, dar (je-abla B.er—
nini §i-a putut permite s-o primeasca pe regina
Cristina in halat de lucru, pe care — intrucit era
imbracamintea lui de lucru — 1l considera 7(‘irept
cea mai nobild haini; iar regina, intelegind gindul
lui, a atins cu propria mind acel halat ca 12);:
o relicvi preioasa, in semn de profund respect®.

3

Creatia artistica a lui Bernini — atit de bogata,
de multilaterald si cuprinzind atit de numeroase
domenii — nu este unitara din punct de vedere sti-
listic. Irving Lavin vorbeste chiar de un anume
Lcontinuam  stilistic, ale carul momente “dlferltg
%t actualizate in diverse scopuri artistice“®. Inca

si mai putin unitard ne apare concepfia artistica
v

. ig i o o
a lui Bernini daci analizim opera lui in legatura
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lui Chantelou, Baldinucci si Domenico Bernini,
tiul si biograful artistului. Bernini — pentru mulgi
un fel de simbol al barocului din Roma (de
exemplu, pentru Chledowslu) trecut sub tacere de
catre Winckelmann (care 1i enumera doar pe Al-
gardi si Duquesnoy?), uitat si de tcoreticianul
clasicismului, Bellori, in biografiile sale de artisti,
Bernini nu este, in general, in teoriile sale, de
acord cu doctrinele clasicismului, cu stiinta acade-
miilor din Roma si Paris. Face apel in mod con-
secvent la modelele antice; idealurile lui sint Ra-
fael, Tiziano, Michelangelo. S-ar parea ca exista
o contradictie 1n el Insusi intre clasicismul teoriei
si barocul practicii. $i in alte cazuri, asa cum
am spus mai sus, mul;x artisti neclasici in prac-
tica exprima in teorie opinii clasice sau conforme
cu clasicismul. Dar la Bernini situagia se pre-
zinta cu totul altfel, caci elementele cu dubla ca-
racteristica se regasesc §i In creafia sa, ca niste
componente ale acelui continuum stilistic de care
vorbeam mai sus. Alaturi de sf. Tereza, bustul
lui Francesco d’Este si catedrala sf. Petru, gasim
statuia clasica a principesei Matilda, fatada sim-
pla si nobila de la San Andrea al Quirinale, co-
lonada monumentala, severa, plina de gravitas
din piata sf. Petru. Lumea artei lui Bernini pare
a avea doua poluri, doua focare, ca si elipsa,
torma sa preferata: clasicismului bazat pe princi-
piile si regulile general valabile i se opune indivi-
dualismul; idealismul prinde viata gratie observa-
tiel realiste, integrale; obiectivismul si subiectivis-
mul se contopesc ca intr-un proces de creafie ne-
intrerupt.

In preajma anului 1920 se conturau doua con-
ceptii cu privire la Bernini. Pentru Hans Rose
(1919)27 conflictul lui Bernini cu francezii, care
ne apare atit de viu 1n fata ochilor cind citim
jurnalul lui Chantelou, este un conflict al repre-
zentantului individualismului si al unui mare patos
individual, in coliziunz cu adeptii doctrinei statu-
lui absolutist. Intreaga conceptie de viaga, crea-
tia §i raporturile sociale erau la Bernini cu totul
altele decit la francezi. Pentru Bernini, condu-
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catorul era, in primul rind, o expresie a valori-
lor wmane, era un individ perfect in cel mai Inalt
grad — pentru francezi §1 pentru Ludovic XIV
insugi, regele era un actor in alurd maiestuoasa,
care Isi juca rolul In marea drama a statului ab-
solutist, postura actoriceasca care 1l lipsea de orice
responsabilitate individuala. In desfasurarea dra-
matica a vizitei lul Bernini in Franga, Rose ve-
dea o manifestare a luptei pe viata §i pe moarte
dusa de individualitatea umana, in persoana re-
marcabilului reprezentant al individualismului care
era artistul italian, impotriva ceremonialului ni-
velizator al curtii ‘absolutiste. Al doilea protago-
nist al duelului era unul dintre primii politicieni

moderni §i guvernatori ai statului francez —
Colbert.
Evident, tradijia rolului pina nu demult in-

semnat al individualitagii exceptionale continua sa
traiasca: este suficient sa citim scrisorile legate
de sederea lui Bernini in Franga, pentru a ne da
seama de locul important pe care 1l ocupa 1n
corespondenta diplomatica problema cistigarii ma-
relui maestru pentru construirea palatului celui
mai mare rege?8, Dar, 1n acelasi timp, aceasta in-
dividualitate era 1ncovoiata si, atunci cind nu se
lasa 1ncovoiata, se renunta la colaborarea ei.
Cit de mult a reusit absolutismul, intr-un ras-
timp relativ scurt, sa-1 subordoneze pe artist, sa-i
ingradeasca libertatea navalnica din perioada ma-
nierismului §i barocului (cel pugin in constiinga
monarhului) ne dovedesc si indicatiile stricte de
confinut §i compozifie trimise o sutd de ani mai
tirziu de Stanislaw August Poniatowski la Paris,
prin_intermediul doamnei Geoffrin, pentru ca
dupa ele sa-si picteze tablourile nu numai Vien si
Lagrenée, dar si oricine altcineva, chiar si Bou-
cher (este o alta chestiune ca doamna Geoffrin
nu a Indraznit sa-i transmita lui Boucher aceste
dispozigii)®. De-abia romantismul avea sa cuce-
reasca furtunos libertatea incatusata si sa redo-
bindeasca forta ingeniozitagii individuale.

Fara Indoiala ca acest conflict a existat intre
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faze ceva mai timpurii de evolugie, §i francezii
care traiau deja in epoca barocului absolutist tir-
ziu. Dar problema nu se poate epuiza cu aceastd
simpla afirmagie. Erwin Panofsky a dat in anul
1919 o caracterizare mai larga §i mai amanun-
tita a artel lui, concentratd pe dezvaluirea ,na-
turii duble a lui Bernini, a dedublarii lui, a
disjungerii tendintelor moderne subiectiviste de
cele clasice obiectiviste in concepgia lui asupra
artei®0, In linii mari, aceasta parere trebuie consi-
derata §i astazi justificata. Panolsky subliniaza ca,
in arhitectura sa, Bernini este mai conservativ,
mai sever, in arta plastica se manifesta mai liber,
interioarele sint la el mai bogate decit exterioarele.
El atrage totusi atengia ca elemente clasice se
gasesc §i in sculpturd i este greu sa nu-fi dai
seama de fantezia picturald a primului proiect de
fatada a Luvrului.

Acceptind iIn linii mari caracterul complex al
constiingei estetice a lui Bernini se cuvine sd pri-
vim mai atent aceste opinii nu atit sub aspectul
impargirii motivelor in ,clasice* §i ,baroce®, sau
»obiective® i ,subiective®, ci din punct de vedere
al caracterului §i domeniului utilizarii ideilor pro-
clamate. Se poate adopta aici, pargial, clasifica-
rea efectuata de Eleanor Dodge Barton, care a in-
chinat o lucrare fundamentala problemelor teoriei
artei lui Bernini®!. Mi se pare jusnificata i rod-
nica din punct de vedere metodologic diviziunea
pe care o efectueaza autoarea in opiniile lui Ber-
nini: 1) partea pur teoretica, ideile referitoare la
problemele frumosului, ale raportului artei faja
de naturd, a artei faja de tradifii, de ,demnitatea®
temei §i 2) problemele practice, asadar opiniile
cu privire la utilizarea teoriilor artistice, vorbind
despre problemele concrete ale creagiei §i educa-
yiei artistului. Atit in ceea ce priveste proble-
mele intilnite In activitatea creatoare zilnica, cit
si in privinga formdrii tineretului, Bernini avea
conceptii cu caracter general, formulate ca prin-
cipii — dupa parerea lui — general obligatorii;
atit problemele, cit §i solugiile din acest domeniu
se deosebesc uneori foarte mult de ideile pur

reorctice. Ultima grupare de probleme este: 3)
chestiunea, neatinsa de Barton, a ideilor din care
¢ desprinde atitudinea lui Bernini faga de con-
vinutul operei de arta, concepgia conginutului ale-
woric, tipica pentru preferintele barocului mani-
lestate 1n nuangele subtile §i complicate ale eru-
ditului sensus allegoricus.

4

»5a nu mi se vorbeasca de nimic din ceea ce nu
cste mare(” declara Bernini in Franta. In
aceasta afirma;ie este cuprinsd ideea cd ope-
rele de arta trebuie sa prezinte reahtatea mo-
dificata in conformitate cu »stilul mare®, asadar,
perlectionata, amplilicata in valorile sale estetice.
Intr-adevar, povestind in Franta anecdota despre
Michelangelo si Daniele da Volterra3?, Bernini ac-
centua imposibilitatea egalarii naturii in practica
artistica; totusi, in teorie, problema raportului
artei fata de natura 1 se prezenta mai degraba
in categoriile sublimarii decit ale copierii33,

Arta are o forfa uriaga, ea poate sublima rea-
litatea conferind bazelor ei proporgii ideale sau
forme geometrice perfecte, poate pune stapinire
pe lmaginagia privitorului prin modalitatea de
infayisare a realitdjii In asemenea mdsurd fincit
it prezinta chipul unei batrine urite, hide, drept
o frumoasa opera de arta34, Infansmd natura, am-
plificind ceea ce este frumos in ea i micsorind
ceea ce cste imperfect, artistul se poate folosi de
mijloace mai obiective sau mai subiective. In do-
meniul mijloacelor obiective §i ragionale, Bernini
a adoptat cea mai mare parte a directivelor for-
mate 1n perioada Renagsterii §i completate de teo-
reticienii manmieristi. ,,Frumusetea tuturor lucru-
rilor din lume, asadar si a arhitecturii, consta in
proportii“33; palatele sint mari nu prin costul
inaltarii lor, ci prin maregia stilului si noblegea
compozitiel, a caror expresie sesizabila sint pro-
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ceze cea mai mare satisfactie, Bernini a spus des-
pre palatul de la Versailles ca este propor tionato.
Perfecnunea proportiilor arhitecturii era vazuta
de Bernini in analogie cu corpul omenesc, antro-
pomorfismul concepsici sale este vizibil “clar An
cuvintele fiului sau, Domenico Bernini, care, in
biografia tatalui sau, spune despre ansamblul ar-
hitectonic San Pletro ca este ,(...) ca un plept
maret care Imbratiseaza si mch1dc maiestuos in-
tre bragele sale marea piaga“3.

Dar aceste baze ,rationale” ale perfectiunii in
arta provin in ultima instantda — dupa parerea
lui Bernini — de la Dumnezeu: ,frumusetea tutu-
ror lucrurilor din lume consta in proportii, asadar
putem spune ca reprezinta contributia lui Dum-
nezeu, intrucit ea descmde din trupul lui Adam,
creat nu numai de mina lui Dumnezeu, ci si
dupd chipul si asemanarea sa“3. Dar for;ele su-
prasenzoriale intervin in sfera estetica si in pro-
cesul de creatie al formelor frumoase nu numai
in modul 1n care si l-a imaginat Bernini.

Alaturi de folosirea proportiilor si a formelor
geometrice perfecte — pitratul cercul, octogonul,
elipsa — carora, la fel ca_ s1 mae$tru Renasterii,
Bernini le acorda o msemnatate estetica deosebita,
fiecare artist care se pricepe in munca lui, dupa
parerea lui Bernini, poate si trebuie sd se sprijine
pe modelele perfecte, e\tragmdu-sl stiinga si inspi-
ratia din realizarile celor mai de seama creatori ai
trecutului indepartat si apropiat, asadar, ai anti-
chitagii st ai prorocilor ei renascentisti. Printre
lucrarile antice, Bernini pretuia in mod deosebit
statuile din perioada elenismului §i lucrarile ro-
mane: Laocoon, Torsul de la Belvedere, asa-numi-
tul Pasquino (fragment al grupului Menelaosmcr
trupul lui Patrocle), Gladiatorul Borghese, Anti-
nous, Columna Traiana. Dintre artistii moderni
11 pretuia pe Rafael, Michelangelo, Tiziano, Anni-
bale Carracci, Poussin, pe venetieni. Facea dife-
renta intre talentele lor si domeniile in care exce-
lau, trecind, in general, sub tacere — ceea ce
este semnificativ — pe maestrii barocului (cu

excepjia eclecticului Guido Reni), iar pe Cara- 1

vaggio i1 numea un pictor ,fard spirit §$1 nven-
tivitate“40,

Toate aceste cai: proportiile, regulile si modelele
maestrilor, asadar un ansamblu de mijloace moste-
nite din teoria Renasterii, nu reprezinta insa o
garantie a dobindirii pcrfccmun'lPe cale ratlonah
accasta nu poate fi atinsa. Bernini a umt prin-
cipiile artel umaniste, teoria renascentista a artei
cu cuceririle manieristilor. In conceptia sa, inspi-
rayia divina, furor divinus, era aceea care putea
da o adevarata perfectiune. Arta provenea din
marinimia lui Dumnezeu, ideile artistice bune din
inspiratia divina, artistul fiind un instrument al
Ini Dumnezeu®!, Ideile care si-au gasit prima for-
mulare In teoria artei la Diirer, cel care scria
despre ,inspiratia venind de sus“*2, nu ne pot
uimi dupa cele citeva zeci de ani de teorie manie-
rista si la artisti care ascultau slujba zilnica si nu
picrdeau niciodata rugaciunea de seara din bise-
rica Il Gesz din Roma.

Convmgerea despre 1ral;10na115mu1 procesulm de
umtle si-a gasit cea mai adecvata expresw n
ovinia pe care Bernini a pronuntat-o in legatura
cu prima sa lucrare mare — baldachinul de la
intersectia navelor din bazilica Sf. Petru; aspectul
interiorului celui mai mare templu al crestinatatii
impunea artistului raspunderi neobisnnit de mari
(il. S4). Evidentiind dificultatile tehnico-estetice
legate de stabilirea proportiilor baldachinului si a
impresiel definitive, Bernini recunostea ca aceasta
lucrare reusise datoritd unei intimplari fericite —
a caso®. Numai geniul, forta irationala cu care
Dumnezeu 1l daruieste pe om, puterea modelarii
rerfecte a formelor decide — spunea el — in
privinta reusitel definitive a lucrarii. Evident,
acesta este elementu! cel mai fnalt, care incunu-
neaz? celelalte cunostinte si capacitati s care inter-
vine abia acolo unde nu mai este suficienta puterea
cifrelor, a observatiei corecte a naturii §i a mode-
l=lor perfecte.

In ce masura arta era pentru Bernini — ca si
pentru Leonardo — cosa mentale, ne dovedeste
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freziserd o profuncH admiratie si pe care le con-
lcmplasc mdelung in casa lui Chantelou, subliniind
faptul €3 sint o realizare a mintii. Este, dealtfel,
unul din fragmentele de neuitat ale textului lui
Chantelou: batrinul Bernini ingenunchind in ticere
minute lungi in fata unui tablou de Poussin aflat
linga geam, schimbindu-si mereu ochelarii si clati-
nind din cap fara cuvinte, intr-o profunda admi-
ragiets.

La Poussin, Bernini gasea indeplinita si o alta
conditie a perfectmnu operei de arta: decorum.
Pentru teoria academica a artei, formata din conto-
pirea cuceririlor Renagterii si ale manierismului,
principala valoare a operei de arta era, alaturi de
eurmme — obginuta prin respectarea proportulor
— valoarea sa morala, expr:mata in demnitatca
temei alese si ,noblejea® Bernini era un jude-
cator sever si condamna foarte drastic — 1n con-
formitate cu traditia contrareformei — toate lucra-
rile carora le lipseau valorile definite prin termenii
decorum i costume®s. In timp ce arhitectura si
sculptura franceza era adesea criticata pentru ma-
niera ,marunta“ (de exemplu, mormintele din
Saint-Denis), tablourile lui Veronese si Bassano
erau condamnate pentru lipsa de decorum. In lega-
tura cu aceste cerine trebuie sa fntelegem si con-
vingerea lui Bernini ca artistul trebuie sd fie un
invatat, ca trebuie sa dispuna de cunostinie multe
st multilaterale.

Frumosul operei de arta se bazcaza, asadar, pe
corespondenta dintre forma si continut, pe perfcc-
tiunea la baza careia se afla relatiile matematice
dintre elemente, pe maiestria executiel artistice, care
este un rezultat al geniului individual i, In sfirsit,
pe inca un element; Baldinucci ne transmite: ,se
straduia ca 1n operele sale sa straluceasca acea
frumusete a ideti — bellezza di concetto — de a
carei transmitere sa se dovedeasca demna opera
lui“4’. Asadar, frumusetea operei constd dintr-o
suma de simboluri, dintr-un sens alegoric abscons.
Este probabil un fir cu totul nou si tipic baroc
in rextura gindirii lui Bernini. Vom mai reveni la
¢a in capitolul 6.
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Dealtfel, nu este usor, citind diverse surse, sa
reconstituim consecvent ansamblul de convingeri
estetice ale lui Bernini. Nu numai cd in acest
ansamblu se impletesc elemente ale esteticii obiec-
tive cu motive esential subiective, dar uneori
apar i teze contradictorii sau de-a dreptul opuse.
Alaturi de 1nalta apreciere a ideii, alaturi de subli-
nierea valorilor executiei, a nobletei continutului
operel, decorum §1 costume, apare si o frazad a
lui Bernini transmisi de Baldinucci, in care acesta
recunoaste ca jera obisnuit sa depuna tot atita
munca si stradanie 1n executarea unei lampi, ca
si in proiectul unei cladiri impresicnante“48. Este
asadar o marturisire care dovedeste, pe dc o parte,
in_‘alta valoare a formei artistice si a acelul inge-

nium creator, iar, pe de alta parte — o oarecare
m'hfelenta fata de confinut i funcmle obiectului.
&

Si_este greu sa nu ne amintim aici de doua alte
marturisiri, e drept, referitoare la alte imprejurari,
dar foarte apropiate de aceasta fraza a lui Ber-
nini. Prima este faimoasa fraza scrisa de Albrecht
Diirer in cele Patru cirfi despre proportii: ,trebuie
sa spunem, in acest sens, ca un artist intelept,
experimentat isi poate dovedi mai mult forja sa
creatoare si cunoasterea bazelor artei intr-o silueta
dizgratioasa taraneasca §i intr-o lucrare de mici
dimensiuni, decit altul intr-o lucrare mareata“®.
Ceca de-a doua marturie, fara indoiala inca si mai
apropiata, ne-a fost transmisa prin cuvintele lui
Caravaggio, care polemiza impotriva temelor
»mari® in arta, spunind ca ,,. .. nu-i cere mai pugin
efort pictarea unui tablou cu flori, decit executa-
rea unei compozitii figurative“s0,

In legatura cu consolidarea traditionala a eclec-
tismului 1n teoria artei secolului al XVII-lea prin
legenda dupa care Zeuxis a pictat-o pe Llena
pentru locuitorii orvasului Crotona unind intr-un
singur personaj cele mai frumoase elemente ale
trupurilor celor mai frumoase femei din oras,
Bernini pastra un scepticism intelept: ,Ochiul fru-
mos al unei femei nu arata bine pe chipul frumos
al alteia“ spunea el5.



Ca si in alte cazuri, §i aici Bernini manifesta o
atitudine independenta si bazata pe o gindire lo-
picit sanatoasa fata de bogatele cuceriri teoretice
de atunci ale trecutului. O atitwline la fel de inte-
leapta a pastrat si in disputa tradigionala cu pri-
vire la valoarea artelor. El rezolva Paragone in
doud feluri: valoarea picturii era, dupii parerea lui,
mai mare decit a sculpturii, Intrucit ea mfatlseaza
lucruri care nu exista, iar cea mai mare ambitie
a artei este sa creeze iluzia a ceva ce nu exista;
pictura infatiseaza cea de-a treia dimensiune, care
prin natura lucrurilor lipseste in operele lui si
»face ca ceea ce nu este departat sa para inde-
partat“52, Valoarea artei sculptorului este totusi
mal mare, pentru ca este mal greu sa realizezi
chipul unui om fara a avea la dispozigie culori,
asa_cum se intimpla in munca sculptorului. Cel
mai mare creator, creatorul realitagii, este un
sculptor: Dumnezeu. Efortul pictorului este prin
natura lucrurilor mai mic. Bernini cunogstea foarte
bine limitele sculpturii $i se straduia sa inlature
aceste granite in creatia sa: cind a fost criticata
pielea calului din monumentul lui Ludovic XIV,
el a subliniat cu mindrie ca 1n aceasta opera ,a
reusit sa uneasca sculptura cu pictura“33, Fara
indoiala ca lucrari ca Sf. Tereza reprezentau un
argument elocvent si puternic in disputa tradi-
tionala (il. 29). Tn domeniul mijloacelor artistice,
Bernini era adeptul teoretic al disegno-ului, prin-
cipiul toscan al desenului, impotriva culorii vene-
tiene, dar a subliniat in acelasn timp de mai multe
ori ca idealul roman si florentin trebuie intru-
citva moderat dupa modelul culturii culorii vene-

tienilor. ,Daca lombarzii — cum 1i numea el pe
venegieni — ar mai sti pe deasupra sa si deseneze
— ar fi nigte supraoameni“ — spunea el>*. Bernini

diviza procesul de creagie, urmind traditia exis-
tenta de la Renastere incoace, in invenzione si ordi-
nazione, recomandind sa se adauge operei create
perfectiunea gratiei si subtilitagii (grazia si tene-
rezza). Aceasta impartire teoretica ne intereseaza
din doua puncte de vedere: In primul rind, pen-
tru ca introduce conceptul de gratie, care va deveni
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tipica pentru rococo §i va aparea in Franta la
Perrault® si, in al doilea rind, prin exemplul la
care a fdcut apel Bernini impargind procesul de
creatie in etapele mentionate: portava in ci0
Uesempio dell’oratore’ — exemplul lui era aici
oratorul, tot asa dupa cumn teoria artei facea apel
la retorica. Acesta este un fenomen de o deosebita
insemnatate pentru baroc, desi se mai manifestase
si lnainte. Aceasta legatura particulara dintre
arta barocului s§i retorica a fost caracterizata si
apreciata pe dcplin destul de tirziu®. Legatura
cu tendinfa retorica spre persuasione se manifesta
insa plenar nu in acest domeniu, ci acolo unde
Bernini ne vorbeste despre activitatea practica a
artistului, unde se ocupa direct de problemele mun-
cii de atelier.

5 *

Printre numeroasele contradictii si inconsecvente
dm parerile si conceptiile lui Bernini se contureaza
in mod specxal particularitatea convingerilor lui
fundamentale 1n problemele frumosului, ale artei
s esteticii, in comparatie cu directivele referitoare
la activitatea practica a artistului. Desi Panofsky
subliniaza si aici elementele de obiectivism, trebuie
totusi sa recunoastem ca in sfera directivelor prac-
tice predomina clar un subiectivism mai mare.
Principiul retoric al convingerii — persuasione —
tendinfa de a convinge, de a-l cistiga pe privitor
cu orice preg, este unul din factorii esengiali®8.
Dar, in ultima instanta, acesta este scopul definitiv,
iar cuvintele lui Bernini care ne intereseaza in acest
domeniu al problematicii se refera mai curind la
cale, la modalitagile de munca si de stapinire a
mijloacelor artistice.

Bernini stia ca tinzind spre scopuri ,obiective®
trebuie sa utilizeze o metoda subiectiva. El stia
ca natura le apare oamenilor alta decit este ,,i‘n
realitate”, in functie de mai multe 1 1mpre;urar1 $1
conditii. In mod consecvent, el recomanda sa se
argumenteze deformarile inerente in munca la opera
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reasca dimensiunile partilor corpului vizibile in
atmosfera, ca mina ridicatd In vazduh) ba chiar
a si [olosit uneori subiectivismul impresiei pentru
a corija anumite dificultati tehnice®, ca atunci cind
s-a straduit sa suplineasca lipsa de culoare a
sculpturii efectuind umbre adinci prin cioplirea
corespunzatoare a pietrei®. Scopul final al acestor
actiuni este, de fapt, formarca unei convingeri
obiective cu privire la naturalejea operei si lega-
tura ei cu realitatea in constiinta subiectiva a pri-
vitorului.

Atitudinea lui Bernini — si deosebirea dintre
el si Borromini — s-a manifestat cu deosebita forta
in reconstruirea Scalei Regia de la Vatican (il. 31).
Fard indoiala, prin conceptia sa generala si prin
compozifie, aceasta este legata de condorul de
perspectlva construit cu treizeci de ani in urma
in palatul Spada din Roma de catre Borromini
(il. 88). Dar, in tump ce la Borromini aranjamen-
tul elementelor arhitectonice urmareste sa creeze la
privitor iluzia ci se afla intr-un coridor lung,
desi, in realitate, lungimea lui nu depaseste de
doua ori lagimea, la Bernini aranjamentul elemen-
telor arhitectonice are drept scop sa creeze privi-
torului convingerea ca se afla intr-o casa a sca-
rilor cu dimensiuni §i proportii relativ ,normale®,
cind, in realitate, incaperea in care sint construite
scarile se remarca printr-o lungime disproportionat
de mare in comparagie cu lagimea si, in plus, pe-
refii acestei 1ncaperi din considerente tehnice
st din cauza axei formate din coloanele palatului
— au trebuit sa [ic dispusi convergent, ceea ce,
fara masurile de precaugie luate de Bernini, ar fi
creat impresia ca scarile sint inca si mai lungi si
disproportionate decit in realitateé’. Mijloacele care
i-au servit lui Borromini pentru o iluzie tipic ba-
roca — persuasione — al carel sens se traducca
in inducerea in eroare a privitorului, au fost uti-
lizate de Bernini pentru mascarea eventualelor
lipsuri 1 pentru crearea iluziei unor proportii ,nor-
male“ ale interiorului, agadar, corecte, asa cum
erau de asteptat 1n situagia respectiva.
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Acest exemplu ilustreaza opinia exprimata de
Bernini cu privire la valoarea relativa a elemen-
telor arhitectonice, care se modifica in func';ie de
mediu §i de situatie $i ne informeaza, in acelasi
timp, §i despre un alt principiu _practic al lui
Bernini, despre convingerea lui ca un artist cu
adevirat mare trebuie sa dispuna de capacitatea
de a se adapta la conditiile date. Aceasta convin-
gere nu ne uimeste in cazul unui maestru caruia
1-a fost dat sa termine marile intreprinderi artis-
tice ale Renagterii; rareori a putut el sa constru-
lasca nelngradit, sa cladeasca ceva cu totul nou.
Pentru el, capacitatea de adaptare este principala
virtuozitate a artistului: ,cine vrea sa alle de ce
este in stare un om, trebuie sa-l puna in fata
necesitaii“%2. Deviza aceasta aproape ca ne amin-
teste de aforismul lui Goethe despre ,ingradirea
care il descopera pe maestru“ Talentul artistului
trebuie, asadar, sa uneasca iIn_sine inventivitatea
irationala cu capacitatea practlca de a se impaca
cu realitatea §i aceasta atlt in sens material —
caci exista cladiri care nu pot fi darimate —, cit
si in sens ideologic — intrucit cei care comanda
lucrarile au anumite pretentii care trebuie neaparat
satisfacute®3, Fata de aceasta conceptie de viata
a_lui Bernini pare un fel de ironie a soartei faptul
ca proiectul sau de transformare a Luvrului a
fost combatut de Colbert tocmai cu argumente de
ordin practic. Fara indoiala, Bernini individua-
listul n-a putut intotdeauna sa traga Invataminte
din propriile sale principii, totusi a stiut sa satis-
faca cerinte mult mai complicate §i in conditii cu
mult mai grele decit cele gasite la Luvru. Profunda
lui convingere ca maestrul trebuie sa invinga greu-
tatile In asa fel Incit privitorul nici sa nu-si dea
macar seama de ele si-a gasit expresie in cuvin-
tele sale despre necesitatea disimularii in arta.
Principiul summa ars celare artem se afla la baza
criticii pe care Bernini o aducea arhitecturii fran-
ceze, supraincarcate, dupa parerea lui, cu elemente
decorative 1n portiunile exterioare. Auzim aici gla-
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in carc numai curtile interioare reprezentau un
clement mai decorativ.,

Bernini, care avea sub conducerca lui un mare
atelier de sculptura si arhitectura, dispunea de o
I)ogam practica pedagogica. Dupa parerca lui, un
tinar adept al artei nu trebuie sa 1nceapa cu
desenul dupa naturd, ci cu copierea lucririlor per-
fecte, pentru a-si inradacina In minte idcea de
frumos, dupa care in viitor ar putea sa corecteze
observarea directa a naturii. Tinarul artist trebuie
sa Invete cum sa distileze din nawra ideea perfec-
tiunii mpletita in materie. Solutia lui Bernini este
mai platonica decit cea a lui Bellorn, care, asa
dupa cum se stie, isi forma propria sa teorie —
anticipata, de fapt, de Agucchi despre ideea
artistica nascutra in natura §i devenita apoi baza
artei®®. Bellori, legiuitorul esteticii clasicismului, se
baza mai curind pe aristotelism. La Bernini rasuna
ceva mai puternic tradifia manierista; frumosul
este inclus 1n operele marilor creatori. Din ele tre-
buie sa luam ideea, s-o introducem 1in constiinga
noastra §i sa corijam, cu ajutorul ei, cunoagsterea
naturii. Celelalte recomandari ale sale: sa lucreze
mult independent si sa asculte sfaturile bune —
au un caracter general si sint lipsite de un con-
tinut clar.

Lucrarile foarte bune, care urmeaza sa fie o
sursa a cunoasterii ideii de frumos, sint fara indo-
iala lucrarile acelor artisti pe care Bernini 1i con-
sidera drept cei mai remarcabili maestri. Esentiala
este insa indicatia de a se combate unilateralitatea
modelelor — cea mai insemnatd recomandare este
aceea de a se umple disegno-ul roman si toscan
cu culoarea venetienilor sau invers. Desi in teorie
vorbea despre succesiunea momentelor: invenzione
s1 ordinazione, in practica era mai curind Impo-
triva segmentarii procesului de creatie, precum si
a procesului de invatare. El afirma ca artistul tre-
buie sa inceapa odata si cu desenul si cu lucrul
la tehnica artistica pe care urma s-o practice in
viitor, asadar sa se apuce in acelasi timp de
sculptura si pictura. Ar fi greu sa ne miram de
aceste convingeri la artistul a carui forta consta si
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in faptul ca, fiind 1 inca adolescent, atinsese maies-
tia definitiva 1n minuirea ms[lllm(nlelm artel
sale. Ll gtia cc imens capital Insemna aceasta
pentru evolugia ulterioara a artistului. Dar aceasta
recomandare nu avea nwmai o importan{a tehnica.
Bernini dorea ca imitarea naturii sa mearga mina
in mina cu munca creatcare, cu necesitatea modi-
ficarii §i perfectionarii ei in opera executata pen-
tru ca cele doua elemente sa se uneasca unul cu
altul ,ca acgiunea §i contemplarea“d.

Atitudinea activa faga de naturd se manifesta
clar in indicagiile lui Bernini referitoare la operele

sale cele mai realiste — portretele sculptate. Ber-
nini recomanda ca modelul sa fie observat in
miscare, in conversatie — cacl, in realitate, nimeni

nu se afla In stare de odihna imobila. Schitele
numeroase ajutda numai la conturarea acelei idei
In mintea omului, asa dupa cum lucrarile fru-
moase servisera la formarea ideii de frumos; Ber-
nini cere sa se creeze portretul in conformitate cu
aceasta idee. Pentru redarea caracterului individual
este necesar sa se atraga atenfia asupra trasatu-
rilor specifice, dar mai ales asupra celor frumoase.
Aceasta cunoastere integrala a modelului, despre
care Baldinucci scria ca nu este un joc de copii,
ci un lucru neinchipuit de greu$, trebuie — dupa
parerea lui Bernini — sa fie subordonata ideii
generale, preluate din antichitate, cu alte cuvime,
trasaturile individuale ale modelului trebuie sa fie
incluse 1n schema unui anumit tip iconografic:
marile portrete eroice ale lui Francesco d’Este si
Ludovic XIV se bazeaza pe schema portretului lui
Alexandru cel Mare.

Geniul creator trebuie insa nu numai sa egaleze
natura, ci trebuie s-o domine §i s-o stapineasca.
Triumful maiestriei tehnice asupra materialului de
creatie este pentru el un triumf al spiritului $1
geniului asupra materiei. El fnsusi a reusit sa_facd
in asa fel (scrie Baldinucci®’), incit ,pietrele sa
devina ascultatoare in fata miinilor lui, de parca
ar fi fost de aluat sau de ceara“. In acelasi timp,
el era 1nsa congstient in continuare de <it de putin
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supune miinii, reprezenta nu simbol al subordo-
narii materiei faga de spirit, de idee.

In citeva cazuri, biografii lui Bernini ne comu-
nica parerile lui cu privire la momente destul de
subrtile ale procesului de creatie. Liste interesant
faptul ca, in ciuda principiilor creatoare, in esena
metafizice, §i a convingerii despre provenienta di-
vina a ideii artistice, observatiile practice ale lui
Bernini In acest domeniu sint cit se poate de
logice §1 ragionale. ,Artistul este inclinat sa dea
intlietate _primei sale idei® sund o observatie
de natura psxhologlca, »dintre mai multe schite
pentru o anumita lucrare, artistul alege de cele
mai multe ori schita cea mai noua“. Bernini ne
previne 1mpotriva iluziilor §i impune obiectivi-
tatea in locul propriei inventivitati. Cea de-a doua
afirmatie este descrierea unui talent specific al lui
Bernini, din care invatase insd cu premeditare sa
traga foloase: cele mai dificile probleme artistice
1 se clarificau in timpul noptii. Trezindu-se dimi-
neata din somn vedea clar rezolvarea unei pro-
bleme complicate, la care se gindise toata ziua
precedenta.

In aceasta multitudine de observatii §i notatii
ale lui Bernini nu este greu sa descoperim reteaua
traditionala a doctrinelor artistice, pe fundamentul
careia Bernini isi 1nalta gindirea sa individuala.
Nu era, bineinteles, nici un fel de sistem, ci, de la
o imprejurare la alta, constientizarea unui anumit
principiu. El era, Inainte de toate, un practician
$1 ar fi putut — dupﬁ cuvintele sale — sa cuprin-
da intreaga sa stiinga in citeva cuvinte. Pentru el,

creafia era o stralucire simpla, luminoasa a
geniului.

Totusi, intr-un anumit domeniu — aga cum am
vazut — caracterul ,baroc al lui Bernini se ma-

nifesta cu tarie, in ciuda fidelitagii sale fata de
doctrina clasica: este vorba de raportul dintre con-
tinut si expresia sa simbolica in creatia artistica.
Conferind operelor sale un sensus allegoricus si
formulind aceasta cerinta ca o directiva teoretica,
Bernini vorbea si actiona ca un reprezentant tipic
al practicii artistice a timpurilor sale.
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Exprimind cel mai Inalt elogiu la adresa lui
Poussin ca eminent maestru, Bernini il numea gran
1<to;mlo;e a favoleggiatore — marele povestitor
§1 poet68 — descoperind unul din meritele picto-
rului in capacitatea lui de modelare a continutului
poetic. Atitudinea lui faga de problemele continu-
tului apare §i mai clar in fragmentul citat din
biografia lui Baldinucci. ,Din moment c¢e vorbim
despre fintini arteziene“ — spune biograful, con-
tinuind fraza anterioara in care fusese vorba de
fintini — ,vol spune ca parerea lui era ca un
arhitect bun, atunci cind proiecteaza o fintina,
trebuie sa-i dea intotdeauna un Ingeles adevirat
sau macar o aluzie la un lucru nobil, adevarat
sau inventat“®?, iar in alta parte, asa cum am
mai citat, acelasi biograf povesteste ca Bernini
»se straduia ca In operele sale sa straluceasci acea
bellezza di concetto, de a carel transmitere trebuia
sa se dovedeasca 1n stare opera de arta“’.

Pentru congtiinga estetica a marelui artist, con-
stiin{d pe care ne straduim s- o reconstituim, impor-
tanta con;mululux disimulat 1n opera de arta —
chiar in cazul uneia prefund decorative §i [unc-
tionale cum era fintina — este csentiala. Lste
vorba de convingerea despre necesitatea operdrii
cu o forma unitara, contopita cu idesa pe care
urmeaza s-o exprime, precum si de necesitatea
conferirii unui continut chiar si elementclor arhi-
tecturii  ornamentale. Tintina, care 1n tradifia
renascentista era o [orma arhitectonica, in barocul
lui Bernini a devenit ceva ,adevarat®, este un
(ragment de natura: Tritonul iesind din scoica,
negrul inconjurat de delfini, ingraimadirea de stinci
din care izvorasc cele patru riuri ale lumii. Fin-
tina devine astfel un poem al fortelor elementare
ale naturii, un fragment de natura. Si in acest
sens trebuie sa intelegem atributul de ,naturalist®
pe care Riegl l-a legat de fintinile artezi"ne ale
lui Bernini’!, Dar, in afara faptului ca fininile
sint niste viziuni lirice, cu luciri de unde de argint
si susur de apa, ele reprezinta si un ansamblu de



forme investite cu sens, imbogagite prin conginutul
lor alegoric. ,Bernini respecta particularitatea fie-
carel misiuni artistice §i dadea fiecareia o anu-
mita forma aparte, astfel Incit in intregul construc-
tiei sa se vada clar destinatia sa reala, sensul sau ini-
tial“, scrie Kauffmann, subliniind diferenta fata de
Renastere care modela fiecare componenta a cla-
dirii dupa modele analoage preluate din arhitectura
antica’2. Bernini respecta principiul modelarii indi-
viduale a fiecarei forme, in conformitate cu functia
si conginutul acesteia. Fiecare divinitate antica tre-
buia — dupa parerea lui Bernini — si fie tratata
in funcgie de proportiile specifice ei si diferite de
ale alteia. Opera urmeaza sa exprime o idee alego-
rica, literara, care trebuie sa Iimbrace o forma
convingatoare.

Bernini este aici, in mod evident, un exponent
al tradigiei alegorice general baroce si al emble-
maticii renascentiste tradijionale. Asemenea lucrari
ale lui ca Fintina cu tritonul, Fintina celor patru
riuri, sau Elefantul cu obeliscul se inspira in mare
masura din alfabetul simbolurilor traditionale,
invesmintindu-le in acelasi timp in forme reale,
organice, convingatoare. Cel mai de seama tour de
force a fost, probabil, Elefantul din faga bisericii
Santa Maria Sopra Minerva (il. 32). Acest monu-
ment, executat in atelierul lui Bernini dupa pro-
lectul acestuia, a fost instalat in anul 1667 pe
locul in care sta pina astazi, reprezentind o re-
innoire a vechii traditii simbolice, careia William
S. Heckscher i-a inchinat un studiu aparte’3. Dupa
un poem scris de Athanasius Kirccher, cunoscator
al hieroglifelor, de la curtea lui Alexandru VII,

Jar piatra egipteana — raze solare insemnind
De elefant e daruita lui Alexandru al saptelea.
Cit de-ngeleapta creatura! Caci doar
intelepciunea
Te-a diruit pe tine lumii — primeste dar
ofranda elefantului.
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Lasind deoparte aluziile imposibil de descifrat,
poezia aceasta ne explica ca monumentul este un
elogiu adus Luminii divine al carei simbol este
obeliscul i, in acelasi timp, Intelepciunii divine,
Pxprimatﬁ prin_alegoria elefantului — amindoud
aceste calitayi fiind cumva legate de persoana pa-
pei. Forma abstracta a obehsculul i exotismul
animalului salbatic reprezinta un fintreg cu sens
straniu  §1 complicat pentru noi. Heckscher are
dreptate_sa spund: ,probabil cd numai cel mai
de seamd artist al barocului italian ajuns la maru-
ritate putea sa dezlege acest paradox: sa infagi-
seze sub chipul unei bestii salbatice si al unui
obelisc pagm nazum;ele intelectuale i spirituale
ale unui papa invagat si suferind i, pe deasupra,
nostalgia omului dupa insesizabila Imparagie a
Intelepciunii divine“7>.

Fintina cu tritonul (il. 27) nu este numai o
admirabila compozigie organica baroca, nu este
numai susurul cintecului naturii salbatice si blinde
in acelasi timp: cei patru delfini, sustinind scoica
pe care Tritonul in genunchi sufla in corn, pentru
a linisti elementele dezlanguite ale marii, nu repre-
zinta numai un ansamblu de forme cu aceasta
semnificafie naturald, ci si o aluzie la imprejurarile
legendare ale intemeierii Romei — Tritonul domo-
lea valurile care amenintau flota troiana a lui
Eneas. In plus, gasim aici i aluzia la acel lucru
tnaltator, cosa nobile: delfinii In emblematica sim-
bolizeaza dragostea omeneasca, reprezinta asadar
un atribut definitoriu al bunului conducator. Pe
fundalul acestui simbol, Bernini a amplasat cele
trei albine ale Barberinilor — stema lui Urban
VIII. Tritonul, heraldul lui Saturn, suflind in corn
este simbolul traditional reprezentind honor, fama
et celebritas care decurg din studiile literare si,
in acelasi timp, Roma, orasul lui Saturn, legat
in mod special de cultul sau. Hans Kauffmann,
caruia 11 datoram descifrarea conginutului de idei
al Fintinii tritonului, 151 insumeaza 1n felul urma-
tor rezultatele analizei sale: ,In fintlna Berberini
se contopeste asadar fintina cu monumentul isto-
ric, natura inigiala se transforma intr-o festivitate



specifica. Ceea ce 1i apargine lui Neptun si lui
Saturn se reintilneste in Triton; alaturi de delfini,
Bernini sugereaza ideea de indestulare — pentru
ochi in valurile marii — sensul metaforic fiind
satisfacerea setei oamenilor de bunastare bine-
cuvintata si de vremuri mai fericite“7¢,

Bernini postula cunoasterea stiingifica in cazul
artistului. El insusi doctus artifex, Bernini sla
creat singur programele in care ne uimeste in
egalda masura maiestria formei ca §i conginutul
de idei. Vizitind biserica iezuigilor din Paris, preotii
l-au intrebat daca este de acord sa se construiasca
confesionale pe partile laterale ale altarului’’. El
era mai bun cunoscﬁtor in aceasta privinga decit
teologii iezuiti, caci, de fapt, conceptia iconolo-
gica definitiva a bisericii Sf. Petru din Roma 1i
aparginea lui’8.

In programul ideologic al Catedralei Sf. Petri
(il. 34) se cvidentiaza tot mai clar motivele pre-
ferate ale creatiei lui Bernini: cei patru paringi
ai bisericii, doi spre apus si doi spre rasarit, sus{in
sedes a/)ostolzm, asupra carela se cerne lumina
Sfintului Duh?. Sfingii Augustm Ambros1e, Ata-
nasie §i Toan Crisostomul smt aici xeplezentantu
Apusului si ai Rasaritului, ai intregii lumi crestme
»Aceasta legatura cu lumea a fost pregatita inca
din Fintina celor patru riuri cu obeliscul din
Piazza Novona (il. 33). Aici porumbelul se unise
cu sfera soarelui in forma obeliscului, care, alaturi
de 1intruchiparile secolului al XVI-lea, simboli-
zeaza Soarele Justitiei sau al Sanatagu la crestini
(Sol Justiciae sau Sol Salutis); acesta marcheaza
axa si virful ‘cerculul _pamintului, concretizata prin
cele patru mari riuri ale lumii: credinta crestina
catolica, fntovarasita de insemnele papale, stralu-
ceste si se raspindeste asupra Rasaritului si Apu-
sului. Pe baza acelorasi principii s-au indljat, se
pare, atit Fintina celor patru riuri, cit si Cate-
drala, la un interval de timp nu prea mare.

I Fintini cra inclus punctul de sprijin al con-
tinutului 1(1601021( al Catedralet si, pe misura
ce seomaturiza modelarea altarcolui, puiea i din
ce I ce mai bine comparat cu fintina: in ambele
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cazuri ne intimpina compozigia piramidald cu doua
focare, cercul soarelui §i cercul pamintului; in
planul guadriformis pe cele patru elemente de
sustinere, convergind spre interior in forma de
cruce, vedem semnul stapinirii crucii asupra celor
patru parfi si directii ale lumii“0,

Aceleasi principii fundamentale ale modeldrii
idcologice si artistice se regasesc si in splendida
decoratie a palatului public §i la cel mai remar-
cabil altar al principalel biserici a cregtinatagii.
Ideile marete, simbolice, cuprinzind in sine intreaga
lume, formeaza frumosul intelectual, caruia Ber-
nini a stiut sa-i faca faga prin perfectiunea for-
melor materiale.

Aceasta creativitate a ideii, modelarea unor pro-
grame gigantice care unesc marile tradigii ale Evu-
Ini Mediu cu motive iconografice cunoscute de mii
de .mi, fnsemna la fel de mult in ochii lui Ber-
nini ca si perfecjiunea proportiilor, armenia cu
natura §i malestua tehnica a formei. $i nu mai
pugin declt prin ingemanarea organica, profund
inradacinata a concepgiilor estetice subiective si
obiective, clasice si individuale, Bernini a fost un
artist tipic §i simbolic al timpului sau §i datorita
constiintei valorii conginutului de idei al artei, a
unitagii dintre conginutul si forma ei plastica. Pen-
tru noi astazi acea bellezza di concetto, atit de
scumpa lui Bernini, inseamna tot atit de mult ca
si frumusetea suprafefei de marmurda si splendoa-
rea efectelor de lumina, la fel de mult ca §i mo-
numentalitatea compozigiei §i puterea ei de
expresie.

NOTE

1 Articolul de fatd reprezintid introducerea la traducerea
polonezi a Jurnalului de cdldtovie a cavalevului Bernini in
Franta, $i a Biografiei lui Beynini scrisi de Baldinucci.
A fost publicat in ,Sztuka i krytyka®” (Arta si critica),
IX, 1958, p. 122— 147, si in volum: Dwuglos o Berninim:
Baldinucct — Chantelon, de J. Bialostocki, Wroclaw—
Vargovia—Cracovia, 1962, p. IX—XL.
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Paul Fréart de Chantelou, Journal de voyage du Cavalier
Bernin en France, ed. L. Lalanne, in , Gazette des Beaux-
Arts“, in anii 1877 —1885, si separat: Paris, 1885, Cf.,
de asemenea, L. Schudt, Berninis Schajfensweise und
Kunstanschauungen nach den Aufzeichnungen des Heyrn
von Chantelou, ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”, XII,
1949, p. 74—89.

Filippo Baldinucci, Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Ber-
nint Scultore, Architetto e Pittore, ... Firenze, 1682 — ree-
ditari; Alois Riegl, Filippo Baldinuccis Vita des Gio.
Lorenzo Bernini mit Ubersetzung und Kommentar von
(aus seinem Nachklasse herausgegeben von Arthur Burda
und Oskar Pollak), Viena, 1912; Sergio Samek Ludo-
vici, Vita di Gian Lorenzo Bernini scritta da Filippo Bal-
dinucct ..., Milano, 1948,

Cf. despre notiunea de baroc studiul Barocul — stilul —
epoca — atitudinea, in volumul de fatd, p. si bibliografia
citatd acolo.

Asa il priveste pe Bernini admirabilul siu biograf Rudolf
Wittkower, Gian Lorenzo Bernini: The Sculptor of the
Roman Barogue, Londra, 1955; Idem, At and Avchitec-
ture in Italy: 1600 to 1750, Baltimore, 1958, p. 96 s.u.
(Reeditidri: 1968 si 1975).

Anii intre care a triit: 1598—1680.

In felul acesta il prezinti in lucrarea sa Kazimierz Chle-
dowski, Bernini, in vol. Roma. Oamenii barocului (Rzym.
Ludzie baroku), Lvov, 1931, p. 433 —499.

Cf. Franciszek Klein, Bisericile baroce din Cracovia (Baro-
kowe ko$cioly Krakowa), in ,,Rocznik Krakowski“, XV,
1913, p. 168.

Jerzy Szablowski, Catalogul monumentelor de artd din
Polonia (Katalog zabytkéw sztuki w Polsce), I, Varsovia,
1953, p. 387, il. 830.

Cf. Ks. Szczesny Dettlof, Cele doud confesionale ale sf.
Wojtech din catedrala din Gniezno (Dwie konfesje $w.
Wojciecha w katedrze gnieznienskiej) in vol. Sfintul
Wojtech. 997 — 1947, Gniezno, 1947, p. 285—288. Meritd
sd fie amintitd, de asemenea, infiltrarea stilului lui Ber-
nini pe teritoriul Sileziei: in catedrala de la Wroclaw,
in capela sf. Elisabeta se giseste bustul cardinalului
Friedrich von Hessen executat in atelierul lui Bernini
(pe 1a 1668), si citeva sculpturi de altar, executate de artig-
tii din cercul lui Bernini, Bonav, Guidi §i Ercole Ferrato;
cf. B. Patzak, Die Elisabethkapelle des Breslauer Domes,
Breslau, 1922, si L. Burgmeister, Die Kunstdenkmdler
der Stadt Breslau, I, 1, Breslau, 1930, p. 134. Tot din
cercul lui Bernini ficea parte i Rossi, care lucra pentru
Polonia, cf. W. Tomkiewicz, Francesco Rossi §i activitatea
lui de sculptor in Polonia (Francesco Rossi i jego dzialal-
noéé rzezbiarska w Polsce), in ,Biuletyn Historii Sztuki‘,
XIX, 1957, p. 199 —227,

Aceeasi bisericd, San Andrea al Quirinale, a cirei fatadi
a slujit drept model pentru biserica misiotarilor din
Cracovia, a mai fost copiatd i in Paris (cf. Erwin Ybl,
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Une chapelle style Bernini & Paris, in , Miivészettdrténeti
Frtesits”, I, 1954, p. 138—140); in general, despre influ-
enia lui Bernini in Franta se poate consulta: Achille Ber-
tini Calosso, Il classicisino di Gian Lorenzo Bernini c l'arte
Francese, , Arte”, XXVI, 1921, p. 241 —256.

Cf. Wittkower, op. cit., 1955, p. 3; de asemenea, Irving
Lavin in recenzia la aceasti carte, in , Art Bulletin“
XXXVIII, 1956, p. 258.

Despre aceste sculpturi vezi: Rudolf Wittkower, Bernini
Studies, I. The Group of ,Neptune and Tryton”, ,The
Burlington Magazine”, XCIV, 1952, p. 68 —76; ItaloFaldi,
Note sulle sculture borghesiane del Bernini, ,Bolletino
d’Arte”, s. IV, XXXVIII, II, 1953, p. 140—146 si
310—316; Italo Faldi, Galleria Borghese. Le sculture dal
Secolo XV1I al XIX, Roma, 1954, p. 25—43; idem, La
scultura barocca in Italia, Milano, 1958, p. 88—92.

Wittkower, G. L. Bernini ..., p. 8, si idem, Le Bernin et
le Baroque romain, , Gazette des Beaux-Arts”, VI/XI,
1934, p. 327 —341.

Hans Kauffmann, Romgedanken in der Kunst Berninis,
»Jahresberichte der Max-Planck Gesellschaft”,1953 — 1954,
p. 55—80.

Despre tablourile lui Bernini vezi: Luigi Grassi, Bernini
pitiore, Roma, 1945; Valentino Martinelli, Le pitture del
Bernini, ,,Commentari, I, 1950, p. 95—104; idem, Ber-
nint, Milano, 1953, p. 49—62.

Interpretarea acestei lucrdri la Hans Kauffmann, op.
cit.

R. Wittkower, Bernini’s Bust of Louis XIV, Tondra,
1951.

Erwin Panofsky, Die Scala Regia im Vatican und die
Kunstanschauungen Berninis, , Jahrbuch der Preuss.
Kunstsammlungen®, XL, 1919, p. 241-—278; la fel,
Hermann Voss, G. L. Bernini als Architekt an der Scala
Regia und an den Kolonnaden von S. Peter, ibidem,
XLIII, 1922, p. 1—30; vezi si Heinrich Brauer §i Rudolf
Wittkower, Die Handzeichnungen des Ginalorenzo Bernini,
Berlin, 1930.

Hans Kauffmann, Berninis Tabernakel, ,, Kunstchronik®,
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LA PICIOARELE
PROPILEELOR

Goethe si artele plastice —

1. FIDELITATEA FATA DE SCHIMBARE

Arta — asa cum o prezentau regulile clasicismu-
lui eclectic de la mijlocul veacului al XVIII-lea
— semana, intr-o oarecare masura, cu caricatura
de pictura facuta de Horagiu 1n vestitele sale ver-
surl din Scrisoarea cdtre Pisoni. Principiul lui
Wmckelmann dupd care scopul artei este nu ex-
primarea naturii prin mijloace specifice artelor
plastice, ci stradania de a realiza ideea de frumos,
pe deplin intruchipata in operele de arta antice,
a fdcut ca academiile de pictura sa renunte,
in programele lor, la studiul realitatii.

Parintii lui Anton Raphael Mengs l-au pus
pe acesta inca din clipa botezului sub patronatul
lul Correggio $1 Rafael; tutela lor conjugata urma
sa-1 asigure, in mod sunbollc, capacitatea de a
sintetiza in propriile sale lucrari realizarile de
frunte ale vechii arte. Mengs, ,,plctmd ca un filo-
zof §1 pentru fllOlOfl , susfinea ca este necesar ca
in opera de arta sa se reuneasca tot ceea ce au
realizat mai de seama in domeniul desenului, al
culorii, expresiei §i gratiei antichitatea, Tizian,
Rafael, Correggio. Dealtfel, Mengs a fost intru
totul fidel vechii tradigii eclectice, incepind cu
Vasari si Lomazzo si terminind cu Batteux §i Rey-
nolds. Cit de diferit de idealul nostru era idealul
artistic al vremurilor care vedeau 1n creagia lui
Rafael adevarate culmi ale ,expresiei“! Cu pugin
timp Inainte, la sfirsitul secolului al XVII-lea,
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Rafael primea nota maxima Ja ,.expresie, in tra-
tatul lur Roger de Piles, reprezentant al amato -
rilor [rancezi, cel care a dezlantuit faimoasa
lupta dintre rubensisti §i poussinigti,
adeptii desenului antic §i reprezentantii asa-numi-
tulul grand goit.

Asemianatoare intrucitva cu istoria acestui con-
flict este si istoria gindirii estetice din Germania
in timpul vietii lui Goethe (il. 35). Perioada cu-
prinsa intre data nasterii §i data mortii renumitu-
lui poet este o epoca de apriga confruntare a
opiniilor artistice. Gindirea estetica reprezinta
reflectarea in cuvinte a modificarilor impetuoase
survenite in arta acelel vremi. Acestea decurgeau,
la rindul lor, din modificarile esentiale in baza
economica §i sociala a culturii europene de la sfir-
situl secolului XVIII si inceputul secolului XIX.

Lupta se da aici In permanenta intre doua cu-
rente estetice si de gindire. Unul dintre acestea,
definit prin denumirea generala de clasicism, este
curentul limpede, ragional, exact, idealist, care
aprecia in mod deosebit arta antica, preluind-o ca
model demn de urmat (reprezentantii acestuia au
fost, in primul rind, Winckelmann §i Mengs — il.
36). Cealalta atitudine artistica accentueaza dispo-
zitia sentimentalda, picturalitatea §1 realismul, in
acelasi timp cu fantasticul si rolul profund pe
care arta trebuie si-l indeplineasca in slujba idea-
lurilor patriotice §i religioase. Dar aceste curente
si atitudini pot fi delimitate numai in teorie, in
practica manifestindu-se in nenumdrate combinatii.

In acelasi timp, se modifica esential si tipul
receptorului de arta. Protectorul baroc al artei
— regele, principele, aristocratul — cedeaza locul,
in secolul al XIX-lea, patronatului artistic al bur-
ghezici. Se modifica, de asemenea, din temelii, tipu-
purile de forme artistice. Lucrul acesta este deo-
sebit de vizibil 1n arhitectura. Aceasta ajunsese la
culmea dezvoltarii sale in ultimele palate s1 Dise-
rici baroce. Ulterior, rolul sau incepe sa descreasca.
Nici unul din palatele sau cladirile care au aparut
la sfirsitul secolului al XVIII-lea nu mai prezinta
o importanta istorica in evoluyia arhitecturii, cel



putin pe continentul european. Ulterior, marea ma-
joritate a cladirilor finaljate au fost muzece, galerii
de arta, biblioteci, teatre si sali de concert, banci,
hoteluri, spitale, magazine, burse, ministere si scoli.
Altes Museum din Berlin, Parlamentul britanic,
Bursa din Paris, Palatul Justmel de la Bruxelles —
lata care sint noii eroi al istoriei arhitecturii.
Palawl baroc inchis de aripi laterale, ascuns in
fundul unui parc, cedeaza locul porticurilor des-
chise ale cladirilor monolitice clasice cu colonade.
Friedrich cel Mare a pus sa se scrie pe Opera din
Berlin, intemeiata de el:

Friedericus rex Apollini et Musis®.

Friedrich Wilhelm II a construit teatrul din
Potsdam si a scris deasupra lui:

Dem Vergniigen der Einwobner**

Intr-un interval scurt de timp, funcgia artei s-a
modificat radical. Receptorul de arta a devenit
acel locuitor pentru placerea carvia fusese
construit teatrul din Potsdam.

Insd pina sa vind vremea artei burgheze, s-au
scurs ani lungi de certuri, divergente, sovaieli.
Evohma, in esentd, unitara a artei europene s-a
trezit intr-un impas. Formele si conginutul erau
epuizate. Au urmat indoielile i cautarile. Cel care
cautau s-au indreptat spre trecut, dorind sa-si
gaseasca salvarea 1n marea tradifie a artei antice.
Privirea lor se indrepta spre ceea ce putea satis-
face cele doua cerinie esengiale ale receptorului de
arta burghez: cea sentimentala si cea rationala.
Deci, se cautau modele 1n antichitate si evul mediu.

Ratiunea, care cerea sa se porneasca de la cele
mai perfecte modele, indrepta gindirea artistica
spre lucrarile ideale, create — dupa parerea clasi-
cistilor — in lumea antica, 1n special Grecia; sen-
timentul indruma privirile cercetatorilor spre pro-
priul trecut, spre trecutul national, asadar, in ca-

zul Germaniei, despre care vorbim acum — catre
goticul medieval. Aceasta atitudine istorica,

indreptata spre trecut, este caracteristica pentru
ambele orientari. In realitate, acestea au multe

* Frederic rege, lui Apollo §i muzelor.
** Pentru desfitarea locuitorilor.
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trasaturi comune §i, de regula, nu se manifesta
in forma pura, cu exceptia citorva cazuri limita.
Se considera, uneori, ca renasterea antichitatii la
sfirsitul secolului al XVIII-lea este, in esenta,
numai o parte dintr-un proces mult mai complex
— romantismul. Caracterul sau retrospectiv a dus,
intr-adevar, atit la redescoperirea antichitagii, cit
si a Evului Mediu. Antichitatea era interpretata
pe atunci foarte independent si Intr-un mod
departe de a fi obiectiv (in prima perioada a cla-
sicismului, 1750—1770). Arta clasica greaca pro-
priu-zisa nu era cunoscuta; se luau in consideratie,
in general, copiile romane. Arhitectura preia cu
placere formele antice in redactiile palladianismu-
lui italian si al imitatorilor lui englezi. Este carac-
teristica, in acest sens, supararea adeptilor englezi

ai lui Palladio pe formele ,barbare“ — dupa pare-
rea lor — ale stilului doric, pe care le-au recu-

noscut in fintreaga lor simplitate si severitate in
contururile templului din Paestum, publicat in
reproduceri 1n 1768.

Pe fundalul acestor modificari si procese, schifate
aici sumar, s-a dezvoltat si gi‘ndl?rea estetica a
lui Goethe, participind in mod creator la desfa-
surarea lor.

Se intimpla ca inv‘i;a;ii, ocupindu-se de istoria
gindirii lui Goethe, in dorm;a de a gasi o for-
muld care sd le permitd o caracterizare consec-
venta a poetului, sa se refugieze In teoria
contradicyiilor. Asa procedeaza Pinder in
studiul sau jubiliar: gindirea lui Goethe se misca
intre doua puncte limita contradictorii — numai
Intregul ansamblu al afirmagiilor lui ne poate
oferi o unitate construita din contrarii. Aceasta
este, fara Indoiala, o atitudine de capitulare. Fru-
moasa fraza a lui Goethe — Nur der Verinde-
rung bleibe ich tren® — ofera, dealtfel, o sufi-
cienta justificare pentru o atare atitudine. Dar
trebuie oare sa vorbim neaparat despre contra-
dictii daca acceptam schimbarea? Goethe a
trait In epoca sa §i a contribuit la modelarea ei

* Bu riamin fidel numai schimbirii.



— cra fidel modificarilor petrecute in cadrul
acesteia. Si, dealtfel, multe din contradictiile care
au fost relevate 1n afirmatiile lui despre arta sint,
de fapt, greseli de interpretare a termenilor utili-
zatl de poet, n diferite ocazii, cu sensuri diferite.

Daca Goethe scrie undeva ca ,marile opere de
arta, la fel ca si cele mai remarcabile creatii ale
naturii, sint create de oameni dupa legi adeV"uate
s1 naturale“ iar in alta parte recunostea ca ,arta
s1 natura sint despargitec de o prapastic uriaga®,
aceasta nu reprezinta nici un fel de contradictie
esentiala 1n sistemul gindirii lui. Ambele fraze
pot fi valabile in acelasi timp: in creagia oame-
nilor se regaseste ceva din legitatea creatiilor na-
turll, §1, in acelasi timp, creagiile artei umane se
deosebesc prin zeci de trasaturi de ceea ce infaptu-
ieste natura. Dealtfel, formulari atit de generale
nu reusesc decit pargial sa exprime adevarul. Si
totusi, gindirea estetica a lui Goethe este departe
de a fi unitara pe tot parcursul lungii sale viegi.
Ll strabate o lunga si complicata cale de evolutie.
Punctul de pomue al acestor schimbiri este carac-
terizat de insusi tinarul Goethe ¢ind, patruns de
invataturile stiintelor clasiciste ale i Oeser, fara
sa fi apucat inca sa-si scuture pudra de pe peruca
baroca, se opreste pentru prima oara in faga cate-
dralei din Strassburg, descoperind arhitectura
gotica.

2. CATEDRALA

Was dev Kiinstler nicht geliebt
hat, nicht liebt, soll er nicht schil-
dern, kann er mnicht schildern*
(Nach Falconet und iiber Falconet)

»Cind m-am dus pentru prima oara la Catedrala
— scrie poetul in studiul sau  Fon deutscher
Bankunst din anul 1733 — aveam capul plin de

¥ QCeea ce artistul nn a iubit, niei nu iubeste, nu trehnie
sii picteze, nici nu poate si picteze.
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cunostinte generale despre bunul gust. In confor-
mitate cu ceea ce se spunea, veneram armonia ma-
selor, puritatea formelor, eram un adversar ne-
impacat a insubordonarii complicate a ornamen-
telor gotice. Pentru tot ceea ce nu se incadra in
sistemul meu aveam o denumire unica — gotic.
Dar ce neasteptata, ce uluitoare impresie mi-a
facut catedrala in momentul in care m-am aflat
in fata ei! O senzatie comp]exa m"vlreal;%i mi-a
umplut sufletul. Era o senzatie compusa din mii
de particele armonioase; le puteam gusta, ma
puteam desfata cu ele, dar nu le puteam nici
defini, nici explica. Se spune ca asa sint bucuriile
divine“. In orele de contemplare, in ,senzatia
neclara®, lui Goethe i1 se revela ,geniul marelui
constructor. Toate dimensiunile, fiecare parti-
cica a bisericii 151 are marimea sa necesara si unica.
Aici guverneaza legi la fel de severe §i consecvente
ca s1 cele care se afla la baza dezvoltarii naturii:
»Aceasta este cea mai puternica receptare a ade-
varului §i frumusetii raporturilor (...) cladi-
rea se 1nalta ca un copac divin, zvelt, puternis,
care proclama perfectiunea maestrului sau prin
miile de coroane, prin milioanele de crengute si
frunzulite®.

Strassburgul a trezit in tinarul poet o dragoste
navalnica pentru lucrurile mari, minunate, unice,
create cindva, demult de genii demne de cea mai
inalta veneratie. Goethe — autorul studiului
Despre arbitectura germand — este unul din pro-
tagonistii principali ai miscarii Sturm und Drang,
protoromantismul in literaturd. Miscarea analoga,
desi, poate mai putin frapanta, din domeniul arte-
lor frumoase a fost numita goticism (Landsberger).
Putem pune sub semnul 1indoielii corectitudinea
acestel denumiri, intrucit, subliniind elementul ca-
racteristic cel mai important al curentului — 1 se
acorda acestuia un domeniu de actiune foarte
restrins. Iar domeniul sau era larg si, — ca si in
alte curente ale acestei epoci — neunitar. Accen-
tuarea lanatica a rolului unei singure functii a

175 psihicului uman, sentimentul, era intovarasita de



glorificarea individualitatilor creatoare; notiunea
de geniu, care a constituit obiectul reflectiilor
esteticienilor englezi $i un element important in
estetica lui Kant, se straduia sa explice caracterul
neclar, considerat ,irational prin excelenta® al pro-
cesului de creagie. Johann Georg Hamann, ,,magl-
cianul nordului®, prorocul poeziei protoromanmce,
viseaza, plin de un optimism naiv, in Amintirile
sale Socratice: ,Ce 1nlocuieste la Homer necu-
noasterea principiilor artei pe care abia dupa el
le-a expus Aristotel, ce suplineste la Shakespeare
necunoasterea legilor critice si 1l rasplateste atunci
cind le 1ncalca? Geniul!® Dupa parerea lui Kant,
geniul — ca §i natura — creeaza opere care tre-
zesc o placere dezinteresata, fara notiune: satisfac-
tia estetica. Estetica lui Kant, care are drept unul
din principii ,lipsa nogiunilor opiniilor estetice®
reprezenta un argument in lupta pentru o arta
emancipata, eliberata de reguli.

Reprezentantii miscarii  Sturm wund Drang se
ridicau impotriva idealismului si eclectismului lui
Mengs si Winckelmann; opunindu-se principiului
imitarii frumosului din operele de arta ale anti-
chitagii grecesti, ei avansau postulate realiste,
facind, dealtfel, legatura cu primele manifestari
ale realismului burghez din arta rococo pe cale
de epuizare — a lui Chodowiecki sau Gessner. In
acelasi timp, continuind preferintele deceniilor pre-
cedente (1740—1750), rcprezentantii artelor plas-
tice din cadrul miscarii Sturm wund Drang, la fel
ca si colegii lor poeti, considera fantasticul drept
unul din principalii factori ai creagiei. Operele
elvetianului Fiissli reprezinta un neobisnuit exemplu
de contopire a clasicismului cu fantasticul, de idea-
lizare a desenului si a caracterului irational al eve-
nimentelor prezentate. Prin ,imnul“ sau in cinstea
catedralei din Strassburg, Goethe merita pe deplin
calificativul de goticist, in pofida faptului ca
schimba inacceptabila — dupa parerea lui — denu-
mire a stilului din ,gotic® in ,german®.

Dirijarea intercsului sprc arta medievala nu este
un fenomen izolat in secolul al XVIII-lea. Ce-i
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drept, Inca In anul 1708 arcurile gotice ascuyite
ale catedralei Notre Dame din Paris sint moditi-
cate in arcade semicirculare, in conformitate cu
spu'itul barocului clasic francez; e drept, iarasi,
ca In anul 1771 arhitectul Panteonuiui parizian,
Souttlot, pentru a tacilita trecerea baldachinulu:
prin portalul principal al catedralei a darimat
stilpul dintre portaluri cu cuipul lui Cristos §i
briul interior cu Judecata de Apoi Dar, in acelag
ump, in anul 1753, abatele iezuit lLaugier, in
lucrarea sa Essai sur U Architecture, recunoagte
libertatea, indrazneala g1 maregia catedralelor go-
tice g1 acelagi Souttlot reabiliteaza arhitectura
gotica la academia din Lyon.

Secolul al XVIII-lea a fost nu numai martorul
renagterii goticului in gindirea estetica, c1, In ace-
layt timp, al unui adevarat revirument al creaiei
gotice in domeniul arhitecturii. In Germania
(Mainz), in Boemia (Kladruby), in Franja (Or-
lcans) se 1nalya, pe trunchiurile vechilor cladiri ne-
termunate, operele goticului secolului al XVili-lea.
Hawksmoor si Soane in Anglia, Giily §1 Schinkel
i Germania unesc in operele lor tormele clasice
cu cele gotice.

Atitudinea lui Goethe faja de gotic nu se distan-
teaza numai pe fundalul aprecierii inca general
predominante a acestur stil ca barbar, lipsit de
armonie, supraincarcat §i salbatic — caci manifes-
tarile de interes pentru el erau inca sporadice. Chiar
s1 In comparagie cu viziunea despre gotic care stra-
bate din pretferintele adepyilor lui dmn secolul al
XVIll-lea, Goethe abordeaza chestiunea, fara
indoiala, mult mai profund. Nenumaratele mici
construcyii ridicate in stl gotic pe terenurile par-
curilor, in special in Anglia, sint o manifestare
tipica a rococo-ului gotic. Stilul lor — subliniind
»picturalitatea“ — favorizeaza formele ciudate §i
exotice nu rareori impletind elemente ornamentale
chineze in decoragia arcurilor ascugite gotice. Un
Panteon miniatural, un podey paladian, o ruina
gotica, o casuja chmezeasca geamia cu minaret §i
alte rechizite ale sensimencalismdiui de la mijlocul
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intelegerea nici unuia din aceste stiluri, nici plura-
lismul principial al protectorilor.

Goethe se desprinde de aceasta dragoste meschi-
na, pseudotoleranta faja de salbaticia exotica. Pen-
tru el, goticul este unicul stil original si maret,
lar in trairile lui in faga catedralei din Strassburg
rasuna o puternica nota religioasa. In pofida pro-
fundei trairi marcata de atitudinea lui Goethe faga
de arta gotica, afirmatiile lui sint departe de inte-
legerea corecta a acestui stil.

Nu numai identificarea goticului cu arta ger-
mana era la Goethe absolut arbitrara. Intreaga sa
concepyie asupra catedralei din Strassbourg ca
opera a unui singur creator, arhitectul Erwin von
Steinbach este o manifestare tipica a cultului
individualitagii  creatoare, caracteristic  pentru
epoca respectiva, individualitate care nu respecta
nici un fel de principii: ,Pentru un geniu, mai dau-
natoare chiar declt modelele sint principiile! Scoala
si regulile Incatugeaza toate capauta;lle de cunoag-
tere §i orice fel de activitate®. Aceste generallzarl,
fesute pe marginea unor exaltam mistice 1n semi-
intunericul catedralei, sint cea mai buna dovada
a conceptiei fantastice a goticului pe care o avea
tindrul Goethe. Era o reactie nu numai la prin-
cipiile reci ale antichitagii lui Winckelmann — la
»simplitatea nobila §i maregia calma“ — ci i la
atmosfera dulceaga §i ireala a artei manieriste din
rococo. ,Nici nu pot spune cit de mult ii urasc
pe pictorii nostri de papusi sulemenite; {olosind
gesturi teatrale, culori incredibile §i costume colo-
rate gi-au cistigat bunavointa in ochii femeilor.
Minunatule Albrecht Diirer, ridiculizat de novici,
ma bucura mai mult figurile tale cioplite in lemn®.
Entuziasmul pentru Diirer a suferit la Goethe mai
multe fluctuagii: in Perioada Epigramelor wvene-
tiene, poetul i1-a reprosat fantasmagoriile Apoca-
lipsulur ,care inclestau gindirea®, mai tirziu s-a
aplecat Insa cu uimire asupra Carfi de rugdciuni
lui Maximilian.

Un caracter mai pufin istoric §i mai mult este-
tic are §i schita lui Goethe din anul 1775 Nach
Falconet und iber Falconet. Aici Goethe a luptat
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pentru recunoasterea naturii ca model de crea-
tie pentru arta, subliniind rolul culorii: ,Artistul
va gasi o armonie mult mai yrofundi in natura
decit In marmura care o reda; aceasta este sursa
din care artistul se poate inspira mereu, fara teama
ca ar deveni un colorist slab“. Si imediat apar nu-
mele lui Rembrandt si Rubens, opusi lui Poussin.

Lumea artei este pretutindeni. Amatorul, colec-
tionarul rococo vede arta numai in statuile de
marmura. Ochiul artistului o gaseste peste tot.
sIndiferent unde s-ar gasi artistul, in atelierul
unui cizmar sau intr-un grajd, indiferent daca pri-
veste o pereche de ghete, faga iubitei sau statuile
antice — peste tot va sesiza ritmul §i va auzi to-
nurile delicate din care natura alcatuieste unita-
tea lumii. Fiecare pas 11 dezvaluie o lume de basm,
existenta permanent in sufletul marilor creatori
si care 11 Inconjoara de jur imprejur®.

La fel ca si in cazul altor esteticieni ai secolu-
lui al XVIII-lea, Goethe nu face intotdeauna di-
ferenga intre problemele creagiei artistice §i carac-
teristicile cunoagterii estetice. Scrierile lui Goethe
despre arta nu au prezentat niciodata un caracter
sistematic in expunere; ele au aparut la intervale
lungi de timp, determinate de contactul cu operele
concrete sub a caror influenta au fost scrise. Ele
nu ne permit, asadar, o reconstituire completa a
opiniilor poetului cu privire la problemele artelor
plastice. Tonul deosebit de patimas, poetic al ex-
punerii din scrierile de tinerete le confera aces-
tora mai degraba un caracter de aforisme si re-
flectii, decit de sentinge.

In schifa scrisa despre Falconet, Goethe carac-
terizeaza esenfa estetica iragionald, proprie artis-
tului. O compara cu sentimentul de sfiala faya de
obiectele sfinte sau teama de intuneric, cu senti-
mentul care se rasfringe asupra obiectelor contem-
plate in tovarasia persoanei iubite. Dupa parerea
lui Goethe, artistul simte nu numai aceste efecte,
actiuni, impresii, ci patrunde 1n insasi cauza lor:
sLumea se desfagsoara in faga lui ca in faga Dom-
nului Creatiei, care — in clipa de satisfacyie ofe-
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monios aflat la baza aparigiei si cxxsten;el lumii.
St la fel simte §i arustul, ajungind la o traire ugor
de inteles, {ara participarca puterilor cunoagterii”
Formularile ambigue, poetice, nu exprima ni-
mic clar, in afara de iragionalitatea creatiei. To-
tugi, ascugisul argumentarii se indreapta nu atit
impotriva disciplinei ragionale a creatorului, cit
impotriva regulilor de scoala ale academiilor.
»Sursa creatiei se afla in necesitatea interioara, §i
nu in ploconirea in fata gusturilor modei®. Si

din nou Rembrandt, Rubens §i Rafael — idealuri
atit de diferite unul de altul — apar in textul
schitei.

In sfirsit, problema conjinutului. Cit de univer-
sal 1n comparame cu rigurozitatea ulterioara a lui
Goethe suna frazele lui din studiul despre Falco-
net: ,Ce ar putea sa doreasca receptorul de arta
daca nu ca pictorul sa trezeasca prin vraja in faga
lui istoria omenirii, lasindu-l sa participe cu ade-
varat, omeneste, la ea?“ Goethe lupta impotriva
reprezentarii stereotipe, obignuite a scenelor tra-
ditionale, impotriva asa-numitelor das Ubliche si
das Schickliche, impotriva felului cum ,se cuvine®
sa se picteze. Sentimentele trebuie sa fie princi-
pala tema abordata in artele plastice. ,Oare dra-
gostea de mama nu este un izvor bogat din care
se pot inspira poetii §i pictorii tuturor vremurilor?“

Domeniul tematic se largeste aproape la infinit.
In legatura cu cresterea interesului pentru om i
sentimentele acestuia urmeaza s§i reabilitarea por-
tretului, pe care inca Lessing il considera drept
o opera de cea din urma calitate. In esenta insa,
capacitatea de creare a unei opere cu adevarat ma-
reje rezida intotdeauna — dupa parerea lui Goe-
the — in atitudinea emotionala faga de tema
aleasa. ,Artistul nu trebuie §i nu poate sa picteze
ceea ce n-a iubit §i nu iubeste”. Sentimentele nu
sint intelese aici in forma lor idealizata — un
exemplu 1n acest sens fiind femeile lui Rubens —
perfect pictate, intrucit artistul le iubea in senzua-
litatea lor.
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O consecinta a directivei emotionale este limi-
tarea domeniului de actiune. Dacit nu putem picta
decit ceca ce ne wrezeste o anumita atitudine sen-
timentala, trebuie sa renungam la rest: ,Cine vrea
sa fie totul, devine nimeni; disciplina este pentru
artist la fel de indispensabila ca §i pentru oricine
altcineva care doreste sa realizeze o opera remar-
cabila“. Goethe nu abordeaza operele de arta in
categoria utilizata pina acum de ,frumos®“. $i, de
altfel, ,frumosul“ si-a schimbat caracteristica:
»Goticul nu este numai forta si salbaticie, ci fru-
mos“. Esential este aici efortul creator al artistu-
lui, care 151 exprima parerile sale originale, cu
tenta sentimentala despre lume (Empfindung) in-
tr-o maniera care oferd noi ansambluri ,caracte-
ristice“. Operele de arta iau nastere datorita for-
tei creatoare a sentimentului, la fel dupa cum na-
tura 15i plasmuieste creagiile prin intermediul for-
tei vitale individuale. Opera de arta este adesea
comparata cu operele naturii. Goethe le considera
un organism, un microcosmos cu for;e creatoare
p10pru si propriile sale reguli de viaga. El conti-
nua prin aceasta gindirea lui Shaftesbury, Herder
s1 Lessing. Aldturarea artel §i naturil, cautarea
principiului lor comun si utilizarea aceleiasi me-
tode in investigarea lumii naturii §i a lumii crea-
tiilor artistice va fi caracteristica pentru Goethe
s1 mai tirziu.

Scrierile timpurii despre arta ale poetului §i, mai
cu seama, primele, consacrate goticului, desi sint
pline de formulari poetice neclare, sint poate cele
mai apropiate de arta datorita puternicelor tonali-
tagi emotionale, insuflefitorului lor entuziasm. Nu
degeaba proclama Shaftesbury entuziasmul drept
cea mai specifica forma a cunoagterii estetice.
Herder scria despre tinarul Goethe ca: ,Imbrayi-
seaza mai mult decit are, simte mai mult declt
stie, dar se 1nalta tot mai sus intr-o binecuvintata

visare“.



3. IN ITALIA

Ein weisser Glanz ruht
iber Land und Meer,
Und duftend schwebt
Der Aether ohne Wolken*
(Nausikaa)

In anul 1825 Goethe 1i spunea lui Eckermann:
»Aveam o anumita sensibilitate fata de peisajele
inconjurdtoare si de aceea, primele mele desene au
trezit sperante. Calatoria in Italia a distrus aceste
preferinge practice. Am dobindit in schimb o per-
spectiva larga; dar am pierdut acea capacitate sen-
sibila §i, pentru ca talentul meu artistic nu s-a
putut dezvolta nici tehnic, nici estetic, stradaniile
mele s-au destramat in neant“. In alt loc recu-
noaste: ,M-am nascut pentru a doua oara, am cu-
noscut o adevarata renastere in momentul 1n care
am ajuns la Roma“

Experienta Italiei acfioneaza Intr-adevar revo-
lutionar asupra ideilor tindrului scrutor. I se pare
ca a ajuns in libertate, ca se gasea in lumea artei
adevarate. Interesul lui pentru practicarea dese-
nului a scazut, inabusit de propria apreciere cri-
tica 1n confruntare cu lumea artei italiene. Goethe
a desenat, dealtfel, mereu, dar nu acorda prea
multa importanta acestui fapt; din cele peste 2000
de desene pe care le-a lasat, o mare parte au ca-
racter de notite de naturalist. Desena adesea in
scopuri documentare, pentru care astazi am utili-
za, probabil, fotografiile.

Calatoria 1n Irtalia §i retrairea antichitagii au
constituit punctul de plecare al unei noi stiinte a
lui Goethe despre arta. Merge de aici pe urmele
lui Winckelmann, descoperind cele mai Inalte rea-
lizari artistice 1n creagia anticilor, in special a
grecilor. ,De dincolo de mormint, Winckelmann
ne copleseste prin suflul fortei sale si ne trezeste

* O strdlucire albj trece
Peste pamint i mare,
Respird-nmiresmat
Eterul fird nori.
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cea mai profunda dorinta de a-i continua perma-
nent §i consecvent opera, cu inflicararec §i dra-
goste®.

Nazuinta spre frumosul ideal al formelor cla-
sice se trezeste inca 1n perioada barocului, In mo-
mentul infringerii tendintelor manieriste. In Ideca
lui Bellori, proclamata in Academia de la Roma,
San Luca, in 1664, se gaseste o apreciere maguli-
toare a artei clasice a lui Rafael, in detrimentul
stilului manierist al lui Michelangelo, precum $i
a ,naturalismului® lui Caravaggio. Lui Bellori i
displace barocul lui Bernini §i indica modelele
perfecte ale artei antice. Winckelmann este asadar,
intr-un anume sens, un continuator al stintgei cla-
sicismului baroc caci — fintelegind dealtfel, per-
fect, fundamentul istoric al diferentelor de stil —
sus{ine ca ,singura cale mareata pentru noi, in
masura in care este, in general, posibila, este imi-
tarea antichitagii®

Antichitatea devine pentru oamenii de la sfir-
situl secolului al XVIII-lea idealul atemporal, cel
mai finalt principtu al frumosului, in contradicyie
cu contemporaneitatea. Nici barocul nici Renagte-
rea nu cunogteau principiul imitarii In aga masura.
Prelucrau liber in creagiile lor formele antice, in-
chideau elementele antichitatii in viata lor cultu-
rala, fara a o indica drept unicul model demn de
imitat. Atitudinea subiectiva a vechilor epoci de
creatie a cedat locul atitudinii clasice obiective,
fara a fi creat insa conditiile necesare pentru apre-
cierea obiectiva, din punct de vedere istoric, a
artei antice. Acest obiectivism trebuie pus in le-
gatura cu subiectivismul exagerat al miscarii Sturm
und Drang, fiind, de fapt, o reacyie la aceasta.
Artistii se striduiesc acum sa-si gaseasca modele,
nefiind in stare sa opereze liber cu formele antice.
Numai cei mai talentati, ca Gilly sau Schinkel,
ajung la rezultate independente, remarcabile din
punct de vedere istoric.

Preferintele clasice devin aproape generale 1n
Luropa; In anul 1798, Quatremere de Quincy re-
marca In toate farile ,o0 anumita comunitate a
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considera ca intre tarile europene sint ,mai putine
diferente in aceasta privinta decit erau mai de-
mult Intre provinciile unui imperiu“ (Lettres sur
les monuments de [I'ltalie). Educatia clasica era
comuna, evident, §i romanticilor. La rindul lor,
clasicii se ocupau adesea de gotic: Carstens in
scrisorile sale din Italia se refera In mod special
la monumentele medievale. Atit clasicii, cit si ro-
manticii germani continua sa calatoreasca in Ita-
lia. Vechiul drum al peregrindrilor artistice, dru-
mul lui Diirer $1 Breugel al lui Elsheimer si Pou-
ssin nu inceteaza sa-i atraga pe artistii nordului,
dimpotriva, cea de-a doua jumatate a secolului al
XVIII-lea este o epoca de avint a Romei §i de
glorificare a monumentelor sale antice. Remarca-
bila activitate a lui Cochin, a contelui de Caylus,
Winckelmann, Piranesi — pe ale caror urme a
mers §i arheologul polonez, autorul lucrarii, Win-
ckelmann al Poloniei, Stanislaw Kostka Potocki —
face accesibil §i popularizeaza in Europa reper-
toarul de forme ale arhitecturii, sculpturii §i or-
namenticii antice. Pe urmele lui Mengs si Win-
ckelmann soseau germanii. Ei se aflau acolo 1n
numar destul de mare inca 1nainte de sosirea lui
Goethe, ceea ce ne-o dovedeste si existenta renu-
mitel café tedesco.

La Goethe, dorinta de a vedea Roma era de
data veche. Dupa clteva incercari nereusite de a
ajunge in sud, la 28 noiembrie 1786 a ajuns, in
stirsit, la Civita Castellana: , Asadar, miine seara
la Roma. Nici macar acum nu prea imi vine sa
cred. Dupa ce mi se va fi indeplinit aceasta do-
rinta, ce mai trebuie sa-mi doresc?“ scrie el 1In
Jurnal de caldtorie in Italia. Si dupa sosirea in
Roma recunoaste ca nu a putut privi cargile la-
tine, desenele infagisind peisaje italiene. ,Atit de
peste masura de mult s-a copt in mine dorinta de
a vedea aceasta tara“. Grabindu-se spre Roma,
Goethe a trecut repede pe linga oragele din nor-
dul Italiei, abundind in comori de arta: , Verona,
Vicenza, Padova, Venetia le-am vazut bine, Fer-
rara, Cento, Bologna numai superficial, Florenta
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orasul lui Dante, Giotto §i Fra Angelico, Goethe
n-a zabovit mai mult de trei ore. Pentru ca el se
dusese in Italia pentru arta antica. Dintre cele-
lalte monumente, numai arhitectura clasicizanta a
lui Palladio 1i trezeste interesul si admlragla Din
Roma pleaca apoi 1n Grecia MZIIOI', in sudul pe-
ninsulei §i in Sicilia pentru ca sa stea faga in fata
cu arta greaca, fie chiar §i pe teritoriul Italiei. La
fel ca si Winckelmann, nici Goethe n-a fost nici-
odata in Grecia. Cei doi mari clasici ai secolului
al XVIII-lea au cunoscut gara idealului lor nu-
mai din gravuri i descrieri. Si totusi, formele se-
vere ale templelor dorice din Paestum si Segesta
i1 ofera lui Goethe o idee despre alura maiestuoasa
a constructiilor grecesti.

Dupa ce doringa 1i fusese indeplinita a urmat
o perioada de calm, iar intoarcerea in tara devine
sl ea 0 necesitate, un imperativ: ,simt cu siguranta
ca aceste comori atit de numeroase pe care le iau
cu mine 1n tara, nu-mi vor folosi numai mie pen-
tru uzul personal «¢i, atlt mie cit si multor altora,
ne vor sluji drept directiva §i indemn de-a lungul
intregii noastre viefi“. Antichitatea nu era pentru
Goethe o noutate absoluta; stifturile aduse de
tatal sau din calatoria 1n Italia, mulajele de gips
ale lui Oeser si cele din colectia de la Mannheim
pe care a vizitat-o de doua ori, mulajele pe care
le achizitiona i el msusl cu multa placere, gravu-
rile adunate cu grijd, toate acestea 1i creasera deja
cunostinge serioase despre antichitate. De aici si
dorinta pdtimasd de a le vedea. La Assisi, Goethe
se entuziasmeazd in fata micului templu al Mi-
nervei, neacordind nici o atentie bazilicii San
Francesco cu comorile ei (,Las cu dezgust In urma
mea monstruoasa constructie a bisericilor ingrama-
dite una peste alta in maniera babiloniana, unde
zace sf. Francisc“, Caldtoria in Italia, Foligno,
26.X.1786). La Venetia, dupa ce vazuse Vicenza,
simte ca se afla pe un drum nou, bun §i adevarat:
sPalladio mi l-a deschis — spre arta mare §i spre
viata“. In colectiile Farsetti din Venetia, Goethe
priveste grinzile templului roman al lui Antonio
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cu totul altceva decit sfingii bizari ai ornamente-
lor gotice inghesuisi unul 1n altul, iata cu totul
altceva decit coloanele noastre in forma de pipa,
turnuletele si florile ascutite; m-am eliberat de
toate acestea acum, slava domnului“. Centrul ger-
man din Roma este un adept fanatic al idealurilor
clasice. In aceasta atmosfera creste si cultul lui
Goethe pentru arta antica. O vede acum nu nu-
mai cu ochii lui Palladio; esteticianul K. Ph. Mo-
ritz 1l Invata ,cum sa faca accesibila poporului
antichitatea, scuturind praful scolaresc de pe an-
tici“.

Si totusi, primul contact al lui Goethe cu arta
greaca autentica, cu severitatea stilului doric, nua
fost lipsit de o puternica zguduire. ,Prima im-
presie nu poate fi decit de uimire; ma aflam inr-o
lume cu totul straina; la fel dupa cum secolele se
schimba, pierzind din expresia de seriozitate §i
cistigind in frumusete, la fel se modeleaza, si se
reeduca si omul. De aceea ochii nostri §i intreaga
noastra fiinta interioara sint atrase $i definite in
mod hotaritor de arhitectura zvelta. Trupurile co-
nice, turtite, inghesuite ale coloanelor sint pentru
noi dezolante, de-a dreptul dureroase. Dar m-am
concentrat repede, mi-am amintit de istoria artei,
m-am gindit la epoca careia 1i corespundea tocmai
o astfel de arhitectura, mi-am dat seama de stilul
sever din sculptura acelor timpuri si dupa scurge-
rea unui ceas am simtit o oarecare prietenie pentru
acea arhitectura si un sentiment de recunostinta
pentru demonul meu, care mi-a dat voie sa vad cu
proprii mei ochi ruinele att de bine pastrate; caci
gravurile nu ne pot da nici un fel de idee despre

acestea“ (Calatoria in Italia, Neapole, 23 III
1787).

»Templul Ingelegerii“ — scria Goethe despre
monumentul din Agrigento — ,a dainuit multe

secole; datorita arhitecturii lui zvelte este mai
aproape de masurile noastre de frumos §i farmec,
iar de templul din Paestum se deosebeste ca sta-
tuia unui zeu de figura unui urias®

Goethe stic s Ingeleagy arta care, in  primul
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seda capacitatea de a-§i da seama ca arta este con-
ditionata de Imprejurarile in care a luat nastere.
Atitudinea lui Goethe decurge aici, fara indoiala,
i din lectura operelor lui Winckelmann, primul
care s-a straduit sa explice varietatea stilistica a
artel aparuta in diferite regiuni climaterice, la
rase diferite, in diferite conditii geograf;ce, oli—
tice, sociale, religioase. $i Herder, in perloadi in
care §i-a exercitat mfluem,a asupra lui Goethe, re-
cunostea principiul dezvoltarii gustului, fntelegea
in ce masura calitatea cunoasterii estetice §i a
creagiel artistice este condigionata istoric In timp
si in spagiu. Intrucit nu exista un gust general, ni-
meni nu poate sa-si atribuie dreptul intlietasii,
nici macar anticii. Arta greaca a luat nastere in
condigiile ei specifice, de aceeca este legata de un
anumit gust, specific ei. In lucrarea sa Denkmal
Johann Winckelmanns, aparutd in 1778, Herder
ajunge la principiul pluralismului evaluaru anti-
cipind cu aproape un secol renumita teorie a lui
Alois Riegl. Dupa parerea lui Herder nu exista
nici un principiu normal al evaluarii, aceasta
nu este decit o iluzie; arta unor epoci diferite 51 a
unor oameni diferiti trebuie aprecxam dupa princi-
pii diferite. Goethe, acceptind in arsenalul cunos-
tintelor sale despre arta ideile conditionarii isto-
rice a formelor artistice, nu se situa, totusi, intot-
dcauna pe pozitia plurallsmuhu estetic, adica a
convingerii cd toate stllurlle sint egale in drep-
turi. In tinerete, crezuse in profunzimea deosebita
si maretia goticului, in perioada care a urmat
dupa intoarcerea din Italia, devine un adept al
idealului clasic.

In momentul in care a aparut edigia definitiva,
in volum, a Caldtorie: in Italia (1817), in centrul
german din Roma, grupat in jurul istoricului Nie-
buhr, opiniile lui Goethe au fost primite cu dez-
amagire: nu a vazut lucrurile cele mai frumoase,
1nte1egea arta In mod idealist, formal, intr-o ma-
niera care o rupea de viata si, mai ales, de rehgne,
considerata pe atunci un element propriu artei. In
acelasi vimp, Istoria picturic italiene a loi Stendhal,
care tocmai aparuse, aborda arta italiana pe fun-



dalul condigiilor locale. Antichitatea este o arty
care plAace tuturor, dar nu place niminui cu ade-
varat, intr-un mod propriu numai e,

In rez}lltatez Goethe intelegea toate conditioni-
rile de timp si spatiu ale artes, Avem in acest sens
mai multe dovezi. Dar in Italia — dupad cum
spune Wolfflin — poetul nu cduta ceea ce era ita-
llanws‘au roman, cauta Arta, ,marea si adevirata
Arta . In statuile grecesti, Goethe vede propor-
tile 1muab11e“3 le consideri ,obiectele c”evle I?nai
tciie’mne de .Sthldlu(‘. Apollo din Belvedere, Afrodita
¢’ Medici sint Jpentru poet cele mai inalte reali-
zari ale idealurilor strivechi de tinerete  barb3-
teasca §1 frumusete femining,

Interesul viu al lui Goethe pentru arta clasica
nu exclude totusi trairea intensy a artelor din alte
cercurl. Antichitatea va cistiga totusi, incepind din
acest moment, tot mai mult loc in lumea opiniilor
sale, stapinind aproape in Intregime lumea idea-
lurll'()l; artistice ale batrinului poet. In teoria arte]
ca §1 In suingele naturii — este un clasificator to-
lerant; in domeniul artej vil, create de contempo-

raneitate — un adegt Infldcdrat, orbit si neindu-
plecat al clasicismului.

4. SINTEZA

Alles Vereinzelte ist verwerflich*

(Poezie §i adeydy)

In studiul despre imitagic, maniers si stil (Einfache
Nachahmung  der Natur, Manier, Stil, 1788—
1789) poctul se striduieste sx construiasci o teo-
fie sistematica a artei, sprijinindu-se pe conceptii
foarte clare. th asa dupa cum scrierile luj de 1
nerele erau, prin entuziasmul lor, foarte aproape
de arta, tot asa studiul din anul 1789 esre rg-
babll., unul din cele maj universale, poate céa}?n‘ai
multilaterald din scrierile luj despre artd. In aceste

* Tot ceea’ce este izolat trebuie repudiat. 188

opinii se manifesta adevaratul ,clasicism® propriu
lui Gocthe §i nu clasicismul care sc exprima in
mitarea coloanelor, principiilor sau proportiilor
st 1In viziunea clasica a lumii. In scurtul sau eseu,
Gocthe realizeaza o sintezd a tuturor opiniilor sale
de pina acum.

El porneste de la o problema de ordin seman-
tic. Woreste sa purifice sensul termenilor. Ll de-
{ineste la inceput fiecare termen aparte, adaugind:
»Lste usor de observat ca toate aceste trei mo-
duri de creare a operelor de arta sint strins In-
rudite intre ele si pot trece foarte usor unul in
altul. Prima treapta este simpla imitare a naturii.
Un om talentat, mergind pe acest drum s§i pic-
tind dupa obiectele observate in naturd, va fi
»un artist pregios“, lucrarile lu1 vor fi ,adeva-
rate“. Pe aceasta treaptd, un rol important este
jucat de alegerea celor mai frumoase obiecte, chiar
daca artistul poate sa nu aiba ,o nogiune clar
definita despre frumosul® acestor obiecte. Boga-
tia de nuante, splendoarea coloristica a naturii se
manifesta din plin pe aceasta treaptd a creaiel
artistice. Perfecfiunea compozitiei, alegerca lu-
minii ,dau nastere lucrarilor splendide ale lui
Huysum sau Rachel Ruysch“. Luind drept exem-
plu florile pictate de olandezi, Goethe fsi tra-
deaza dorinta sa de cunoagstere: ,Daca pictorul
este, in plus, si un bun botanist, va trebui sa
devina un artist §i mai mare“. Abia 1n descoperi-
rea funciiei de cunoagstere a artei se afla sti-
lul, momentul cind artistul ne transmite cunos-
tinfe cit mai exacte despre ,calitagile obiectelor
si modul lor de existenja“. Maniera, spre
deosebire de stil (dar nu in sens depreciativ) este
cunoasterea completa a lumii, este numai capaci-
tatea de a infagisa cele mai stralucitoare obiecte,
cele care sar cel mai tare in ochi. Spre deosebire
totusi de simpla imitare a naturli, maniera nu este
numai ,o silabisire a sunetelor naturii“, ci abor-
darea ei intr-un anumit mod in trairile spirituale
ale artistului: ,este un limbaj care defineste §1 ex-
prima in mod direct spiritul vorbitorului®. Prin
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care stare, chiar fiecare clipa are o valoare infi-
nitd, caci este un semn al vesniciei“ (Convorbiri
cn Eckermann, 3.X1.1823). In analizele sale este-
tice, Goethe tinde spre o cit mai ampla sinteza.
»Inteligentele vii si patrunzatoare nu se opresc
la placere, ele se straduiesc sa ajunga la cunoas-
tere“. Dar cunoasterea lucrurilor duce la alte con-
cluzii. Pentru a se putea ajunge la ele, este ne-
cesar sa fie dobindite elemente stiingifice. Aceasta
atitudine a lui Goethe se exprima in descrierea
precisa a operelor de arta. Un stralucit exemplu
de descriere exhaustiva din punct de vedere ma-
terial, tehnologic §i didactic (Goethe alege cele
mai bune puncte de observagie) este ,recenzia®
la noua copie a figurinei grecesti Nike, inclusa in
scrisoarea catve Heinrich Meyer (Jena, 20 V 1976).
Goethe reflecta asupra autenticitajii monumente-
lor, le explica iconografic, le cerceteaza comparat
si critic. Extrage concluzii din ce in ce mai ge-
nerale din aceste analize: ,Intreaga arta trebuie
privita ca o fiinta vie, ca orice alta creatura or-
ganica. Faptul ca operele de artd ne transporta
in atmosfera timpurilor §i a personalitatilor care
le-au creat este intotdeauna actiunea lor cea mai
importanta“. Asadar, operele de arta exprima
epoci §i oameni, devin pentru Goethe un fel de
forme simbolice (in acceptiunea lui E. Cas-
sirer), o expresie a culturii; nu pot fi analizate
rupte de celelalte functii ale viegii culturale. Asa-
dar, cunoasterea prin intermediul operelor de arta
reprezinta un nou mod de cunoastere, mult mai
completa.

Abordarea sintetica a fenomenelor culturii mer-
ge la Goethe mina in mina cu o atitudine analo-
ga fata de cunoasterea realitagii in general: ,Pen-
tru a cunoaste, omul trebuie sa Imparta ceea ce
nu este voie sa fie impartit; $i nu exista alta cale
declt — atragind atentia asupra insesizabilei treceri
a unei forme in alta, a contopirii uneia cu alta
— sa unesti din nou intr-un tot elementele pe
care cunoasterea noastra le extrage separat din
natura“ (Zur Morphologie. Naturwiss. Schriften,
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izbitor de diferite faja de atitudinea preponderent
analisti a ginditorilor din secolul al XVITI-lca.
Acest lucru este vizibil §1 In teoria artei §i in
stiintele naturii. Goethe se opune conceperii operei
de artd ca o compozijie de elemente, se straduieste
sa cuprindd ansamblurile mari, intregi (seeliche
Gesamtbewegung). El se opune teoriei analitice a
cunoasterii: nu in divizare si in clasificare, ci 1n
cea mai nalta incordare a forgelor creatoare poate
omul dobindi adevarata imagine a naturii. ,Natura
nu compune, asa cum face geniul“. Goethe a
luptat nu numai impotriva teoriei genurilor lite-
rare, ci §i impotriva clasificarii genurilor naturale;
atit impotriva lui Boileau, cit §i impotriva lui
Linné. Se impotrivea opiniilor mecaniciste asupra
lumii. Opinia teologica, preponderenta in acel
timp, nu-i convenea nici ea pe de-a-ntregul. Nici
in arta, nici 1n natura, Goethe nu recunoaste
vointa In sensul unei tendinge constiente spre un
anumit scop; imperativul interior caruia se supune
este un imperativ ,demonic“. Este semnificativa
bucuria lui Goethe in fata dezvoltarii teoriei evo-
lugioniste in biologie. Arta §i natura sint intreguri
organice, supuse unei fore evolutive interioare.

De aici decurge si dragostea lui Goethe pentru
ideea ciclurilor, a transformarilor. In arta se rega-
seste un ciclu de acgiuni, un ciclu de personaje,
tot asa dupa cum in stingele naturii se afld un
ciclu de metamorfoze. Acest ciclu reprezinta imua-
bilitatea si modificabilitatea 1n acelagi timp, sint
elemente ale unor legaturi permanente si ale liber-
tatii schimburilor. Metoda abordarii ciclice este
utilizata de Goethe in studiile despre Cina cea
de taini a lui Leonardo (1789 si 1817). O alwa
notiune utilizata de Goethe in analiza artei este
spunctul vital® — Lebenspunkt — 1in jurul
caruia se grupeaza actiunea. In Cina cca de taind
acesta este reprezentat de cuvintele lui Cristos
despre discipolul care il va trada, in Laocoon
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(1797) de muscatura sarpelui, in Triumful lui
(‘ezar de Mantegna de ,sentimentul triumfului®.

Pe fundalul atitudinii lui Goethe schijata pina
aici este usor de ingeles placerea lui de a vedea
arta §i viata unei epoci in evolugia organica a
individului, prin intermediul unei personalitati
creatoare. Goethe face apel la imaginea Renasterii
in traducerea memoriilor lui Cellini §i 1n stu-
diul despre acesta (1796—1797), la imaginea cul-
turii artistice a secolului al XVIII-lea 1n cartea
despre Winckelmann (1805). Problemele picturii
peisagiste, care 1l pasionasera din totdeauna, au
devenit axul studiului despre peisagistul Hackert
(1811).

In comparagie cu algi ginditori care s-au ocupat
In aceeasi perioada de problemele artei, Goethe
iese 1n evidenta prin diapazonul larg al intere-
selor §i nazuinga spre puritatea notiunilor. Nu
este vina lui daca multe din denumirile curente 1n
terminologia epocii sale (diferite ,esente ale lu-
crurilor®) erau niste termeni fard acoperire.
Goethe, alaturi de Herder, a tradat anumite in-
clinagii spre abordarea istorica a fenomenului plas-
tic, tratind fenomenele monografic si istoric.
Wickhoff 1l considera pe Goethe omul ,care sta
in fruntea miscarii in istoria artei, trasindu-i chiar
directia de urmat in anumite probleme®.

Vitalitatea gindirii multilaterale a lui Goethe
a dat gres In domeniul politicii artistice. Modelnl
era numai unul singur, din care decurge totul:
»Claritatea compozigiei, bucuria cunoasterii, comu-
nicativitatea usoara — 1ata ce ne incinta; §i
intrucit noi susfinem ca toate acestea pot fi gasite
in lucrarile grecesti adevarate cu continutul cel
mai nobil, cu materialul cel mai desavirsit, cu
execufia sigura $i perfecta, devine clar ca acolo
vom vedea Intotdeauna punctul de plecare si Iz
el ne vom intoarce mereu“.

Istoria politicii artistice a lui Goethe este lupta

193 lul cu arta romantica.



5. PROPILEELE

Jeder sei auf seine Art
ein Grieche, aber er sei es|*

(Philostrats Gemilde
Antik und Modern)

»Arta adevarata creste nu numai sub cerul Ita-
liei, sub cupola nobila cu coloane corintice; ea
poate lua nagtere §i sub bolta in arc ascutit, in
cladirile impodobite ca §1 coroanele copacilor, la
picioarele turnurilor gotice“. Aceste cuvinte sint
extrase din Evanghelia artistica a romantismului
german. Au fost scrise de tinarul literat Wil-
helm Wackenroder intr-una din schitele incluse in
edifia anonima din 1797 (un an inainte de moar-
tea autorului): Herzensergiessungen eines Kunst-
liebenden Klosterbruders. Aceasta carticica cu-
prinde credo-ul artei plastice romantice $i a de-
venit principala i directa cauza a razboiului pe
care Goethe l-a declarat artei noi.

Primul pas de razboi a fost intemeierea ,,Pro-
pileelor® (1798). O parte uriasa in redactarea St
scrierea noii reviste a fost luata asupra sa de Heimn-
rich Meyer, pictor si teoretician, prietenul lui Goethe
si sfatuitorul acestuia in problemele tehnice, de
specialitate, referitoare la arta. Cind, intors din
Italia, tinarul Goethe a inifiat proiectul unei
stilnte generale despre Italia, a vrut sia-1 trans-
forme pe Meyer intr-un nou Pausanias; i-a incre-
dintat prelucrarea capitolului despre arta. Era
convins ca Meyer va deveni urmasul lui Winckel-
mann. Din acest moment Meyer a devenit colabo-
ratorul lui Goethe in toate intreprinderile aces-
tuia legate de arta. Preferintele lui severe, ,inco-
ruptibil“ clasice, se reflecta clar in istoria luptei
lui Goethe cu romanticii. Poetul, sensibil la trairile
estetice provocate de opere de arta foarte dife-
rite, exprima uneori opinii de-a dreptul entu-
ziaste despre opere absolut neclasice. Este cuprins
de incintare in fata ,marelui Van Eyck®, caruia

* IMiecare sil fie un grec in felul siin, dar i fie cu adeviirat.
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1t awibuie Inchinarea magilor vazuta la fragi
Boisserée din lleidelberg (astazi la Miinchen; este
o lucrare aparginind lui Van der Weyden). Dupa
intoarcerea la Weimar, dupa ce a mai reflectat
i, dupa ce, fara indoiald, a discutat cu Meyer,
entuziasmul sau scade, reprosind maegstrilor seco-
lelor al XV-lea si al XVI-lea un gust naiv si
necizelat.

Goethe si Meyer au intemeiat ,Propileele nu
numai cu intengia de a combate influenta — dupa
parerea lor, ddunatoare — a carguliei lui Wacken-
loder Un adversar demn de eforturile lor era
1nsu$1 romantismul, pe cale dea se consolida din
ce in ce mai mult.

Ritmul intens al dezvoltarii artistice din dome-
niul clasicismului a adus din nou la suprafaga
valul irational, sentimental, romantic care avea
multe lucruri comune cu migcarea furtunoasa abia
apusa a asa-numitului Sturm wund Drang. La un
an dupa scrierea lui Wackenroder, prietenul aces-
tuia Ludwig Tieck a publicat o a doua carte-
program, un roman cu titlul Franz Sternbalds
Wanderungen. In aceeasi perioada apar diversele
scrieri poetice §i in proza ale fragilor Schlegel,
teoreticieni ai romantismului. Romantismul avea
multe puncte comune cu valul care tocmal trecuse
»al furtunii si al apdsarii“. Era, in primul rind, o
atitudine antlraglonala, sennmentala, adesea anti-
clasica. Dar fintre teoriile artistice ale celor doua
perioade exista totusi si diferente. Sturm wund
Drang admira sentimentele navalnice §i patimage,
nutrea un adevarat cult pentru individualitatea
puternica — 1in timp ce romanticii se complaceau
in special in dispozigit sufletesti cu tonalitagi mi-
nore de crepuscul, pline de calm, sentimentalism i
poezie. Culwul creatorilor de geniu cedeaza locul
sentimentului religios, din ce in ce mai puternic
dezvoltat. Wackenroder spune: ,Desfatarea pe care
o provoaca operele nobile de arta se poate com-
para cu o rugaciune“. Artistul este un traducator
supus al inspiragiei divine. Geniul crestinismului,
despre care scria in acest timp Chateaubriand
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curge i elogicrea Evului Medm — idealul culturii
crejtine. Aceste opinii ajung in stadiul de carica-
tura la englezul Augustus Welby Pugin (coautor
al cladiru parlamentulur din Londra): pentru a
fi un bun arhitect, trebuie sa fii un adevarat si
cinstit credincios; arhitectura buna, creata de ade-
varafii constructori crestini, este goticul. Entu-
ziasmul pentru arta i cultura crestna il face pe
I'riedrich Schlegel sa treaca la catolicism.

Romantismul german recunoaste, la fel ca s
clasicismul, concepyia ideald asupra artei, evita
realismul, care constituia unul din elementele prin-
cipale ale epocii Sturm und Drang, il preamareste
pe Rafael, ,evlaviosul pictor de Madone“ si ,pe
supusul creator de tablouri sfinte“ — Diirer. Ani-
mozitatea pentru academie merge mina in mina
cu dragostea pentru natura, peisaj, culoare, lumina.
Tendingele spre desen din clasicism cedeaza locul
unor Inclinagii ceva mai picturale. In cautarea
expresiel, romanticii descopera valorile expresive
ale artei egiptene. Li se inspira, dealtfel, une-
ori §1 din antichitate, nu numai din gotic. Gilly,
desi era un reprezentant de seama al clasicismului,
admira si deseneaza castelul de la Malborg. Con-
tinua, ce-i drept, calatoriile in Italia, dar aici,
Romei i se prefera Florenta §i arta toscana cu o
vechime de cinci sute de ani. Pictura de la stir-
situl Evului Mediu 11 atrage pe romantici cu o
torta covirgitoare. E1 admira operele ,Renastern
nordice“ §1 creagia lui Diirer.

Das Klassische nenne ich das Gesunde und das
Romantische das Kranke®. Convingerea despre ca-
racterul bolnavicios al arter romantice, exprimata
in acest fragment de scrisoare catre Eckermann
(1829), constituie nervul argumentaru lui Goethe
in lupta sa Impotriva romanticilor pentru o arta
care sa ia drept model antichitatea. Aceasta lupta
a constituit principalul motiv_al editarii ,Propi-
leelor®, desi acestea trebuiau sa mdeplmeasca S
alta misiune: construirea unei stinge de sinteza

* Tlu numesc ceea ce este sinites
¢ste holnav — romantic.

clasic; si ceea ce
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despre cultura lumii clasice. Goethe considera ca,
avind un drum corect si ginindu-se neabatut de el,
poate scoate arta din impasul In care se trezise,
lovindu-se, pe de o parte, de estetica naturalista
si sentimentald a burgheziei si, pe de alta parte,
de teoria religioasa artistica a romanticilor. Goethe
considera lipsita de sens reactia patimasa §1 rezis-
tenta impotriva romantismului. Unica modalitate
de luptﬁ era actiunea. Ac;iunea condusi dupa un
anumit program si-a gdsit expresie in ciclul de
expozitii-concurs organizate din sapte in sapte ani
la Weimar, a caror tematica era extrasa din poe-
zia greaca. ,Gratie acestora, dezvoltarea artei noi,
holnavicioase a fost Intirziata cu citiva ani®

Concursurile organizate la Weimar de catre
Goethe aveau asadar drept scop ,insanatosirea®
creatiei picturale, pe cale de degenerare, dupa pa-
rerea poetului. Rezultatele concursurilor produceau
consternare in rindul artistilor: erau apreciate
lucrarile cele mai slabe. mai conventionale, sterse.
Temele erau extrase din Homer. de exemplu:
+Afrodita o conduce pe Helena in fata lui Paris®
(1799), ,Achile si zeii greci“ (1801) si erau legate
de intentia renumitului filolog, ,aparatorul lui
Homer®, F. A. Wolf, de a scoate o editie ilus-
vrati a liadei St Odiseei. Pictorii pun sub semnul
Tndoielii orientarea tematica $i presiunea pe care
conducerea concursului (Goethe, Mever, Schiller)
o exercitau in problema tematicii. Runge, unul
dintre cei mai talentati pictori din generatia tinara,
sc opune sarcinilor impuse de cercul Kunstfreunde
din Weimar. Tieck recomanda sa se picteze cerul
cu culorile sale. Runge doreste sa redea toata bo-
gatia de culori a florilor. ,Culoarea este lucrul
cel din urma“ — aceasta fraza a lui Runge indica
in mod clar directia de dezvoltare a artelor plas-
tice in secolul al XIX-lea. ,Tematica istorica® —
scrie. Schlegel, — aparind autonomia picturii pe
cale de consolidare (1802) ,este numai un
mijloc pentru artist, datorita caruia el desfasoara
o activitate creatoare remarcabild din punct de
vedere pictural. Forma, caracterul, expresia, mis-
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najelor — iata care sint, de fapt, obiectele pic-
torului. Caci numele tabloului nu conteaza“.

La fel, si inclinatiile picturale, coloristice ale
romanticilor s-au lovit de impotrivirea lui Goethe,
care, fidel tendingelor lineare §i plastice ale cla-
sicismului, a stabilit desenul ca tehnica a lucra-
rilor de concurs. El recomanda in mod deosebit
desenul clar cu penita, fara a exclude, ce-i drept,
s1 alte facturi (P10pylaen, IT, 1799, I). Chiar si
sculptorii urmau sa trimitd la concurs desene.

Sint caracteristice $i conflictele lui Goethe cu
reprezentantii de frunte ai artei combatute. Marea
autoritate de care se bucura poetul face ca toti
sa tina foarte mult la recunoasterea lor de catre
acesta. ,,Cit de mult as dori ca lucrarea mea sa
fie apreciatd de dumneavoastra si_de prietenii
domniet voastre si sa dobindesc Invataminte des-
pre ceea ce imi lipseste cel mai mult®, scrie Runge
trimitind desenul pentru concurs (1801). Aprecie-
rea este negativa, din cauza interpretdrii tema-
ticii. Reprosurile formale se adreseaza numai de-
senului care este ,neregulat §i manierist®. Con-
cluzia recenziei la lucrarea lui Runge reprezinta o
prescurtare simbolica a principiilor politicii artis-
tice a lui Goethe: 1l sfatuim pe autor sa studieze
cu seriozitate antichitatea §i natura, in spiritul
anticilor®.

Tinerii artisti, ofensati §i ranigi, se departeaza
de inteleptul care imbatrinise. Runge 1i scrie fra-
telui sau: ,Expozijia de la Weimar i, in general,
modul in care se procedeaza acolo, este fara in-
doiala, o cale gresita, care nu poate duce la nici
un fel de rezultate bune. Nu mai sintem greci —
conchide Runge cu amaraciune §i se intoarce la
peisaj, la simbolica mistica a florilor, culorilor si
orelor. Goethe intra intr-un conflict din c¢e 1n
ce mal puternic cu epoca a Cﬁrei arta se dezvolta
— dupa parerea poetului — 1n directia unor opere
bolnavmoase, purtmd pecetea decaderii. Inteli-
genta puternica a lui Goethe, care depasise, ade-
sea_epoca sa, nu reugeste sa dea imaginea dorita
schimbarilor petrecute in arta. In 1805, cind
Goethe i5i anunta lucrarea despre Winckelmann,
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apare §1 lucrarea lui F. Schlegel, Grundziige der
gotischen Baukunst. In acelasi an, Goethe ataca
vehement ,excesele adeptilor lui Tieck si Wacken-
roder (Klosterbrudrisierenden und Sternbaldisieren-
den Unwesen — aluzii la titlurile cargilor) care
reprezinta pentru artele plastice o primejdie mai
mare decit niste canibali care ar pretinde rea-
lism 1n arta“.

Fragii Boisserée, posesorii unei renumite colec-
il de tablouri vechi olandeze §i germane, il invita
pe Goethe fintr-o calatorie de-a lungul Rinului.
Batrinul poet se lasa convins de corectitudinea
proiectului de completare a partii lipsita de la
catedrala din K&ln. In anul 1811, Sulpicius Bois-
serée 11 scrie fratelui sau: ,Ma bucur cum rareori
mi s-a Intimplat in viaga, vazind cum una din-
tre cele mai de frunte inteligente face cale in-
toarsa din drumul gresit, care l-ar fi condus la
lipsa de fincredere in sine fnsusi“. Intr-adevar,
Goethe se intereseaza de pictura nordica din se-
colele al XV-lea si al XVI-lea si intemeiaza 1n
anul 1817 publicatia Uber Kunst und Altertum in
den Rbein- und Mayngegenden. Dar atitudi-
nea lui faga de arta contemporana nu s-a modi
{icat fundamental. Goethe 1§i atirna, ce-i drept,
pe pereti, tablourile lui Runge pe care le primise
in dar, ba chiar le i apreciaza, totusi, in cel
de-al doilea numar al noii publicagii, Heinrich
Meyer, ,purtatorul de cuvint® al poetului anunga
un studiu critic despre ,noua arta religioasa pa-
riotica germana de la Roma“. Profitind cu abi-
litate de situagia politica, Meyer ajunge la con-
cluzia ca intoarcerea spre trecutul national la
nemti, dupa parerea lui, sursa noii arte, a fost
conditionata de imprejurarile specifice ale ocupa-
tiel napoleoniene. Acum, cind Germania era libera,
se putea si se cuvenea sa se ia din nou drept mo-
del al celei mai 1nalte creatii artistice antichitatea.
Articolul este insotit de o gravura dupa chipul
sfintului Rocus. Aceasta creatie, schitata de Goethe
s1 desenata de Meyer, exccutata in ulei de Ludwig

Seidler, rrebuia sa fie un exemplu al modului n
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tema religioasa ,negeneroasa“. Accastd lucrare se
deosebea de cele mai proaste f1asco -uri numai prin
ybucuria clasica plina de poza“. Articolul lui
Meyer se incheie cu cuvintele lui Goethe 1nsusi:
»Au trecut abia doudzeci de ani de la frafiorul
bolnivicios al bisericii si colegii lui, dar acesti
ani au fost de ajuns pentru ca sa putem li astazi
martori ai felului in care adeptii noii arte cad in
extrema nebuniei®

Aceste cuvinte, In deplin dezacord cu atitudi-
nea majoritagii artistilor, surpa definitiv autori-
tatea lui Goethe. Noua arta romantica 11 va urma
drumul, fara a se mai sinchisi de aprobarea
cuiva.

6. PROBLEMA CONTRADICTIILOR

Studiile despre Goethe pun accentul in mod deo-
sebit pe faptul ca un numar impresionant de
conceptii dezvoltate 1n secolul al XIX-lea 1n
domeniul stiintei despre cultura, etica, ba chiar si
sociologie, se gasesc in germene In gindurile, schi-
tele si afirmatiile lui Goethe din ultimii ani ai
vietii sale. Dar aceasta opinie nu se poate trans-
fera si asupra convingerilor lui Goethe referitoare
la evolutia artei.

Am amintit la Inceput de acei invagati care
descopera contradicgii Tn viaga intelectuala a lui
Goethe. Dar acestia nu au intotdeauna dreptate.
[xista totust, dupd cit se pare, o anumita con-
tradictie de baza Intre diferitele sfere ale acti-
vitagii sale psihice. Goethe, luptind cu curentele
sromantice” din pictura, manifesta totusi, in crea-
tia sa, atit 1n poezie cit si in desen, o anumita
fidelitate faga de o atitudine foarte apropiatd de
romantism. Uneori lucrul acesta se poate intim-
pla In mod inconstient. Schiller i-a demonstrat
lui Goethe ca in Ifigenia ,a fost romantic im-
potriva vointei lui“. Tar fratii Schlegel si-au con-
struit nogiunea de romantism toemai pe exemplul
lui Wilhelmn Meister.
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Goethe luptd pentru o armonie interioara, se
ienme de acele elemente dinamice, stihinice care ar
putea sa-i zdruncine calmul. Ti mdepdlua/a de la
sine pe Beethoven, Kleist, Hélderlin. Se teme de
creagia lor impetuoasa, care /dluncnn armonia
vietli, care se mistuieste in sine insasi. ,De asta
ori mori, ori 1nebunesti — altd iesire nu exista“.

Fata de artele plastice, atitudinea lui Goethe
devine din ce 1n ce mai rationala o data.cu scurge-
rea timpului. Doreste sa Invinga prin rafiune
msensibilitatea sa la culoare, lucrind la Geschichte
der Farbenlebre. Apreciaza tablourile trimise la
concursul de la Weimar din punct de vedere strict
teoretic, dupa un principiu schematic, in functie
de conformitatea lor cu idealurile. Inca din timpul
calatoriei sale 1n Italia 1si da seama de lipsa sa
de talent pentru artele plastice. In introducerea la
Stiinga despre culor: scrie cuvinte deosebit de ca-
racteristice pentru cl: ,Cu cit am sim{it mai pugin
inclinatiile naturale pentru artele frumoase, cu
atit mai mult am cautat legile §i regulile“. Aici
rezida geneza dragostei lui pentru antichitate si a
intregii atitudini faga de arta din ultima peri-
oada de viata. Dar disciplina clasica severa, im-
pusa, nu ajunge pina in domeniul propriei creatii
plastice. Fara indoiald, se vad si aici urmele adop—
taril idealului formei antice. Si totusi, chiar in
perioada calatoriei 1n Iralia, cind il intereseaza
tematica ruinelor antice — desenul lui Goethe,
semanind intrucitva cu schitele contrastante ale
lui Victor Hugo, prezinta adesea trasaturile unui
stil viu, sensibil, care daduse atita forfa desenelor
marilor maestri, de la [Flsheimer la Delacroix.
Arta lui Goethe nu concorda cu direcgia politicii
lui artistice. Nu sentimentul, ¢i convingerea
ragionala despre valoarea suplemﬁ a artel antice
i impuneau sa fie un apostol anacronic al nor-
melor antice.

Nu era o epoca usoara pentru arta germand.
Si, dealtfel, nu numai pentru ea. Pretutindeni se
vedeau simptomele ofilirii, ale fermentagiei, sla-
biciunii. Goethe si-a dat seama de aceasta boala
si a dorit sa-i gaseasca un remediu: sa facem asa-



dar copii dupd lucrdrile antice, din moment ce
lucrarile contemporane sint atlt de slabe, desi exe-
cutate cu atita trudd. Dar aut copierea, cit §i
regulile Stl‘lCtL, atlt tematica demodata, cit si im-
punerea unui ideal simplu, perfect nu puteau
salva nimic. Cu atit mai mult cu cit mergeau im-
potriva spiritului vremurilor si inclinagiilor artis-
tilor. Si aici este cea de-a doua contradictie a lui
Goethe, contradictia fata de directia curentului
evolutiv al artei plastice. Arta germana isi spusese
ultimul cuvint 1n lucrarile mari ale barocului, 1n
Vierzebnheiligen, in plafoanele fragilor Asam si in
Zwinger-ul din Dresda. ,Diirer a fost primul si
ultimul pictor german®; abia creagia expresiva a
secolului al XX-lea avea sa trezeasca din nou
muza germana a artel plastice; secolul XIX se
afla in Germania sub semnul Dichten, Denken,
Musizieren (Pinder). Privita din perspectiva timpu-
lui, lupta lui Goethe apare deosebit de tragica.
Este o lupta titanica g1 neragionala. Greseala unui
om cu o autoritate uriasa, care, dispunind de o
conceptie ireald, idealista despre arta plastica,
stinge flacarile slabe ale creagier originale.

Dar arta, ca intotdeauna, gi-a urmat drumul
ei, lasindu-i de o parte pe filozofii platonici care
doreau sa guverneze in regatul ei.
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TOmR

INTRE ROMANTISM

SI POZITIVISM.

LOCUL LUI FROMENTIN
iN ISTORIA

CRITICII DE ARTA

Nu trecusera inca nici doua luni de la aparigia
in volum a Maejtrilor de odinioard cind autorul
acestora primi, printre numeroasele scrisori de fe-
licitare, un plic purtind stampila Croisset —
Rouen. Expeditorul acesteia era Gustave Flaubert.

»,Draga prietene, scria el, bine ai facut ca mi-ai
trimis cartea dumitale, caci lectura ei mi-a facut
mare placere. Daca ai putea vedea exemplarul
meu, numeroasele Insemnari de pe marginea aces-
tuia te-ar convinge cit de importanta este pentru
mine aceasta carte. Cit este de interesanta! Si cit
de rari sint criticii care vorbesc despre un lucru
la care se pricep”.

Analizind diferite fragmente ale cartii, Flau-
bert o presard cu semne de exclumare: Admi-
rabila precizie si profunzime!®, ,,Ce mare esteti-
cian sinteti!“, ,Idei clasice!”, ,Si, 1n sfirsit® —
isi incheia elogiul maestrul prozei franceze —
»ai scris o carte de care sint fermecat si, pentru
cd am pretenfia ca ma pricep in acest sens, sint
sigur ca este o carte buna“.

,Lucrarea dumneavoastra este o lucrare de
maestru® — 1l felicita pe Fromentin Edmond de
Goncourt, iar Jacob Burckhardt, in Amintirile
din Rubens, editate la peste douazeci de ani dupa
cartea criticului francez, men;ioneazi in clteva
rinduri analizele lui ,profunde® si »desavirsite”;

205 acestea nu au ramas fara urmari 1n conturarea



definitiva a figurii lui Rubens 1n imaginatia ma-
relui tstorie de arta.

Accasta apreciere atit de fnalt din partea celor
mai buni cunoscatori in materie de arta, literatura,
istorie, precum §i numeroasele traduceri in cele
mai importante limbi europene, prima aparind la
un an dupa editarea cargii, sint o dovada a ma-
rilor ei valori §i a insemnatayii ei. Putine lucrari
din domeniul criticii de arta a dobindit o popu-
larrtate atit de mare ca lucrarea lui Fromentin,
putine alte cargi din acelasi domeniu au rezistat

probei timpului alaturi de Maestri de odinioard,

gasindu-si locul pe raftul rezervat clasicilor.

Les maitres d’autrefois nu au intrat insa in
istorie printr-o recunoastere generald, primiti nu-
mai cu aclamatu St lucrul acesta nu este de
mirare, intrucit este vorba de o carte critica, asa-
dar care apreciaza, ocupa o anumita pozifie, ju-
deca. Rezervele au fost exprimate imediat, ade-
sea In scrisori care transmiteau in acelasi timp
expresii de admiragie si complimente. Fromentin,
care a murit la trei luni_dupa publlcarea carii,
nu a mai apucat sa vada pamfletele urite tipa-
rite de Charles Blanc imediat dupa moartea lui.
Aparigia traducerii olandeze a fost insogita ime-
diat de un articol critic al eminentului cunosca-
tor al lui Rembrandt, C. Vosmaer, intitulat in
mod elocvent, O carte primejdioasa.

Opera incununata de elogiile unor critici re-
numifi, care a trezit reac{ii vii in momentul apa-
rigiei sale, si care 151 vadeste pina astazi calita-
tile de lucrare clasica, merita, fara indoiala, o
analizi mai amanuntita; merita sa ne intrebam
in ce anume consta valoarea si insemnatatea
Maegtrilor de odinioard, in momentul in care frag-
mente intregi din ea sint oferite 1n caietele sale
de moderna revista ,Revue des deux Mondes®
merita, de asemenea, sa explicam ce anume i-a
asigurat o actualitate atit de durabila. Cine era
Fromentin? Ce 1dei §i ce procese istorice §i-au
gasit expresie in scrierile sale? Ce anume i-a for-
mat gindirea, arta §i scrisul? Ce critica a gasit in
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Iranta $1 ce a lasat in urma lui? Ce fel de pictor
cra §i carui lucru din afara picturii isi datoreste
slava?

1. CALATORIA IN TARILE DE JOS

La 1nceptul lui iulie 1875, Eugcne I‘'romentin, plc—
tor si orientalist, lltelat in acelasi tlmp, carum
doua reportaje poetice din calatoria in Africa i
romanul Dominique 1i adusesera respectul in lu-
mea scriitorilor, a plecat in Belgia si Olanda, pen-
tru ,ca sa-i priveasca pe Rubens i Rembrandt
in patria lor“, pentru a face cunostinga cu scoala
olandeza pe ,,fundalul ei de veacuri, din care fac
parte viata satelor §i marea, dunele, pasunile,
norii mari §i orizontul scund®. Plecind acolo, Fro-
mentin nu era inca sigur daca aceasta calatorie
va avea ca urmare scrierea unei car{i despre
vechea p1ctu1a olandeza, insa aceasta era, de fapt
intentia §i_motivul pentru care fusese intreprinsa
aceasta calatorie.

Nu mai scrisese de mult despre arta. De la
Salonul din 1845, analizat in publicatia efemera
de la La Rochelle a unui prieten, Fromentin se
mai apropiase numai o singura data de proble-

mele artistice Tn munca sa scriitoriceasca: in anul
1864 a aparut schita unui curs — care dealtfel
n-a fost tinut — intitulat Programul criticii. Ni-

mic altceva. Fromentin nu voia sa_scrie despre
colegii sai pictori; nu avusese timp sa pregateasca
studiul despre Delacroix pe care si-l propusese.
Cufundat in munca sa de pictor, din momentul
publicarii romanului Dominique (1862), Fromen-
tin nu s-a mai ocupat serios de literatura. In anul
1875, la insistengele repetate ale credinciosului sau
prieten din tinerete, Armand du Mesnil, s-a hota-
rit, in cele din urma, in ultimul an al vietii, sa
inceapa sa lucreze In domeniul criticii de arta.
S-a oprit la propunerea de a discuta — pentru
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de Jos, ,pe care o simte si o stie admirabil, pe
care o prequieste cel mar mult dintre toate®
Calatoria n-a durat decit o lund. A adus de
aici un dosar cu note §i cataloagele muzeelor cu fi-
lele pline de glosele aruncate in graba. A petre-
cut toamna in casa sa din Saint-Maurice linga
La Rochelle, muncind cu ardoare la redactarea
notelor. Nu intenfiona sia le lipseasca de carac-
terul de jurnal de calatorie, cel pugin in ceea cc
priveste forma lor exterioara. In esenta, Insa, car-
tea s-a modificat simyitor; pe parcurs, 1mpresule
au dobindit o argumentare istorica si stiingifica,
aprecierile o justificare filozofica sau tehnica.
Anumite pasaje care confineau opinii neobisnuite
in acea vreme au fost prelucrate de mai multe ori
de Fromentin, nesigur ca intotdeauna, de valoarea
lucrarii sale, oscilind intre satisfactie $i scepticism.
Tiparirea a fost inceputa in numarul de anul nou
al revistei ,Revue des deux Mondes“ (1876) si a
continuat pina la 15 martie in paginile a sase
numere consecutive. Imediat a aparut apol §i in
volum, in editura Plon din Paris (mai 1876).

»Vol spune numai ceea ce este indispensabil;
prefer sa tac decit sa preiau, fara sa vreau, pare-
rile altora. Consider ca voi reusi totusi sa fac
ceva. Va fi oare bine, va fi oare rau, nou sau
gresit? In orice caz voi fi eu“ scria Fromentin in
scrisorile din Olanda inainte de a trece la redac-
tarea definitiva a cargii. Stia ca lucrarea lui va
fi originala si se straduia in mod constient sa rea-
lizeze o noutate atit in forma, cit, mai ales, in
opiniile exprimate in ea. Se nelinistea intrebindu-se
daca aceasta carte era utila, daca aduce ceva nou:
»(...) de la o viziune clara pina la o exprimare
clara intr-un mod nou este o distanta mare, de
aceea s-ar putea crea impresia ca ceea ce vad
atit de clar a mai fost vazut inainte la fel de clar
de toata lumea“

Asadar se straduia sa afirme ceea ce {usese deja
spus 1n problema care il interesa pe el: citise
cargile lui Michels, Biirger, Vosmaer. Afirma:

»Cu siguranta, dupa criticii si istoricii locali pe
care i-am citit, mai ramin inca multe de spus,
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nu despre viaga oamenilor, ci despre natura, cali-
tatea §i diapazonul talentului lor. Sint atit de
multe greseli si prejudecayi®.

Voia sa vorbeasca despre ,lucrurile pe care le
iubeste si le 51mte intr-un mod“, dupa cum 1 se
pare lui, ,aparte®

Si avea dreptul sa gindeasca astfel, caci scrisese
despre pictura fiind pictor si scriitor in acelasi
ump.

»Dupa convingerea mea, domnul Fromentin este
un om cu totul deosebit® — scria Sainte-Beuve —
»caci are doud muze, pictind la fel de bine cu
ajutorul penitel ca §i cu ajutorul penelului. Ba
mai mult chiar, nu este diletant in nici una din
aceste arte, ci in amindoua un artist congtient,
desavirsit i minunat”

Cartea lui era o creagie noua si unica in genul
ci; cunostintele istorice, integritatea picturala a
analizei formale se uneau in ea cu talentul poetic
de construire a portretului psihologic al artistului,
cu capacitatea de a evoca imaginea de atmosfera
a tabloului, a peisajului sau a momentului. Deter-
minismul pozitivist care modelase gindirea intelec-
tualitagii franceze din cel de-al treilea sfert al
veacului al XIX-lea a fost aprofundat de privi-
rea sensibila a poetului-pictor educat inca in lec-
tura lui Sénancour, Musset si Chateaubriand.

.Cit de extraordinar descrii dumneata ta-
blourile — parca le vad aievea Inaintea ochilor®
se entuziasma Flaubert. Dar Fromentin nu
numai ca descria — dealtfel, descria destul de
rar — dar el analiza, interpreta §i aprecia. Adesea
explica, dar, in primul rind, evalua. In locul cri-
licti picturii efectuata de literagi, ale carei baze
fusesera puse de Diderot §i pe care o reprezenta-
sera atit de stralucit Baudelaire si Gautier, Fro-
mentin a creat o critica de specialitate, bazati pe
o perfecta cunoastere a legilor si exigentelor ate-
lierului de pictura — ,a fost primul scriitor, care
a pus in critica tiparita referitoare la vechii maes-
tri aprecieri artistice personale si spontane, expri-
mate phind acum numai inomod  particular de
artisti™ (Meyer Schapiro).



Cartea lui Fromentin era originald prin metoda
de critica, era originala §i ca forma literara. A
fost remarcat caracterul ei quadruplu: Maitres
d’antrefois este un fel de amalgam creator de
citeva metale prefioase, a caror culoare poate fi
observata 1n stralucirea calma a fintregii opere.
Sint elemente ale recenziilor Salonului, ale cartii
de calatorie, eseului critic si jurnalului intim.

Fromentin voia ca lucrarea lui sa fie utila, sa
indeplineasca o functie sociala:

»Irebuie sa pun in ea idei noi, trebuie sa trag
invataminte din ea, utilizabile in prezent (...).
In aceasta consta sensul moral indispensabil, fara
care lucrarea mea nu va avea valoare, nu va
fi nici actuala nici noua“. In pofida unei abor-
dari atit de programatice a lucrarii din punctul
de vedere al ,prezentului, in pofida conditio-
narii frecvente a opiniilor lui Fromentin despre
arta veche de convingerile lui estetice actuale, de
pozitia lui in procesul contemporan evolutiv al
picturii fxanceze, cartca se remarca printr-un ra-
port ,receptiv’ fata de lucrarile descrise, ,se
preda“ adesea artel, se straduieste sa nu reproseze
trecutului opiniile secolului al XIX-lea. Sensibili-
tatea si modestia lui Fromentin l-au facut sa se
apropie atit de Intelegerca istorica a artei vechi,
¢it st de aprecierea patrunzatoare a valorilor ei
plastice. Privind tablourile, Fromentin s-a stra-
duit sa creeze un portret psihic al artistului, s-a
straduit sa contureze personalitatea dcosebita a
creatorului — iar aceasta dragoste pentru indivi-
dualitagile remarcabile este o alta trasatura roman-
tica a criticului.

Continutul complex al cartii lui Fromentin
poate fi Injeles si apreciat numai pe fundalul tre-
cutului intelectual §1 artistic al autorulun, pe fun-
dalul dezvoltarii sale de la romantism la poziti-
vismul burghez. Insemnatatea Maestrilor de odi-
nioard poate lesi clar in evidenta numai daca ne
dam seama de aportul acestei cargi atit in domeniul

cunoasterii — cu cit a Impins Inainte cunoagte-
rea picturii din Jarile de Jos din secolele XV—
XVIL, cit i in domeniul metodologic — In ce
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masura a reprezentat un pas inainte in metoda
critica. Laracterlstlcnle schitate mai sus vor fi,
wadar, larglte In prezentarea blografnen lui  Fro-
mentin, in reflec;ule :asupra modului in care au
prcgatlt drumul cargii sale alp critici §i cerce-
1atori ai artei, precum si in analiza esentei si
caracterului SpClelCC metodei critice a lui Fro-
mentin.

2. DOMINIQUE

,C’est Ukistoive de mon coeur...
anéantissez ces chiméres..."*

(Chateaubriand, René)

Socotelile definitivc cu tineretea au fost inche-
iate de Fromentin in romanul Dominique, aparut
in 1862. Acesta a marcat ruperea de amintirile
despre trairile romantice care 1i apasau imagina-
tia si sensibilitatea. In aceasta carte, Fromentin
a transpus istoria primei §i exaltatei sale iubiri
si modul in care a stiut sa treaca de la intimpla-
rile reale la limbajul imaginatiei barbatului adult
dovedeste cel mai bine schimbarea pe care o sufe-
risera psihicul si opiniile lui despre lume.

I'romentin provenea din mediul burghez. Se
nascuse 1in 1820 pe malul marii, in orasul La
Rochelle, care in perioada tineretii pictorului si
criticului trecea printr-o criza economica. Orasul
hughenot La Rochelle fusese, inainte de revolu-
tia din 1789, un important centru comercial.
Limitarea afacerilor in prima jumatate a secolu-
lui al XIX-lea a creat o atmosfera greoaie, de
deznadejde, dezorientare si stagnare. Tinarul Eu-
géne, nascut in acelasi timp cu Flaubert, Baude-
laire 51 Amiel facea parte din generatia de cotitura
in istoria intclectualitagii franceze din secolul al

* Aceasla este istoria inimii jmele
himere*,

(...) spnlbera aceste



XIX-lea. Caci hotarul dintre cele doua epoci trece
tocmal prin aceasta generatie.

Se 1incheiase perioada revolugiilor burgheze,
incepuse era luptei proletariatului — se terminase
faza romantica, incepea etapa ragionalismulu

pozitivist. Burghezia dobindise puterea 1In stat,
romantismul se retragea din scena, lasind nostalgie
i pustiu in mingile a caror tinerete era luminata
de strafulgerarea lui dramatica. Generagia lui Fro-
mentin nu mai cunostca emoftiile navalnice ale
romantismului timpuriu, furtunile lui Chateaubri-
and si valul puternic pe care se inalta Barca lui
Dante.

Tinarul Fromentin era inclinat spre reflectie si
meclancolie, spre liniste, imobilitate si tacere:

~Nu-mi place ceea ce curge, fuge sau zboara; tot
ceea ce este imobil: apa statatoare, pasarea carc sc
ridica fara miscari in vazduh ma emotioneaza
intr-un mod inexplicabil. Este asadar sfirsitul
romantismului, care si-a pierdut puterea ,furtunii
si a apasarii“ cufundindu-se in contemplarile bol-
navicioase ale autoanalizei (cf. autoportretul lui
Fromentin, il. 37).

Unul dintre oamenii interesanti §i de valoare
din cercul tinarului Fromentin, care a ocupat
ulterior o pozifie pronuntat de stinga, descria
i felul urmator epigonismul aceler generatii:

,Eram intr-adevar ulumi fi1 a1 lur Werter,
René, Adolf, Oberman, Amaury (...) Inclinatia
de a lua drept obiect de analiza propria persona-
litate da nagstere pericolului de a ne considera
fiinte exceptionale, nelngelese de catre mulgime®.

sIntruclt ne deosebim atit de mult de algii, sa
profitam de singuratate® — scria Fromentin. El
iubea toamna, atmosfera subtila de sfirsit, de ofi-
lire a naturii: ,Nu mi-a placut niciodata prima-
vara. Toamna are ceva demn si minunat, care con-
fera imprejurimilor un farmec neobisnuit“. Aceasta
generatie creste intr-o atmosfera de resemnare si
cu sentimentul ,sfirsitulul unei mari epoci“ —
de declin si decadere. Baudelaire a  exprimat
acest sentiment in 1859 L cu patima prorvoculun ves-
tind sfirsitul lumii®; Gautier, desi era mai blind
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si mai conformist, era constient de acelasi lucru,
i Fromentin scria 1o 1864 ¢a  ,romantismul a
lost ultima scoala in istoria picturii, care nu va
mai fi inlocuita de nimeni®.

Unii dintre ei, ca Théophile Thoré, vor sti si
se smulga §i sa ia parte activa la apropiata izbuc-
nire a anului 1848. In general, dupa aceasta data,
se produce o cotitura definitiva spre pozitivism
sau spre lumea artei pure. Fromentin, pasiv, bol-
navicios de susceptibil, nu a trecut niciodata din-
colo de lozincile care invocau egalitatea §i liber-
tatea. Era coplesit cu totul de dragostea tinerei
cunoscute din La Rochelle, care devine apoi eroina
romanului. Mai In virsta decit Fugéne, casatorita,
accepta adoratia tinarului romantic gustind-o ca
pe o aventura; a murit tinara, in timpul unei
operafii, In anul 1844.

Asadar, romanul s-a terminat in cel de-al doua-
zeci §i patrulea an al vietit lui Fromentin. Senti-
mentul l-a apasat 1nsi in continuare ani mulgi,
si abla Dominique a reusit sa neutralizeze amin-
lirea tragica a sentimentului, dupa cit se pare,
mal mult Ingrijit si cultivat, decit trait nemijlocit.
Acest sentiment neconsumat, ,nears pina la capat”,
nu facea decit sa sustina starea de resemnare pe
care o traia Fromentin, impreuna cu cpoca sa.
Unul din eroii din Dominique este insa repre-
rentant al timpurilor noi; Augustin face parte din-
tre oamenii care depasisera cotitura si intruchi-
peaza realismul si criticismul celui de-al treilea
sfert al secolului al XIX-lea. La disperarea ro-
mantica raspunde cu sfaturi treze, recomandind
»igiena, idei folositoare, sentimente logice si emotii
permise“. Augustin are in el ceva din ,mingile
bine organizate pe care le-a dat Frangei Scoala
Normala din perioada celui de-al doilea imperiu®.
Augustin este idealul pozitiv in cartea autobiogra-
fica a lui Fromentin. El 1insusi, intruchipat de
Dominique de Bray, traieste in carte marea re-
semnare 1n fata individualitagii §i a visurilor ro-
mantice, pentru a deveni, in cele din urma, pri-
mar al obstel sale.



Fromentin ,s-a salvat® gratie picturii. In po-
fida opozigier tatalui, medic, care, prin despotis-
mul sau a ingreunat destul viata interioara §i asa
dificila a tinarului Eugéne, Fromentin a reusit sa
obgina permisiunea de a se apuca la Paris —
alaturi de drept, la care renungase — de studiul pic-
turii. Din acest moment s-a straduit in perma-
nenta sa ajunga la o clt mai mare maturitate in
domeniul artei. Greutatile [inanciare au contri-
buit la prelungirea starilor de depresiune; in ace-
lasi timp insa, Fromentin a reusit sa ajunga in
sfera noilor idei. La Collége de France a fost stu-
dentul lui Mickiewicz, i-a audiat pe Micheler,
Quinet, Sainte-Beuve.

In 1841 TFromentin a scris Un mot sur lart,
poem teoretic despre arta, cu uimitoare accente
realiste. Atitudinea tinarului a suferit modificari.
Beltrémicux, unul din prietenti lui Lugéne, a stra-
batut §i el o evolugie analoga; el susginea ca i-o
datoreaza lui Fromentin. lata ce scria el:

»Acum poezia a devenit pentru mine reald; nu
mal exista nici un inger, nu mai exista Ariel, nu
mai exista acele creaturi amuzante care fac de
ris atitea versuri prin ideile lor ininteligibile si
imaginile nevazute! Oare tot ceea ce vedem, ceea
ce ajunge prin toate simgurile la inima, contopit
cu ceea ce pot realiza puterile imaginagiei in do-
meniul sigur al realitagii — oare toate acestea
nu sint un izvor de nefarmurita frumusee?” Fro-
mentin a ars, se pare, aproxamativ 6000 versuri;
reprezentantul romantismului din romanul lui,
Olivier — ,dandy, copilul secolului“, se sinucide.
Artistul slab si sensibil nu s-a eliberat niciodata
pe deplin de echivocul interior, de infringere, de
teama de ,himere“, asupra carora arunca ana-
tema in Dominigue, pentru ca sa nu-l stinghe-
reasca in viata lui linistitd burgheza de pictor sir-
guincios.

Lupta cu ,himerele“ se reinnoieste spre sfirsitul
vietii lui Fromentin, cind acesta se dedica artei
lui Rembrandt, care 1l innebunea si 1l nelinistea.
Artistul se temca de propria sa slabiciune (/’ai
penr de mot), se temea de nehotirire, de pare-
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rea lui schimbitoare despre sine fnsusi; de aicy,
pe fundalul Tuprei romantismului muribund i ':11
clementelor ,pozitive® pe cale de L‘UH\\\.\I(IJIC in
conceptia despre lume s-a lormat la Fromenun
idealul  aunrer mediocritas, al masurii; mesure 2
devenit pentru el aproape o deviza de viaga“.
.Fiind mai puiin bizar nu vor fi mai pugin eu
fnsumi®. Si totusi, chiar in timpul clni lucra la
Dominique se plingea: ,In mine sint doi oa-
meni, §i imi este foarte greu sa-1 Impac unul
cu altl®. ) _

tafrint in cele din urma, ron\}antlsmglude tine-
rete al lul Froment%n. nu a ramas fara urmar
pentru formarea definitiva a opiniilor sale cri-
lice. In aceastd perioada s-a format sensibilitatea
sa neobisnuitd, 1 s-a dezvoltat Imaginaia §1 ca-
pacitatea de analiza psihologica. Elementul cel
mai greu de sesizat al arter, aspectul el poetc,
si-a gasit in Fromentin un receptor s interpret
sensibil.

3. DE LA ALGER LA COMPIEGNE

A quoi servent les petits podtes

(Titlul unei scrieri a lui Fromentin
din anul 1845)

[romentin nu a fost un pictor mare. ,Pictura
mea? nu e rea: nu valoreaza nici mai mult nici
mai putin decit majoritatea micilor lucrari din
timpul nostru; este mediocra“. Se caracterizeaza
oprin simgul masurii pe care ma straduiesc sa-l
pastrez de teama sa nu ma ratacesc sau sa cad in
exagerari (...)“ Idealul masurii §i al aurer me-
diocritas, spre care tindea Fromentin, nu era o
aventura pentru pictura lui. Raminea la margi-
nea principalelor directii artistice ale epocii. Sub-
tl st sensibil, lipsit dc un talent mare, el a de-
venit pictor datorita unel munci asidue §i per-
severente, in detrimentul talentului preponderent

)15 fard Indoiald in domeniul literawrii. Ca pictor,



suferea de sterilitate in imaginatia plastica, carc
avea neveie de impulsuri foarte puternice in do-
mcmul luminii $1 al ulloru, desl nu culoarca era
trasatura cea mai caracteristica a tablourilor sale.

In tinerete, la recenzia la Sulonul din 1845
scria mai degraba ca un literat, decit ca un pic-
tor:

»Natura sa fie pentru voi prilejul trairilor sen-
timentale, al wvisarii, reflectitlor i inventivitagii.
Studiati tehnica maestrilor, adevarul din natura,
dar cautati numai in voi 1Ingiva imaginea innas-
cuta a frumosului 51 inspira;iei“ Calatoriile lui
Fromentin in Africa dovedesc Ca el trebma sa-si
caute imaginea frumosului nu in sine insusi, ci
in peisajele mdepartate si_exotice. Nici Provence,
dupa care vor tinji impresionistii, nici chiar tar-
mul Mediteranei de la Saint-Raphaél nu-i ofereau
lui Fromentin imbolduri suficient de puternice. In
anul 1850 recunostea ca pictura lui este puternic
legata de observarea lumii exterioare, sus;mmd
ca, pentru el, lucrul cel mai important este ,sa-si
redea impresiile®

In recenzia la Salonul din 1845, amintita mal
sus, gasim o introducere interesanta, in care Fro-
mentin analizeaza situagia artistului, afirmind ca
gustul fad burghez distruge arta: ,Melodrama a
ucis drama, iar vodevilul comedia“. Este o epoca
de trecere, care nu cunoaste o unitate de cre-
dinte, careia 1i lipsesc convingerile patriotice si
credinta religioasa. Nici Fromentin insusi nu a
reusit pe deplin sa se opuna dominagiei gustului
oficial al epocii. Cariera sa de pictor este lipsita
de accentele dramatice ale conflictului intre pu-
blic si creator, caracteristice pentru ramificarea
si pluritatea valorica a artei §i culturii din se-
colul al XIX-lea.

Nu numai revolutionarul Courbet, dar si ta-
lentatul pictor Manet §i reprezentantii subiectivi
ai impresionismului declarasera razboi gustului
burgheziei. Fromentin nu a declarat razboi. Dupa
ce si-a invins inclinagiile romantice catre ,himere®,
s-a oprit in arta sa — la fel ca §i in opiniile

politice — pe platforma comoda juste milienn. A 21
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studiat cu Cabat, nrudit intrucitva cu reprezen-
rantit Barbizonului, dar nu a pornit pe urmele lor
deyt le prequia pictura. Nu a mers nicl pe urmele
prietenilor sai de stinga. Evolugia politica a lui
I'romentin este caracteristica pentru mulgi dintre
contemporanii sal.

I'ra apropiat, inca din frageda tinerete, de
timile Beltrémieux, unul dintre elementele cele mai
active 1n preajma anului revolugionar 1848, adep-
tul si discipolul lui Michelet §i Quinet; al doilea
prieten progresist al lui Fromentin, Paul Batail-
lard, elev la Ecole de Chartres, redactor al co-
tidianului ,Les Ecoles“ a fost arestat i a petrecut
citava vreme in exil in Romania, continuindu-si
neobosit activitatea cu condeiul. Fugene insa nu
a trecut dincolo de anumite proteste sentimentale;
provenea dintr-o familie strins legata de catoli-
cism, cu un stil de viata foarte sever; opiniile
lui sociale erau imbibate de idealism crestin, frec-
vent, 1n aceasta perioada, la oamenii care se apro-
piasera de socialismul utopic. Dupa arestarea lui
Bataillard, Fromentin scria:

»Ce ticalosi nesuferiti ne guverneaza! Simt cum
mi se Ingramadeste in suflet ura care md ingro-
zeste citeodata, la gindul ca ar putea izbucni fara
a mai putea fi stavilita®

Dar ura lui Fromentin nu a izbucnit totusi nici-
odata. Dimpotriva chiar — dupa anul 1848 a
scazut din ce in ce mai mult. Anul 1848 a repre-
zentat pentru el culmea entuziasmului republican.
Era departe pe atunci, in Algeria, de unde scria:
»As dori sa fiu la Paris, sa-mi finscriu numele
sub un protest atit de indreptait” §i adauga sa-
lutari pentru Edgar Quinet. Entuziasmul sincer
se poate citi §i din scrisoarea care se termina cu
asigurarea: ,Fara indoiala — jur — mi-as 1nde-
plini datoria®“. Din picate nu era in Franga, iar
exaltarea i-a trecut. La Intoarcerea in fara, opi-
niile sale erau nedefinite: ,faptele il umpleau de
dezgust“ si s-a agezat, in cele din urma, de partea
armatei care inabusea revolta in iulie 1848. Din
acest moment, Fromentin si-a dorit sa traiasca in

217 alara tmpului §i a spagiului — 1n primul rind



departe de politica. in faga noii forte, a carei cxis-
tent s-a manifestar cu atita putere in zilele de
iulie ale Parisului, I'romentin, ca y1 alyi contem-
porani ai sal, a trait o reintoarcere a romantis-
mului. In fata sitvagiei disperate, simtea nevoia
sa se cufunde in visdri i amintiri. Slabit, cufun-
dat 1n reactualizarea sentimentelor sale, o asi-
gura pe mama sa in iulie 1849: ,Ma tem prea
mult de tumult, pentru a ma putea arunca in el
din curiozitate sau din placere®.

Se 1ndeparta din ce in ce mai mult de poli-
tica si de utopiile romantice. In timpul Imperiu-
lui era bine vazut; era primit la curte i la
Compiegne, nu stia sa reziste micilor ambigii s1
snobismului. Comuna l-a umplut de stupoare §1
adversitate; pe Courbet il respecta, in general,
ca pictor, dar considera ,doctrinele acestuia drept
scaraghioase“. Bataillard, ale carui raporturi cu
Fromentin se racisera simgitor, denumea atitudi-
nea lui ,dilentantism aristocratic“. In realitate, in
aceasta atitudine nu era nimic aristocratic, erau
trasaturi tipic burgheze.

Aproape intreaga pictura a lui Fromentin 1§
trage seva din Alger. Dar exotismul lui nu era
totusi un exotism romantic. Pe cind Delacroix
picta un ,monument” al Greciei luptind pentru
libertate si al aparatorului hberta;u acesteia, By-
ron, pictura in sul oriental §i povestirile de cala-
torie ale lui Fromentin au devenit, [ara ca el
sa-s1 fi dat seama In mod constient de aceasta,
»un element integrant §i armonios al colonizarii®
Asa dupa cum intelectualitatea franceza a pus sta-
plmre pe Alger formind ,,Fran;a africana”, tot asa
cartile lui Fromentin si pictura acestuia anexeaza,
integreaza, in cultura franceza ginuturile cucerite,
lumina, formele §i culorile acesteia (cf. Vindtoare
cu soimi, il. 38).

Cele trei caldatorii ale artistului in Africa au
fost efectuate in anii 1846, 1847—1848 si 1852—
1853, asadar iIn perioada_ dnd era infrint puter-
nica miscare de rezistenta a arabilor, condusi de
Abd-el-Kader. Infringerea arabilor la Isly a avut
loc In anul 1844. Oare cea de-a doua medalie
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ohinurd de Tromentin la Salonul din 1849 p:n-
e tablourile lui .1|s.,cncnc nuoaveau stoo tentd
politica? Cariera sa de pictor s-a impletit cu im-
perialismul colonialist francez. In anul 1861, unul
din criticii care evaluau lucrarile de la Salon ca-
racterizeaza pe scurt situagia artistului: ,Fromen-
1in este, cu siguranga, una din aventurile victoriei
din Alger“. Artistul a profitat, binelngeles, de
aceasta atmosfera prielnica aprecierii artei sale iar
aceasta convergenta a intereselor sale proprii cu
interesele statului l-a convins §i mai mult de jus-
tetea politicii ,caii de m1J10c Fromentin nu re-
prezenta un caz izolat 1n situafia sa politica: pe
coridoarele palatului din Compiégne se 1intilnea
cu mulyi algi oaspeti ai lmparatului, printre care
se numarau Flaubert, Augier, Dumas si Meisso-
nier®.

Dar Fromentin nu a devenit pictor oficial, a
murit fara a cunoaste demnitatea de membru al
Academiei. Si in acest domeniu situagia sa cores-
pundea ideii de ,cale de mijloc“, de masura si
judecata chibzuita. Era in opozitie fata de Aca-
demie, desi se straduia sa ajunga la ea: se opunea
eclectismului care domnea acolo, dar, pe de alta
parte, nu se imprietenise cu realistii, ca s nu mai
vorbim de Manet si de impresionisti. Despre atitu-
dinea sa de mijloc ne vorbeste si componenya
scolii sale: acestia erau oameni care ,simfexu cit
de rau este sa invegi In cele trei ateliere ale Sco-
lii de arte frumoase dar care se tineau bine 1n
fata necazului in care cazusera fara a fi pre-
venifi“.

Pictura lui Fromentin placea publicului inteli-
gent, avea 1n general o critica buna. A fost con-
damnat, din momentul In care §i-a dobindit popu-
laritatea, la stilul sau ,african®. 1i parea rau de

* Aceasta nu insemneazi, bineinteles, ci acesti scriitori
si artigti — la fel ca gi Fromentin, dealtfel, — ar fi devenit
scriitori §i artisti oficiali ai imperiului. O asemenea opinie
ar fi nedreaptd, mai ales in ceea ce il priveste pe Flaubert.
Cit de acut era realismul siu critic se poate vedea fie §i numai
din splendidele scene ale revolutiei de la 1848, incluse in

219 Educatia sentimentald (n. aut.).



Incrul acesta, dar alt gen de tablouri nu-i reu-
sen, nuo1ose cumparan. Se inspira din schigele
st studille executate in timpul caldtoriei in Africa
$i Inc? si mai mult din extraordinara lui memo-
rie de pictor. Tablourile lui aveau un caracter
»sccundar®, erau elegante, aproape clasice — si
nu este de mirare ca suprafaja aspra a rtablourilor
Jui Courbet putea sa 1 se para lui Fromentin la
fel de barbara pe cit de primejdioase i se pireau
opinitle politice ale acestuia. Incad din tinerete,
Fromentin a evitat sa aibd un gust format uni-
lateral: ,Indiferent ce maestru as fi avut, m-ar
fi obligat sa lucrez intr-un anumit gen, in con-
fcv)rfnitate cu propria sa maniera; dar eu preferam
sa incerc din toate cite pugin®.

Intr-adevdr, preferintele lui s-au modificat: in
unerete se afla sub influenta orientalistilor roman-
tici — Decamps, Delacroix, Chassériau, Marilhat
care in deceniul al patrulea al secolului al XIX-lea
au calatorit In sud §1 spre rasarit. Apoi a studiat
»pictura de muzeu“ de la Luvru, elogiind talentul
lur Gustave Moreau; In sfirsit, spre sfirgitul vie-
ti, a pictat In culoarea gri-argintie a lui Corot.
»Prea accepti usor toate influentele®, 1i scria prie-
tenul sau Du Mesnil.

Fromentin era un om receptiv, simgitor, care
se lasa prada impresiilor. Forta lui rezida nu in
sfera imaginatgiei, ci a intelectului. Nu a creat o
pictura mare, ci a fost un mare observator. Re-
ceptivitatea lui §i sensibilitatea unita cu inteli-
genta, talentul §i formagia de literat, precum si
cunogstintele picturale de specialitate au facut din
el un admirabil critic. Reusea sa ingeleaga inten-
title celor mai diferigi artisti, stia sa se lase co-
virsit de Hals, Rubens si Memling. Stia sa fie
un eminent talmacitor al picturii In limbajul li-
teraturii.

In studiul sau de tinerete, cu titlul La ce ser-
vesc poejii mici, Fromentin scria ca poetae mino-
res le servesc marilor poeyi ca interpreti faga de
public. Si pentru ca marile opere sa poata fi
intelese trebuie sa fie descoperite §i comentate in

opere mai tirzii, de o mai mica valoare. In con- 220
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{ormiitate cu aceasta teorie, carc ranine .de v_z
sut daca este sau nu indreptagita, Fromentin, pi

tor modest, dar critic subtil, a deverll(rt talmacito-
rul Jui Rembrandt, Rubens, Van Dyck.

4. PREDECESORI!

Ludovic XIV privind tablourile lui Teniers a spus
cu o ironie disprefuitoare: ,Otez — mot ces ma-
sots de 1a“.*
" Nici micar Rubens ori Van _Dyck nu s-au lc)l}lc_‘u-
rat de aprecierea reprezentantilor estetici ft‘ra 1;;05;
nale in perioada cind AAcademl.:_Jl de arte Iu;?i(:tic
isi exercita dictatura In materie dc‘:‘ gugt andﬁce:
Dar lupta patimasa a ,,gubensmnlo_r_ sub co 3
rea lui De Piles impotriva ,,.poussnnsulqru 30;1); -
vocat primele fisur1 in estetica academica. s
dezii au trebuit sa astepte mal mult tmp recut
noasterea. Arta }or burgheza s rea,hsta1 adggtua
si-si spuna cuvintul abia_in moi:]entuD gl 5
triumfat gustul noir societant burgheze. . ela o
i iubea, il studia si il copia pe Rubens; lf)oelsa) ‘
de atmosfera ale lui Ruysdael 1 Hob brr_la_lsc
acordau bine cu tonurile romantice ali(a{rtlsudc;r
din prima jumatate a secolului_al XII, —_.ea‘,IeChiri
drumul spre recunoastere deplind a va grlz1 d
picturi din Flandra si Olanda era inca fepal .
Criteriile estetice bazate pe concepyia de ,frumos
ingreuiau trairea propriu-zisa a %mturu fergen;
faciliind perceperea formala si de z{)tmgse.
aprecierilor bazate pe acest mod _de abordare: .
_Poezia care lipseste in tematica tabloklllulx ui
Ostade se gaseste in ra%elti de soare care 1 '111}135-:
neazi, in pinza umflata, in fumul care se ri ;e_
deasupra, loculyl 252 5 5 08 drapostea aris
ie se gaseste, In primu , goste ]
?ﬁui pc;gntrfl opera sa“. Despre unul din tablomérlllg
de la Salonul din 1834 se scria: ,Este un tablo

A . s
tn stil flamand care place prin el insusi, ca ta

—_—e e

* Tauati-mi pocitaniile astea de-aici!



blou, §i nu prin ceca ce infagiscaza®. ,Uritenia
poate intra in arta numai corectata prin culoare
si imaginagie“ — scrie Gautier, deschizind, in acest
fel, fie si pargial, drumul catre recunoasterea fru-
musetii particulare a picturii olandeze.

Interesul pentru arta vechii Olande, In creste-
re in Franta la inceputul secolului al XIX-lea,
s1-a gasit expresie in pictura de gen §i peisagista
— la Michel, la reprezentangii scolii de la Barbi-
zon, la Manet; la fel ca si scoaterea din uitare
a fragilor Le Nain, acest interes era legat de opi-
nitle democratice §i republicane ale pictorilor si
criticilor. Este caracteristica preocuparea pentru
pictura olandeza care se constata In rindul artis-
tilor polonezi si rusi. Popularitatea picturii fla-
mande si olandeze in Franta isi gaseste expresic
s1 In influenta acestora asupra literaturii fran-
ceze din acea vreme.

Cel mai evident este interesul pentru arta ve-
che a Tarilor de Jos in literatura de calatorie.
Calatorii, descriind curiozitagile si lucrurile demne
de vazut din Belgia §i Olanda, au contribuit in
mare masura la popularizarea artei din aceste {i-
nuturi. Unul dintre cei mai remarcabili predece-
sori al lui Fromentin a fost, de fapt, nu un fran-
cez, ci un englez, si anume faimosul Sir Joshua
Reynolds, care, la sfirsitul secolului al XVIII-lea,
a Intreprins o calatorie in Tarile de Jos.

In ceea ce priveste Franta, reinvierea interesu-
lui pentru arta olandeza a fost influentata si de
crearea impundatoarei galerii de pictura din pe-
rioada primului Imperiu, ca urmare a jefuirii co-
morilor artistice din Intreaga Europa invinsa. Cind
bogatiile furate au fost revendicate de popoarele
pagubite, ca urmare a hotaririlor Congresului de
la Viena, cultul pentru Musée Napoléon si do-
rinta reactualizarii marilor momente ale Parisu-
lui a jucat, de asemenea, un rol considerabil in
inmultirea pelerinajelor spre Tdrile de Jos: oa-
menii se duceau sa vada comorile ,atit de re-
pede cucerite si pierdute®.

Caliaroriile s-an fnmultit st mar mult in mo-
A P . A i .
mentul cind au fost inaugurate, 1n 1837, primele
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legitturi feroviare in Franga care au scurtat la ma-
<imum durata drumului dintre Paris g1 quxelless
.S3 fii la clteva ore de drum de tgblourll‘e lui
Rubens din Anvers si de cele ale lui Rcmbr%ndt
Jde la Amsterdam si sa nu te duci acolo“ midcar
o data — ar fi o comportare de barbar®, scria
Gérard de Nerval. Delacroix, care a plecat de
la Paris dimineata si a coborit la Brt}xelles ina-
inte de ora cinci dupa amiaza, nota m*]urnalul
in: Cela tente vraiment pour wvoyager® (6.VIL
1850). .

811?) Tarile de Jos au calatorit Victor Hugo,
Charles Blanc (intemeietorul revistel ,Gazette des
Beaux-Arts®), Arsene Houssaye, Théophile Gautier,
Gérard de Nerval, Vitet, Lenormant, fram. Gon-
court, Maxime du Camp, Corot s1 ghna.r $i unul
din marii descoperitori §i interprefi ai picturil
olandeze — Thoré. S-a creat convingerea ca arta
olandezi nu poate fi cunoscuta nici apreciata Cum
trebuie fara a se cunoaste cqlectule_ dm_Be}gna
si din Olanda. ,,Acesti maestrl trebt}le privigi la
locul lor® (Vitet). ,Nu-l pogi aprecia cu adevall—
rat pe Rembrandt, daca nu a1 vizitat muzeele
olandeze* (de Royer) ,O z1 petrecuta la Anvedrf
m-a invagat mai mult Slespre. scoala flamanda
decit ar fi putut s-o faca cinci ani de studiu la
Paris“ (Lenormant).

Rezultatul acestor cilatorii au fost numeroasele
reportaje si articole (de ex. Maxime Du Camp,
Lettres de Hollande). Literagii 1 criticii privesc
pictura olandeza pe fuvndalul pinutului §i, treptat,
notiunea scolii se leaga de reprezentarea pelsacjiu-
lui olandez, tablourile olandeze ,fie viafa olande-
silor: ,Interioarele flamgnde ne invata istoria 1in-
terni a poporului, sentimentele acestuia, caracte-
rul, pasiunile, costux}lele, mobllels, felul sllmoé
dul de viata® — scria Houssaye 1n 1843. Gerar
de Nerval a regasit in femeile flamande culorile
lui Rubens. )

Cilatoria si cartea lui Fromentin reprezentau
un fel de incununare a acestei faze a preocupa-

* Aceasta te ispiteste intr-adevir si cilitoregti.




rilor pentru arta olandeza, cel mai desavirsit re-
portaj de calatorie. Maestri de odinioard este to-
tusi ceva mai mult decit un reportaj de calato-
rie. In cartea sa, Fromentm nu s-a oprit la ob-
servafii si impresii, in pofida_ principiului adop-
tat de a nu se stradui sd facd o expunere siste-
matica si metodicd. Fromentin opera cu un fn-
treg sistem bine definit de convingeri estetice §i
cu numeroase cunostinfe care 1i permiteau inter-
pretarea acestora. De ce cunostinge si de ce stiinta
a interpretarii putea dispune el?

Cercetarile stiingifice asupra istoriei artei din
Tarlle de Jos s- au bucurat de un interes din ce
in ce mai mare in secolul al XIX-lea. La fince-
putul secolului au aparut primele compendu isto-
rice care prezentau stadiul cunoasterii din acea
perioada. Intre anii 1815 §i 1820, J.D. Fiorillo si-a
publicat lucrarea in sase volume Istoria artei de-
senului in Germania si Tarile de [os; la putin
dupa aceasta a aparut §i o lucrare olandeza des-
pre ,istoria picturii patriei a lui Van Eynden
si Van den Willigen. Pe la mijlocul secolului
inceput sa cerceteze pictura olandeza §i Thoré-
Biirger; in 1861 Charles Blanc a publicat volu-
mele consacrate scolii olandeze din istoria pic-
turii, iar in 1862 o etapa insemnata pe calea cu-
noagterii stiingifice a acestei scoli a fost marcata
de lucrarea lui Waagen. Patru ani mai tirziu a
aparut lucrarea revelatoare a lui Thoré, desco-
perind o valoare noua, necunoscuta pina atunci:
pe Vermeer. Lucrarea lui Thoré avea sa fie con-
tinuata de marii istorici ai picturii intr-un sens
cu totul nou si modern, si anume de Cornelis
Hofstede de Groot si Wilhelm von Bode a cﬁrui
prima lucrare, dizertatia de la Leipzig despre pic-
tura lui Frans Hals, a fost elaborata cu sase ani
inainte de cartea lui Fromentin. Nu lipsita de
importanta pentru cercetarile asupra artei olan-
deze a fost §i cartea a doi specialisti, englezul
Crowe si italianul Cavalcaselle.

Fromentin nu cunostea majoritatea acestor carfi,
pe unele le-a avut insi in mind, dar, In esentd,
lucrarile de eruditie nu-l interesau. $tia ca pri-
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virea sa va fi cu totul alta; ca el va vedea ta-
blourile cu ochi de pictor. In lucrarile colegilor
mai in virsta, nu putea gasi prea mult material.

drept, il admira pe Sainte-Beuve, fara indoiala
i1 pretuia §i ceea ce gasise in scrierile critice ale
lni Baudelaire, dar nu avea cunostinta de insem-
narile lui Delacroix din jurnalul sau intim. Caci
acolo ar fi gasit mai multe conceptii asemana-
toare cu modul sau propriu de a vedea lucrurile
s1 de a analiza tablourlle flamande. Printre acesti
critici, cei care scrisesera despre pictura olandeza

cu cxcepgia lui Thoré, a carui pozitie este, in
peneral, deosebita si despre care vom vorbi aparte

se apucasera de aceastda munca fara talent si
intr-un mod cam primitiv. Citind frazele gene-
rale s1 retorice ale lui Gault de Saint-Germain
sau reflectiile pe tema preciziel execugiel §i a
exactitagii redari realitagin care abunda in scrie-
rile criticilor amintii; cind aflam de la L. Peisse ca
la Rubens, culoarea ,,a du style“ (1844) si ne
dim seama de platitudinea gindirii lui Charles
Blanc, nu ne vom mai mira de afirmatia lui Fro-
mentin care sus{inea ca a ramas de spus foarte
mult, chiar totul. El 1l aprecia in special pe
Thoré Biirger, dar ma 1ndoiesc ca nutrea sim-
patie pentru acesta (cf. ultimv! capitol). Simtea
in schimb nevoia de a se sprijini pe experienta
unui alt gen scriitoricesc §i, mai ales, pe o alwa
mnetoda.

ISTORICUL, PICTORUL, CRITICUL

Ca mulgi alsi umanigti ai vremii, Fromentin a
inteles repede necesitatea unei fundamentari isto-
rice a opiniilor critice, necesitatea_legarii artei de
viaga 1n analizele sale, a legaturii dintre pictura
si oameni, peisaj, structura psihofizica a poporu-
lui, a legaturii cu istoria.

Ideea conditionarii materiate a artei olandeze
s1 flamande, a legaturii dintre operele acesteia si
fundamentul istoriei §i viegii s-a cristalizat pen-



tru prima oara in gindirea unui mare filozof ger-
man. In anul 1835 a aparut primul volum al
Esteticii lui Hegel. ,Olandezii, scria marele gindi-
tor, si-au extras confinutul reprezentarllor din ei
insisi, din propria lor viatad contemporand i nu
Ii se poate aduce nici un repros cd au intruchipat
incd o data acest prezent in arta lor. Pentru a ne
da seama in ce constau preocuparile olandezilor
din acea vreme, trebuie sa adresam aceasta Intre-
bare istoriei lor®. Olandezul isi apara tara in
fata atacului marii; orageanul §i taranul scutura-
sera jugul stapinirii spaniole“. Caracterul burghez
$1 intreprinzitor atit in lucrurile mari cit ¢i in
cele mici, atlt in propria tara, ct si departe, pe
mari, aceasta bunistare grijulie si, in acelasl tlmp,
curata §i dragalasa, veseha, alura de stapmltorl
legata de siguranta de sine — intrucit datorau
toate acestea propriei lor activitagi — iata con-
sinutul tablourilor lor. In lucrarile lor de arta se
poate studia §i cunoagte natura umana §i oamenii®
(Hegel).

Ideea condigionarii materiale a creatiel artistice,
abordata 1n categoria nu prea clara de milien —
mediu, si-a gasit, in decemul al saptelea, o codi-
ficare destul de rigida in sistemul determinist de
filozofie a artei al lui Hippolyte Taine. Fromen-
un era un cititor sirguincios al pozitivistului fran-
cez, l-a citat In citeva rinduri si in Maestri de
odinioara i a folosit din plin analizele lui Taine.
Taine a simgit nevoia unui sistem filozofic, care
1-ar {1 permis sa interpreteze fenomenele artistice
observate. Ll scria din Tarile de Jos: ,Nu se
poate vorbi despre oameni, nu-i poti intelege cum
trebuie, nu le poti defini talentul daca nu vezi
clar ambianta contemporana morala, politica si
sociald. Daca as fi mai prevazator se confesa
el, as mai fi rasfoit un pic istoria 1namte de a
mtreprmde aceasta calatorie“. Asadar, 1n Maestri
de odinioard a patruns teoria mediului a lui Taine,
nu o data vizibila in atitudinea literara a lui Fro-
mentin. Diferentieree picturii Tarilor de Jos in
scoala flamanda si cea olandeza, admirabila ca-
racterizare a Olandel, imaginea sugestiva a ,gus-

tului fute al viefii“ din statul burgund al seco-
[ului al XV-lea — iata numal clteva exemple in
acest sens. ,,Zece minute petrecute pe Canal Grande

1 Venetia si alte zece, petrecute pe Kalverstraat
— scrie Fromentin in Maestri — ne spun tot ce
ne poate lnvata istoria despre cele doud orase,
despre geniul celor doua popoare, despre viata spi-
rituala a celor doua republici, si despre spiritul
celor doua scoli“. Analizind decaderea scolii de
la Bruges, scria: ,Prin conlucrarea politicii, raz-
boiului, calatoriei, a tuturor elementelor active din
care se compune structura fizica §i morala a po-
porului — in Anvers se formeaza o noua scoala®.

Dar Fromentin nu se simgea pe de-a-ntregul
atras de simplitatea sistemului lui Taine. Isi da-
dea seama clar de rigiditatea lui, de lipsurile si
dificultagile acestuia. S$i a tras concluziile de aici.
Conturind portretul lui Memling s-a oprit asu-
pra contradictiilor dintre epoca si om. Silnicia,
salbaticia §i cruzimea cumplitului secol erau com-
parate cu dulceata si calmul pictorului angelic de
la spitalul sf. Ioan. Se straduia sa nu abordeze
fenomenele in mod static — desi lucrul acesta
nu-i reusea intotdeauna — asa cum o dovedeste
alaturarea celor ,doua strazi®, incercind sa tina
scama nu numai de ambianta geografica i tem-
porara, ci §i de structura sociala a taril. Fromen-
lin scoate in evidenta de mai multe ori, in anali-
zele sale profunde, trasaturile de clasa ale perso-
najelor infagisate, atit in domeniul potretisticii
(portretele lui Martin Day i al sogiei acestuia,
pictate de Rembrandt), cit si 1n pictura religioasa.
Un exemplu in acest sens poate fi interpretarea
figurii sf. Ioan din altarul lui Van Eyck de la
Gand: ,Nici prin costumul sau, nici prin ti-
pul pe care il reprezinta, sf. Ioan nu face parte
din patura sociala din care acest pictor-observator
1si lua formele. Este un om declasat, slab, prelung,
cam bolnavicios, un om care a suferit, a lincezit,
a postit — ceva care ne aminteste de. un vaga-

bond“.

Fromentin a caracterizat epoca, mediul §i tara
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recta a 11nagmu literare. A recurs la comparam
din istoria literaturii ca awnci cind, Impreund
cu numele pictorilor, rostea dintr-o suflare nu-
mele lui Vondel, Descartes, Spinoza si Voltaire;
sau ca atunci cind, caracterizind geneza peisa-
jului romantic in Franta, a legat peisajul pictural
de cel literar. Lacurile pusui, noptile cu luna
arborii uriasi — acelasi program se gaseste in
ambele arte: ,Oare Sénancour n-a schitat aceasta
imagine o data pentru totdeauna in citeva rin-
duri serioase, scurte si pline de pasiune?* — se in-
treba Fromentin, iar aceasta fraza este caracte-
ristica pentru legatura facuta de el intre termenii
utilizagi In domeniul picturii §i cei din literatura.

Imaginea paralelismului este largita de critic si
la domeniul cauzelor. Fromentin a procedat aici
ca si cind ar fi coborlt din opera de arta prin
ideologie, prin psihologia individuala a creato-
rilor pina la fundamentarea sociald a artei —
gustul receptorilor acesteia. ,Arta noua s-a nas-
cut, asadar, in aceeasi zi in dubla forma a cargii
si a tabloului; tendingele lor erau aceleasi, artis-
tii animati de acelasi spirit §i publicul care fii
aprecia era acelasi“. Ideile, conginutul moral se
leaga la Fromentin de istoria politica. Intorcin-
du-se din Olanda la Bruges, retragindu-se cumva
din secolul al XVII-lea in secolul al XV-lea, el
era_constient de procesul istoric unitar, atunci
cind spunea: Nowus remontons a travers la poli-
tique, les moeurs et la peinture®.

In introducerea la Maestri el explica faptul ca
pictura trebuie sa fie un obiect de studiu in ace-
lagi timp pentru istoric, ginditor §i pictor; se
scuza ca nu este nici primul nici cel de-al doilea.
Isi dadea perfect de bine seama ca metoda trebuie
sa fie integrald, iar imaginea istorica generala.

Imaginagia sa se inflacara in faga fenomenului
fascinant care era figura unui mare creator va-
zuta 1n perspectiva istoriei. Cit de sugestiva si
de frumoasa este prezentarea lui Van Dyck, in-
teles ca un corp ceresc reflectind lumina primita:

* Urcdm, stribidtind politica, moravurile si pictura.
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daca istoria nu ne-ar fi pastrat nici un fel de in-

formatii cu privire la Rubeos, stralucirea lui Van
Dyck ar [i ramas llLL\p‘lt.ll‘l pentru al 1|ch|LL,e
istoricul ar trebui sa accepte cxnsten;a unei stele

uriage care s-a stins, aruncindu-si puternica stra-
lucire asupra planetei lui Van Dyck.

Fromentin a introdus viata, a introdus arta 1n
filozofia artistica a lui Taine. Mai mult chiar, a
imbogagit-o cu viziunea sa de pictor. Taine isi
dadea perfect de bine seama de slaba sa pregatire
in domeniul artei. Era in primul rind un istoric
i un istoric literar; de arta a inceput sa se ocupe
abia in momentul in care a fost invitat si confe-
rentieze la Ecole des Beaux-Arts. In Introducerea
la Voyage d’ltalie marturiseste cu cita incetineala
si greutate a trebuit sa se apropie de diversele fe-
nomene ale artelor plastice: ,Prin reflecsii, lec-
tura §i obisnuinta se poate crea reptat un senti-
ment pe care nu l-ai cunoscut inainte“. Stia, de
asemenea, ca atitudinea clasificatorului care se
sprijina pe fenomene istorice, incadrabile intr-o
schema de sistem, este falsa: ,Sa calatoresti ca
un critic, cu ochii agintigi in istorie, sa analizezi,
sa reflectezi, sa faci diferente — in loc sa tra-
lesti vesel si sa creezi din rezervele de tempera-
ment! Ce altceva poate fi acest lucru daca nu
mania unui om cultivat, cu obiceiuri de specia-
list In anatomie?“

Fromentin-pictorul nu intimpina dificultasile lui
Taine. El reactiona direct la pictura si la viata
tarii pe care o vizita. Alaturi de Thoré, el a fost
prlmul critic care s-a pronuntat clar pentru des-
parurea literaturii de pictura 1n critica artistica;
ca pictor il intrecea pe Thoré prin cunostingele
de ,atelier in pictura, dar 1i era inferior in alte
domenii. Thoré ataca tocmal critica iresponsabila,
care nu este decit o ,imixtiune literara®, i re-
prosa lui Diderot — cu tot respectul cuvenit aces-
tui scriitor 1n calitatea sa de creator al criticii
franceze 1n sensul genului literar — insuficienta
profunzime a cunostintelor in domeniul probleme-
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mijloacelor specifice dc expresie de care uzeaza
artistii.

Fromentin venea i1n critica 1nzestrat cu tot ceea
ce Thoré considera indispensabil, fnarmat cu in-
semnate cunostinfe istorice si dispunind de ta-
lentul care 1i facilita trecerea consecventa si mo-
tivata de la analiza plastica a tabloului la con-
tinutul sau ideologic si moral, ba chiar §i mai
departe — la personalitatea insasi a artstului.

IDEEA, POEZIA $! FACTURA

C’est le cOté poétique et intime des choses
qui me frappe et que je veux saisir.*

(Scrisoarea lui Fromentin din 4 X 1847)

Pentru a cunoaste metoda lui Fromentin, trebuie
sa comparam notitele acestuia §i descrierile ta-
blourilor, facute imediat sub impresia vizionarii
acestora, 1n umpul calatoriei, cu exprimarea pe
care si-au gasit-o apoi in textul cartii. Aceasta
comparagie scoate in evidenta diferenta intre ceea
ce a impresionat direct sensibilitatea artistului si
ceea ce a considerat ca trebuie sa spuna dupa ce
a reflectat.

Exista si un caz cind — discutindu-l pe Albert
Cuyp — Fromentin a transcris exact In carte
nota pe care a consemnat-o in fata tabloului
acestui pictor din muzeul de la Amsterdam; caci
dorea sa redea acea ,surpriza si desfatare spirituala“
pe care i-a provocat-o tabloul. Acest text este
un caz de exceptie; fara sa-si fi pierdut trasa-
turile de impresie directi, imediata, este, in ace-
lasi timp, curgdtor si inchegat, organizat loglc,
cuprinde impresii, aprecieri_si clasificari nojionale
ale creagiei. lata cum suna acest text: ,,Un ta-
blou uimitor, minunat; mare, patrat, sc vede
el marca, malul abrupt, o barca pe partea dreapta;

* Tocmai latura poeticid si intimd a lucrurilor este ceea
ce mi izbeste §i ceea ce vreau si sesizez.
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jos, o barca pescdreasca cu o silueta in rosu; in
partea stinga, doud barci cu pinze; o noapte Lard
vint, linistita, blinda; suprafata necteda a apei;
pugin mai la stinga luna plina, la jumatatea inal-
timii tabloului, deslusit conturata pe fundalul
cerului curat, incadrata intr-o deschidere larga in
nori; un ansamblu de un adevar si de o [rumusete
incomparabile prin culoarea sa, prin saturagia,
transparenfa §i claritatea sa. Un Claude Lorrain
al viziunilor nocturne, dar mai grav, mai simplu,
mai implinit, executat cu mai multa naturalege
pe baza unei impresii fidele: trompe loeil, iluzia
optica contopita cu cea mai savanta arta®

In notitele lui Fromentin aceasta formulare are
caracter de exceptie: se deschide printr-o apreciere
exclamativa cuprinsa in doua cuvinte, urmatoa-
rele cinci ne aduc o descriere magistrala — nu
a tabloului propriu-zis, ci a imaginii din natura
reprezentatd, o descriere concrets si emotionala
in_acelasi timp. Urmatoarele doua rinduri consti-
tule aprecierea estetica §i motivarea valorilor ta-
bloului in diferite domenii. Apoi, inca doua rin-
duri §i jumatate, cele care inchid aceasta capo-
dopera miniaturala de critica, reprezinta clasifi-
carea istorico-stilistica a tabloului: genus proxi-
mum: ,,Claude Lorrain®, differentia specifica:
snocturn®, ,mai serios“, ,mai simplu“, ,mai com-
plet — fiecare din aceste adjective aprofundind
diferentele definitorii; prima asociere a celor doi
mari iluministi este dusi pina la un sens pro-
priu, precis.

In general, 1nsa, procesul de creatie a lui Fro-
mentin se desfasura altfel. Asa cum am mai ararat
cind am vorbit despre pictura lui, Fromentin pre-
fera amintirile fata de cunoasterea directa. Nu
avea incredere 1n impresii; le prelucra; nu o data
isi schimba parerea. Atit in domeniul creatgiei
picturale, cit si In activitatea sa scriitoriceasca de
critic, Fromentin 1si dadea seama de departarea
dintre impresie si opera de arta: ,Nu stiu sa de-
scriu dupa natura — se plingea el intr-o scrisoare
din Alger — impresiile mele se exprima numai
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Tn alt loc sustinea ca simrte .distanta care exista
intre studiul dupa natura gi tablouri®. In Olanda,
scriind ca notitele lui nu au valoare, ca sint ili-
zibile, adauga: Lt tu sais, que cc nlest pus en
face des choses que je brille“*.

Este semnificativ faptul ca Frementin nu o
data a modificat complet sensul frazelor, in ches-
tiuni foarte importante. Astfel, dupa ce, la Ince-
put, a apreciat in mod deosebit tabloul Ridica-
rea crucii al lul Rubens, l-a considerat apoi mai
slab decit celalalt triptic al catedralei din Anvers;
tot asa, straduindu-se sa-si schimbe opinia nega-
tiva despre Potter (consemnata pe marginea ca-
talogului muzeului Mauritshuis din Haga) — si-a
notat pro memoria: il faut wvaincre le premier as-
pect et souvent y revenir**. La fel s-a intimplat
cu Steen — dupa prima vizionare spunea: Je ne
goiite pas du tout si la sflrsxtul analizel exprima
aceeasi rezerva: cependant, examiner et refleufvir”*,
1ar putin tirziu: Rewvn Steen. Grandes qualités*™***.

Din aceste constatari rezulta ca Fromentin con-
sidera impresia incompleta daca nu era prelucrata
apot de munca gindirii; numai entitatea complexa
a impresitlor si analizei intelectuale da  drepuul
la exprimarea unei opmu Acest aspect strict me-
todologic al sistemului critic al lui Fromentin fsi
are corespondentul obiectiv in domeniul obiecte-
lor analizate. Asa dupd cum considera ca numai
impresia singura nu ne da dreptul emiterii unei
judecati de valoare, la fel, nu considera valorile
formale ale operei de arta drept unicul sau cel

mai important obiect de studiu al criticului. Sco-
pul final al analizei este evidengierea conginutului
de idei si a conginutului moral al creagiei artis-
tice.

Una din lucrarile care au produs cea mai pu-
ternica impresie asupra criticului a fost Impdr-

* Si tu gtii cd fatd in fatd cu lucrurile en nu prea
stralucesc.
** Trebuie si invingi prima impresie si si revii de
multe ori.
*** Nu-mi place de loc... totugi si examinez si si re-

flectez.
****x Revdzut Steen. Mari calitdti.
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tasania sf. Francisc de Assisi, tabloul lui Rubens
din Anvers. In notele sale de calatorie, Fromentin
consemna 1n ziua de 10 iulie 1875: ,Splendida
clipa! in sfirgit! Tata un lucru minunat in ge-
nul lui Rubens. Nu exista nimic mai bogat sau
mai atractiv. Un simplu carmin intrerupt de au-
riu in odajdii. Baldachinul rosu inchis, puternic
reliefat pe fragmentul de cer albastru. Mai sus,
secnona;n de l)aldachm s1 decupmdu -se pe funda-
lul intunecat — trei ingeri, cel mai desavirsiti pe
care 1-a pictat vreodata. Albul copilului din cor,
un al doilea alb imprejurul coapselor sfintului.
Sfintul albastru, toti calugarii in haine maro-ce-
nusii sau finchise, cu capetele diferengiate de la
rosu la albastru inchis. Dincolo de umarul vinetiu
al sfintului ingramadeala de capete si miini rosii.
Si ce capete! Mai ales acela chel, ascugit, cu bar-
buya rara, nasul subgire si buzele crispate de du-
rere”.

Caracteristica reiese asadar direct din fenomenul
coloristic — 1n afara ,stratului“ semnificatiilor.
Prima impresie este aceea a splendorii culorilor.
Treptat, in descriere patrund elemente obiective,
desi in aceasta prima parte culoarea ramine ele-
mentul decisiv (mgramadeala de miini). Mai de-
parte, criticul analizeaza gesturile, pozitia st capul
— expresia_eroului sfint al tabloului, concentrin-
du-si atentia asupra centrului expresiei, asupra
w~motivului poetic principal“, care este reprezentat
de ochiul si gura sfintului. El incheie astfel: ,Este
inexprimabil. Iti dau lacrimile®. Ajungind la mo-
mentul_emotiei provocate de trag15mul scenel, pic-
torul Fromentin este in continuare tulburat de
splendoarea suprafetei tabloulvi: ,Sfintul lasa im-
presia ca plinge linistit, strlngind din dingi. Nu
am vazut lucru mai magistral®

Urmeaza o alta descriere a tehnicii picturale,
cu sublinierea diferentierii acesteia in functie de
obiectele reprezentate. Si din nou, atentia lui Fro-
mentin coboara de la suprafata pinzei spre pro-
funzimea spatiului imaginativ, ba chiar si mai
adine, pina la dimensiunile dramei. Pr1v1rea cri-
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trivit pentru diferentierea fiecarei expresii. Inyi-
ruirea de propozilii exclamative, tipica pentru sti-
lul lui, precum si aglomerarea de intrebari reto-
rice conferd acestui fragment caracterul unei trairi
emotionale puternice. El incheie astfel: ,Ca expre-
sie a sentimentelor este un lucru nemaiintilnit. Ce
admirabila unitate de frumusete morala, de frumu-
sete a sufletului si a vietii. Pentru mine, aceasta nu
este capodopera tehnicianului, ¢i a artistului®
Cit de diferita este analiza acestui tablou In

carte. Incepe cu o descriere aproape seaca, la
obiect: ,Un om este pe moarte, preotul ii intinde
ostia, citiva calugari il inconjoara, il sustin, il spri-
jna si pling — aceasta este intreaga scena“

In continuare, Fromemm desfasoara descrierea
calmi a tabloului, in care gasim vechile consta-
rarl coloristice incluse si in descrierea efectuatd
la fata locului, ca informagia despre culoarea ,lo-
cald® a obiectului (a odajdiilor, a baldachi‘nului)
si nu desprc pata de culoare de pe suprafata pin-
zei. Tragind concluziile la una din partile ana-
lizei sale, criticul afxrma ca: ,,Tn aceasta pinza
severa totul este stins s numai trei accente se
reliefeaza de departe: sfintul in slalncxunea sa vi-
netie, ostia spre care se inclina si sus, in virful
acestui triunghi atit de emotional, stralucirea roz-
albastruie a vesniciei fericite“. Acestca nu mai
sint pete de culoare, ci adevarate ,momente poe-
tice“, de continut, ale tabloului.

In continuare, Fromentin infatiseaza continutul
tragic al momentului si Incarcatura psihologica a
tabloului — si din nou vom gasi aici impresii pre-
lucrate din notite — cu includerea informatiei
formale curente: ,Tipologia este de o admirabila
veridicitate, desenul este naiv, savant §i viguros, co-
loritul neinchipuit de bogat desi sobru, nuantat,
delicat si_frumos®. Alte citeva fraze caracteri-
zeaza dlferermerea expresiel personajelor infagi-
sate — s§1 i1ata fraza de IHCEICICI‘C a analizei,
un fel de recunoastere a credintei estetice a cri-
ticului: ,Atit de mare este forta morala a acestei
opere, lncit ar Tnsemna s-o prolanez dacil ar tre-

bui si vorbesc si despre admirabilele ei valori ex- 234

teriore. Dupa ce ai privit indelung aceasta opera
incomparabila, trebuie sa parasesti, pentru acea zi,
muzeul.

Aceleasi diferente de abordare se pot constata
st 1n alte cazuri, de exemplu in analiza Altarului
din Gand. Fromentin il compara in notigele
sale ca un ,covor persan“ iar descrierea porfiunii
centrale este formulata astfel: Beaunx panneanx du
sommet. Le grand rouge au centre, flanqué des
Dlews nuancés a droite (La Vierge) et de wvert a
waiche.” Fragmentul in care este cuprinsa expli-
catia concreta este remarcabil. In textul cargii nu
vom gasi astfel de formulari.

Este un adevar subliniat de mai multe ori ca
I'romentin a mntrodus in critica picturald punctul
de vedere, cunostintele tehnice si limba ,atelie-
rului“, problematica tehnica. Aceasta este marele
lui merit. Dar un merit la fel de mare 1i revine
st datorita faptului ca s-a ferit sa-si ingusteze do-
meniul analizel §1 gama trairilor reducindu-le la
probleme exclusiv tehnice. Asa dupa cum pictura
sl-a salvat® cindva de la melancolia romantica,
1ot aga literatura l-a salvat acum de cultul pozi-
tivist al tehnicii. Literatura insemneaza aici incli-
natia de a gindi prin idei, obisnuinta de a aborda
realitatea sub specie hominis.

Punctul final al analizei lui Fromentin sint ideilc
care 1l insufletesc pe creator; viaga lui, intentia lui
artistica si intelectuala. Metoda lui Fromentin este
~tehnica inmultitd cu psihologia®, iar 1erarh1a va-
lorilor pe care o recunostea se exprima in grada-
rea epitetelor prin care il slavea pe Rubens ca
autor al tabloului sf. Francisc: nu a fost nicaieri
mai mare ,maestru al gindirii, simgirii §i miinii“
Apreciind portretul lui Six, rodul improvizatiei
maiastre a lui Rembrandt, s-a intrebat de trei ori

la rind care este valoarea acestuia, ierarhizind
semnificatia categoriilor de aprecieri utilizate. Se
intreba ce valoare are din punctul de vedere al
adevarului si, 1n sfirsit, al maiestriei artistice. De-

* Panouri frumoase sus. Rosul mare in centru, flancat
de Dlen-uri nuangate la dreapta (Fecioara) i de verde la
stinga.



scriind tabloul sfintului Gheorghe din capela mor-
tuara a lui Rubens de linga biserica sf. Iacob din
Anvers, Fromentin recunoaste: ,Daca as utiliza
expresii de specialitate as strica majoritatea aces-
tor lucruri delicate care ar trebui povestite nu-
mai prin limbajul pur al ideilor, pentru a li se
pastra caracterul si valoarea®.

Fromentin stia ca analiza unui obiect poate im-
bogagi scala profunzimii, chiar §i in cazul unui
domeniu restrins de cercetare: studiul este o munca
»in adincime“ mai curind decit in largime; ,ma-
rile drepturi se afla in lucrarile mici. Scopul lui
era IOtLl$l cel mai adesea, nu expllcarea nu ,exe-
geza“ istorica a operel de arta desi intelegea
pe deplm ponderea acestela— ci critica, aprecierea.
Stind in fata enigmaticei si tull)uratoarel Garzz
de noapte a lui Rembrandt, scria ca ar dori sa
realizeze fata de acest tablou ceea ce demult ar
fi trebuit sa fie facut, §i anume: Un peu plus de
critique et moins d’exégeése®.

» Vol renunta asadar la enigma subiectului —
continua Fromentin — pentru a ma apleca cu
cea mai mare grija care i se cuvine, asupra lu-
crarii pictata de un om care rareori a gresit”.

Este importanta valoarea intrinseca a lucrdrii:
ideile mar1 nu te pot salva in fata unei aprecieri
negative a unui tablou prost pictat: ,Ideea sus-
tine numai lucrarile plastice mari. Atunci cind se
adaposteste In lucrari mediocre, isi pierde, dupa
parerea mea, orice forta“. In opera picturala,
continutul este contopit organic cu suprafata co-
loristica a pinzei, formind impreuni cu aceasta
o unitate. ,Forma, limbajul artistic® acestea
sint pentru Fromentin ,,hama exterloara fara care
creafiile spiritului nu pot exista nici dainui“. Atin-
gerea penelului (toucbe{? este, in convingerea au-
torului Maestrilor de odinioard, o reflectare nemij-
locita a continutului uman s§i emotional, ,este o
expresie a starii morale a pictorului in momentul
in care finea penelul“ gi, de aceea, Fromentin
considera ca Llipsa unei tuse vizibile i ra-

* Ceva mai multd critici §i mai putini exegezi.
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peste artistului o trasitura“. Criticul nu face un
principiu general din aceasia opinie, susjine totusi
ca asa se Intimpld in operele axtlstllor remarca-
bilis prmtre acestea ,nu vom gasi un mhlou 51m-
W, care sa nu fic tocmai _prin aceasta §i bine pic-
1at“. La Rubens nu exista nici un amanunt ,care
sa nu fie dictat de sentiment §i redat imediat prin-
tr-o fericita atingere a penelului“. Studiul va-
lorilor plastice ale tabloului §i aprecierea lor justa
[ace parte integranta din critica artistica §i re-
prezinta misiunea ei primordiald. Fromentin con-
sidera ca toti criticii veniti la muzeu de la biroul
literatului sau din cabinetul istoricului privesc
tabloul din punctul de vedere al valorii sale lite-
rare, uneori ideologice — niciodata plastice. De-
lacroix se plingea: ,Sintem apreciati intotdeuna
cu ajutorul unor idei proprii literagilor $1 ni se
pretind in mod stupid exact aceste idei“. Unul
dintre cei mai remarcabili istorici olandezi ai pic-
turii, Alberdingk Thijm, spunea in anul 1844:
~Conceptiile mele nu 1ncep niciodata de la cu-
loare, niciodata de la forma; eu trebuie sa incep
intotdeauna de la valoarea intelectuala®

Fromentin, finind seama de ponderea ,ideii,
dupa cum am vazut, vrea totusi sa schimbe or-
dinea: de la aspectul exterior al operei — sa
mearga spre ideile acesteia; §i, 1n acest caz, tre-
buie sa inceapa prin a vorbi despre pictura. Daca
ar fi putut sa scrie cartea, pentru care Maestrii
reprezintd de-abia schita, — ,filozofia, estetica,
nomenclatura §i anecdotele ar fi ocupat acolo mai
putin loc, in schimb ar fi fost mai multloc pentru
problemele meseriei. Ar fi fost ceva in genul unei
convorbiri despre picturd, in care pictorii si-ar fi
regasit obiceiurile §i din care laicii ar mvam sa-1
cunoasca mai bine pe pictori si pictura®. Fro-
mentin nu a mal apucat si scrie aceasta carte
ideala, 1nsa in Maestri problemele meseriei ocupa
un loc de seama.

Autorul Maestrilor s-a straduit sa-§i trateze tema
in conformitate cu directiva specificitagii ,ideilor
plastice“ fata de cele literare; el nu cauta in
tablou literatura, povestiri, anecdote; nu uita insa



niciodard de cea de-a doua meseric a sa yi utiliza
adesea Tnanaliza metafora literara, ca arunct ¢ind
compara Crucificarea lui Rubens cu un poem,
cu construcyia unei ode, a carei strophe supréme,
nota culminanta, o constituie capul lui Cristos.
Fromentin a scris adesea despre pictura operind
In mod constient cu definifii neplastice: wvert sé-
rieux; alaturarea epitetului psihologic si a numelui
culorii face ca .,sensul sa treaci din exterior spre
interior, din plctma in poezie“; sulul literar al
criticului devine, in acelasi timp, o interpretare,
actioneaza asociativ si emotiv. Imbogatindu- -si_pa-
leta metaforelor sale, Fromentin ajunge pina la
muzica, pe care o iubea. Economia mijloacelor ar-
tistice a lui Rubens este comparata de el cu mu-
zica pura §i plina de sonoritate produsa de un
numar modest de instrumente. Rubens actioneaza
ca o orchestra buna: muzicienii cinta stapinit si
calm, opera lor emotioneaza s§i excita; in mod
asemanator simte si dirijeaza ansamblul de culori
rasunatoare paleta de abanos a dirijorului Rubens.

Dar, in Maestri, Fromentin este, Inainte de toate,
pictor. In general, se straduieste In mod constient
sa desparta ideile vizuale de cele literare, temin-
du-se sa nu cadd 1n anecdotica sau 1n analiza sen-
timentala.

7. CU PANA PICTORULUI

Le point ot se venconlrent... un
certain amour des choses... et le savoir est
un moment unique*

(Fromentin, 8 VII 1875)

Bien peindre en général c’est ou bien dessiner ou
bien colorer**. Aceasta diferentiere, provenind inca
de la Vasari, ne explica ce anume ia Fromentin
in consideratie analizind critic forma plastica,

* Punctul in care se intilnesc o anuwmiti dragoste pentru

lucruri §i stiinta este un moment unic.
** A picta bine, in general, insemncazi fic a desena

bine, fie a colora hine,
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wacel vesmint exterior al lucrurilor®. Celor doua
mijloace artistice nu le este acordawd de citre
awtorul Maestrilor acecasi atengie. Desenul, mode-
lind forma plastica a obiectelor, era favorizat de
majoritatea teoreticienilor artei, caci dezvoltarea
teoriei artei era legata mai curind de directiile
de orientare inteAect‘ual academica, declt de ten-
dingele picturale si dragostea pentru culoare. Co-
loritul picturii romantice i-a atras atengia lui Fro-
mentin asupra problemei culorii; de aceasta se
intereseaza in mod particular. Dar $i aici ocupa
aceeasi pozitie de juste milien. Asa dupa cum
stiuse sa abordeze problemele formale intr-o ma-
niera care sa nu micsoreze importanta valorilor
ideologice si morale, la fel a stiut sa efectueze
analiza culorii fara a neglija celelalte mijloace ar-
tistice. Diferentele intre opiniile critice ale ro-
manticilor si ale lui Fromentin in acest domeniu
sint Tnsemnate. Thoré scria in Salonul anului 1842:
,In pictura, linia este lipsita de existenta reald;
ea este o masura, o limita a culorii §1 nimic mcu
mult (...) O anumita culoare se intinde pma
intr-un anumit loc — si acesta este desenul“. In
alta parte scria: ,Instrumentul picturii este cu-
loarea, tot as dupa cum sunetul este instrumen-
tul muzncu Baudelalre, in Salonul armlm 1846,
afirma ca: ,Diferenta intre desenatori si COlOI’l$tl
consta in faptul ca primii deseneaza condusi de
rafiune, in timp ce coloristii deseneaza determi-
nati de temperament (...): ei deseneaza prin
simplul fapt ca utlizeaza culori, iar desenatorn
puri — daca ar vrea sa fie logici §i sa-gi ramina
[ideli lor finsisi — ar trebui sa se opreasca la
creionul negru. Desenatorul — conchidea Baude-
laire — este un colorist nereusit®

Asadar, atunci cind Fromentin afirma in Mae-
stri ca fundamentul scolii olandeze pe care o in-
dragise era desenul desavirsit, se opune parerilor
coloristilor romantici. ,Fiecare obiect trebuie stu-
diat in forma sa si desenat 1nainte de a fi pic-
tat“. Dar reflectiile urmatoare duc la paleta co-

239 loristica, avind ,la pictorii olandezi, aceeasi va-



loare ca s desenul lor, nici mai mare nici mai
mica. De awel decurge admirvabila unitate a nic-
toder Jor®.

Ce inseamna ,un bun colorist“? A picta bine
cu culoarea — pentru Fromentin aceasta insem-
neaza a alege bine culoarea de pe paleta, a sesiza
bine nuantele, a asambla corect culorile in tablou.
Definigiile de ,bine“, ,pictura desavirgita“ nu ne
spun mare lucru; caci ce este, in fond, pictura
desavirsita? — se intreaba Fromentin analizind
tablourile lui Terborch: Oare este buna pentru ca
imita nawra pina la iluzie? Sau pentru ca nu
omite amanuntele? Sau prin simplitatea, puritatea,
minglierea §1 afecfiunea pe care artistul le-a in-
clus In munca sa? Raspunsul suna in felul ur-
mator: valoarea picturala a tabloului se bazeaza
pe armonia ideald a mijloacelor §i scopurilor, pe
acordul dintre factura si obiectul infatisat, dintre
forma si atmosfera, dintre limbajul artistic §i con-
tinutul exprimat. Mijloacele artistice nu trebuie
sa fie vizibile ca artare, trebuie sa se ascunda in
umbra semnificatiei lor, transmitind-o in mod de-
sivirsit Vedesi oare desenul la Terborch? El este
parcd disimulat in opera creatd de el. Elogiul pic-
turii accstun artist culmineaza prin afirmagia ,ca
se inclina in functie de caracterul lucrului®.

Iata, de exemplu, caracterizarea tehnicii lui
Hals:

»Materia insasi, ca atare, face parte dintre cele
mai pu;in obignuite; consisten;a culorii este densa
si curgatoare, puternica $1 plma, groasa i sub-
tire in funcgie de necesnta(r factura este libera,
precauta, moale, curajoasd — niciodata violenta,
niciodata lipsita de semnificatie. Fiecare lucru
este tratat in funcgie de importanta lui, de natura
si valoarea proprie. Broderiile sint plate, dante-
lele usoare, atlasul sclipitor, madtasea matd, cati-

feaua — absorbind mai mult lumina — §i toate
acestea fara amanunte, fara o imagine sfarimi-
tata. In fiecare situagie — resimgirea instinctiva

a obiectului, un sentiment fara gres al masurii,

I. Leonardo da Vinci, Autoportret, desen. Torino, Diblioteca.



2. Leonardo da Vin-
ci, Stinci. Windsor,
Biblioteea regalii.

Vincei, Furtund dea-
supra vaii. Windsor,
BLiblioteca regali.

i. T.eonardo da
\inei, Studii de ana-
fomie, desen. Wind-
sor, Biblioteca rega-
li A ar At 1)
oA o~ d
. L.conardo da
nici, Studiu pentru
Fuchinarea magiloy,
Jdesen in penitid. Pa-
! Taivru.




Masaccio, Sfinta Treime, fresci. I'lorenta, Santa Maria Novella

..

6. Leonardo da Vinei, Fata cu hevmina, Cracovia, Muzeul National,




8. Costruzione legi-
tisna, metoda con-

struirii perspectivice
cu ajutorul proiec-
tiilor orizontale si
verticale. Al
E-F
B-F
€
1. Albrecht Direr:
! madalitate de dese-
naie perspectivici cu
yyutorulunei sfori fi-
ale in perete si al
9. Metoda desenului perspectivic: Pentru a se stabili distanta la nnui ecran cu feres-
care trebuie redate in imagine liniile obiectului real, dispuse pa- truici mobile. Xilo-
ralel pe suprafata tabloului, se construieste o proiectie laterali a avurdi din Under-
ppiramidei vizuale (dupd descrierea lui Alberti). we ysung dev Messung

Distanta dintre ochi si suprafata pe
care este proiectati imaginea.

f 12, Albrecht Diirer: utilizarca unui ceran cu o retea pentru dese-
) perspectivice. Nilogravurd din Underweysung der Messung




14. Villard de Honnecourt,
construirea siluetelov de
din Livre de pourtraicture,

theque Nationale, tab. XXXVII.

oameni si

13. Albrecht Diirer
Studin asupra pro-
portitlor nudului fe-
meiesc,  desen  din
caietul de schite de
la Drezda, pe la
1500.

T

Scheme pentru
animale

Paris, Biblio-
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15. Scoala lui Leo-
nardo da Vinei, Stu-
diude proportii hazat
pe cexempedele lui
Alberti, aga-numitul
Codex Vallardi. Li-
niile de demarcatie
sint trasate de XK.
Panofsky.

16. Albrecht Diirer,
Studiw asupra pro-
portiilor §i miscdrii.
Nilogravurddincar-
tea a patra din Vier
Itiicher dber mensch-
liche Proportion,
1528, S

17. \lbrecht Diirer,
Sindiv de proportii
alc corpulul femeiese,
desen, 15309, Drezda,
sachisischie Tandes-
hibliothek.
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19. Iragment din
ilustratia 18.

18. Albrecht Diirer, Proicct de monument pentru cinstivea victories
asupra tdranilor rasculati. Xilogravurd din Underweysung..., 1525.
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Albrecht Inirer, Molancolia [, gravuri in aramdé, 15314,



2. Albrecht Diirer,
Cristes ingindurat,
xilogravuri Frontis-
piciu din seria mici
a Patimilor, 1509—
1511.

23, Nicolas Poussin, Pyram si Thysbeea, I'rankfurt am Main, Stidel-
sehes Kunstinstitut.

2%, Pieter Mulier, numit Tempesta, Peisaj cu furiuna, Vargovia,
Muzeul National.

22, Andrea Briosco,
numit Riccio, Mun-
citor obosit, bhronz.
Viena, Kunsthisto-
risches Museuun.
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25, Gian Lorenzo Bernini, David. Roma, Galeria Borgliese.

(iian Lorenzo Bernini, 4pollo si Daphne, Romu, Galeria Bor-




27. Gian TLorenzo
Bernini, Fintina cu
tritonul. Roma, Pi-
azza Barberini.

29 Gian  Lorenzo
Bernini,  _lutopor
tret. Roma, Galeria

Borghese.

30, Gian  Lorenzo
Bernini, Sfinta 1e-
veca.  Santa Maria
della Vittoria, cape-

28. Gian Lorenzo Bernini, Colonada din fata bisericii Sf. DPetru, la Cornaro,

Roma. Vedere generali.

31, Gian  Lorenzo Bernini, Scala Regia.
Rona, Palatul Vaticanului.



32. Gian Iorenzo
Bernini, Jlefantul
cu  obelisc. Roma, .
Piata din fata bise-
ricii  Santa 1laria
sopra Minerva.

Fromen-
luportreld, de-

35. Anton Raphael
Mengs, Johann jJoa-
chim  Winckelmann,
New York, Metropo-
litan Muscum of Art
bv g (cindav intr-o co-
lectie polonezi).

. Gian Iorenzo
Bernini, Finiina ce-
lor patru fluvii. Ro-
ma, PPiazza Navona.

Gian Lorenzo Bernini, Altar in Catedrala sf. Petri, Roma.




37. Johann Iein g’w ;
rich Wilhehn Tisch- ?gg W
bein, Gocethe pe fun- . .

; .

dalul Campanei ro-
mane, Frankfurt am
Main, stidelsches
Kunstiustitut.

38, Hugéne Fromen
tin, Vindtoare cu
sotm/, picturit in u-
lei,

Rembrandt van Rijn. Sindicii breslei postavarilor. Amsterdam,
Hjksmuseum.

Rembrandt van Rijn, Garda de noapte . Amsterdam. Rijks-
THSELIt .




Aegidius Sadeler, Peisaj de padure

, desen.

\braham Govaerts, Peisaj. Muzeul National din Varsovia.

Kerstiaen de Keuninck, Peisaj montan, Galeria din Braun-

\l'll:\'.
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47. Grodzisk Wiel-
kopolski, Biserica
sfintei Jadwiga, Vve-
dere exterioari.

Alexander Keeirinex, Pcisaj cie pirin. Praga, Narodni Galerie.

46. Jan Bruneghel cel Bitrin, Predica pe corvabie. Stockholm, Nati-
onal Museum.

Grodzisk Wiel-
polski, Biserica
ntei Jadwiga, ve-

interioard.




49, Juan Bautista de Toledo si Juan Herrera, El Escorial.

Giulio Romano, Palazzo Ducale. Mantova, Cortile della Cave

Giulio Romano, Palaszo del T¢. Mantova, curtea principali,

30. Vignola si colaboratorii siii, Villa Giulia, curtea a 2-a, Roma.




53. Santi Gucci,
Mormintul lui Ste-
fan Batory, Biserica
din Castelul Wawel,
Cracovia.

. Capela Fivlej din
jsce, vedere a mor-
mintului.

3% Capela Firlej,
Rejsce, vederc e
ansamblu.

537. Portal decorativ
din castelul de la
Baranow.

56. Capela Firlej din
Bejsce, vedere a
mormintului; frag-
ment de decoratic.




a9. Jan Michalowicz
din Urzedow, Movr-
mintul  episcopului
Padniewski. Craco-
via, Biserica din
Castelul Wawel.

38. Santi Gucci, Cas-
telul i pavilionul
din Mirdw.

Jan Michalowicz din Urzeddw, Capela episcopulii Padnicwshki,
racovia. Biscrica din Castelul Wawel,

6I. Zamos¢, reconstituirea portii orasului.




62. Bernardo Morando, Colegiul din Zamosc. Muzeul din Zanwosc.

64. Castelul Krzyz-
toper din (Tjazd, acu-
areld de la mijlocul
secoluluial X1X-lea.

63. Diserica din
Radzyn Podlaski,
fatada.

G5, Biserica bernar-
nilor din Lvov,

Castelul Krzyz-
opor  din Ujazd,
planul cladirii.




68. Bolta

67. Casa Celejowska
din Kazimierz.

capelei Dbisericii dominicane din Piotrkdw.

69. Kazimierz; fa-
tada unei case de
piatrd cu sf. Cri-
stofor.

b
o
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Bolta capelei ro-
iului din biserica
minicana, Ciudad
Trujillo, insula Ha-




71, Giambologna, "enus. Florenta, Grota din

griadina Boboli.

>

Giambologna, Rapirea sabinelor. Florenta, Loggia dei Tanzi.




fragment din decoratia | Silii

«» V\uonim, Diana, pe la 1590,
riale” din castelul Bucovice, Moravia.

73. Benvenuto Cel-
lini, Solnita. \Viena,
Kunsthistorisches
Museunt.

Cornelis loris
icrul acestuia),
v tulul lui Frede-
Danezul, 1535.
itedraladin Scliles-

77. Pedro JBueno,
Las Vizcainas (1734
1753).

74 Adriaende Vries,
Fatdasexind. Londra,
Victoria and Albert
Mnseum.
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Daniel Seghers,

LPoussin. Mu-

National din
\Varsovia.

Ymanan
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78. Usa capelei castelnlni din Gottorf, Schlegwig.

80, Danicl Seghers,
PP, P. Rubens, Muze-
ul Universititii din
Princeton, N. Y.




Giian Lorenzo

Lernind,  Baldachi-

din biserica sf.
Roma.

81. Nicolas Poussin, Uciderca pruncilor. Chantilly, Mnsée Conddé.

#45.  Gian Lorenzo

Bernini, Celonada

lin fata bisericii sf.
tru, Roma.

82, Nicolas Poussin, A pollo st Daphne, schiti. Paris, Luvru.




85, Caesar van Liver-
dingen, Muze. Haga,
ITuis ten Bosch.

86. Carcel Dujardin,
Hagar in pustiu. Sa-
rasota, I'lorida, John
and Mabel Ringling
Museum.

87. Nicolas Berchem, Toamna. Utrecht, Institutul de istoria artei.




M. PPischer von Er-
luclt, Biserica sf. Ca-
din Viena.

88. I'rancesco Borre-
mini, Coridorul cu
perspectivd® din Pa-
lazzo Spada, Roma.

Iischer von lir-
lach, Biserica sf. Ca-
din Viena, desen
Ilistorische Avr-
hitehtur.
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89. Rogier van der Wevden, Coborireca de pe cruce. Madrid, Prado.




i Usus, gravuri in ¢

2. Hendrik Goltzius,

cuvintul potrivit §i nimic altceva decit cuvintul
potrivit, aflat de la bun inceput®.

I'romentin a utilizat adesea nogiunea de ,po-
trivit®; criticind, detineste un element sau altul
drept inutile — nefolositor, dispensabil. Aceasta
apreciere este facuta nu in mod subiectiv, nu din
propriul sau punct de vedere, ci din unghlul lo-
gicil interioare a tabloulul, in corelagie cu prm—
cipiul lui de ,euritmie“, armonie, existent atit
intre elementele ,vesmintului exterior al tablou-
lui“y cit si intre forma acestuia si viaga, natura,
oamenii Infagisagi.

» Irebuie s fii pictor — scria el in notigele
sale — pentru ca sd stil ca 1r1 tablou se afla o
cheie si o scala intocmai ca §i in muzica. Inainte
de a asambla culorile, trebuie sa ai un punct de
plecare. Armonia tabloului poate fi corecta si
melodioasa in diferite moduri. Fiecare gama fisi
are sensul sau specific. Nici In muzicd nu este in-
diferent pentru insemndtatea ideilor, pentru ca-
racterul operei, daca este scrisa mai jos sau mai
sus“

Frementin s-a cufundat nu o data in probleme
mai speciale, referitoare la coloristica, facind di-
ferenta intre valorile culorilor ca atare si rapor-
turile reciproce dintre ele, vorbind despre tipu-

rile diferite de culori. ,Pentru a crea o opera
mare din punct de vedere coloristic, culorile nu
trebuie sa fie neaparat intense (...) Este sufi-
clent ca acestea sa fie neobisnuite, subtile sau
puternice, compuse ragional de un om care stie
sa simta $i sa dozeze nuangele“. In sfirsit, Fro-
mentin trece la partea esengiald a opiniei sale
despre culoare i spune: ,Coloristul este un pic-
tor care §tie sa pastreze pretutmdem principiul
culorilor gamei sale cromatice — 1in ceaga, in
semiintuneric i in lumina cea mai puternica“. Un
lucru 1i uneste, dupa parerea lui Fromentin, pe
cei mai remarcabili colorigti: pastrarea inrudirii
coloristice a obiectului In umbra si in lumina,
identitatea tonului local in pofida modificarii lu-
minii. Lumina in sine nu este nimic. Aceasta opi-
nie a lui Fromentin 1l deosebeste pe acesta in



mod clar de adeptii noului colorism din cea de-a
doua jumatate a secolului — unpresmmwn S aci
criticul gi-a pastrat atitudinea sa impaciuitoare,
sprijinindu-se pe principiul rafiunii sanatoase i
a asa-numitului juste milien.

Aceasta atitudine 1i usureazd intelegerea g1 apre-
cierea unel alte conceptii artistice: a luminismu-
lui lui Cuyp. Caracterizind unul din peisajele aces-
tui artist, el recunoaste rolul modelator al lumi-
nu, gasea acolo ,culori nascute din valuri de lu-
mina si din atmosfera vazduhului, modificate sub
influenga simgirtlor pictorului® Incheind pasajul
despre Cuyp, Fromentin il elogiaza pentru faptul
ca ,a creat o formula fictiva 1 absolut personala
a luminii §i efectelor acesteia, ceea ce in arta este
suficient® — explica el.

Cultul pentru lumina dateaza la el din perloada
afrlcana Intr-una din scrlsorlle adresate unui prie-
ten in timpul calatorie; in Alger, gasim un frag-
ment semnificativ in aceasta directie: ,Cind seara
vine §i se fringe deasupra visurilor mele, ramine
inca un fel de stralucire interioara. Visez fara in-
cetare lumina; cind inchid ochii vad cercuri stra-
lucitoare sau strafulgerari insesizabile, crescind in
intensitate ca rasaritul care se apropie; pot spune
ca pentru mine noaptea nu exista“. Nu este de
mirare ca Van Gogh era entuziasmat de cartea
lui Fromentin. Problema rolului luminii se va afla
in centrul conflictului lui Fromentin cu Rem-

brands. .

Autorul Maestrilor de odinioard a reusit sa
aprofundeze interpretarea acordului dintre factura
s1 conginutul tabloului §i s-o extinda s§i asupra
acelor cazuri, care, aparent, contraziceau acest
principiu. Mucenicia sf. Liévin a fost pictata de
Rubens prin utilizarea armoniel dlsonantelor. Sce-
na torturarii crude este abordata in culori no-
bile si armomoase Aceste ,contradictii se echili-
breaza, totusi“ intr-un mod genial — conchide
Fromentin — caci insagi functia tabloulm i-a im-
pus _acest caracter echivoc: trebuia sa fie violent
51 divin, cumpht §1 lummat de zimbet, trebuia
sa trezeasca infrigurare si, in acelasi timp, alinare.
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I'romentin a interpretat aici admirabil forma si
confinutul in legatma lor reciproca, pe fundaiul
tendingelor estetico-didactice ale bisericii dupa con-
cifiul de la Trident.

Criticu] finea seama g de alte posibilititi, va-
loarca unei opere de aria poate consta, in primul
rind, din expresia sa secundara; prin intermediul
tabloului ajungem la sentimentele artistului, aces-
tea ne emotioneazd, actiunea emotionala ii uneste
pe privitor §i pe creator prin mijlocirea tabloului
s, in acelasi timp, si cumva in afara acestuia:
»Sufletul pictorului este, in acest caz, mai valoros
decit opera sa, iar modalitatea simgirii sale de-
paseste cu mult rezultatul creator®.

Cele mai pasionante sint, in Maestri de odi-
nioard, incercarile de portrete psihologice, acele
,,Lrasaturl lelOHO']’llCe ale geniului artistilor din
Jarile de Jos, al caror descoperitor se dorea Fro-
mentin in introducerea la cartea sa. Ce galerie!
Rubens, Hals, Potter — ca nigte erol al unei mari
drame se migca in ramele negre de stejar. Cel
mai frumos este, probabil, portretul lui Ruysdael.
Liste mai pujin important daca acesta corespunde
sau nu reahtatu Oricum, stim foarte pugin des-
pre el, in pofida celor aproape optzeci de ani de
studii asidue. Dar ce imagine mchegata, ce silueta!

In fafa noastra se contureaza un erou al roma-
nelor lui Flaubert sau Bourget, un singuratic iu-
bitor de phmbare, masurind Ingindurat periferiile
pustil, sprijinit in baston $i contemplind norii care
plutesc repede. ,Ochiul lui mare deschis asupra
lumii“ o cuprinde in intregime, privirea lui stra-
bate spatiul ca lumina unui far maritim. Privirea
s1, care sintetizeaza §i rezuma neobosit, concen-
ueam zgomotul §i marefia naturu, ,,mcluzmd to-
tul in cadrul gindirii lui, ca §i cum ar dori sa
fie cuprins Intre cele patru colyuri ale pinzei®.
Privind peisajele romantice de tinerete ale fiului
sau, tatal lui Fromentin (pictor amator, adept al cla-
sicismului), mormaia nemuljumit ,,Ruysdael, Ruys-
dael®. Treizeci de ani mai tirziu, autorul acestor
tablouri a schijat silueta lui Ruysdael-reahstul cu
o rara forga de sugestic.



Generalizdrile lui Fromentin sc refera nu numai
la creatori, ci §1, uneori, la scoli Intregi. Una din-
tre acestc idel magistrale este afirmatia: ,Fiecare
tablou olandez este concav, este construit din li-
nii curbe desenate 1n jurul punctului principal al
tabloului, din umbre circulare dispuse in jurul
luminii dominante (...) Locuim in tablou, ne in-
virtim in el, privim in profunzimea lui, ne vine
parca sa ridicam capul, pentru a masura inalgi-
mea cerului®.

Creind portretele fizionomice ale artistilor, Fro-
mentin a atins problemele profunde si totodata
tulburatoare ale moralei: raportul dintre om i
opera sa, raportul dintre artist §i talentul sau.
Punea 1intrebari retorice: ,QOare Rubens si-a fo-
losit bine viata? A avut oare merite fata de tara
sa, fata de umpul sau, faga de el insugi? Avea
talente incgaiabile; cum le-a utilizat? Soarta a
fost cu el peste masura de darnica; oare a fost
vreodata nerespectuos cu ea? Oare in aceasta viagd
mare vom gasl vreo pata care sa ne trezeasca
regretul?“

Despre ce ,merite” §i ,responsabilita;i“ vorbea
Fromentin? Fata de oameni, de Dumnezeu, de so-
cietate, de constunga? A raspuns pozitiv la aceste
intrebari: Rubens este ,un om care face cinste
Omuiui in orice imprejurare® i poate ca acest
elogiu al lui Rubens nu este altceva decit propria
apologie a lui Fromentm, o incercare de justifi-
care a propriel sale existente.

Fromentin crede 1n legatura dintre valoarea
omului §i a artei create de el. Aceasta se vede clar
in momentul in care protesteaza vehement im-
potriva portretului fals §i notoriu in secolul al
XIX-lea al lui Rembrandt, reprezentat ca un avar
infumurat $i un om ciudat. Arta lui Rembrandt
este mare, asadar el nu putea fi un om mic.
Accasta estc o dovada a noblefei §i cinstei lui
Fromentin, iar episodul cel mai neasteptat al car-
tii — conflictul criticului cu Rembrandt — este
un emotionant duel intre ,om si Inger®.
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8. REMBRANDT

Rembrandt m’empeche de dormir*

(Fromentin, 19 VIT 1875)

IFragmentele de carte referitoare la Rembrandt au
fost prelucrate de autor pina in ultimul moment.
A trait profund aprecierea maestrului: ,Rem-
brandt nu ma lasa sa dorm (...) Intre mine si el
este vorba de un lcru serios®, scria el din Olanda.
Critica efectwata de el la Lectia de anatomie a
prof. Tulp, ca si la Garda de noapte, a fost in-
iimpinata de la inceput de o reactie rauvoitoare.
Tocmai acest fragment a fost singurul punct dis-
cutabil al cartii apreciate, In general, atit de bine.

Din scrisorile criticului razbate nelinistea pe care
i-o provocau lucrarile lui Rembrandt. Scria ca,
daca Rubens a depasit opinia pe care si-o formase
despre el, cu Rembrandt s-a intimplat invers. Ta-
blourile lui nu-i placeau. ,Nu indraznesc nici ma-
car sa scriu astfel de nebunii; cici m-ar acoperi
de ridicol daca ar aparea®. Se intreba daca Rem-
brandt este cu adevarat un pictor mare, daca
este fntr-adevar mai mare in lucrarile sale cele
mai renumite decit in altele, de exemplu, in cele
care se aflau In Franta. Incheia cu concluzia: ,,Ci-
neva din noi greseste — eu sau noi toti (...)
Operele lui sint exceptionale, totusi ma lasa des-
tl de rece. Opinia mea se deosebeste de oninia
wituror celorlaltl s1 lucrul acesta ma nelinisteste®.
Doua sint tablourile care constituie focarul con-
Mictului — Lectia de anatomie a profesorului Tulp

Garda de noapte. Reflectitle lui Fromentin se
concentreaza, dealtfel, asupra celui de-al doilea
tablou (il. 40).

Impresia pe care i-a produs-o contemplarea
acestel picturi vestite era falsa. In orimul rind,
tabloul se afla pe atunci fn asa-numitul Trippen-
huis, unde se g.teean colectulc de la leksmuseum
era prost luminat si fixat intr-o rama neagra. In

* Rembrandtinu mi lasi’si dorm.



al doilea rind, suprafata lui era acoperita cu un
strat gros de lac cafeniu, murdar, care modifica
esential modul de actiune al tabloului. Astazi
Garda de noapte este expusa la Rijksmuseum, are
o lumina foarte buna, venita de sus, si, lucrul
cel mai important, a fost curatat de lacul care 1l
uritea. Asadar, opinia lui Fromentin este provo-
cata de impresia cu totul diferita pe care o facea
tabloul privit in 1875.

Multe dintre reprosurile referitoare, in general,
la intunecimea tabloului, precum si la diferitele
culori, isi pierd valoarea in fata metamorfozei pe
care a suferit-o Garda de noapte dupa ce a fost
curatata. Multe — dar nu toate. Principala rezer-
va exprimata de Fromentin fata in fata cu lucra-
rea lui Rembrandt §i motivata ulterior — nu-si
pierde valabilitatea. Fromentin utilizeaza pentru
vestita pinza criteriul sau de apreciere permanent,
verificat pe lucrarile lui Rubens: oare mijloacele
artistice se potrivesc cu tema? Tabloul infatiseaza
un grup de oameni diferiti, i‘ntov%r’isiti in fr%tia
bme definita a tragatorilor, In momentul intrarii
in rond. Modul de mf"lt;lqare, de pictare, contra-
zice ,realitatea® scenei: lumina ireala, fantastica,
confera caracter de viziune acolo unde trebuia sa
se vada viata clara, concreta, burgheza.

Lumina utilizata de Rembrandt nu provine
dintr-o sursa definita, nu se asaza pe suprafata
obiectelor, ci iradiaza din acestea. .O astfel de
lumina nu este nici frumoasa, nici adevarata, nici
justificata®. In mod asemanator scrisese si despre
Lectia de anatomie: trupul mortului este un fel
de materie luminiscenta §i nu un obiect luminat.
Fromentin formuleaza pozitia diferita a lui Rem-
brandt in domeniul problemelor luminii, definin-
du-l prin numele de ,luminarist®, intelegind prin
aceasta un pictor care ,scoate® lumina din obiecte,
in loc sa le lumineze din exterior.

,Mania acestuli mare om a fost sa transforme
totul 1n fantasmagorie; atunci cind tema se potri-
veste cu aceasta — este minunat. Dar ?n alte ca-
zuri as fi prcfemt sa fie mai pugin vizionar si
ceva mai simplu®. Fromentin 1si formeaza o con-
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ceptie cu privire la caracterul echivoc al lui Rem-
brandt: in el sint doi oameni care se stingheresc
unul pe altul — omul exterior, care vede lumea
simplu, pictind cu paleta cu culorile realitatii, crea-
torul unor tablouri atit de spontane cum este por-
tretul lui Six; Intr-un cuvint, un artist treaz, real,
care stie masura, care fait une peinture sans chi-
meres*. Cel de-al doilea om este interior, i1 place
51 povesteasca despre lucruri pe care ochiul dintii
nu le poate vedea. Atunci cind functiile celor doi
oameni sint despartite In mod clar, iau nastere
lucrari bune, de genuri diferite. Atunci cind vor
insa sa colaboreze la efectuarea unui tablou, dau
nastere unor creaturi hidoase, In care realitatea
st fictiunea, adevarul concret si idealul se imple-
tesc Intr-o opera bizara §i himerica. Bizarre si
chimérigue — acestea sint adjectivele cu care da-
ruleste Fromentin cele mai renumite tablouri ale
lui Rembrandt.

In Garda de noapte conflictul dintre cei doi
oameni ajunge la punctul culminant. Clarobscurul,
de a carui domnie in aceasta pinza Fromentin si-a
dat seama, face ca viata tabloului sa fie dubla,
1 trajasca §i viata naturala §i viata impusa de
sentimentele lui. Maniera formala de modelare a
tabloului — clarobscurul — este, asadar, dupa
parerea lui Fromentin, o expresie a dedublarii in-
terioare a artistului.

Fromentin contrazicea teoria traditionala care
vedea Tn Rembrandt un colorist: maestrul olandez
simtea mai curind necesitatea de a vedea in lucruri
umbre §1 lumini decit contururi si culori. O con-
secinta a acestui mod de a-l1 Intelege pe Rem-
brandt este afirmatia dupa care esenta artei aces-
tma se afld in grafica: Rembrandt est tout entier
dans ses eaux fortes**. Fromentin ajunge aici la o
concluzie diametral opusa in comparatie cu opinia
tinarului si romanticului Thoré, pentru care ,cu-
loarea nu este decit o gradatie a luminii, este o
scald a luminii“, iar aquafortele lui Rembrandt

* Face o ‘picturd fard himere,
** Rembrandt se afli pe de-a-ntregul in aquafortele sale.



au un colorit minunat. In aceasta situafie, parerca
lui Fromentin se deosebeste de opiniile criticii ro-
mantice, in schimb, sublinierca dedublarii interioare
a lul Rembrandt 151 are sorgintea in modul de a
gindi propriu esteticii romantice. Delacroix deose-
bea doua tipuri de artisti: le réaliste si ['imma-
ginatif, Numai accentul valoric este pus acum
altfel; la Delacroix el se afla, in mod hotarit, pe
cel de-al doilea, la Fromentin el oscileaza incli-
nindu-se, de preferinta spre primul, dar oprindu-se
cu placere la jumatatea drumului, pe o pozigic
mediatoare.

Pentru el, Rembrandt reprezenta o intersectare
bolnavicioasa a acestor tendinge; nu cra o sinteza
a celor doua elemente, ci, de cele mai multe ori
— o disputa intre acestea.

Abia ultima mare lucrare a impacat, dupi pare-
rea autorului Maestrilor, cele doua naturi certate
ale lui Rembrandt. Sindicii de la Rijksmuseum din
Amsterdam infagiseaza actiunea armonioasa a
omului exterior §i a creatorului interior (il. 39).
Aceasta este ,0 pagina reala §i, In acelasi timp,
imbibata de fantezie“. Intruclt pentru Fromentin,
maretia lui Rembrandt era o certitudine, trebuia
sa Incheie viata acestuia ,cu marea impacare® in-
terioara.

Totusi, 1n realitate — gindeste Fromentin —
in psihicul si in arta lui Rembrandt invinge spi-
ritualistul (,ideologul dupa cum se spune destul
de ciudat in Maestri). Rembrandt elimina orice
cazualitate, caracterul schimbator al fenomenelor,
a)unge p1m la ,,lllICI‘UI'lle in sine”, condenseaza
Intr-o singura raza lumina soarelui intregii lumi.

Fromentin n a fost primul privitor A" Goned
de noapte care s-a simgit tulburat de renumitul
tablou al lui Rembrandt A. de Rovyer recunostea,
in anul 1835, ca ,ochiul orbit nu are pe ce sa se
sprijine 1n accasta splendidd invalmiseald. Nu se
poate sa nu Intelegi dar trecbuie sa te lasi fer-
mecat. Fste un haos minunat, fa care ochiul se
pierde bucuros“. Gautier varbeste despre dizar-
monia, despre salbdticia ciudata si despre turba-
rea penelului ,si totusi, scrie el — in acest haos
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renaste o splendida armonie din petele care se
lovesc una de alta, din tumualwul de wmbre si
lumin:*

Opiniile romanticilor dovedesc c¢d, in pofida
calitagilor care trezeau nelinistea, in ultima instanta,
tabloul lui Rembrandt nu era apreciat de ei.
Poate tocma1 complexitatea compozitiei, ,minu-
natul haos® resimgit atrdgeau imaginatia ro-
mantica.

Fromentin a fost primul care a initiat un atac
critic sever la adresa lui Rembrandt din momentul
in care pozifia acestula printre marii maestri fusese
stabilita. Care sa fi fost cauzele acestui lucru?
S-au cautat explicagii de ordin psihologic, s-a pre-
supus ca Fromentin ar fi fost dezamagit privind
Garda cu ochii inca plini de impresiile produse
de tablourile lui Rembrandt de la Luvru. El stia
ca marile lucrari ale lui Rembrandt ar {i trebuit
sa-1 placi — de aceea cauta cauze dezamagirii §i
il ataca pe Rembrandt incercind sa se justifice
intr-o oarecare masura pe el insusi. Atitudinea
lui Fromentin fata de Rembrandt este totusi, In
realitate, un fragment dintr-o problema mai larga,
este un element component al intregii cargi, fara
indoiala, elementul cel mai important,

Dedublarea interioara fusese descoperita de Fro-
mentin nu numai in cazul lui Rembrandt; si Ru-
bens este pentru el un creator de facturd dubla,
iar cele doua principii componente ale geniului sau
au fost personificate 1n figurile aproape mistice
ale profesorilor lui Rubens — Voenius si Van
Noort. Rembrandt §i Rubens sint pusi unul 5
fata celuilalt intr-o puternica antiteza: Rubens este
un om unitar, monolitic, un maestru al viegii si
artei, deschis in faga lumii, simplu, minunat, vir-
twoso ale carui talente se armonizeazd 1Intr-un
echilibru perfect al instinctului si cunoasterii, al
impulsului si autostapinirii; Rembrandt este un
geniu al disensiunii, un pictor al lucrurilor vizi-
bile si al lumii invizibile, inchis in sine, ,himeric®,
subiectiv si tainic.

Dualismul compozitional se reflecta inca o data

249 In ultima parte a cargii, unde antinomia parcd ar



fi fost din nou repetata in alaturarea Van Eyck
— Memling: realislul si spiritualistul, pictorul rea-
litagii senzoriale si p:uoml sentimentelor religioase.

Polarrtatea pe al carei motiv si-a construit Fro-
mentin cartea — admirabil anallzam, dealtfel, de
Meyer Schapiro — este strins legata de propria
sa persoana. Este omul timid, schimbator, renun-
tind cu placere fara a fi lipsit insi de ambitii,
indoindu-se neincetat de talentul sau, considerin-
du se un om mediu, sfirgit Intre romantismul
invins st pozmvwmul la care n-a aderat pe deplin
niciodata. Pentru Fromentin, cei doi mari pictori,
cel mal mari maestri de odmnoam sint idealul si
autoapararea. Rubens este idealul pe care Fromen-
tin nu l-a atins. Rembrandt este portretul de
tinereje al lui Fromentin, al tinereei sale roman-
tice, ua;lonale, mfrmm 51 depasita. Rubens este
idealul de masura i armonic, Rembrandt este crea-
torul pe care l-a pierdut goana dupd himere si
lipsa de autosnplmre

De ce sa ne miram ca oaspetele imparatului de
la Compiégne si laureatul numeroaselor medalii
oficiale rosteste elogiul ambasadorulm regentilor
din Tarile de Jos; ce este de mlrare in faptul ca
pictorul ,pe care niciodata, nici o cinste nu l-a
legat de principe“, pe care ,nu l-a luminat nici
o recunoastere oficiala, nici ordine si nici medalii®
ca un astfel de om era pentru Fromentin un re-
pros subcongtient! Fromentin se temea de el, capi-
tula in fata misterului tablourilor sale, isi dadea
seama inca o data de mediocritatea sa ca pictor,
se apara cu deznadejde in fata fenomenului care
il tulbura.

Fromentin l-a atacat pe Rembrandt in numele
a ceea ce — asa cum credea el In ultimii ani de
viata — este singurul lucru corect §i adevarat,
in numele ragiunii, al naturii, al logicii, n numele
a tot ceea ce 11 servise drept sprijin in propria sa
arta, ajutindu-l sa rupa cu himera romantismului.
Asadar, in ultima instanta, principiul fundamen-
tal al compozitiei cdrii lui Fromentin poarta pe-
cetea subiectivismului. Vedea mai bine ceea ce
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corespundea  conceptiilor sale i
necesitayi subiective.

Nu este dealifel de mirare ca acest critic a
privit arta dintr-un punct de vedere personal, nu
este de mirare nici faptul ¢a in tabloul artei vechi
desenat de Fromentin vedem nu numai atitudinea
acestuia fata de trecut, ci si preferintele si aver-
siunile Tui actuale, atitudinea lui fata de arta con-
lemporana.

propriilor sale

9. FROMENTIN SI THORE: LIMITELE CRITICII
SI ALE ISTORIEI

Le critique, en admirant le passé doit
se tourner vers I'avenir*

(Thoré, Salon 1864)

Unul din criticii francezi, P. Mantz, scria cu un
an inainte de calatoria lui Fromentin in Tarile de
Jos: ,Cei care au citit cargile lui Biirger stiu cu
cita inflacarare il glorifica pe Jan Van der Meer
din Delft. Revenea mereu la el, vorbea despre el
ca despre un prieten: sa te indoiesti de Van der
Meer ar fi insemnat sa-1 ranesti in cele mai intime
sentimente ale sale®.

Fromentin l-a trecut sub tacere pe Vermeer.
Lucrul nu este intimplator. ste greu si ne imagi-
nam ca subtilul si rapidul obsexvatm ca acest cri-
tic sensibil la expresia culorllox st in caurarea
,principalului moment poetic“ din sablouri ar fi
putut sa treaca indiferent pe linga Vederew din
Delft din Mauritshuis de la Haga sau pe ling"i
Dantelireasa de la Luvru, achlzmonam cu citiva
ani mai devreme. Fromentin aminteste numele lui
Vermeer o singura datd, scriind ca are trasaturi
care vadesc un observator ciudat.

Atitudinea lui Fromentin fata de maestrul din
Delft, era, probabil, o consecinta a atitudinii sale

* Admirind trecutul, criticul trebuie sid se intoarca

spre viitor.



fata de orientarile din arta contemporana, faia
de impresionismul care tocmai lua nagrere, faga
de Biirger, critic legat de aceste curente.

»Descoperit™ cu zece ani mai devreme, Vermeer
era pe buzele tuturor criticilor si pictorilor pari-
zieni. Fusese descoperit de Thoré-Biirger, un om
cu atitudini foarte bine precizate Thor¢ era cri-
ticul nevoit sa fuga din Franta in [aga scntmtel
care il condamna la deportare pentru ca recu-
noscuse si proclamase idei socialiste. Admirator
al ideilor lui Saint-Simon, Fourier si Babeuf, ne-
obosit militant politic, Thoré lupta pentru o arta
pentru om, opunind lozincii ,arta pentru arta®,
chemarea L’art pour ’homme*. Pentru Thoré, viata
era intotdeauna mai importanta decit arta, lupta
pentru realizarea idealurilor sociale 1l smulgea
intotdeauna de la birou, in momentul in care
aparea o raza de speranfa. ,Astazi cream ceva
mal important decit arta si poezia, cream istoria
vie“, scria Thoré in anul 1848, cind FI'romentin
respira aerul romantic si jura credintd prietenilor
sai, fermecat de soarele din Alger.

Biirger a proclamat lozincile realismuiui, s-a
aflat in permanenta linga leaganul noii arte care
luase nastere. Pentru el, Vermeer, ca si Le Nain
pentru Champfleury, era nu numai un mare pictor
— ci si o lozinca a luptei sociale §i artstice. Nu
este de mirare ca Fromentin a preferat sa nu
atraga atenfia asupra acelui pictor ,simbolic“.
Poate ca minusculele puncte de culoare din care
Vermeer is1 turna emotionantele culori ale pin-
zelor sale 11 aminteau de tablourile lui Mcnet, a
carui prima lucrare fusese salutaia cu interes de
Biirger zece ani mai devreme.

Mort in 1868, Thoré, in ultimele sale Saloane
insista pentru mai multa lumina 1n tablouri, il
critica pe Corot pentru crepusculurile i zorile sale:
Jamais en plein jour*. Dar tocmai pe haza lui
Corot se formase stilul ultimilor ani ai lui Fro-
mentin; despre inrudirea dintre acesti doi artisti

* Arta pentru om.
* Niciodatd fn Inmind puternici.
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ne vorbeste si reactia lui Corot la tablourile pri-
vite in rimpul calatoriei in Belgia si Olanda — in
problemele cele mai importante aceasta este izbi-
tor de asemanatoare cu reacyia lui Fromenuin.

In scrisorile sale, autorul Maestrilor scria ca,
ce-1 drept, cargile lui Biirger au cea mai mare
valoare 1n cadrul literaturii despre pictura din
Tarile de Jos, dar ca nu trebuie sa fie crezut prea
mult pe cuvint. Acest scepticism dovedeste ca Fro-
mentin, desi credea 1n stiinta lui Thoré, se indoia
de justetea opiniilor sale, ca ale unui om cu opinii
estetice §1 politice straine gmdlru sale.

Nu este de mirare ca Fromentin a fost mai
reginut, pastrind o anumita rezerva faga de criu-
cul de avangarda al vremii sale, faga de scriitorul
care il salutase pe Courbet In momentul in care
arta sa se afla In culmea progresului, care l-a
apreciat_pe Millet, care l-a_ descoperit primul pe
Monet, l-a inteles pe Jongkind si a stiut sa-i dea
lui Manet ceca ce merita. In momentul eroic al
picturii franceze, la granita dintre romantism si
noua perioada a uner evolugii nestavilite a pic-
turii, cind Sisley, Monet si Pissarro preferau sa
moara de foame decit sa cedeze in fata gustului
oficial — Fromentm s-a oprlt in fata u$110r Aca-
demiei. Dar si aceste usi au ramas inchise in fata
adeptului rationalismului i al simyului masurii.
,Prea talentat pentru un imitator, prea slab pentru
un novator®, Inrudit in tipul artstuc cu Puvis de
Chavannes §i cu Gustave Moreau, Fromentin a
ramas in pictura fidel conventiei ratgionale, dar
moarta la acea data, a picturii de valoare, bazata
pe principiul tonului local. Receptorul sensibil al
valorilor picturii olandeze, pornind de la obser-
vagia directa a naturii, a ramas un adept al mun-
cii in atelier §i un adversar al plein-air-ului.

Credea cu putere in sensul gi utilitatea criticii
pentru creagia vie. A condamnat in mod congtient
tehnica de schifa a lui Hals, pentru a putea da o
sentingd anonima pentru colorismul lui Manet. Dar
critica lui acyiona asupra cititorului din sfera lite-
raturii, nu asupra pictorului. Era apreciat de Flau-
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model de Claudel — dar pictura a pornit pe o
alia cale, ceca preconizata de gindirea creatoare,
profunda st vizienara a lui Thoré.

Insemnatatea Macstrilor de odinioard se concen-
treaz’t in capacitatea de a vedea si de a interpreta,
1n metoda Lontemplam, in lecua utilizarii ochilor
in asa fel incit sa patrunda in profunzimea tablou-
lui vazut, sa poata sesiza adevaratele valori ale
imaginatiel §i calitagii pinzei colorate. Fromentin
ne invata sa apreciem tabloul punind pe primul
plan ,problemele meseriei frumoase® — si prin
aceasta s-a apropiat, probabil, cel mai mult de
noua pictura. Ne invata, de asemenea, sa inter-
Eretim tabloul din punct de vedere moral si psi-
clogic, sa facem legatura intre arta si mediul
social — apropiindu-se prin aceasta de o stinga
noua, 1n stadiu de formare — istoria artei. Dar
nu era istoric §i nu voia sa fie. A renungat in mod
constient la abordarea istorica a cargii, desi isi
dadea seama de importanta viziunii istorice. Si
aici se afla inca o deosebire intre Fromentin si
Thoré. Alungat din Franta, rupt de viata artei
contemporane, Thoré s-a intors spre studiul stiin-
tific, cercetind vechea arta a Olandei burgheze.
A cercetat-o utilizind Intregul aparataj stiingific
al perioadei pozitivismului, stringlnd [otografii,
analizind diferentele de
detaliu §i factura, pentru a putca data tabloul cu
aproximatie de un an. Sensibil la frumos i poezie,
constient de ponderca valorilor umane si sociale
ale picturii, el a stiut sa aprecieze §i ponderea
stiingel exacte despre istoria artei. Cind s-a intors
dupa mai mulgi ani de exil la prietenii sai, pic-
torii din Barbizon, acestia nu l-au recunoscut. ,A
devenit savant® Les savants Pont gdté*, spuneau
el. ,Face micrografie §i arhivistica a artei” se
plingea Théodore Rousseau.

comparind monograme,

* Savantii l-au rasfiatat.
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Fromentin a ramas pictor $i nu a depasit nici-
odata granita care desparte critica  de istorie.
Intr-una din scrisorile trimise din Olanda, l'ro-
mentin nota: ,Am ajuns la ultima sala a muzeu-
lui (...) am luat de aici esenta lucrurilor. Restul
este pentru savangi®
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PROBLEMA MANIERISMULUI
S| PEISAGISTICA
DIN TARILE DE JOS

Onde potersi vedere in loro
(paesisti del 1500) piuttosto una
bella maniera di far paesi che una
perfetta imitazionc di veri paesi*

(Baldinucci)

Unul dintre manieristii de frunte din Tarile de
Jos de la sfirsitul secolului al XVI-lea, pictorul
si literatul Carel van Mander, in afara de cunos-
cutele Vieti ale pictorilor din tarile germane, a
scris §i un tratat teoretic despre picturd, In care
este discutat destul de amplu si peisajul, Intr-un
pasaj la fel ca si intregul tratat, in forma versi-
ficatal. Faptul c4 autorul a consacrat tematicii
peisagiste atita atentie este semnificativ pentru un
locuitor al Tﬁrilor de Jos, desi el insusi a pictat
destul de putine peisaje?. In schlmb, in biblia teo-
retica a manierismului italian, in Trattato della
pittura ed ar chitettura scris de Giovanni Lomazzo
(1584), capitolul referitor la Composizione del
pingere e fare i paesi diversi cuprinde numai
sapte pagini, din cele peste 15C0 de pagini ale
intregului tratat3,

* Drept care la ei (peisagistii din 1500) se poate vedea
mai curind o frumoasi manierad de 4 face peisaje decit o imi-
tatie perfecti a unui peisaj real.
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Artistii nallem, a caror privire era mdreptam
permanent in timpul Renasterii §i al manierismu-
lui spre modelele antice, nu au creat un peisaj
independent inainte de secolul al XVII-lea (cu
exceptia unor cazuri izolate, de exemplu iIn creatia
lui Dosso Dossi4) ca gen artistic aparte. Aceasta
atitudine homocentricd se reflecta in arta manie-
rista: ,Ca atrasa de o forfa magica, aceasta arta
se invirteste in jurul siluetei umane“ spune PinderS.
In acelasi timp insa, gindirea teoretica despre arta,
care se dezvoltase atit de admirabil in Italia inca
de la inceputul guottrocento- ulul si se raspindise
in perioada manierismului in intreaga Europa,
a creat bazele elementare ale Infloririi picturii
peisagiste in general. Abia formarea atitudinii tipic
estetice faga de tablou, care s-a produs in perioada
Renasterii 1n Italia, a facut posibild aprecierea
operei de artd din punct de vedere al valorii sale
estetice, i nu al functiei si temei; aportul geniu-
lui artistic reprezenta acum valoarea operei, indi-
ferent daca aceasta se incadra sau nu in catego-
riile artxstlce, in ,genurile“ tematice madi;ionale
cunoscute pina atunci®. $i, desi italienii fngisi au
pictat putine peisaje, el au fost receptorii tablouri-
lor peisagiste din Tarile de Jos, care imbogatesc
pina astazi in numdr apreciabil colectiile unor
muzee italiene. Teoria italiand a artei se sprijinea
pe tradigia stiingel antice dLSplC creatia artlstlca
si se traduia s-o ,innoiasca“ si s-o txanspuna in
conditiile specific italiene sau europene ale perioa-
dei Renasterii. Intrucit ideea genului peisagist fusese
formulata de Plinius, teoria italiana a artel a
acceptat in peisaj o categorie estetica care nu
numai ci era admisibila, ci trebuia chiar sa-si
gaseasca o utilizare practica la reprezentantii ei.
Desi tablourile infagisind peisaje erau apreciate cu
cuvintul parerga — ca lucrari secundare, aceasta
categorie estetica se manifesta inca la Paolo Gio-
vio, pe care Dosso Dossi il considera peisagist’.
De asemenea, in constiinta Italiei secolului al
XVlI-lea, Tarile de Jos cistigasera ,dreptul® de a

261 picta peisaje, in conformitate cu principiul dife-



rengierii genurilor de arta si conlucrarii diferi-
telor popoare la ,inaljarea templului artei“8

Asadar, desi artistii italieni continua sa activeze
in cadrul picturii figurative, stilul manierist for-
mat de ei si preluat de maestrii nordici si-a pus
amprenta pe primele peisaje independente. Notiu-
nea de geniu, proprie manierismului, de idee artis-
tica, de foria creatoare, necesitatea stwapinirii rca-
lltam de catre artist — toate acestea constituiau
principii care facilitau aparitia si dezvoltarea pei-
sajului ca un gen artistic aparte. In perioada ma-
nierismului tirziu, arta a dobindit, dealtfel, un
caracter foarte international.

Acesta este, In primul rind, stilul curtilor regale.
wPerioada tirzie a secolului al XVI-lea a fost o
vreme a internationalismului, care poate fi compa-
rata numai cu Evul Mediu timpuriu $i matur.
Olandezii, francezii si germanii calatoreau in Tralia,
1t111en11 mergeau prin tarile nordice — cu totii
gaseau de lucru si erau respectati in strainatate.
La curtea imparatului Rudolf din Praga se strin-
sesera o mulgime de artisti si invatati din Tarile
de Jos, Italia, Germania si Scandinavia. Limbajul
stilistic al manierismului avea un caracter interna-
tional la fel ca si cultura acestor vremuri. Viata
culturala se concentra in special la curte, iar cul-
tura de curte s-a remarcat intotdeauna prin carac-
terul el internagional“?. Peisagistii olandezi din pe-
rioada manierismului lucrau inca adesea in afara
granitelor tdrii lor, la diferite curii ale principilor
germani sau la curtea imparawlui §i executau i
comenzile guvernatorilor habsburgi din Brabant si
Flandra®™. In peisajul lor, se face smmt acelasi
limbaj stilistic al manicrismului, ca si in picura
figuratival. Intr-o faza mai tirzie a acestui stil,
modelele italiene vor fi puternic absorbite de catre
nordul artistic'?, incepind a f1 transpuse pe terenul
propriu al artei olandeze i In propria tradigie ar-
tistica a acesteia.

S-a subliniat de mai multe ori ca manierismul,
ca arta legata de criza religioasa a secolului al
XVI-lea, de contrareforma®, continua, prin for-
ma sa plastica §i prin atitudinea spirituala, arta
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medievald  (desi aceasta continuitate poate fi
uneori  inconstienta). Despre arhitectura manie-
rista, Pannfsky a rostit cuvinte care sint valabile
pentru Intreaga arta a manierismului: ,cladirea
manierista este caracterizata, dupa parerea lui, de
trupul gotic care razbate prin vesmintul modern
st antichizant“®, Asa se intimpla la Pontormo,
la El Greco, Jacques Bellange. Intr-un anumit
sens, acelagi lucru se intimpla §i in peisajul ma-
nierist. Acesta se intoarce ci‘teodati la tradi;ia
peisajului ,panoramic®, bazat inca in mare masura
pe conceptia medievala despre lume.

Spre deosebire de simplitatea, ,euritmia®“, armo-
nia Renasterii, cultura perioadei conflictelor reli-
gioase este plina de contradictii, de disonante, de
clemente care fac impresia a fi straine unele
altele si sfisiate interior. Manierismul, la fel ca
si arta medievala, unegte realismul obiectelor cu
lorme rupte de natura, exactitatea regrezentaru
cu o formula abstracta, realitatea paminteasca
impletindu-se cu viata suprasenzoriala; artistul din
perioada manierismului, la fel ca si cel din Evul
Mediu, modifica dupa voie gradul de realism al
diferitelor parti ale tabloului 7. Ne aflam la limita
dintre adevarul izbitor al lucrurilor si materiei
si lumea abstracta, ireala, a ornamentelor si ara-
bescurilor. In pictura figurativa, la fel ca si in
portret sau ornamenticd, la fel ca si in peisaj, arta

manierista se caracterizeaza printr-o precizie §i
exactitate aproape matematica alaturi de o dezvol-
tare iragionala a fanteziei.

Dupd epoca Renayterii, cu optimismul sau i
credinta in umanism, cu conceptia simpla, uni-
tara despre lume, urmeaza din nou o epoca de
disensiuni si lipsa de unitate. ,Atitudinea perioadei
postrenascentiste fata de lume este marcata de
indoieli si nelinisti. Ezita intre stiinga si magie,
intre tehmca $i rugacume, intre cultul mecanicii
si credinta in miracol“"™. Tehnica $1 mecanica de
o parte — invocafja_si credinfa in miracol de
cealalta- aceleast trasaturl apar_iIn arta, In pic-
tura, in sculptura, in ornamentica, unde elemen-

263 tele tehnice si profesionale se intretaie cu cele de



basm i miracol. Immaginea lumii, care pentru Co-
pernic se infdtisa simplu, ca planul ideal al unei
biserici renascentiste centrale, la Tycho de Brahe
devine din nou incilcita, complicata, neclara
(1588)®. In muzica medievala, polifonia inflo-
reste din nou datorita scolii olandeze, datorita
lut Orlando di Lasso, reprezentant tipic al ma-
nierismului in muzica, maestru al constructiilor
complicate pe mai multe voci. In muzica de orga,
virtuozitatea manierista este reprezentata de Swee-
linck din Amsterdam.

Contrastul dintre greutatea misiunii §i usurinta
cu care este indeplinita aceasta, tendm;a de infa-
tisare a unei multitudini de elemente 1 in interiorul
unor cadre sever delimitate (in muzica, arhitec-
tura, poema nlanlerxst‘), toate aceste trasaturi
tinind de virtuozitate sint elementele de baza ale
atitudinii estetice a manierismului tirziu, ale artei
sdemonstrative“, dezvoltata in mod asemanator
la Florenta, Fontainebleau, Miinchen si Praga.
Momentul ,maiestriei, al libertagii in depasirea
dificultagii este subliniat inca de Pontormo, unul
dintre primii manieristi, in scrisoarea sa adresata
lui Varchi (1546)22. Tocmai aceasta accentuare a
mijloacelor artistice, cu care opereaza creatorul
in mod liber §i pe care o poseda in cel mai inalt
grad modelul ideal de artist al manierismului —
Michelangelo — a fost definita prin termenul
terribilitas,

Virtuozul impune naturii formele pe care le
alege dupa bunul sau plac, asa dupa cum in LEvul
Mediu se contura o imagine a lumii in conformi-
tate cu legi straine de natura. Daca mai inainte
arta servea unor adevaruri suprasenzoriale, in
perioada manierismului ea a reprezentat arena jo-
cului de forge ale imaginatiei creatorului genial,
deformind realitatea in numele doringel de [far di
manera. Paolo Pino, in Dialogo di pittura (Vene-
tia, 1548) le recomanda artistilor sa creeze figura
tutta sforciata, misteriosa o difficile“*?*. Centra-
reforma victorioasa dupa conciliul de la Trident

* O figurd cu totul format3, misterioasi sau dificild.
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. declarat razboi formalismului acestei arte. Gio-
vanni Gilio deja 1n anul 1564 critica virtuozitatea,
reprosindu-le pictorilor lipsa  de  interes  pentru
remele religioase, doringa de descriere s1 de  de-
monstratie din arta lor (sfurzato, mostrar la forza
dell’arte™®). Aceleasi reprosuri se adreseaza si
muzicii polifonice, pe care o salveaza numai ge-
niala impacare dintre mulgimea de voci si lizibi-
litatea textului, realizare a lui Palestrina 1n Missa
Papae Marcelli.

In perioada manierismului, artistul are o atitu-
dine activa faga de natura. Danti spunea: si crea
nclla mente nostra la perfetta forma intenzio-
nale* asadar, arta urmeaza sa realizeze prin in-
termediul imaginagiei artistului perfecfiunea inten-
{ionata de natura (1567)%. Dar aceastd atitudine
nu are un caracter de cunoastere, stiingific, ca in
perioada Renagterii. ,Perfectionarea® imaginii na-
turii are loc ca urmare a ceringelor estetice ale
operei de aria: stilizarea formelor naturii, mode-
larea el dupa amintita perfectiune, serveste senti-
mentului  estetic subiectiv al manieristilor sau
»ideii“ metafizice de origine neoplatonica?’. Prin-
cipiul construirii imaginii lumii in arta nu este, ca
la Brueghel, extras din cunoasterea regulilor con-
structiei, dinamicii §i viegii cosmosului unitar, or-
ganic®, si nici nu depinde, ca in peisajul pano-
ramic al lui Patinir, de conceptia enciclopedico-
religioasa a lumii. Desi este strdin si la ei de
lumea infayisata, principiul construirii imaginii
lumii la autorii peisajului manierist este altul decit
la vechii maegtri ai peisajului panoramic: el rezulta
din dorinta lor de virtuozitate, din grija pen-
tru_drepturile tobloulm pentru suprafaga lui colo-
rata. ,,Corijind natura“ manieristii creeaza forme
.lrtlhuale, paralizate si inghetate, abordate in po-
zifil impuse cu forta, forme care se destrama in
toate partile, sint contradictorii §i numeroase, dar
.incopciate, imortalizate pentru totdeauna®,

* Forfat, aritind forfa artei.
** Tn mintea noastri se creeazi forma intentionald
perfecta.



Lumea adeviratd capatd o mascd, devine tamica
s enigmatica — fzgzmz misteriosa (Pino). In por-
tret apare armura in locul corpului, masca in
locul chipului®39. Sedlmayr_considera Gl oo trasa-
tura caracteristica a lucrarilor manieriste este
faptul ca produc senzagia de instrainare (Entfrem-
dung)®. Peisajul manierist flamand se remarcd
prin trasaturi inrudite cu aceasta caracteristica, si
anume este fantastic, ,ciudat“; este pe jumatate
primitiv, pe jumatate afectat; reprezinta un ,dua-
lism bizar de naivitate si retorica“, fiind in ace-
lagi timp ,vorbarey si frapant“, pentru a utiliza
aceleasi cuvinte cu care Karl Vossler a carac-
terizat arta scriitoriceasca a lui Benvenuto Cellini32.

Manieristul Carl van Mander, la fel ca si teore-
ticienii italieni ai acestei orientari, recomanda tine-
rilor pictori sa studieze natura (caci el era unul
din fondatorii academiei de la Haarlem), sa pri-
veasca cu luare aminte elementele acesteia, precum
si cele mai minunate clipe din natura pentru ca
din aceste motive ,sa construiasca mai tirziu pei-
saje pe pinza sau pe placile tari de stejar de Nor-
vegia® (VIII, 3)3. Van Mander le recomanda
dlver51f1care si bogatlc, desi 1i prevenea, de ase-
menea, ca trebuie si evite supraincdrcarea, cdci
,un numar prea mare de case, orase, munfi stin-
ghereste bucuria estetica® (VIII, 23). Dar imediat
mai departe Van Mander uita de ceea ce spusese
si ne sfatuieste: ,mai jos sa construiyi orasele de
pe malul marii, care sa se intinda spre clmpiile
largi, spre castelele inexpugnabile de pe stinci;
impargigi prin haturi cimpurile care se vad in
departare“ (VIII,29). Este un program tipic de
peisaj compus: sub el aproape ca se pot inscrie
peisajele panoramice ale lui Patinir. Chiar §i teo-
reticianul olandez se afla aici pe o pozitie clard
de ,creare“ a imaginii lumii, §i nu de ,copiere
a unui_ fragment de realitate®. Primordialitatea
conceptiei teoretice este aicl foarte evidents.

Tn teoria lui Van Mander, impletirca preferin-
1ei peniru diversitate, bogigie, fantezie, cu ri"nrilc
Armaoniei, cu teama de a nu pune prea muite lucruri
intr-un tablou cste foarte caracteristici pentru gin-
direca teoretica a maniterismului. ,Este de la sine
inteles — scrie pe buna dreptate Ernst H. Gom-
brich — ca tocmal aceasta perioada, epoca ma-
nierismului, care, in practica artistici distruge for-
ma, 11p5md -0 de valorlle legate in mod normal
de ca, o contorsioneazd, 1i rdpeste armonia, a$adar
¢d tocmai aceasta perioada prefuieste cu atit mai
mult, in teorie, ordinea rationala, dorind s-o trans-
mita ca pe un principiu riguros“34,

Van Mander recomanda ca bogatul siu program
sa fie pictat ,pentru bucuria artei (VIII, 29).
Liste atitudinea unui virtuoz, proprie manierismu-
lui, asa cum reiese din cele spuse mai fInainte.
De aceea, nu este de mirare ca si in detalii vom
gasi la Van Mander o anumitda dragoste pentru
lormele care ies din ordinea ,,normali“, ca atunct
cind, de exemplu, uitind de reginere (VIIL, 31),
laudi »cararile serpuitoare” sau ne tndeamni »5a
construim colibe ciudate de ciobani si casute tara-
nesti in pesterile stincilor sau in trunchiurile de
copaci“. Totul in conformitate cu natura, dar cu
o natura_cit se poate de diversificata si bogata,
.\mlflcata »INu construifi case dm tigla rosie fru-
111oa51, ci din bulgan de pammt din lut, paie,
cirpe $1 pietroaie, unite si gindite intr-un mod
special“ (VII, 32). Pentru ca sa Inveyi sa plctem
un copac trebme sa exersezi ,dupd natura sau
dupi o maniera frumoasa“ (VIII, 37), sirguincios,
pentru ca frunzele sa nu fie prea mici, caci aceasta
ar putea da nastere la ,uscaciune“ (VIII, 40).

Cit de ,artistica“ si, in esenta, teoretica si tinind
de virtuozitate este atitudinea lui Van Mander
fata de natura, rezulta si din observagia ca ,ar-
borii, atunci cind sint frumos pictagi, 1l bucura
pe privitor, altfel — 1l indeparteaza“. Asadar, pe
Van Mander 1l intereseaza, in mod evident, nu
niste arbori adevaragi, ci ,frumos pictagi“; el vede
natura numai prin prisma convengiel artistice.

267 Principiul de concepgie al peisajului manierist —



intorcindu-ne inca o data la definitia formulata
deja — este ordinea artistica a operei de artd,
si nu_adevarul suprasenzorial sau natural sirain
acesteia. Pentru manierism, opera de arta a deve-
nit_un scop in sine. Natura este asortata, adap-
tata, respinsa: peisajul manierist, in varianta sa
cea mai tipica, este un peisaj lnerar erudit (Ge-
lebrtenstubenmalerei)®. Van Mander era un bun
literat, ba poate ca are mai muite merite in lite-
ratura §i in istoriografia olandeza decit direct in
pictura. In anexa Ja expunerea teoriei sale artis-
tice, Van Mander a tradus Metamorfozele lui Ovi-
diu, carte indispensabila pentru pictorul secolelor
al XVI-lea si al XVII-lea. ,Pe malul verde al
riului, Titrius sa cinte la lauta pentru iubita sa
Amaryllis“ — recomanda Van Mander (VIII, 42)
inspirindu-se din Vergiliu.

In teoria lui Van Mandm peisajul este ,un pei-
saj compus in haine antice® (pentru a relua detini-
tia dara de Panotsk; §1 ammma ceva mai sus),
este o panoramid veche, care si-a pierdut insd
caracterul de cunoastere. La fel se Intimpla i in
pictura figurativa: Botezul in lordan a fost trans-
tormat de Van Mander Intr-o trecere in revista

a nudurilor de femeie3¢. Cit de imbibata de lite-
ratura este concep;la peisagista a_lui Van Mander
se poate vedea si din faptul ca si-a extras un
exemplu mai lung de peisaj frumos nu din pic-
tura, ci din poezie: el citcaza un fragment din
Orlando Furioso al lui Ariosto (Canto I, p. 35;
v. M. VII, 58).

3

$t acum, practica artistica: cum s-au exprimat
aceste principii generale ale artel manierismului §i
regulile teoreticientlor mameustl In creagia pictu-
rala concreta? Cel mai tipic artist pentru aceastd
faza de dezvoltare a picturii piesagiste ein Ta-
rile de Jos este Gillis van Coninxloo, a carui evo-
lugie incepe de la formulari tipic manieriste §i se
incheie cu accente total diferite: primele manifes-

tari ale realismului liric. Coninxloo, originar din 2

Anvers, a emigrat in Germania, unde a devenir,
dupa anul 1585, centrul coloniei de pictori din
I'rankenthal, in Palatinat. Stilul lui de peisagist
a fost imitat de multi artisti contemporani din
I'rankenthal si din alte locuri. In anul 1595,
Coninxloo s-a intors in Tarile de Jos, stabilindu-se

Olanda libera, In Amsterdam, unde a si murit
in 160737,

Pentru faza manierista a creatiei sale este repre-
ventativ tabloul de la Dresda intitulat Jrdecata
lui Midas (1588, 1il. 41). Accsta 1infatiseaza o
avanscena pe care se desfasoara spectacolul clasic;
planul al doilea coboara in amfiteatru, pentru a
sc ridica dintr-odata avoi intr-o bogata parorama
peisagistica diversificata ,pe care cade cind Jumina
soarelui, cind umbra norilor in trecere®, asa cum
recomanda Van Mander. Bogatia de motive ne
aminteste de maestrii  peisajului  panoramic —
Herri met de Bles si Lucas Gassel — precizia
executiel de Hans Bol. Compozijia tradeaza insa
o maiestrie mai mare decit la reprezentantii ve-
chiului tip panoramic. Tabloul este incadrat puter-
nic in culisele copacilor inalti, ramurosi, cu forme
interesante si decorative. Ramurile care se inclina
peste scena centrala, intersectate de marginea ta-
bloului de sus si dintr-o parte, maresc senzatia
de inchidere, de intimitate a scenei. Procesul care
il conduce pe Coninxloo in ultimele sale lucrari
la victoria peisajului cameral de padure, este aci
abia 1n faza de inceput: peisajul ,intim* este vizi-
bil aici numai la marginile tabloului. In urmatoa-
rele sale lucrari, ramortul dintre vederea de departe
si peisajul cameral sc echilibreaza, dind nastere
unui tip mixt, caracteristic in special pentru disci-
polii pictorului. Avem a face de obicei cu mar-
ginea unei paduri, deschizindu-se prin doua ,fo-
care® coloristice mai deschise, spre vederea inde-
partata din ultimul plan (Coninxloo, peisajul din
muzeul de la Schwerin, Trankenthal, Erkenbert
Museum3®). Pina la formularea tipului silvestru,
cameral, intim, liric, a nflorit vreme indelungata
peisajul ,cu focare“, ca rezultar al incercarii de
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aproplcre in plctura peLSaglsta din ﬁrlle de Jos,
incercari intreprinse inca in prima jumatatc a seco-
lului al XVI-lea (de exemplu, de catre Jan Mos-
taert). Abia in secolul al XVII-lea acest tip de
tablou va deveni foarte popular®.

Tlpul de pelsa] ,,cu focare® este propriu pentru
ma;orltatea pictorilor peisagisti din Tarl e de Jos
in perioada manierismului. El uneste in sine un
puternic realism al detaliilor cu caracterul con-
ventional al ansamblului®. Culisele de copaci care
Incadreaza imaginea Intr-un frunzis bogat, abun-
dent, inconjurind cele doud lumini din stinga si
din dreapta motivului separator central (grupuri
de copaci sau cladiri) unesc intr-un ansamblu
puternic atit bogatia de detalii vazute de aproape,
cit si departarea infinita, panoramica a ultimelor
planuri#t,

Peisajul artistilor de la Frankenthal si al lui
Coninxloo este, in aceasta perioada, o creatie
artistica destinata unui receptor galant, este un
tablou decorativ, care fmpodobeste, trezeste bucu-
rie prin suprafata sa stralucitoare, neteda, prin
precizia executiei, prin profunzimea culorilor —
auriu, verde, bleu. Rolul de cunoastere al acestei
picturi este minim; valorile expresiel apar numai
la unii din pictori, dar la acestia ating un grad
considerabil (Keuninck, il. 44, F. van Valcken-
borch). In general, tabloul devme un obiect plat
decorativ, frunzele dese formeaza o cortina In
spatele careia se ascunde constructia spatiala a
adincimii®2, Spatialitatea este nivelata de catre
constructia de suprafaga a culiselor din prim plan
sau, invers, de exagerata subliniere a profunzimii
»focarelor®: se creeaza 1n acest fel ,spatiul iratio-
nal®, caracteristic pentru manierismul tirziu®3, In
general 1nsa se renunta la constructia spatiului in
benzi, caracteristica pentru peisajul panoramic, in
favoarea contrastului dintre masa . culiselor® si
depirtarea ,focarelor“®. Apare aici ,sfarimarea
atitudinilor statice®, caracteristica manierismului,
sintrepatrunderea formelar individuale®; se con-

stata, de asemenea, preponderenta formelor ovale, 27
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clipsoidale s1 rotunde n construciia lineara a
suprafetei®.

Prima faza a manierismului — deceniul al trei-
lea al secolului al XVI-lea din Toscana, precum
si arta ,manieristilor din Anvers® — nutreau o
slabiciune pentru formele ,abrupte, ascutite, tari,
legate de gingasia si delicatetea de factura gotica
tirzie®. Acum, spre sfirsitul veacului se manifesta
.0 renuntare la duritatea pietrei, o preferinta
pentru moliciunea vegetatiei. Solul padurii s
pierde netezimea si taria sa evidenta, devenind
umed, mlastinos“46. Tot asa dupa cum in arta lui
Bellange sau in desenele lui Spranger totul creste
organic, moale, curgator. Dar detaliile au o pre-
cizie aproape ,suprarealista® — mai ales la ur-
masii lui Coninxloo, la Jan Brueghel cel Batrfa (il.
46) sau la Abraham Goevaerts (il. 43). Acuitatea
redirii fiecarei frunze, exactitatea desenului pene-
lor pasarilor, desenul unei pinze de paianjen tesuta
intre frunze, rigiditatea firelor de iarba incordate
ca o struna de otel ne dau viziunea unei lumi
parca scoasa din atmosfera, curatata de coaja.
Abia planurile indepartate se umplu de atmosfera,
in conformitate cu principiile schematice ale per-
spectivel aerului si aranjamentului coloristic 1n trei
planuri. Azuriul ultimului plan devine adesea as-
pru si izbitor. ,Precizie In executie si irationalism
In conceptie® — astfel se caracterizeazd peisajul
manierist prin formularea proprie timpului sau.

Dar nu pretutindeni ,ciudatenia® se margineste
la aceasta tensiune interioara. Peisajul olandez al
cercului de la Frankenthal este, dupa cum am mai
spus, expresiv. Este un gen de expresie ,activa“;
artistul nu exprima sentimentele personajelor infa-
tisate, ci doreste sa creeze privitorului o anumita
dispozitie sufleteasca cu ajutorul mijloacelor plas-
tice. Unele tablouri ale lui Schoubroek, Roelant
Savery (il. 42) si, mai ales, creatia lui Kerstiaen de
Keuninck (il. 44) si Frederik van Valckenborch
fac parte din orientarea ,romantica“ in peisajul
manierist olandez??. Atlt genealogia artistica a
acestei orientari, puternic legata de arta venetia-
na®® cit si Incarcatura literara caracteristica el, se



releva, printre altele, si in dragostea pentru dispo-
zitiile sufletesti ireale, fanrastice, cutremurind ima-
ginagia privitorului.

Observazioni nella pittura ale lui Cristoforo
Sorte (1585) con;m refete pentru nemaipomenite
viziuni de orase in flacari¥. Lomazzo sustine ca:
. . . st vuol vedere il cielo che mugghi per la forma
de’lampi che di notte pajano comparire per Paria
tutta accesa si fuoco ed agitata dai vent:” si face
din nou apel la un pasaj din Orlando Furioso™.
Enumerind locurile care trebuie sa fie infagisate in
tablourile peisagiste, Lomazzo spune, in primul
rind: Primamente lnoghi fetidi, oscuri, sotioterra-
net, relzgzosz e funmests, nei qumali si rappresentano
cimeterii, sepolcri, case inabitatae, luogbz spaven-
tevoli e solitari, spelonche, caverne®™ etc.>?

In tablourile sale 2 Keuninck Infagiseaza ncno-
rociri si drame: ,infringerea omenirii®, ,incendiec-
rea Troiei“, imitindu-l parca pe pictorul francez
Antoine Caron33; in tablourile sale caracterul dra-
matic al decorului peisajului este nsotit de orche-
strajia patosului evemmentelor tragice. In alte lo-
curl, ca un alt ,,romantlc ] Frederlk van Valcken-
borch, Keuninck picteaza un peisaj al carui inedit
consta nu numai din asamblarea elementelor pei-
sagiste, ci este produs si de iluminarea care pro-
duce efecte fantastice (il. 44). Ca dintr-un_reflec-
tor de teatru, snopuri de lumina se revarsa prin-
tre culise, pro-ducmd un efect feeric §i nemaipome-
nit: sub cerul pe care se Intinde arcul curcubeului,
paseste Satan imprastiind saminga discordiei pe
cimpii. Lumina oblica, puternica, scoate ‘in relief
forma plastica a terenului®.

Elemente anormale, extrase adesea din reperto-
riul goticului tirziu sau din traditia lui Bosch si a
imitatorilor acestuia, apar adesea in peisajele artis-
tilor de la Frankenthal: in Ispitirea sf. Auton a

* Vrem sd vedem cerul care muge sub forma fulgerelor
care in timpul noptii apar in aerul cuprins de foc gi agitat
de vinturi.

** Maialeslocurifetide, intunecoase, sunterane, religioase
si funeste, in care se reprezinti cimitire, case nelocuite, locuri
inspdimintdtoare’ sifsinguratice, spelunci, caverne.
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lui Mirou (Luvru), mtreaga padure este saturata
de dinamism si tensiune®. In special incendiul, fo-
cul, fumul, arsifa sint motivele cele mai 1ndrag1te.
la Keunmck adesea arde Troia, la fel la Pieter
Schoubroek sau in unele tablouri ale lui Jan Brue-
ghel cel Batrin. Nu degeaba recomanda Van Man-
der: ,Pictorii trebuie sa tina minte ca incendiul
trebuie 1nfagisat Intr-un mod cutremurator”

Iata asadar ca in elementul expresiv gasim inca
una din trasaturile caracteristice ale peisajului
olandez din aceasta perioada; in citeva din operele
amintite renaste pentru uluima oara 1In preajma
anului 1600 tipul de imaginatie propriu Evului
Mediu iirziu: apare din nou saturarea tabloului cu
clementul miraculosului; fara 1ndoiala, aci s1
spune cuvintul si caracterul suprasenzorial al ma-
nterismului®, Dragostea pentru decorul salbatic si
romantic se uneste cu spiritul ascetic al contrare-
formei: atit Kerstiaen de Keuninck, care lucreaza
in Belgia, cit s1 Frederik van Valckenborch, care
traieste in Germania de nord si in Italia, actio-
neaza pe teren catolic.

Am putea mentiona, ca program al acestei pic-
turi neobisnuite care a distilat intr-un mod atit de
tipic pentru manierism valorile estetice din eveni-
mentele §i motivele neplacute din natura, cuvin-
tele, ce-1 drept, mai tirzii, dar deosebit de suges-
tive din Dialogues des morts ale lui Fénelon: Voici
le plus bean désert gwon puisse voir. La nature a
ict je ne sais quoi de brut et d’affreux qui plait,
et qui fait réver agréablement™'. Programul pei-
sajului manierist, inceput 1In teorie, modelat de
regulile teoretice ale celui mai remarcabil scriitor
olandez despre arta din acel timp, rasuna ca un
ecou, dupa mulsi ani, In creagia admirabilului scri-
itor francez, care scria In momentul in care ma-
nierismul cedase de mult locul noului stil: realis-
mulut baroc, clasicismului §1 impetuozitagii artei
decorative baroce,

* Iatd cel mai frumos desert care se poate vedea. Natura
are aici un nu gtiu ce brutal §i cumplit care place si care te
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Stadiul de fatd se bazeazi in mare misurd pe articolul
Manierismul si inceputul rvealismului in peisajul olandez
(Manieryzm i poczatki realizmu w peijzazu niderlandz-
kim), in, Biulety Historii Sztuki®, XII, 1950, p. 105 —144.

In actuala redactare au fost luate in consideratie si rezul-
tatele altor lucriri, in special ale lui Ernst Gombrich.

In legituri cu tratatul lui Van Mander, vezi: R. Hoecker,
Das Lehvgedicht des Kavel van Mander, ,,Quellenstudien
zur hollindischen Kunstgeschichte“, VIII, Haga, 1916.
De asemenea, Helen Noé, Carel van Mander en Italie.
Beschouwingen en notities naar_aanleiding van zijn ,Leven
der dees-tijtsche doorluchtighe Italienische Schilders*
(Utrechtse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis™, III),
s'Gravenhage, 1954.

Kurt Erdmann, Notizen zu einer Ausstellung flamischer
Landschaftsmalerei im XVI. und XVII. Jahrhundert,
»Repertorinm fiir Kunstwiss.”, XLIX, 1928, p. 211; de
asemenea, Elisabeth Valentiner, Karel van Mander als
Maler, Strassburg, 1930.

Giovanni Paolo Lomazzo, Tmttato dell’arte della Pzttma

Scultura ed Architettura, Milano, 1584, ed. Roma, 1844
(in aceasta editie capitolul despre peisaj se afla in vol. II,

p. 442 s.u.).

Despre peisajele lui Dosso a scris §i contemporanul aces-
tuia, Paolo Giovio; acest fragment (din Fragmentum
Trium Dialogarum) este citat de multe ori, printre altele
la Creighton Gilbert, On Subject and Not-Subject in Ita-
lian Renaissance Pictures ,,The Art Bulletiun“, XXXIV,
1952, p. 204.

Wilhelm Pinder, Zur Physiognomik des Manievismus, in
Klages Festschrift, Leipzig, 1932, p. 150—151.

Ernst H. Gombrich, Renaissance Artistic Theory and the

Development of Landscape Painting, in , Gezette des
Beaux-Arts”“, XL, 1953, p. 335 s.u. Acest articol, pe
care nu-l cunoagteam in momentul cind am redactat prima
versiune a lucrarii de fata, converge in multe puncte cu

lucrarea mea. L-am utilizat pentru construirea acestui
fragment si a urmatoarelor formulari.

Cf. mai sus, nota 4: Gombrich, op. cit.,
Gombrich, op. cit., p. 349.
Otto Benesch, The Art of the Renaissance in Novthern

p- 346.

Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual an
Intelectual Nlovements, Cambridge, 1947, ed. a 2-a,
p.- 128—129.

Cf. Eduard Plietzsch, Die Frankenthaler MNlalevei. Ein

Beitrag zur Entwicklungsgeschichte dev niederldndischen
Landschaftsmalevei, Lipzig, 1910; Joseph Raczynski,
Die Flimische  Landschaft vor Rubens, Frankfurt am
Mein, 1937; Hubert Devoghelaare, De Zuidnederlandsche
Schilders in het buitenland van 7450 tot 1600, Anvers, 1953.
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Categoria manierismului a apidrut in cercetdriie asupra
picturii olandeze aproximativ in anul 1927; Karl Lilen-
feld, dusstellung Joos de AMomper, Ciemnitz, 1927, p. 5;
Otto Benescl, Die Zeichnungen dev mnicderlindischen
Schulen des XV. u XVI. Jahrhunderts (Beschr. Kat. d.
Handz, in der... Albertina, II), Viena, 1928; Raczynski,
op. cit., nu este hotdrit daci si foloseascd sau nu catego-
ria manierismului.

Otto Bemnesch, Die Zeichnungen..., p. XII s.u.; Friedrich
Antal, Zum Problem des niederlindischen Nl anievismus,
,Kritische Berichte zur kunstgesch. Literatur”, 1928 —
1929, p. 213, afirmi c&, in preajma anului 1600, dezvol-
tarea stilistica a artei olandeze ,,0 ajunge din urma“ pe
cea italiand, in sensul cd in aceastd perioada incep si-gi
exercite influenta asupra Térilor de Jos operele contem-
porane italiene; tot in aceastd perioada apare dificulta-
tea diferentierii operelor italiene de cele olandeze in
unele cazuri,

Max Dvofdk, Kunsigeschichte als Geistesgeschichte, Miin-
chen, 1928 (ed. a 2-a); Nikolaus Pevsner, Manterismus
und Gegenveformation, ,Repertorium f. Kunstwissen-
schaft”, XLVI, 1925; cu el polemizeazd Werner Weisbach
in apidrarea pirerii dupd care abia barocul este o arta
corespunzitoare contrareformei: Manierismus-Gegenve-
formation-Barock, ibidem, XLIX, 1928. Despre apropierea
dintre manierismul tirziu si goticul tirziu, cf.: Julis von
Schlosser, Die ISunstliteratur, Viena, 1924, p. 401. Cf. de
asemenea, studiul din cartea de fatad Barocul: stil, epoca,
atitudine.

Antal, op. cit., p. 213 s.u.

Erwin Panofsky, Der erste Blatt aus dem , Libro" Giorgio
Vasaris, ,,Stidel Jahrbuch®, VI, 1930, p. 70.

Despre acest tip de peisaj, vezi: J. Bialostocki, Poznasis-
kie Leonardianum, ,Studia muzealne“, II, 1957, p. 130—
134, idem, Opera de laGdatisk a lui Joosvan Gleve (Gdans-
kie dzielo Joosa van Cleve) ,,Studia pomorskie”, I, 1957,
p. 222 5i literatura obiectului.

Max Dvoidk, Pieter Bruegel dev dlteve, in Kunstgeschichte
als Geistesgeschichte, p. 222. Despre notiunile manieriste
de Zwiespiltigkeit i Entfremdung a scris Hans Sedlmayr,
Die,, Macchia" Bruegels, ,Jahrbuch der Kunsthist. Samm-
lungen*, Viena, N. F. VI1I, 1934, p. 149.

Otto Benesch, The Art of Renaissance, p. 131.

Bogdan Suchodolski, Declinul atitudinii medievale st
problemele culturii moderne (Rozklad stanowiska srednio-
wiecznego i nowoczesna problematyka kultury), in vol.
Studia z dziejéw kultury polskiej, Varsovia, 1949, p. 573.
Cf. Ernst Zinner, Die Geschichte der Sternkunde von den
ersten Anfingen bis zur Gegenwart, Berlin, 1931, p. 468 —
469. Alaturarea opiniilor astronomului §i a evolutie
artei a fost ficutd de Otto Bensch, op. cit., p. 131.
Nikolaus Pevsner, The Avchitecture of Mannerism, ,/The
Mint“, I, 1946, p. 116 s.u.; citez lucrarea, care nu mi-a
fost accesibild, dupii fragmentele tiparite de R. C. Taylor
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in Francisco Hurtado and his School, ,,The Art Bulletin®,
XXXII, 1950, p. 51-—S58.

Kiunstlerbriefe iber Kunst. Bekenntnisse von Malcr, Avchi-
tekten und Bildahauer aus fiinf Jahrhundertcn, Dresda,
1926, p. 105—109.

Cf. antica deinotes, atribuita sofigtilor. Notiunii de terri-
bilita i-am consacrat un scurt articol: ,, Terribilita”, , Stu-
dia estetyczne”, III, 1966, p. 185—190.

Schlosser, op. cit., p. 210, 401.

Ibidem, p. 378 5.u.

Ibidem, p. 398.

Erwin Panofsky, Idea, Leipzig — Berlin, 1924 ed. ita-
liana 1952.

Cf. Jan Bialostocki, Brueghel— peisagist, Poznan, 1956,
si bibliografia obiectului.

Nikolaus Pevsner, The Architecture.

Pinder, op. cit., apud Sedlmayr, op. cit., p. 150.
Sedlmayr, loc. cit.

Karl Vossler, Cellinis Stil in seiner ,Vita“, in Beitrige
zur vomanischen Philologie (Festgabe fiir G. Gviber), Halle,
1899, citat de J. V. Schlosser, op. cit., p. 321.

Citatele din poemul didactic al lui Van Mander sint date
dupid editia lui R. Hoecker (nota 1). Despre Academia
de la Haarlem, vezi: Otto Hirschmann, Karel van Man-
ders Haarlemer Akademie, ,,Monatshefte fiir Kunstwiss.“
XI, 1918, p. 213—231.

Ernst H. Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos. 11,
,Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen®, Viena, N.F.
IX, 1935, p. 141,

Rolph Grosse, Die holidndische Landschaftskunst, 1600—
1650, Berlin — Leipzig, 1925, p. 4.

Tabloul din muzeul din Hanovra, reprodus de Kurt Erd-
mann, op. cit.

Mai pe larg despre Coninxloo vezi in articolul meu Manie-
vismul 5i inceputul vealismului..., p. 112 g.u. si literatura
obiectului.

Reprodus de J. Raczynski, op., cit. il. 25 si 4.

In legituri cu aliturarea peisajului de distanti si a
celui apropiat la J. Brueghel, vezi: Axel Sjdblom, Om
»Kristus Predikar av Jan Brueghel i Nationalmuseum
och naagra synpunkter paa de kolorvistika problemen i det
nederlindska landskapmaleriet pa 1500-talet, ,National-
musei Arsbok®, VII, 1925, p. 102.

Cf. A. E. Richardson, A4 Romantic Prelude to the Dutch
Realism, ,,Art Quarterly”, III, 1940, p. 48.

Willi Drost, Barockmalerei in den germanischen Lindern,
Wildpark-Postdam, 1926, p. 13.

Max J. Friedlander, Essays ilber die Landschaftsmalevei
und anderve Bildgattungen, Haga, 1947, p. 102 s.u.

F. Antal, op. cit., p. 214.

In legituri cu arhitectura manieristi, vezi: E. Panofsky
Darv erste Blatt...: Die Evsetzung des zonenhaft gegliederten
Raumesdurch die einheitlich durchpfliigte Massensclicht.
W. Drost; op. cit., p. 262; O. Benesch, op. cit.
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. Antal, op. cit., p. 214,
7 A. Richardson, op. cit., p. 50 si passim. )
45 1n articolul din care unele parti sint dezvoltate in stu-
diul de fatd (Manicrismul i incepulul vealismului...) pre-
zint pe larg legitura dintre peisajul ollandez 5i Venetia;
vezi tot acolo gi bibliografia obicctului.
Citez dupa J. Ryczynski, op. ¢it., p. 20.
G. P. Lomazzo, op. cit., II, p. 249; acest fr:clgment este
citat de Raczynski, op. cit. si de E. Gombrich, Renais-
sance Artistic Theory.
G. P. Lomazzo, 1I, p. 442; Acest program cor.espunc}e
foarte bine §i peisajului fantastic mai tirziu din Italia
, Magnasco). . )
EARngsgat bi%liogra?fia despre Keuninck in studlu'l Manie-
vismul..., p. 119, nota 60; mai trebuie adaugat si §_tud1'ul:_
E. Fechner, Kerstian de Keinink i niderlandskii .pe_zsz‘zl]
ronta XVI veka, in ,Trudi Gosudarstvennogo Ermitaja“,
1 — Zapadnoevropeiskoe iskusstvo, Moscova, 1956,
. 104—118. )
geallzthrmann, Antoine Caron, Geneva — Lille, 1954.
Peisajul din muzeul de la Berlin, nr. }998. )
TLuvra; cf. Edonard Michel, Une tentation de St. Antoine
de A. Mivou, ,Bulletin des Musée de France“, 1937,
iunie, p. 82 s.u.
Slt]io ?genescsh, introducere la Deutsche S.chulen. I Der
Manierismus (Beschr. Katalog der Albertina), Viena,
. IX—-XIII. )
i‘)giz?égil intre Léger si Ebroin, citat de Werner Weisbach
Die Franzésische Malerei des XVII. Jahrhunderts im
Rahmen von Kultur und Gesellschaft, Berlin, 1932, p. 370.
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NOTIUNEA DE MANIERISM
SI ARTA POLONEZA

Una dintre cele mai originale opere arhitectonice
din prima jumatate a secolului al XVIi-lea de pe
teritoriul Poloniei Mari, ba chiar §i a intregii tari,
este, fara indoiala, biserica sf. Jadwiga din Gro-
dzisk (il. 47, 48)1. Acest monument nu s-a
bucurat pina acum de o tratare pe masura valo-
rii sale monumentale §i istorice, iar datele cu pri-
vire la aparigia §i autorul sau sint, de asemenca,
destul de sarace. Dar opera in sine, din fericire,
a supravietuit pina in zilele noastre §i reprezinta
un document foarte pregios al ,vointei de arta“
a perioadei care a fost martora aparigiei sale, ofe-
rind, in pofida citorva restaurari (turnul s-a dete-
riorat in secolul al XVIII-lea, cupola de deasu-
pra presbiteriului a ars si a fost reconstruita in
1865), o imagine generala a ceea ce intengionase
N o " SN o
sa faca Krzysztof Bonadura cel Batrfn, cind 1i
fusese incredingata reconstruirea vechii cladiri go-
tice2

Particularitatea compozifiei spagiale a interio-
rului de la Grodzisk ii frapeaza pe toti privitorii.
[zbitoare este, chiar de la prima privire, utiliza-
rea unui numar insemnat de cupole, caracteristice
siluetei exterioare a cladirii, evitarea constructiei
pe plan central, caracteristica pentru arhitectura
din Polonia Mare din secolul al XVTII-lea. Biserica
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de la Grodzisk este orientata clar Intr-o anumita
direcyie: nava relativ ingusta este divizata de pi-
lagtri putelmu, care, datorita unei dispuneri cu
efecte ,scenice”, potengeaza impresia de lungime a
bisericii §i accentueaza actiunea impulsurilor dina-
mice_pe axa longitudinala. Compozifia transeptu-
lui 1 a presbiteriului opereaza cu elemente de sur-
priza: in pofida utilizarii atit de frecvente a cu-
polei in aceasta perioada, la Intretaierea navelor,
axul longitudinal este sectionat de alte doua ar-
cade, facind parte din transept, insogite pe laturi
de accentele dinamice verticale ale cupolelor duble
care reprezinta un fel de umeri al navel transver-
sale3. Aparitfia neagteptata a impulsurilor verti-
cale pe laturile axului principal nu poate, evident,
sa scada tensiunea, ci, mai curind, trezeste o noua
stare de agteptare: descarcarea incarcaturii dina-
mice de pe axul cenural este reprezennat5 de cu-
pola ingusta, abrupta, care se ridica in arcul pres-
bitertului plasat aproape central. O astfel de re-
zolvare este foarte rara; o cunoagtem, e drept, din
biserica iezuigilor din Varsovia, dar intr-un con-
text oarecum diferit §i lipsit de tensiuni dinamice
atit de puternice®; se mai Intilneste §i la biserica
ortodoxa din Lvov3,

Interpretarea ,grotesca“ a formelor renascen-
tiste efectuata de Bonadura — cum se obisnuia sa
se spuna — utilizata la Sierakéw®, cedeaza aici
locul unui sistem foarte bine gindit si care merita
sa fie denumit de-a dreptul rafinat, fiind vorba
de tara noastra. Diferengierea detaliata in plasarea
pilagtrilor se combind aici cu marele ansamblu
spaial si _este o marturie a acjiunii congtiente si
a_intengiilor proiectantului cladirii. Nu este in
nici un caz vorba — sau, oricum, nu exclusiv —
de preferinta pentru un efect izbitor §i pitoresc.
Kohte se gindea la o genealogie venefiano-pado-
vana pentru cupolele de la Grodzisk’. Combina-
tia dintre dispunerea longitudinala a navei §i cu-
pole nu este rara in Italia secolului al XVI-lea, si
aceasta nu numai la Venetia sau Padova, unde

exista o traditie bizantino-romana in acest dome-

279 niu, ci §i in alte pary (Alessi, Peruzzi).



Ce categorie stilistica ar corespunde oare con-
cepgiet artistice a bisericii din Grodzisk? In timp
ce pentru baroc, chiar in faza sa timpurie, cste
caracteristica dominatia cupolei asupra unei nave
alungite — subordonarea spafiului interior faja
de cupola — pentru manierism, asa cum scrie
Hans Hoffmann?, este caracteristxci Lvictoria dis-
punerii logitudinale fagd de cea centrala. Spatiul
cupolei este inclus in ansamblul structurat longi-
tudinal, imbracind o forma fnalta si strimta, ca un
refugiu vertical, ca o miscare de fuga a spagiuiui®
(Raumflucbt exemple, Peruzzi, san Nicolo din
Carpi; Bassx, san Vittore al Corpo din Milano) —
si tocmal in aceasta consta caracterul manierist.
»Spatiul navel alungite reprezintd un spagiu limitat
— continua Hoftmann — ¢ totugt tuga In
infinit trebuie sa- $1 ga.seas‘.a. 0 expresxe“’. ,Cu-
polele lui Peruzzi i Bassi trag migcarea spatiului
spre inaljimi. Lle sint prea inguste pentru a putea
stapini nava alungita“.

Multe dintre fenomenele analizate de Hoffmann,
caracteristice pentru arhitectura italiana din pe-
rioada manierismului, se pot observa si la Gro-
dzisk. Arhitectura este guvernata de forfe puter-
nice, are o mare Incarcatura dinamica, care se
manifesta in langramadirile de pilastri gigantici,
dar care nu gaseste rezolvarea baroca 1In spatiile
centrale mari, de torma rotunda sau ovala. Aceasta
biserica este legata de arhitectura manierista prin-
tr-o serie intreaga de alte motive, pe linga com-
pozitia spanala structura tamburului cupolei mari,
care reprezintd un e\emplu neobisnuit de carac-
teristic al mobilitagii si dedublarii functgiei elemen-
telor arhitectonice (,,pilastri de coly concepu;i ne-
gativ*®), compozma rotativa a cupolei vazuta din
partea interioara, forma pllastrxlor etc.

Printre trasaturile manieriste in concepgia pe-
retilor, Hoffmann evidengiaza ,deschiderile de
umbra i lumina (Schattenlocher)”: ,Lumina alu-
neca pe suprafata — scrie el — umbrele se ascund
A o L . Ny A
infricosator in goluri si plinuri“!’. Asa sint mode-

late contururile capelelor transeptului de la Gro- 280

81

dzisk (ca si In biserica construita de Bonadura la
Sierakow).

Aceasm analiza a unei cladiri sacre_aparutd in
Polonia in peuoada unanim recunoscuta dlept ba-
roc’? ne arata ca, in aceasta perioada, asadar inca
in prima jumatate a secolului al XVII-lea, 1n arta
noastra s-au manifestat fenomene pe care nu le
putem Incadra in categoriile acestui stil, predomi-
nant in intreaga Europa apuseand a acelei vremi.
In perioada baroculm la noi mai apare si manie-
rismul. S$i nu numai in perioada barocului.

2

\wunci ¢ind se Incearca sa se utlizeze in dezvol-
tarea artel poloneze notiunea de renastere, in sen-
sul de stil, nu de epoca istorica, confruntindu-se
aceasﬁ _conceptie cu operele de aria concrete, se
arata ca nici acele opere ale artei poloneze inca-
drate adesea in Renastele nu poseda trasaturlle
caracteristice acestun stil; desi au aparut n umpul
Renasterii, nu sint renascentiste, tot asa dupa cum
lnserlca de la Grodzisk nu era baroca, desi a apa-
rut in perioada barocului.

Numai citeva opere de arta poloneze din scco-
lul al XVI-lea pot fi incluse in Renastere. In cea
mal mare parte, in creatiile artistice aparute pe
teritoriul tarii noastre se constata absenta cunns-
uintelor referitoare la perspectiva matematica, a
anatomiei corecte, a argumentelor teoretice ale
legii proportiilor, lipsa constiingei artistice funda-
mentale care se afla la baza artel din guattrocento
s1 pe care a stiut sa si-o insuseasca Albrecht Dii-
rer. In arta poloneza trebuie aplicata o alta uni-
tate de masurd, mai adecvatd pentru ea: cdci daca
este masurata cu masura lui Rafael s1 Bramante,
va obune 0 nemeritata aprecu:re negativa, Dealt—
fel, situatia aceasta nu se gaseste exclusiv in Po-
lonia: fn multe @ri curopene Renasterea clasica
nu a prins. Anthony Blunt® afirmd ca Trangd
a wecut de la mmitarea stlului tirziv al quattro-



cento-ului In prima perioada a domaiei lui Fran-
cisc I, la experimentele bazate pe principiile ma-
nieriste, sarind peste stilul decorativ al Renasterii
ajunsa la apogeu tot asa dupa cum a sarit §i peste
stilul lui Bramante in arhitectura®

In ultimii ani, nu o data s-a amintit de notiu-
nea de stil manierist si de eventuala sa adaptare
la caracteristicile artei poloneze. Profesorul Diirr-
Durski a incercat chiar sa transpuna aceasta no-
tiune asupra istoriei literaturii poloneze™. Asadar
se cuvine sa reflectam daca aceasta notiune nu
permite, intr-adevar, o mai buna caracterizare a
fenomenelor concrete din arta polona a secolului
al XVI-lea si inceputul secolului al XVII-lea.
Poate ca din punctul de vedere al criteriilor si
principiilor manierismului vom obtine o apreciere
pozitiva, §I nu negativa — asa cum se intimpla
cind efectuam analiza din punctul de vedere al
Renagsterii — a fenomenelor artistice poloneze din
aceasta perioada. Poate ca cel putin anumite ele-
mente din arta noastra corespund criteriului ma-
nierismului.

In ncercarea de sinteza a istoriei artei poloneze
Arta polonezd in epoca modernd. 1
— problema manierismului si-a gasit o slaba
reflectare. Termenul a fost introdus numai in
ceea ce priveste analiza arhitecturii, in legatura cu
Gucci si scoala acestuia (desi in alte parti ale car-
tii Guccl este considerat un artist renascentist); in
tratarea sculpturii de la finceputul secolului al
XVTlI-lea, desi se foloseste si acest termen, trasa-
turile caracteristice ale stilului manierist au fost
legate din nou de Gucci si de cercul lui. Impor-
tanta problemei a fost sesizata de Jerzy Sza-
blowski, care a postulat cercetarea sistematica $i
multilaterala a manierismului®®. Studiul de fata,
fara a avea ambitia sa fie multilateral sau strict
sistematic, este o incercare de realizare a postula-
tului Tui Szablawski. Greuwtatile de natura obiec-
tivii, cunoscute bine istoricilor artei, ne obligd sa
trecem deocamdatil suly ticere pictura si si ne con-
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sculpturii din cea de-a doua jumatate a secolului
al XVlI-lea si de la inceputul secolului al XVII-lea.

3

Notiunea de manierism ca stil aparte $1 nu ca un
fenomen decadent a fost construita prin munca
de un secol a multor istorici de arta care doreau
sa gaseasca o interpretare justa pentru arta italiana
din cea de-a doua jumatatea secolului al XVI-lea's.
Faptul ca majoritatea operelor aparute in cel de-al
treilea si al patrulea sfert al secolului al XVI-lea
erau apreciate ca decadente, fenomene ale declinu-
lui si ,manierei“, privite din punctul de vedere al
esteticii din guattrocento sau al Renasterii ajunsa
la maturitate — a Inceput sa trezeasca indoieli.
Revizuindu-se problema, s-a facut apel atunci
pentru prima oara la analiza de precizie a struc-
turii plastice §$i de continut a acestor opere, in-
cluse In categoria stilului ,manierist“; s-au cerce-
tat apoi bazele sociale si ideologice pe care le re-
flecta aceasta arta; 1n al treilea rind, au fost scoase
la iveala din vechile manuscrise opiniile teoretice
ale reprezentantilor manierismului'.

Si atunci s-a vazut ca acest caracter capricios,
abstract §i decorativ, spiritualist §i fantastic al
artel este o expresie a unei anumite situatii sociale,
politice si ideologice din Italia in perioada reac-
tiei feudale, a hispanizarii V1et11 italiene, a crizel
provocate de contrareforma in conceptia despre
lume — 1n pericada cind imaginea armonioasa a
lumii construita de umanisti era zdrobita de ciz-
mele pedestrimii lui Frundsberg si ale conetabilu-
lui de Bourbon care jefuiau Roma in anul 15278,

S-a mai vazut si faptul ca arta manieristilor
se sprijinea pe o atitudine constient antirenascen-
tista: terribilita, libertatea nelimitata a artistului,
hazatd pe filozofia neoplatonicd, care cucea la mi-
nuirea liberl a elementelor realititii de citre crea-
tor. Pe artist 1] interesa nu crearea lumii reale, ci
far di manera in mod virtuoz, asadar el nu dorea



sa creeze o silueta cu armonii ideale, ci personaje
contmsionatc artificial, tainice §i_enigmatice (Pa-
olo Pino). Artistul dorea sa dep’tseasca natura §i
nu s-o slujeasca (si asta chiar si in domeniul pic-
wrn peisagiste™) — caci el p1cteaz1 »forma in-
tentionald perfecta“ care ia nagtere in mintea lui
si despre care scria Danti. Aceasta atitudine nu
este c1tu$1 de pugin o atitudine ,cognitiva“,
contorsionarea formelor naturii pina la abstrac-
tiunea perfecta sau pina la gradul dorit de neo-
bisnuit serveste simtului estetic subiectiv al ma-
nieristilor §i protectorilor acestora; aceasta atitu-
dine reflecta conceptia ideil metafizice, creata pe
atunci 1n estetica filozofica, a carei rcalizare este
reprezentata de opera de arta.

La artistii dezorientafi, cupringi de nesiguranta,
suferind in plus si de un complex de inferioritate
fata de marii maestri ai apogeului Renagterii, cau-
tind adesea sprijin in retetele abstracte, lumea
adevaratd poarta o masca, devine tainica §i enig-
matica. Asadar, manierismul a fost nu numail un
fenomen artistic, o reactie la realizarile Renasterii
din perioada ei de apogeu, ci si o reflectare a
unei anumite baze sociale si 1deolog1ce artistii care
se confesau in limbaj ,manierist® erau constienti
de particularitatea pozigiei lor.

Recunoagterea existengei unei atitudini manie-
riste aparte la multi artisti italieni din secolul al
XVlI-lea si, ca urmare, adoptarea noilor _principii
de aprecicre a artei din acea perioada (caci, daca
nu este vorba de Renastere, arta nu porneste de la
principiile acesteia §i nici nu poate fi evaluata
dupa normele renascentiste) a atras dupd sine ne-
cesitatea creerii unui nou sistem de periodizare is-
touca intre Renastere, ingeleasd ca perioadd cla-
sica s quattrocento, pe de o parte, si baroc — pe
de alta parte, a fost inclus un nou membru — pe-
rioada manierismului, in care trebuia sa incapa tot
ceea ce nu era arta clasicd a Renasterii depline si
nu era inca nici baroc?®. Sfera termenului a fost
extinsa la toate artele, descoperindu-se fenomene
manieriste in sculptura lui Cellini §i Giambologna,
in arhitectura lui Giulio Romano i Vignola (il.
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50—52). S-a pus intr-un anume fel semnul ega-
litatii intre manierism §i o mare parte a secolu-
lui al XVlI-lea, manierismul fiind considerat un
stil general europcan al acestei perioade.

Nu se poate insa stabili o nogiune cu o sfera
atlt de larga de cuprindere incit sa-l includa si
pe Pontormo si pe Brueghel, pe Cellini §i El Greco,
pe Floris si pe arhitectul Escorialului — Herrera
(il. 49), ba mai mult chiar: si pe Shakespeare, Cer-
vantes si Rabelais; o astfel de notiune este ino-
perantd, la fel ca §i nogiunea prea larga de Renas-
tere utilizata mai de demult s1 cea prea larga de
baroc folosita 1n ultima vreme?'.

Impotriva acestei intelegeri prea largi a manie-
rismului s-au inregistrat proteste active sau pa-
sive. Protestul pasiv s-a exprimat in scepticismul
si utilizarea cu precaugie a termenului: Benesch
si-a intitulat cartea in care vorbegte, in mare parte,
despre problemele manierisinului, Istoria Renagste-
rii in nordul Luropei®?; Lavedan, in istoria artei,
opereaza cu aceasta notiune cu foarte multa aten-
11e23; la fel, Peter Meyer, in admirabila sa istorie
a artel, editata in 194824, vorbeste despre manie-
rism ca despre un fenomen puternic legat de Re-
nastere, chiar mai puternic decit stilul gotic tirziu
de goticul ,de catedrala“. In istoria artei italiene
a lui André Chastel din anul 1956 manierismul
reprezinta ultumul capitol al pargii intitulata Re-
nagsterea®.

Se cunosc, de asemenea, §i proteste active, pro-
nuangate de pe trei pozitii diferite: in primul rind,
din punctul de vedere al esteticii academice tradi-
tionale care apreciaza in mod negativ manieris-
mul i pune sub semnul indoielii preocuparea pen-
tru acest gen de artd (mai ales in Anglia)?; in al
doilea rind, protestul exprimat de pe pozifii mar-
xiste, pornmd de la opinia ca includerea majori-
tagii fenomenelor artistice din secolul al XVI-lea
In notiunea de manierism ,sterge® conginutul pro-
gresist, viabil in continuare, in pofida unor feno-
mene de criza din Italia secolului al XVI-lea; 1n
al treilea rind, este protestul din puncrul de ve-
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ca §1 Polonia, de ,Renasterea propriu-zisa®, iar
din punctul de vedere al Tdrilor de Jos, In spe-
cial 1In apararea lui Brueghel, al carui rol creator
sdnatos nu-§i poate gasi o caracterizare justa
atunci cind este inclus in manierism.

In tara noastra este cunoscut in special artico-
lul lui Mihai Alpatov In apdrarea Renagsterii din
anul 195177, precum si cartea lui Wipper Lupta
directitlor in arta italiand a secolului al XV 1-lea?8,
Critica lui Alpatov nu era insa nici prima §i nici
nu era exhaustiva in acest sens. Cu patru ani mai
devreme. A. Stubbe, in cartea sa Brieghel si Re-
nasterea. Problema manierismului, a sesizat nume-
roasele inconsecvente in constructia notiunii de stil
manierist §i sustinea opinia dupa care arta lui
Brueghel nu fage parte dintr-o orientare rafinata,
spiritualista, plina de conflicte (asa cum rezulta
din lucrarea lui Sedlmayr®), ci este o expresie a
unei directii sanatoase, continuind o tradigie pro-
prie Tarilor de Jos, fara a fi ingreunata de feno-
menele de criza din Italia30,

In articolul sau, Alpatov a formulat o admira-
bila argumentare social-politica a fenomenelor de
criza din arta italiana a secolului al XVI-lea;
opunindu-se tendintelor de a se include in ma-
nierism toata arta secolului al XVI-lea, el afirma
ca nici atitudinea inversa, de extindere a perioadei
Renagterii pina la sfirgitul acestui secol, nu poate
fi acceptata: ,Nu se poate trece sub tacere faptul
ca artistii Renagsterii tirzii porneau de la pozitiile
pe care se situasera reprezentantil asa-numitel Re-
nasteri depline, nu se poate uita faptul ca. oamenii
acestei perioade de cotitura erau stapiniyi  de
profunde contradictii interioare®3'.

Enumerind exemplele de manifestare foarte tim-
purie a celor mai diferite fenomene artistice (o
astfel de teza fusese exprimata si de Wipper chiar
in titlul cargii sale), Alpatov conchide ca: ,Aces-
tea ne arata cit de greu este sa ingramadim toata
creatia secolului al XVI-lea in cadrul unei singure
categorii stilistice®32,

_Ni se pare ca aceasta critica a notiunii de ma-
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recta in masura in care, intr-adevir, nu se¢ poatc
ocupa 0 pozitie extremisid in utilizarea acestui
termen; dar ca nu exclude acceprarea existenter
[enomenelor manieriste in arta — in primul rind
in arta italiani din secolul al XVI-lea — feno-
mene a caror manifestare nu mai este pusa astazl
sub semnul Intrebarii, dupa cum nu mai este pusa
la indoialdi nici valoarea acestor fenomene din
punctul de vederc al constiintei artistice a maes-
trilor care au creat aceste opere, congtinga zgl
cirei caracter aparte este pentru noi la fel de evi-
dent ca si opiniile teoretice ale”reprez.ent.am;xlor
quattrocento-ului si a1 Renastern depline. Pro-
blema atitudinii noastre de astazi faga de accasta
arti este o altd chestiune. Judecind dupd interesul
viu pentru artistii §i operele manier.lst_e,_ se poate
trage concluzia ca acel caracter nelinisut, plin de
conflicte al creatiel manieriste, convine reccptoru-
lui de astizi, care traieste intr-o lume plina de
nelinisti §i contradictii, receptoruobisnux_t cu arta
abstractd si suprarealista, ale caror principu  se
aseamana uneori cu cele ale teortel arter manie-
riste33,

Ar trebui asadar, si vorbim mai curind despre
fenomene manieriste dominante in arta italiana a
secolului al XVI-lea, despre orientarea adesea pre-
cumpinitoare a manierismului. Imaginea  acestel
arte se conturcaza ca un fenomen neobisnuit de
complex, a cirui specificitate constd in atitudinea
fatd de Renastere si normele acesteia. Asﬂvedea in
arta italiani trei dominante, trei directii_sau 'fo—
care ale preocuparilor din aceasta perioada. Prima
orientare — cea clasica, legata de centrul de cre-
atie de elitd al academismului; cea de-a doua —
orientarea ,virtuozitajii®, lega'.ta_ul dq umcdule de
curte §i cea de-a trela — spiritualista, fsnomcn
tipic pentru criza din constimga europeana a se-
colului al XVI-lea, legat mai tirziu de contrare-
forma si realitagile acesteia.

Prima orientare reprezinta o continuare a artei
clasice, dar este o continuare foarte diversificata,
in sensul extragerii unor consecinte din ce in ce
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dezvolid in directia 1mbogatirii artei picturale.
Dezvoltarea consecventa a unuia din elementelc
Renagterii — tendinga oarecum abstracta  spre
forme supraomenesti, perfecte, cristalizate, duce la
formarea asa-numitei arhitecturi clasice a lui Pal-
ladio, bazata pe armonia matematica §i ,muzi-
cala“ a proportiilor, in care un rol important re-
vine caracterului ei abstract34,

Minuirea cu virtuozitate a siluetel umane per-
fecte mostenita dupa gigantii Renagterii de artisti
de mal mica valoare, legagi adesea de gustul ra-
finat al receptorilor de la curgile regale, a dus la
acele manifestari tipice ale manierismului, cum ar
{i pictura maestrilor toscani de la mijlocul secolu-
fui — arta de virtuozitate a lui Cellini si Giam-
bologna, avind mulgi receptori binevoitori la curgi-
le din Toscana, Fontainebleau, Miinchen si Praga.
In funciie de baza sociala, de conditii, de viaga §i
ideologia care se reflecta In creagia lor, artistii
acestei orientari continua intr-un mod aparte Re-
nasterea: fie ca pastreaza maturitatea $1 armonia
ei clasica, asa cum este arta picturala a lui Tiziano,
fie ci dau nastere unor opere reci, expresie a na-
zuintei spre perfecfiunca definitiva, bazata pe o
norma ragional construita, asa cum este la Pal-
ladio, sau, in sfirsit, neaga oarecum Renasterea,
ducind-o ad absurdum.

Cea de-a treia orientare era o reflectare a regre-
siunii ideologice spiritualiste din perioada de crizi
a constiintel umaniste $i de maturizare a contrare-
formei. Tendintele sale suprasenzoriale se legau de
Intoarcerea la formele plastice ale artei  gotice3’,
ca in cazul lui Pontormo, sau faceau apel la mij-
loacele picturale de expresie, capabile sa sugereze
realismul viziunilor suprasenzoriale, ca 1n cazul
lucrarilor tirzii ale lui Michelangelo, ale lui El
Greco si Tintoretto.

In practica, cu excepyia operelor de arta vene-
lene care continua evident Renasterea, este greu
si gasim lucrdri care sa reprezinte o expresie pura
a uncia din aceste tendinge. La fel, si continuatorii
Renasterii au ajuns la realizari uimitoare prin aba-
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terea de la normele clasice. Am totusi impresia ca
trebuie sa facem o deosebire neta intre directia de
virtuozitate §i de curte, §i direcyia spiritualist-re-
trospectiva, ceea ce, dealtfel, i5i gaseste expresie in
faptul ca, dupa Conciliul de la Trident, biserica a
combﬁtut tendintele formaliste ale directiei virtuo-
zitatii. Directiile amintite nu ne dau, bineingeles,
decit o idee aproximativa despre i 1magmea artel ita-
liene din secolul al XVI-lea, caci, in realitate, nici
spiritualistii nu erau total lipsiti de tendinge spre
virtuozitate §i nici congtiinga manierigtilor vir-
tuozi nu era scutita de divergente $i contradictii
interioare, conducind la o concepgie spiritualista
despre arta §i viaga. Pe fundalul acesta agitat se
manifesta si fenomene ale unei arte mai echili-
brate §i armonioase.

Apropiindu-ne acum de_ problemele din Polo-
nia, trebuie sa afirmam ca in yarile Europei de
nord situagia stilistica este inca §i mai complicata.
In unele centre ale acestei regiuni, evolugia auto-
noma a artei, decurgind din conditiile proprii,
fost Interupta §i modificata artificial. Invazia ar-
tigtilor italieni la Fontainebleau, mecenatul ana-
log, dar mai pugin bogat in consecinte, al regi-
lor §i nobililor din Anglia §i Spania au introdus
in arta nordica matura a secolului al XVlI-lea
elemente straine, depasind prin perfectiunea lor
tot ceea ce fusese cunoscut pina atunci. Daca in
secolul al XV-lea arta din Tarile de Jos a avut
o influenta Insemnata asupra Italiei, veacul ur-
mator este o perioada de coplesitoare influenta
italiana. Arta Renagterii italiene se raspindeste in
Europa, 1n general, in redactia sa manierista, sub
forma unor lucrari de virtuozitate, subiective, in-
terpretari libere ale normelor clasice. Regresul
spre tendin;ele medievale, comun atit directiei vir-
tuozna;u, cit §i celel splrltuahste a artei italiene,
reprezintd o trasatura 1mportanta a creagiei de
import, care convenea insa in mod natural maes-
trilor nordici obisnuigi cu goticul: ,In esenta,
adevaratul manierism al sudului este intotdeauna
o formi secundard, creata prin raportare la un
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dul preia, ce-i drept, aceasta lume a formelor,
dar o abordeaza in sens gotic tirziu, ca forme
primare, favorizind raspindirea lor fara raportare
la vreun sistem ragional de referinga“3’,

Ceea ce era un fenomen tirziu, secundar, in
Italia, a devenit un fel de baza a dezvoltarii ar-
tistice in multe tari europene. De aceea, nu este
de mirare ca aceasta arta ne aminteste adesea de
operele artistilor italieni. Goujon goticizeaza in
sensul tradigiei sale nagicnale arta decoratorilor
italieni, apropiindu-se, prin aceasta, de canoa-
nele elegante ale sculpturii manieriste din Irtalia.
Este semnificativ faptul ca olandezii adopta ele-
mentul cel mai iragional al artei Renagterii: gro-
tescul. Ornamentele ,de tinichea“ aduse de Pri-
maticcio §i Rosso la Fontainebleau s-au bucurat
de un succes pe care nici nu-l visasera autorii lor;
orchestrate in ansambluri puternice, cdrora realis-
mul nordic le-a conferit fascinagia concreta de
Rollwerk au devenit un prilej pentru manifesta-
rea fanteziei arristului olandez, fantezie care iz-
bucnise nu de mult §i in decoragiile grotesti ale
goticului tirziu si in lumea iragionala a goticului
inflacarat3®, In arta Tarilor de Jos, desi pe o alta
baza decit in Italia, se manifesta o orientare ca-
racterizata, ca §i in Italia, prin amestecul obiec-
telor reale cu ornamentele abstracte, orientare ma-
nierista §i iragionala care ne ageaza la limita din-
tre adevarul iluzoriu, fermecator al lucrului si
materiei §i lumea ireala, fantastica, a ornamente-
lor i arabescurilor.

Ar fi totusi o greseala sa vedem in arta Euro-
pei de nord numai niste fenomene ale receptarii
$1 goticizarii artei italiene. E drept, lumea Renas-
terii italiene a acgionat in mod neobisnuit de su-
gestiv asupra imaginatgiei artistilor din Tarile de
Jos. Cit de fascinagi erau maestri nordici de arta
italiana ne-o spune Van Mander intr-una din bio-
grafiile sale: ,Intorcindu-se din Italia, Goltzius
avea sapate 1n amintire frumoasele picturi italiene
ca niste reflectari in oglinda, in asa fel incit ori-
unde ar fi fost, le vedea mereu, ca si cind le-ar
fi avut in faga ochilor. Era astfel delectat de far-
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mecul dulce al lui Rafael, de moliciunea proprie
numai lui Correggio, de puternicele contraste de
lumina $i umbra pe care le gasim numai la Ti-
ziano, de frumoasele costume de matase §i mate-
rialul admirabil pictat in care excelau Veronese
s1 alyl venetieni; §i toate acestea erau atit de vii
in mintea lui, Incit tablourile olandeze nu mai pu-
teau sa-l muljumeasca“®,

_Fermecati de aceasta viziune ideali adusi de
dincolo de Alpi, alergind dupd telul inaccesibil
pentru ei al idealului marilor maestri italieni, ar-
tistii germani §i olandezi f§i pierd adesea cirarea
sau nu se pricep sa treaca dincolo de virtuozeria
eleganta i stralucitoare. Dar printre ei erau si
unii de felul lui Pieter Brueghel cel Bitrin, pen-
tru care Italia a devenit o mare triire si o sursa
a maturizarii interioare §i nu un model de copiat.
Dar pozigia lor fata de manierism este mai com-
plicata.

4

Adoptind categoria manierismului pentru arta ita-
liana si olandeza, trebuie, bineingeles s-o acceptam
s1 pentru toate operele care au fost executate in
Polonia de artistii educagi pe modelele manieris-
mului italian sau al Tarilor de Jos. Nu este de
mirare ca Santi Gucci Fiorentino, artistul a carui
genealogie era cautata de Witold Kieszkowski40
in cercul tipic manierist al toscanului Baccio
Bandinelli, nu s-a bucurat de recunoasterea auto-
rilor caryii Arta polonezi din epoca modernd. I,
care il priveau din inaljimea normelor lui Do-
natello, Sansovino sau Michelangelo. Monumentul
funerar al lui Batory (il. 53) cu nelinistea sa, cu
elementele 1nghesuindu-se unul in altul, ansam-
blul dintre blocul puternic, nedaltuit al palatului
din Mirow (il. 58) si fragilitatea delicata a pavi-
lioanelor laterale, a caror arhitectura nu este lip-
sita_de trasaturile caracteristice ale receptarii ma-
nieriste a goticului — iata numai citeva exemple
ale manierismului lui Gueci.



Witold Kieszkowski, Szczesny Dettlof §i Jerzy
Szablowski cad de acord in ceea ce priveste abor-
darea lui in cadrul acestei categorii*l. Totusi, nu
tot ceea ce a creat acest artist se remarca in egala
masura prin trasaturi manieriste, operele lui nu
au intotdeauna aceleasi caracteristici stilistice. A-
bordarea severad §i rece a capelelor centrale de
catre acest maestru il apropie de tendintele aca-
demiste discutate ceva mai sus, inrudite cu Palla-
dio. Dealtfel, Gucci s-a polonizat probabil destul
de repede, asimilind §i elemente aﬁa ornamenticil
nordice, iar operele aparute in cercul lui prelu-
creaza repertoriul manierist italian §i olandez
intr-un ansamblu absolut individual de forme,
admirabil exprimate In portalurile de la Bara-
now (il. 57), sau ajungind la o tensiune spasmo-
dica in decorarea capelei Firlej din Bejsce (il.
54—56). Aceasta opera depaseste posibilitagile ar-
tistice ale manierismului italian si olandez §i ne-
cesita o apreciere aparte in lumina gustului §i pre-
feringelor tipic poloneze.

Elementele manierismului, exprimate in lega-
rea afunctionala, libera, a formelor arhitectonice,
In motivele iragionale, neclasice ale reforjarilor,
ale ,tnichelelor, apar uneori si la renascentistul
Michalowicz din Urzedow?#2, in ale carui monu-
mente funerare porgiunile decorative sint tratate
cu aceeasi libertate si independenta 1n alegerea
gradului de realism pentru diferitele pargi ale ope-
rei, cu acelagi amestec de observagie realista si
ornament ireal, care era caracteristic pentru pre-
lucrarile manieriste ale artei renascentiste (il. 59).
Ci nu era vorba de preluarea superficiala a
unor motive straine ne-o dovedeste §i tratarea ma-
nierista a arhitecturii capelei lui Padniewski de
la Wawel, asupra careia a atras atenfia Jerzy
Szablowski (il 60). Sint, fdra indoiald, numai
clemente ale manierismului — nu este insi mai
putin adevarat ca sint elemente esengiale, caci ele
atesta ca, de exemplu, structura tamburului cu-
polei din capela Padniewski (daca facem abstrac-
tie de alte 1mprc;urar1 intlmplatoare) — o ten-
dinta constienta de abordare disarmonica, dife-
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rita faga de principiile artei clasice renascentiste.

Al treilea artist remarcabil, 1n ale carui opere
se gasesc elemente -ale manierismului, este Mo-
rando, considerat adesea la noi drept un repre-
zentant al clasicismului nordic italian. Intr-ade-
var, interiorul luminos al colegiului din Zamo$é
cste plin de armonie §i calm. Dar profilul artistic
al lul Morando devine altul atunci cind ne uitam
la reconstructia usilor de la Zamo$é, cu cartuse
indoite la margine, cu volute $i semicoloane le-
pate in cirlige de piatra, cu suprafaga aspra a
blocurilor de piatra necioplita (il. 61). Modelul
manierist italian este evident in forma acestor usi.
Dar cel mai mult ne fascineaza manierismul fa-
tadei de la Zamo$¢, daca imaginea ei, transmisa
de Malletski, este corecta (il. 62). Etajul inferior,
puternic, cu sapte axe si sase pilastri, susgine su-
prafata pustle, dematerializatﬁ a v?rfului, ale ca-
rui contururi laterale parca zboara in sus prin
jocul glumeg al volutelor. Geamul mic circular —
ca o pecete — fincheie panglica ingusta a semico-
loanei reprezentind accentul central prea slab,
pierdut in marimea cimpului fatadei. Etajul su-
perior al virfului se avinta intr-o invalmasire din
ce In ce mai agitata de volute spre elementul cel
mai inalt, care este triunghiul puternic, clasic,
neasteptat de greoi deasupra jocului zvelt al vo-
lutelor. La fel, ramele dreptunghiulare ale feres-
trelor, introduse in arcade si taind orizontal fa-
tada, disparind sub pilastrii cornisei si, in sfirsit,
constructia portalului reprezinta alte elemente ma-
nieriste in creatia lui Morando.

Al doilea tip de manierism de import este re-
prezentat de arhitectura si ornamentlca olandeza,
comuna oraselor hanseatice si, in general, Euro-
pei nordice, patrunse la noi prin Gdansk Krole-
wiec si Wroclaw. Un exemplu tipic al acestei va-
riante a manierismului este splendida cladire a
arsenalului din Gdansk, opera a lui Opbergen.

5

Asadar, in arta poloneza din secolul al XVI-lea

w3 si de la Tnceputul secolului al XVII-lea au exis-



tat fenomene pentru care se poate folosi in mod
jus}ificqt categoria manierismului, in sensul re-
strins §i precizat In care am stabilit ca se poate
utiliza pentru caracterizarea artei italiene sau
olandeze. In acelasi timp, trebuie sa finem seama
de faptul ca aceste fenomene nu o data sint un
rezultat al unei mode artistice, alimentata — 1n
special ornamentul olandez — de stifturile orna-
mentale deosebit de raspindite, al caror repertoriu
va deveni pentru multa vreme plinea zilnica a
gravurii noastre §i a altor ramuri ale artelor de-
corative. Decoratiile stalurilor din biserici §i ale
altarelor din secolul al XVII-lea vor ti adesea
compuse din motivele acestor ornamente irafio-
nale.

Alaturi de acestea, In arta poloneza din epoca in
discugie vom mai gasi §i elemente — ca de exem-
plu, capelele centrale — care continua, in sens
arhitectonic, tradigiile renascentiste de la Incepu-
tul secolului al XVI-lea, precum §i un grup de
biserici numite renascentiste (mai de mult cunos-
cute ca grupul ,kalisko-lubelsk®) reprezentind o
creagie polona destul de originala, desi nu lipsita
de anumite analogii cu tarile din centrul Europel.
Aspectul interioarelor acestor biserici este simplu
s1 de-a dreptul primitiv, particularitatea lor rezida
in special in decoratie §i se concentreaza spre virf
si spre bolta#3, Specificitatea decoratiei deosebeste
bisericile de acest tip de lucrarile atelierului lui
Gucci, precum si de arhitectura olandeza din
Polonia, legind-o, in schimb, de arta mic burgheza
din Polonia Mica si regiunea Lublin, de deco-
ratiile de la Kazimierz 51 Zamo$é, de abundenta
ornamentala a capelei din Boimdw, de alura eloc-
venta s§i sarbatoreasca a bisericii sf. Paul din
Sandomierz.

Analizind fatada tipica pentru grupul in dis-
cugie a bisericti de la Radzyn (il. 63), vom gasi
si acolo anumite elemente disonante in compo-
zigie: ritmul celor sase pilastri ai nivelului supe-
rior al virfului alterneaza cu ansamblul de patru
pilastri ai pargii inferioare, iar aritmia nivelelor
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mentele transversale. Metopele sint acoperite de
un ornament simplu, care se desfasoara la fel de
delicat ca acea catarama-bijuterie dintre grinda
transversala si rozeta ferestrei, introdusa in nisa
patrata. Supraincarcarea decorativa a unor pargi
contrasteaza cu porgiunile mari de suprafete goale.
l:lemente analoge de aritmie, de lipsa de functio-
nalitate nu sint straine nici multor obiective ale
arhitecturii noastre orasenesti din perioada in
discutie.

Dar oare aceste elemente de disonanta pot fi
incluse In acea nogiune de manierism pe care o
utilizam 1n definirea artei italiene? Oare prepon-
derenta covirsitoare a elementelor decorative si
afunctionale fata de cele de sustinere in casele de
piatra de la Kazimierz (il. 67) este un fenomen
care poate fi abordat in aceleasi categorii ca ope-
rele lui Vignola, Giulio Romano sau Vasari? Oare
impetuozitatea decorativa a capelei Firlej din Bejsce
(il. 54—56), amintind de Spania §i America La-
tina* poate fi abordata in categoriile abstractio-
nismului §i ale virtuozitagii?

Consider ca aici avem a face cu fenomene tipice
pentru varianta deosebita, specific poloneza, a
artei din secolul al XVI-lea, ca este vorba de
un corespondent al orientarii realiste a artei din
Tarile de Jos realizat pe teritoriul tarii noastre.
Manierismul italian este arta virtuozilor con-
stiengi, plictisiti de armonia Renasterii. Arta bur-
sheza din secolul al XVI-lea si al XVII-lea era
departe de a fi rafinata in teorie si in gust. Uma-
nistii §i scriitorii polonezi, la fel ca s1 burghezii,
calatoreau 1n Indepartata Padova si Bologna pen-
tru a se hrani la noua constiingi a Insemnatatii
s1 libertatii creatorului; artistii nu calatoreau acolo.
Nici unul din mesterii de la Zamo$¢, Kazimierz sau
Biecz nu a strabatut Alpii pe urmele ldsate de
Diirer si Brueghel.

Problema ,specificului autohton® 1n arta este o
chestiune dificila s, 1n general, nu prea fericit
abordata. Dealtfel, dificultatea acester teme l-a
convins pe Nikolaus Pevsner sa scrie despre ,en-
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mai usor sa evxdenuezx calitagile artistice parti-
culare ale unei fari situate pe o insula §i, prin
natura lucrurilor, despargita de restul lumu Inainte
de a ajunge la o formulare corespunzatoare a
aportului specific _polonez la arta veche, trebuie
sa ne straduim sa stabilim caracteristicile parti-
culare ale artei noastre cel pugin pe perioade. In
perioada despre care vorbim acum, acest ,senti-
ment al formei® s-a manifestat in mod simplu in
arta orageneasca, aproape populara; despre aceasta
chestiune a vorbit de mai multe or1 Ksawery
Piwocki?,

Aceasta arta are — din punct de vedere exte-
rior — fara indoiala, trasaturi ale manierismului
in asamblarea elementelor formei. Acestea trebuie
insa supuse unei analize mai aprofundate, utili-
zindu-se categorii mai largi decit cele formale, in-
troducindu-se in evaluare notiuni al caror continut
va corespunde cu definifia mai larga a stilului, ca
o unitate intre conceptia despre lume, continutul
de idei si expresia artistica?’. Utilizez, asadar, 1n
caracterizarea lucrarilor artei polone burgheze din
perioada in discugie (ansamblurile decorative ale
bisericilor cunoscute sub numele de grupa ,kalisko-
lubelsk®, casele de piatra de la Kazimierz si Za-
moéé) categorii formale §i ideologice generale, care
includ in sine trasaturile cele mai semnificative
ale manierismului, care ne vorbesc despre atitu-
dinea ideologica particulara a artistului acestel
orientari.

1. Gradul 1nalt de constiinta, rafinament, ,anti-
naivitate®.

2. Virtuozitatea, tendinta spre maiestria teh-
nica §i depasirea cu usurin{a a unor greutafi evi-
dente.

3. Retinerea, autolimitarea, renuntarea la liber-
tatea spontana a creatiei, la plindtate, armonie,
bogagie; nazuinta spre severitate si disciplina
formala.

4. Tensiunea interioara, conflictul, echivocul,
contradictia; trairea constienta §1 dramatica a
conflictelor, a contradicgiilor care nu-si gasesc re-

zolvare, ci ajung pina la stadiul unei incordari du-
reroase.

5. Caracterul abstract al schemei formale, care
isi impune rigiditatea sa ornamentala lumii wvil.
Operele manieriste il departeaza pe privitor de
natura in loc sa-l1 apropie de ea; dematerializeaza
realitatea in loc de a accentua sentimentul acesteia
in obiectele reprezentate, abordindu-le adesea in-
tr-un mod fantastic, iragional.

Cum se prezinta fenomenele artistice, pe care
le definim ca ,orientarea autohtona“ in arta po-
loneza, acea arta burgheza din secolele al XVI-lea
si_al XVII-lea, in lumina acestor criterii? Dupa
parerea mea, acestei arte ii sint proprii categorii
contrare celor enumerate pentru manierismul ita-
lian.

Cacl aceasta arta este:

1. Naiva si directa, spre deosebire de rafina-
mentul §i ,antinaivitatea® manierismului.

2. Plina de simplitate §i iregularitagi tehnice,
fata de virtuozitatea s§i terribilita a manierismului.

3. Libera §i spontana, elocventa si familiara in
contradictie cu reginerea §i complexele manieriste.

4. Unirard, organicd si armonioasd in sensul ex-
presiei, spre deosebire de caracterul echivoc, de in-
cordarea si contradicfia manierismului.

5. Concreta s§i indragostita de realitate, spre
deosebire de caracterul abstract si irational al ma-
nierismului.

Arta burghezd din Polonia tinde spre o plina-
tate §i 0 bogaue intelese oarecum nalv abunden;a
s1 supraincarcarea cu elemente sint trasaturi tipice
ale stucaturilor ornamentale din boltele bisericilor
poloneze ale Renasterii tirzii (il. 68), ale basore-
liefurilor ornamentale de pe perefii caselor de
piatrd din orase (il. 67—69) sau ale cozeriei fard
reticente a decoratorilor capelei Boimovsau ai in-
teriorului bisericii sf. Paul din Sandomierz. Aici nu
exista simptome ale unei sfisieri interioare, ale
conflictului unor forte opuse care nu-si gasesc re-
zolvarea. Operele noastre sint caracterizate tocmai
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pasiunii creatoare, iar acel amor wacui manierist
isi gaseste pandantul in exteriorizarea foarte bo-
gata, in cozerie §i narativitate. Palpabilitatea con-
creta, plastica, a formei domneste in fagadele ca-
selor oragenesti. Aceste decoratii, aflate uneori la
limita fantasticului ornamentului neerlandez cladit
pe tradigia goticului tirziu, manifesta o inclinagie
catre o tratare neobisnuit de concreta chiar a
obiectelor fantastice, intorcindu-se, uneori, de la
fantastic la lumea reala a obiectelor.

Aceasta nu insemneaza, bineinteles, ca nu vom
intilni in ele acel more belgico, ca in casa ,Krzy-
sztof“ de la Kazimierz (il. 69), unde partea infe-
rioara a trupurilor infagisate este impletita printre
nuiele si briuri ,de tinichea®“. Dar acestor perso-
naje convengionale li se confera un sens narativ §i
psthologic (povestirea despre tradarea conjugald),
legata fara indoiala de tradigia literara a morali-
tetului®®. Simbolurile crestine, chipurile de sfingi,
inscriptiile cu caracter umanist §i elementele mi-
tologice si de basm misund pe aceste fatade, ara-
tindu-ne cit de patimags sesiza §i prelucra amstul
burghez de la sfirsitul secolului a]l XVI-lea si in-
ceputul secolului al XVII-lea tot ceea ce 11 fas-
cina imaginatia avida. Este aici, fara indoiala, si
ornamentul iralian de candelabru §i ornamentul
forjat din Tarile de Jos, simbolismul incd medie-
val §i ruperea armoniei formale arhitecturale ca-
racteristica pentru redac{ia manierista: deplasarea
masei plastice grele spre virful cladirii si repetarea
ei in aticul elementelor de portal. Este greu de
pus la indoiala existenga acestor factori. Ei sint o
expresie a modei, sint un ,limbaj“ general euro-
pean fara a reprezenta inca un stil. Noutatea, ine-
ditul si amestecul cu tradi;ia gotici, caracteristice
pentru versiunea acestei orientari in Tarlle de ]os,
trebuie sa fi fascinat foarte puternic 1mag1na§1a
constructorilor §i pietrarilor simpli. Poate ca nu
minayi de rafinament si de sfisieri interioare rup
el armonia aranjamentului formal, caracteristic
pentru arta Renagterii. Trasaturile caracteristice
ale creatiei lor sint continuarea traditiei arhitecto-
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nice gotice §i, in primul rind, pasiunea decorativa
nestavilita.

»Concretismul“ abordarii modeleaza redacgia
formalad a ornamentului: acesta este plastic, relie-
lat, palpabil, nu este pictural si pitoresc. Lipite
parca din aluat de o mina naiva, aceste basorelie-
furi nu cunosc planuri medii si nici subtilitagile
modelarii pe mai multe suprafete. Ele trebuie sa
fie sesizabile. Concretizarea este caracteristica §i
pentru atitudinea artei poloneze in reprezentarea
lumii i 1n tradigia iconografica. Infapisindu-1 pe
sf. Cristof mergind prin apa (il. 69) artistul nu
mai vrea sa uzeze de liniile medievale, conventio-
nale, ondulate, dar nu este in stare nici sa dea 1lu-
zia apei In conformitate cu principiile realismului
renascentist, nu este capabil sd sesizeze imaginea
elementului in migcare, curgator, si de aceea re-
curge la metafora, dar la una concreta §i caracteri-
zeaza obiectual mediul, modelind plastic raci si
pesti §i lipindu-i pe forma rotunda in care sint
infipte picioarele sfintului Cristof.

Reprezentarea alegorica a copilului cu un cra-
niu, simbolizind wvanitas, nimicnicia si instabilita-
tea, la noi, intrunind mai mult sau mai putin §i
trasaturi portretistice, devine reprezentarea con-
creta a unui copil mort, in monumentele funerare
ale copiilor, dupa cit se pare, un fel de specialitate
a noastra®®. Binelngeles, nu este ugor de trasat limita
Intre ceea ce este strain §i ceea ce este absolut pro-
priu si local; dealtfel, lucrul acesta este imposi-
bil. Trasaturile caracteristice artei ,autohtone“ ne
conduc la o inrudire indepartata cu manierismul
pornind de la Gucci sau din Tarile de Jos si care
creeaza opere explicabile numai prin actiunea mai
multor factori, printr-o impletire de intentii §i
traditii stilistice, ca, de exemplu, decoragia capelel
din Bejsce (il. 54—56), fara indoiala mamerlsta
in elementele ei fantastice, dar autohton-polona
in descarcarea spontana a pasiunii decorative. Pa-
tima ornamentala, proprie artei noastre, i§i gaseste
corespondente in arta slavilor de est din acea
vreme s§i cine stie daca impulsurile orientale, sem-
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culturii noastre, nu jucau inca de pe atunci un rol
considerabil. Nu este lipsit de insemnatate faptul
ca exemplele de orientare nagionala se impun in
special in regiunile Kazimierz, Zamo$¢, Lublin, si-
tuate pe caile comerciale care uneau Orientul cu
Occidentul. Rolul armenilor la Lvov i in Zamo$¢
a fost considerabil §i in privinta problemelor ar-
tistice.

Care era baza sociala a fenomenelor discutate?
Oare fenomenele caracterizate drept manierism
de tip italian pot fi legate de mecenatul marilor
feudali iar ,orientarea autohtona“ de burghezie?
In esenta, o astfel de teza se poate sustine, desi
reprezinta o tratare oarecum simplista. Cele mai
splendide opere autohtone au luat nagstere, tara
indoiala, pentru burghezi, iar cele mai tipice lu-
crari manieriste sint rezultatele comenzilor regale
si ale marilor magnati (de exemplu mormintul
lui Batory, Mirow, Baranow, il. 53, 58, 57). Dar
ateherul lui Gucci servea atit pe magnati, cit si
pe orasem, atit pe crestini cit §i pe evrei, atit pe
catolici, cit i pe arieni §i, prin_polonizare, adica
prin evolugia in directia asimilarii de trasaturi
caracteristice pentru ,orientarea autohtona®, se
apropia simgitor de aceasta. Pe de alta parte,
gustul artistic al magnagilor oscila, In mod evident
intre rafinamentul lui Jan Zamoyski, care co-
manda tablouri la manieristul Domenico Tinto-
retto, §i preferingele simpliste ale reprezentantilor
mai putin slefuiyi din punct de vedere cultural
a1 no%ilimii si magnatilor, care se apropiau ade-
sea, in gustul lor, de arta spontana gi naiva bur-
gheza. Astfel, alaturi de arhitectura infloritoare
$1, In sens manierist, cu nuanta simbolica de la
Krasiczyn, alaturi de tipul de palat baroc tim-
puriu care a luat nastere probabil tocmai in aceasta
perioada (Kielce, Kruszyna), nu lipsit de o pic-
turalitate specific poloneza, in Polonia se mani-
festa i alte fenomene artistice, legate de mece-
natul magnagilor. Una dintre cele mai remarcabile
opere de arta aparute ca urmare a comenzii unui
magnat este castelul Krzyztopdr din Ujazd, linga
Opatow. Aceasta opera, fara pereche in Polonia,
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reprezinta un stralucit exemplu de impletire a unor
tendinte diferite pe teritoriul garii noastre; este un
exemplu al modului In care conceptiile vest-euro-
pene au fost prelucrate ,sub cerul §i dupa obi-
ceiul polonez“.

Arhitectura de la Krzyztopdr (il. 64, 66) este
un uimitor amestec de manierism §i naivitate, de
virtuozerie §i neglijenta, de splendoare §i severi-
tate. Oaspetele care venea la magnat trebuia sa
fie fara indoiala amugit, izbit de caracterul neo-
bisnuit si de forta arhitecturii. Pina astazi, ea
produce o impresie infricosatoare, impresia de
joc maiestru al unor forte gigantice, ingramadind
in mod liber blocurile masive ale cladirii. Uimirea
oaspetelui — care se afla in intenfia magnatului
si corespundea, fara Indoiala, inclinagiilor stilis-
tice ale arhitectului Lorenzo Muretto de Sent —
a fost dezvoltata de acesta in categorii scenogra-
fice. Axa simetriei, incordata prin tot complexul
s1 ducind de la intrarea 1n larga curte interioara,
afundindu-se in gitul strimt, aproape ameningator
al stradugei inguste care imparte in doua pargi
fatada §i taind transversal curtea interioara dis-
pusa elipsoidal, conducea mai departe, spre sala
uriasa, stralucind de bogagii orbitoare si de sur-
prize a caror incununare este reprezentata de pla-
fonul cu acvariu: caci ce poate fi mai manierist
decit niste pesti care inoata deasupra capului pri-
vitorului, pentru a-l intari definitiv in convin-
gerea ca lumea 1n care a intrat este o lume ne-
reala, este o fantezie arhitectonica creata de un
artist eminent. Simbolica complicata a cifrelor pe
de o parte, si elogiul naiv al magnatului pe de
alta parte, care 1§i descrie genealogia, troneaza
in fatade; nelinistea manierista 1n cadrul unei
arhitecturi severe, aproape iezuite, despre care
Tomkowicz spunea, pe buna dreptate, ca ,parterul
parca este sifonat de apasarea greutatii etajelor
superioare“0, si pentru care se poate folosi fara
teama definit;ia spaniola a arhitecturii triden-
tine”; §i, alaturi de aceasta, infatuarea primitiva,



vecina cu prostia — probabil de sorginte orien-
tala — care 1i poruncea magnatului sa instaleze
jgheaburi de marmora la grajduri. O policromie
izbitoare, galagioasa, completeaza imaginea com-
plexa a acestei arhitecturi.

Aici, concepiia manierista a operei se imple-
teste cu trasaturi asemanatoare intrucitva cu cele
pe care le-am caracterizat cind am discutat despre
arta burgueza: cu dragostea autohtona pentru
abundenta, bogatie si naratiune. Predomina totusi
jocul urias, monumental, al corpurilor geometrice
ale cladirii, care nu se intllnesc la scala marunta
a arhitecturil orasenesti.

Arhitectul 1talian, cunoscindu-i, fara indoiala,
pe Serlio si Vignola, a introdus, bineingeles, si ele-
mente proprii artei lui. Dar cit de mult difera
construcgia lui de Caprarola, cu care e adesea com-
parata! Trupul inchis mindru, mascat, al castelului
Farnese plezneste aici pe axul central pentru a dez-
valui curtea interioara, alta data ascunsa, si pen-
tru a-si descoperi intreaga bogagie intr-o ampla
perspectiva teatrala, conforma cu doringa osten-
tativa de covirsire a privitorului prin bogagia gi
dimensiunile uriase ale porgiunilor arhitectonice
interioare. Arhitectura manierista a lui Vignola
si-a gasit, asadar, aci o Interpretare specifica,
poloneza, caci constructorul polonez lucra la co-
manda unui magnat. Krzyztopér este o lucrare
atit de tipica, incit — dupa parerea mea — stu-
diul de faga se poate incheia cu analiza lui. In
acest obiectiv ni se dezvaluie numeroase perspec-
tive pentru cercetarile asupra secolului XVI si
XVII in Polonia. Caci aici sint atit de nume-
roase motive care ne aduc in minte manierismul
soriginal“ italian si, in acelasi timp, atit de multe
elemente ,autohtone“ faga de acesta, incit poli-
fonia stilistica specifica acestui admirabil ansam-
blu poate fi un simbol al bogagiei §i multilatera-
litagii artei noastre in perioada dintre Renagtere
$1 baroc.
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NOTE

1 Studiul de fatad este construit pe doui elemente: nucleul
principal este format de referatul sus{inut in anul 1952:
Notiunea de manievism §i problema specificului artei polo-
neze de la sfivsitul secolului al XVI-lea si inceputul secolu-
lui al XVII-lea (Pojecie manieryzmu i problem odrebnosci
sztuki polskiej w koncu XVI i poczatku XVII wieku),
in , Materialy do studiow i dyskusji z zakresu teorii i
historii sztuki“, p. 179—198; prima parte a studiului se
bazeazi pe comunicarea Biserica sf. Jadwiga din Grod-
zisk — Polonia Mare (Kosciol sw. Jadwigi w Grodzisku
Wielkopolskim), prezentati la conferinta despre baroc
de la Poznan, 1957, si tiparita in ,Biuletyn historii sztu-
ki“, XX, 1958, p. 124—125. Referatul Notiunea de manie-
vism, desi a fost gindit ca un studiu pentru discutie, mis-a
pérut cd poate fi inclus intr-o noud edifie — intr-o forma
prelucratd — cici, cu exceptia unui ecou critic (Helena
Kozakiewiczowa, Problema manievismului in cercetdirile
asupra artei Renasterii poloneze — Zagadnienie manieryz-
mu w badaniach nad sztuka polskiego odrodzenia , Mater-
ialy“, ibidem, p. 199—212), s-a bucurat de o primire
favorabild gi a fost utilizat §i in alte lucrdri referitoare
la arta polonezi din acea perioadi, de ex. Jézef Lepiar-
czyk, Importanta Cracoviei pentru arta Renagsterii ién Polo-
nia (Znaczenie Krakowa dla sztuki renesansu w Polsce),
in vol. Renagterea cracoviand (Krakowskie Odrodzenie).
Referatele conferintei gtiintifice ale Asociatiei iubitorilor
de artd din Cracovia, Cracovia, 1954, p. 135; Andrzej
Fischinger, Capela Myszkowski din Cracovia (Kaplica
Myszkowskich w Krakowie), ,Rocznik XKrakowski“,
XXXIII, 3, 1956, p. 96; in special, Ksawery Piwocki,
Creatia nationald in arta venasterii polone (Rodzima twor-
czosc wsztuce polskiegorenesansu),, Studia Renasansowe”,
I, 1956, p. 105—106. Tratarea problemelor europene din
studiul de fatd completeazi, intr-o oarecare méasurd —
mai ales in ceea ce privegte arhitectura — articolul pre-
cedent despre manierism in peisajul olandez §i articolul
urméitor despre notiunea de baroc, care, la rindul siu,
cuprinde material suplimentar i la articolul de fata.

2 Kazimierz Malinowski, Constructorii din Polonia Mave

in cea de-a doua jumdtate a secolului al XVII-lea, (Mura-

torzy wielkopolscy drugiej polowy XVII wieku), Poz-
nan, 1948, p. 78—80; Jan Zachwatowicz, Arkitectura
poloneza pind la jumdtatea secolului ai XIX-lea (Archi-
tektura polska do polowy XIX w.), ed. a 3-a, Vargovia,

1956, p. 32, da data constructiei 1628—1638; Eugeniusz

Linette in lucrarea colectivd Arfa bavocului in Polonia

Mavre (Sztuka baroku w Wielkopolsce), 1957, p. 8, di ca

datd a constructiei 1635—1650; idem, in , Biuletyn His-

torii Sztuki”, XX, 1958, p. 54: aprox. 1640.

E. Linette interpreteazi aceste incdperi ca nigte capele

care se deschid spre nava centrald, si nu ca elemente ale
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transeptului. In acest caz, biserica cistigi mai multe
elemente de baroc.

Cf. Lech Dunin, Biserica preasfintei Fecioare Mavia cea
Milostivd (bisevicd iezuitd) din Varsovia (Kosciol Naj-
swietszej Maryi Panny Laskawej (00. Jezmtow) w War-
szawie), manuscris, 1951, p. 21—-23. o
In aceasti biserici gisim numeroase elemente specxflc
manieriste.

Jan Zachwatowicz, op. cit., p. 20.

J. Kohte, Ubersicht der Kunstgeschichte der Provinz Posen,
in Verzeichniss dev Kunstdenkmdiler dev Provinz Posen,
Berlin, 1896, I, p. 91. A. Krajniakowna, Biserica carme-
litelor Boysch din Poznan (Kosciol Karmelitow Boysch
w Poznaniu), manuscris dactilografiat, citat de E. Li-
nette, op. cit., 1955, informeazi, firi a mentiona dupi
ce sursd, despre faptul ci Bonadura era originar din
Padova. O idee analoagi este avansati de B. Bieniewska
Avhitectura bisericii bernardine din Sievakow (Architek-
tura kosciola pobernardyrskiego w Sierakowie), manus-
cris dactilografiat, citat ca mai sus.

Hans Hoffmann, Hochrenaissance, Maniervismus,
barock, Ziirich — Leipzig, 1938, p. 29.

Frith-

Ibidem, p. 30.
Ibidem, p. 31.
ITbidem, p. 168.

Cu exceptia autorilor manualului Avta polonezi din peri-
oada modernd. I, Varsovia, 1952, care au inclus destul de
inconsecvent in Renagtere intreaga perioadd discutati,
pind la mijlocul secolului al XVII-lea. liste un maxi-
malism la fel de incorect ca §i maximalismul intclegerii
notiunii de manierism, discutat mai jos.

Anthoy Blunt, A»t and Architecture in France: 1500—
71700, Londra, 1953, p. 37.

Referat din 1952, publicat sub titlul De la manierism la
baroc (Od manierismu do baroku), , Przeglad humanis-
tyczny*, XV, 1971, p. 1—17. Iucercirile de utilizare a
acestei categorii stilistice in literatura nu sint prea nume-
roase; s-a incercat §i utilizarea ei in cercetirile asupra
lui Shakespeare: Kleinschmidt von Lengefeld, Shake-
speare und die Kunstepochen des Barock und des Manieris-
mus, ,Shakespeare Jahrbuch®“, 1948; p. 88—89; idem
Ist Shakespeares Stil Barock?, in Shakespeare-Studien.
Festschrift fiv Heinvich Mudschmann, Marburg, 1951,
p. 88—106; cf. trecerea in revistd efectuati de mine in
»Przeglad humanistyczny”, IT, 1958, 1. De asenienea,
Gustav René Hocke, Manierismus in der Literatur, ITam-
burg, 1959.

Jerzy Szablowski, Din problematica arvhitecturii polone
renascentiste (Z zaganien polskiej architektury renesan-
sowej), in , Ochrona Zabytkow", V, 1952, 2, p. 86.

Cf. bibliografia la studiul despre manierism in peisajul
olandez si, in continuare, in studiul despre Baroc: stil,
epocd, atitudine.
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Un pionier al cercetirilor in acest domeniu a fost Max
Dvorak, in studii ca Uber Greco und den Manievismus,
,,Jahrbuch fiir Kunstgeschichte®, I, 1921 —1922, p. 22—42
(retipdrit in Kunstgeschichte als Gestergeschichte, Min-
chen, 1924).

Bazele istorice ale manierismului §i teoria orientirilor
sint bine prezentate la Anthony Blunt, Artistic Theory in
Italy 1450—1600, ed. a 2-a, Oxford, 1956.

Cf. mai sus, studiul despre manierism in peisagistica
Térilor de Jos.

Cf. mai departe studiul despre baroc.

Soarta notiunii de manierism seamini cu cea a altor
notiunistilistice, careaufost treptat desprinse de perioada
cronologici pentru care au fost formate initial; aceastd
notiune desprinsi a fost utilizatd apoi in sens figurat si
neistoric pentru un anumit tip, caracterizat in general

formal, de fenomene artistice (cf., in acest sems, Jan
Bialostocki, In cdutarea unei scheme. Eforturi pentru o

istorie sistematicd a artei — W pogoni za schematem.
Usilowania systematyczne] historii sztuki, Bxuletyn
Historii sztuki i kultury”, IX, 1947, p. 225—239).

mod aseminitor, nofiunea de manierism a fost trqnsferata
asupra altor perioade istorice §i cel mai izbitor exemplu
de atitudine neistoricd in legiturd cu aceastd notiune
este, probabil, utilizarea ei in legidturd cu una din fazele
evolutive ale arhitecturii gotice de cédtre Erich Bachinann,
Zu einer Analyse des Prager Veitsdomes, in vol. K. M. Svo-
boda i E. Bachmonn, Studien zu Peter Pavler, Brno —
Leipzig, 1939, p. 58—63. Pentru a explica asemindirile
certe, Paul Frankl a incercat si creeze termenul de
,acirism“ care includea toate stilurile neclasice; cf. Paul

Frankl, The ,Crazy* Vaults of Lincoln Cathedral, ,’The
Art Bulletin“, XXXV, 19583, p. 95—108. Vezi, mai ami-
nuntit, in studiul meu despre baroc, in continuare.

Otto Benesch, The Art of the Renaissance in Northern
Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual and
Intelectual Movements, Cambridge, Mass. 1947.

Pierre Lavedan, Histoire de l’art, 11, Paris, 1944 (trad.
polond, Wroclaw, 1954).

Peter Meyer, Europdiische Kunstgeschichte, 11, Ziirich,
1948.

André Chastel, L’art italien, 11, Paris, 1956.

Cf. discutia din , The Burlington Magazin“, XCIIJ, 1951,

p. 131—133.
M. V. Alpatcv, V zascitu vozrojdenia, in vol. Protiv bur-
juaznogo iskusstva i iskusstvoznania, Moscova, 1951,

"p. 129—154.
28 .B. R. Vipper,

Borba tecentii v italianskom iskusstve XV'I
veka (1520—1590). K probleme krizisa italianskogo guma-
nizma, Moscova, 1956.

A. Stubbe, Bruegel en de Renaissance. Het Problem van
het Maniervisme, Anvers, 1947; Hans Sedlmayr, Die
,Macchia" Breugels, ,,Jahrbuch d. Kunsthist. Sammlun-
gen”, Viena, N. F. VIII, 1934, p. 137 s.u.
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rativitatea acesteia au fost criticate i de Hubertus Los-
sow, Zum Stilproblem des Manievismus in der italienischen
und deutschen Malevei, in vol. Deutschland — Italien.
Festschrift f. W. Waetzoldt, Berlin, 1941, p. 192—208;
E. H. Gombrich a formulat observatii critice cu privire
la notinnea de manierism discutind cartea lui A. Hauser,
The Social History of Arts, Londra, 1951, unde au fost
prezentate in mod interesant bazele sociale i ideologice
ale manierismului, in ,,The Art Bulletin“, XXXV, 1953,
Nz, 1

,Materialy do studiow i dyskusji...”, p. 317.

Ibidem, p. 313.

Cf. Werner Hoffmann, Le maniérisme du XV I-e siécle et
Uart moderne, in Actes du XV II-e congrés international
d’histoive de ’art. Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p. 545 —
550. Cf., de asemenea, Gustav René Hocke, Die Welt als

Labyrinth. Manier und Manie in dev europdischen Kunst,
Hamburg, 1957.

Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age
of Humanism, ed. a 2-a, Londra, 1952.

Mai detaliat, in legiturd cu aceasta, in articolul despre
manierism g§i peisajul olandez.

S-a incercat divizarea fazei stilistice a manierismului
in diverse feluri, fie pe epoci, fie pe curente. O astfel de
incercare a fost intreprinsi si de Nikolaus Pevsner,
Barockmalerei in den romanischen Lindern, Wildpark —
Potsdam, 1928: distinge a) criza stilisticid din preajma
anului 1520; b) manierismul matur; c) manierismul
tirziu si trecerea spre baroc (p. 3—103). Anthony Blunt
Avtistic Theory in Italy..., recunoaste cd fenomenele si
orientdrile grupate sub denumirea de manijerism sint
diferite (p. 103); ele sint conditionate de ,,gradul de dez-
voltare a diferitelor {inuturi ale {4rii i de mésura in care
aceste tinuturi au fost atinse de infringerile politice ale
secolului al XVI-lea“. Blunt consideri totusi ci fenome-
nele diversificate ale manierismului au §i multe elemente
comune ,cici au fost provocate de fundamentul comun
al reactiei politice si religioase, care a facilitat unirea
papalitdtii cu Spania dupd 1530“. Blunt imparte manie-
rismul (p. 137 s.u.) in: a) manierismul aristocratic (flo-
rentin, legat de curtea familiei de Medici, de exemplu
Vasari); b) emotiv (reprezentant tipic Baroccio; Blunt
include in aceastd grupare pictura rimasi sub influenta
iezuitilor); c) academic, eclectic (la Roma, in centrul
Zuccari si Academia del Disegno si la Milano, Lomazzo).
Blunt caracterizeazd mai aminuntit in special fazele
a) (p. 86—102) si c) (139—159). Frederick Hartt, ,The
Art Bulletin” XXXIV, 1952, p. 68 (recenzie la P. Ba-
rocchi, Rosso Fiorentino) imparte manierismul in trei
faze: a) timpuriu (in preajma anului 1520; Rosso); b) ,,re-
ce (dupd 1530: lucririle tirzii ale lui Parmiggianino,
Bronzino, Rosso in Franta, Pontormo la TI'lorenta);
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c) faza academicd (de la jumaitatea secolului al XVI-lea
pind la Carracci §i Caravaggio). André Chastel, L’ar?
italien..., p. 70, d4 urmitoarea impartire: a) de la 1515
la 1535—1540; in Toscana orientarea anticlasici, Bec-
cafumi, Pontormo, Rosso; in valea Padului o dezvoltare
antiteticd a ,,manierci” la Giulio Romano §i Parmiggia-
nino; b) de la 1540 la 1570: procesul de academizare cu
trinumful artei de curte (Bronzino, Vasari) si al discipo-
lilor lui Michelangelo (Daniele da Volterra); reactia
locali venetiani (Palladio, Veronese, Vittora) siromani
(Vignola); c) de la 1570 la 1610: dezvoltarea stilurilor
individuale din Lombardia (Cambiaso), Venetia (Tinto-
retto) si in Italia centrali (Baroccio), legati de preocu-
parile iluministe; fratii Carracci organizeazi de la Bolo-
gna la Roma un regat al clasicismului consecvent. Im-
partirea prezentati de mine a fost alcituitd dupd ce am
luat cunostinta de toate aceste variante de periodizare.
Ea este destul de aseminitoare cu acestea degi se bazeazd
nu atit pe cronologie, cit pe caracterul stilului. Cf. si
Wolfgang Lotz, Avchitecture in the Later 16th Century,
in ,College Art Journal“, XVII, 1958, p. 129139, si
idem, Pelican History of Avrt.

Ernst Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos, 11, , Jahr-
buch der kunsthistorischen Sammlungen”, Viena, N. F.
IX, 1935, p. 142.

Cf. Erik Forssma, Sdule und Ornament, Stockholm, 1955.
Carel van Mander, Het Leven der Doorluchtighe Nederlandt-
sche en Hooghduytsche schilders, ed.Floerke, Miinchen —
Leipzig, 1906, II, p. 250.

Witold Kieszkowski, Santi Gucci Fiorventino, ,,Biuletyn
Historii Sztuki i Kultury”, III, 1934, Nr. 2.

Ks. Szczesny Dettloff, Sculptura polonezd pind la incepu-
tul secolului al XVIII-lea (Rzezba polska do pocz.
XVIII wieku), in Wiedza o Polsce, IV, I1, Varsovia, s.a.;
Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii postre-
nascentiste...,

Witold Kieszkowski, Lapidariul renascentist din Avcadia
(Lapidarium renesansowe w Arkadii), ,, Biuletyn Historii
Sztuki“, XII, 1950, p. 65—67.

Aceastd arhitecturi a ficut de citeva oriobiectul studiilor
prof. Wladyslaw Tatarkiewicz (tipdrite in vol. Despre
arta polonezd din sec. XVII si XVIII, W. 1966). O carac-
terizare reugitd a acesteia a fost datad in studiul lui Jerzy
Lozinski, Arhitectura eclesiasticd polonezd. 1580—1650
(Polska architektura koScielna), Kielce, 1952.

Cf. mai jos studiul despre baroc §i ilustratiile referitoare
la acesta.

Nikolaus Pevsner, The Englishness of English Art, Londra,
1956.

Ksawery Piwocki, Arta populard §i nationald (Sztuka
ludowa i narodowa), ,Polska sztuka ludowa®, V, 1951,
p. 70—75; idem, Despre geneza istoricd a artei poloneze
populare (O historycznej genezie polskiej sztuki ludo-



wej), Wroclaw, 1953; idem, studiul citat mai sus, in
nota 1.

47 Cf. Meyer Schapiro, Style, in Anthropology Today, ed.
Kroeber, Chicago, 1953, p. 287.

48 Karol Scinnski, Casa de piatrd si sculptura decorvativd de
la Kazimierz pe Vistula (Kamieniarka i rzezba dekoracyjna
w Kazimierzu nad Wisla), ,,Ochrona Zabytkéw", V, 1952,
nr. 2.

49 Maria Kolakowska, Mormintele de copii renascentiste in
Polonia tn secolul al XVI-lea si in prima jumdtate a seco-
lului al XVII-lea (Renesansowe nagrobki dzieciece w
Polsce w XVI i pierwszej polowie XVII wieku), ,,Studia
Renesansowe”, I, 1956, p. 250 s.u.

50 Stanislaw Tomkowicz, Krzyztopor — cetate feudald din
secolul al XVII-lea (Krzyztopor, twierdza magnacka
XVII wieku), in ,Sprawozdania Komisji do Badania
Historii Sztuki w Polsce”, V, 1896. -

COMPLETARI BIBLIOGRAFICE

Dupd aparitia editiei I a cdrtii de fatd, discufia asupra
manierismului §i diverselor aspecte ale acestui stil a conti-
nuat. Partial, aceste lucriri au fost incluse in referatul din
articolul urmitor, inclus fu editia de fad a lucrarii. Fle au
fost pe larg dezbitute §i in articolul meu Manierismul: trium-
Sful si apusul notiunii (Manieryzm: triumf §i zmierzch poje-
cia), in vol. Sztuka i mySl hunanistyczna, Varsovia, 1966,
p. 119—134. Una dintre cele mai pretioase lucriri despre
manierism: J. Shearman, Mannerism, Harmondsworth,
1967, a apirut §i in Polonia (J. Shearman, Manieryzm, Var-
sovia, 1970, traducere de M. Skibniewska). Am incercat si
prezint o privire de sintezi asupra problematicii abordata in
acest articol in legdturd cu arta din perioada manierismului
in Buropa de nord si de risirit in cartea mea The Art of the
Renaissance in Eastern Europe, Loondra, 1976, cap. VI.

DOUA TIPURI
ALE MANIERISMULUI INTERNATIONAL
ITALIAN SI NORDIC

Au trecut douazeci de ani de cind manierismul
isi serba triumful in cadrul splendidei expozitii
de la Rijksmuseum din Amsterdam. Pe atunci
puteam avea impresia ca s-a gasit, in sfirgit, cheia
interpretarii artistice a secolului al XVI-lea si ca
descifrarea cinquecento-ului ca perioada in care
domina manierismul reprezinta solugia definitiva.
Astazi sintem departe de aceasta parere.

Conceptia maximalista a manierismului, popu-
larizata de atunci prin intermediul a numeroase
car{i si articole destinate nespecialistilor, a fost
respinsa total sau pargial de specialisti. Aproape
imediat dupa expozitia de la Amsterdam s-au
facut auzite vocl critice, iar cu $ase ani mai
tirziu, la Congresul internagional de istoria artei
de la New-York a triumfat concepgia minimalista
asupra manierismului.

Deschizind lucrarile sectiei consacrate cerceta-
rilor asupra manierismului, Ernst Gombrich a in-
dicat sursele literare ale ingelegerii acestui stil,
mostenite din disputele antice cu privire la stil in
retorica. In referatele deosebit de interesante ale
lui Craig Hugh Smyth si John Shearman a fost
prezentat un nou mod de abordare a problemelor.
Se punea accentul pe notiunea de manierd; urma-
rea acestui fapt a fost anihilarea conceptiei de
manierism. Articolul lui Freedberg si admirabila

109 carte a lui Shearman din anul 1967 (tradusa si



in polond) au adus contribusii noi la discupia des-
pre manierism, modificind concepgia in sens mini-
malist §1 opunindu-se conceptiilor maximaliste ale
lui Wiirtenberger $i Hauser.

Discuyiile specialigtilor se poartd pe fundalul
cresterii popularitagii notiunii de manierism in
alte domenii ale cercetarilor umaniste. In special
renumita carte a lui Ernst Robert Curtius si cele
doua volume, editate in colectii de buzunar ale
elevului lui, publicistul G. R. Hocke, au contri-
buit la transferarea ideii manierismului pe terenul
istoriei literare. Istoricii literari au rapit acestei
idei orice conginut istoric §i au transformat-o in-
tr-o notiune definind o anumita modalitate parti-
culara de exprimare, Intr-un anumit modus al
expresiei, care apare — dupa pdrerea lor — in
activitatea artistilor §i in operele acestora incepind
din antichitate pina in perioada cea mai recenta.

Reprezentangii orientarii maximaliste au ingeles
manierismul ca o nogiune istorica larga, la fel
cum sint Renagterea sau Barocul. S-a exprimat
chiar parerea ca manierismul ar fi primul stil cu
adevarat internagional dupa stilul gotic, Intrucit
este primul care a cuprins Intregul continent in
epoca moderna.

»Un lucru este cert — scria Charles Sterling
in admirabila sa introducere la catalogul expozi-
tiei de la Amsterdam — ,acesta a fost un stil ori-
ginal §i complex §i nu numai o perioada de tre-
cere intre clasicism §i baroc. La timpul sau, el a
reprezentat un fenomen indispensabiﬁ a dobindit
repede un caracter internagional, a avut-o viaga
lunga §i durabild — un intreg secol, intre 1520
s1 1630 (sau 1640) — in timpul cdreia a trecut
prin faza academismului §i momente de intoar-
cere relativa la preponderenta tradigiei”’.

La rindul sau, Wiirtenberger a caracterizat acest
stil in felul urmator: ,Arta manierismului repre-
zintd — privita in ansamblu — una dintre cele
mai reglementate §i, tocmal prin aceasta, mai fas-
cinante concep§ii de modelare a realitagii care au
existat vreodata In istoria artei. In faga ei palesc

reprogurile formulate dintr-un punct de vedere 349

i

Iragmentar, pur estetico-formal, prea ingust, [ara
raportare la ceea ce reprezenta scopul propriu,
larg §1 cuprinzator al acestel arte §i la sensul in
care erau utilizate aceste mijloace formaie in ve-
derea satisfacerii unor scopuri supraordonate2.

Unii dintre cercetatorii manierismului au desco-
perit germeni ai acestuia Inca in antichitate sau
in perioadele urmatoare secolului al XVI-lea, mai
ales in arta contemporana. Alfi cercetatori au
inteles manierismul ca pe o faza inevitabila, ur-
mind perioadei clasice. Algii (in special istoricii
literari) au vazut In manierism baza teoretica
opusa clasicismului, mai mult sau mai pugin iden-
tica cu barocul, ba chiar apropiata de unele pre-
mise tipice ale unor orientari din arta contempo-
rana. Ilustragiile reprezentind opere de arta ma-
nierista, popularizate prin intermediul editurilor
de arta de-a lungul ulumilor ani, cum ar fi sculp-
turile din parcul din Bomarzo, frescele de la
Palazzo del Té, tablourile lui Spranger sau Heinz
au captivat In mod special imaginafia privitoru-
lui contemporan prin asemanarea neagteptata cu
anumite tendinge proprii secolului al XX-lea. Ele-
mentul socant, surprinzator, fantastic, erotic, vi-
ziunea lumii eliberata de legile naturii, viziunea
magica, uneori crud% si psihopata, toate acestea
au fost descoperite in arta secolului al XVI-lea
privindu-se prin prisma preocuparilor majore ale
secolului al XX-lea.

Istoricii de arta nu s-au hotarit totusi sa por-
neasca pe acest drum. Este usor sa afirmi ca ele-
mente 1reahste, iragionale, fantastice se pot des-
coperi si in alte perloade ale evolutiei artei, daca
fii cu tot dinadinsul sa le descoperi. S-a renuntat,
asadar, la mterprenarea suprarealistd s§i expresio-
nista a manierismului in favoarea unei interpretari
care pare mai argumentata din punct de vedere
istoric. Cercetarile lui Shearman, Smyth si Freed-
berg se concentreaza pe ideea de baza a artei ita-
liene de la jumatatea secolului al XVI-lea, pe
ideea de maniera §i pe artistii pentru care maniera
devenise un ideal. In acest fel s-a delimitat cu
mult mai multd precizie granifa nogiunii de ma-



nierism. Aceasta a depagit istoria tipica pentru evo-
lugia nogiunilor de stil. Nascut dintr-un termen
de apreciere negativa, ca §i goticul sau barocul,
manierismul a devenit, In ultima instanta, un ter-
men de clasificare istorico-stilistica; a devenit de-
numirea unei forme artistice particulare, cores-
punzatoare unei anumite perioade istorice: a fost
recunoscuta existen{a unei epoci a manierismului.
Ulterior, aceasta notiune a fost parcelata, in mo-
mentul in care s-a constatat ca in aceasta perioada
au loc fenomene artistice care nu pot fi puse de
acord cu ideea principala a stilului. Analizindu-se
manierismul, acesta a fost fragmentat §i secolul
al XVI-lea a devenit din nou o perioada com-
plexa si complicata.

Daca limitdm raza de actiune a nofiunii de
manierism la domeniul nofiunii de maniera, vom
dobindi o caracterizare precisa a stilului. Cartea
lui Shearman, Mannerism, descrie manierismul ca
o arta bazata pe ideea de maniera. Pentru Shear-
man, aceasta este o arta care — fara a fi anti-
clasica (asa cum afirmase cindva Walter Fried-
lander) — ,a luat nagtere dintr-o traire bogata
a formei clasice, a armoniei §i gravitas, din care
era alcatuita Renasterea matura“3, este o arta arti-
ficiala in esenta sa, o arta pentru cunoscatori
(l. 71—73).

Daca vrem sa privim scena artistica dincolo de
granitele Italiei §1 sa constatam ce este stilul pe
care l-am putea numi ,stilul manierist interna-
tional“, ar trebui sa-i consideram drept reprezen-
tanfi ai acestuia In primul pe artistii Europei
nordice care recunosteau idealul italian de ma-
niera. Unii dintre ei au devenit adepti ai aces-
tuia pentru ca au trait in Italia, cum au fost
Hendrik Goltzius sau Adriaen de Vries (il. 74),
algii — pentru ca 1i imitau pe italienii care lu-
crau in apropierea Italiei, cum erau arhitectii §i
sculptorii francezi, iar al{ii — pentru ca au intrat
in sfera de influenta a stilului maniera, raspindit
prin gravuri §i mici copii in bronz §i ceramica
ale sculpturilor. Intrucit artistii care lucrau in
Italia in stilul maniera isi publicau mai des lu-
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crarile in gravuri decit reprezentangii altor di-
rectii ale secolului al XVI-lea, influenta stilului
maniera a fost in nord, asa cum arata Shearman
— neobignuit de puternica; Shearman face chiar
si afirmagia ca in Europa de nord triumful manie-
rei a fost total, in timp ce in Italia nu a fost
chiar asa.

»Manierismul a fost, in esenta, un stil italian
— scrie Shearman §i pretutindeni unde s-a mai
manifestat, in afara Italiei, el reprezinta 0 adap-
tare a normelor italiene. Raspindirea lui in nord
a reprezentat, in fond, unul cf) aspectele si rezul-
tatele dominatgiei italiene in Europa, datind inca
de la invazia lui Carol VIII in Italia (1494)“4.
»Una din primele dificultagi — scrie mai departe
Shearman — rezulta din lipsa uneori totala, la
nord de Alpi, a ceva ce ar putea fi numit cores-
poridentul Renagterii mature, asadar al momentu-
lui In care goticul devenise in Italia nu numai
un obiect ce trezea ilaritatea, ci §i o limba moarta
(moarta in sensul ca orice manifestare mai tirzie a
sa trebuie considerata o relnnoire consnenta)“5

»Unele din trasaturile goticului si, mai ales, ale
goticului tirziu, se impaca usor cu trasaturile ma-
nierismului: Inclinagia spre delicatete, complicare,
artificialitate etc. Situagia a devenit foarte ne-
clara atunci cind stilul gotic tirziu a fost aco-
perit de influentele superficiale ale Renasterii ita-
liene, ca In cazul pictorilor cunoscugi sub numele
de «manieristii din Anvers», sau in arhitectura, in
turnuletele si hornurile castelului din Chambord.
Numai in cazul in care, asa cum se intimpla une-
ori la Chambord, motivele 1nsesi sint specific ma-
nieriste §1 executate cu o oarecare fantezie inevi-
tabila, se poate da acestor opere denumirea de
manieriste; ciudatenia ca atare nu este inca sufi-
cienta“s,

Opinia lui Shearman este clar exprimata in ci-
tatul de mai sus. Dar cartea lui, remarcabila in
ceea ce priveste problemele italiene, nu avea drept
scop sa elucideze Intreaga problema complicata a
artei nord-europene din secolul al XVI-lea. In
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zentat tocmai de aceasta problema. Daci avem
dreptul sa delinim drept fenomene ale ,manie-
rismului international“ tablouri ca cele ale lui
Goltzius, Wtewael, Bloemaert si Spranger, sculp-
turi ca cele ale lui Adriaen de Vries (il. 73), Gou-
jon §i Gerhard sau arhitectura lui Philibert de
I’Orme §i Jacques Ducerceau, ba poate chiar si
decoragia anonima a castelului Bulovice din Mo-
ravia (il. 75), cum am putea numi toate operele
de arta create in nord, sa spunem in perioada din-
tre 1550 si 16207 Nu mai este vorba de gotic i
sintem de acord cu totii ca la nord de Alpi nu a
existat o Renagtere matura, cu exceptia cladirilor
care, desi au fost indltate acolo, pot fi conside-
rate de import — asa cum este cazul capelei
Zygmunt de la Cracovia sau al castelului Bel-
vedere din Praga. Asadar, dacd arta europeana de
la nord de Alpi dintre 1550 $i 1620 nu mai este
gotica §i nu este nici renascentistd, cum este de
fapt?

Perioada stilului international decorativ, care
s-a dezvoltat in Europa de nord incepind din
Tdrile de Jos, Germania, Scandinavia, partial,
Polonia si Cehia, a fost denumit cindva de He-
dicke perioada ,decorativismului® (,das Zeitalter
des Dekorativen). In interesanta sa carte Saule
und Ornament din anul 1956, Forssman propu-
nea ca acest stil sa nu fie numit, asa cum se fa-
cuse cindva (de ex. August Hahr) ,Renasterea
nordica®, ci sa fie denumit ,manierismul nordic®
(cf. Cornelis Floris, il. 76). Intr-un articol publi-
cat cu mult,i ani in urma (retiparit in volumul de
fajd) am incercat si analizez arta poloneza din
aceastit perxoad Nici 1n materialul prezentat de
Forssman, nici in operele de arta poloneze anali-
zate de mine nu apar conexiuni cu stilul maniera.
In multe lucrari poloneze interesante i pitoresti
din aceasta perioada am sesizat calitagi de-a drep-
tul opuse trasaturilor tipice ale manierismului ita-
lian. Am utilizat pentru definirea stilului acestei
arte termenul ,autohton®. Aceste lucrari sint
naive §i directe, spre deosebire de rafinamentul
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adesea chlar neindeminatice, in comparatie cu vir-
tuozeria §1 acea terribilita a mamerlsmulul, sint
libere si spontane, narative §i locvace in opozme
cu autocontrolul §i complexitatea manierista; sint
mai curind populare sau legate de burghezie decit
de curte, asa cum se intimpla de cele mai multe
ori cu arta manierista. In ceea ce priveste acest
gen de arti, am fost Intru totul de acord cu
Shearman, care a declarat mai tirziu ca ,ciudatge-
nia ca atare nu este suficienta“’.

Dar chiar §i in aceasta forma de arta se poate
descoperi actiunea unor anumite legitagi; anumite
trasaturi specifice revin in anumite situagii spe-
cifice. In timpul sederii mele in America Latina
am fost izbit de analogiile dmtre acest stil »auto-
hton® al Europei Centrale §i Rasaritene si stilul
artei coloniale din Mexic §i Peru. Am sesizat 51
aici aceeasi lipsd de preocupare pentru compozi-
tiile spagiale, acela§i entuziasm pentru ornament,
lipsa_de funcyionalitate, ruperea legaturii dintre
forma §i conginut, neglijarea principiilor §i nor-
melor clasice, inclinagia spre extragerea modelelor
din viziunile fantastice ale cargilor cu modele ale
lui Serlio. Dar in Europa Centrala si Rasariteana,
aceste trasaturi se manifesta Intre anii 1550 i
1620, in timp ce in Peru §i Mexic ele apar mai
tirziu, in prima jumatate a secolului al XVIII-lea.
Uimitoarea compozigie Las Vizcainas din Mexico
(il. 77), la fel ca s§i lucririle rezultate din splen-
dida inflorire a stilului bazat pe motivul estpate,
indica adesea puternice convergente cu unele din
clementele sau principiile manierismului. O serie
de lucrari publicate nu de mult in ,Boletin del
Centro de Investigaciones Historicas y Esteticas”
al Universitagii Centrale din Caracas ne ajuta sa
intelegem mecanismul acestor fenomene. Lucra-
rile lui Santiago Sebastidn, José de Mesa §i Teresa
Gisbert indica modificarea elementelor decorative
ale manierismului original italian din Spania §i
preluarea acestora in America, adesea din mode-
lele grafice. George Kubler, unul dintre cei mai

renumifi americanisti in istoria artei, a atras aten-
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Goldschmidt din anul 1937, 1n care acest remar-
cabil medievist german a introdus notiunea de
»disociere a formelor”. Acest proces are loc atunci
cind formele, modelate pentru a exprima un anu-
mit conginut, sint preluate in alt mediu, unde
intelegerea sensului initial a dispdarut si unde nu
se mai percepe semnificatia §i functia formei deri-
vind din opera de arta. Kubler descrie fenomenele
transformarii provinciale a formelor artistice, care
poate avea uneori drept consecin{a aparifia unor
structuri amintind In mod superficial de compo-
zitii foarte rafinate. Pare esential faptul ca aceste
fenomene artistice latino-americane, la fel ca si
arta noastra ,autohtona“ amintesc numai intr-un
mod foarte superficial de manierism. Putem uti-
liza aici din nou formula lui Shearman: ,Este
mai bine sa Intelegem majoritatea formelor ames-
tecate ca un clasicism local neindeminatic“8.

Lasind de-o parte acest larg domeniu al artei
provinciilor, tot nu §tim ce sa facem cu ceea ce
Forssmann a numit §i nu fara indreptagire, ma-
nierismul nordic. In articolul meu mai vechi am
indicat o serie de astfel de lucrari sau trasaturi
in arta poloneza de la sfirsitul secolului al XVI-
lea §i inceputul secolului al XVII-lea, despre care
consideram ca sint diferite de cele italiene dar
care necesita totusi sa fie clasificate in categoriile
manierismului. Merita sa mai amintim §i ceea ce
a scris nu de mult Nikolaus Pevsner in articolul
sau despre arhitectura manierista: ,Daca este vorba
de stilul elisabetan din Anglia si de analogiile cu
exemplele din Germania si Tarile de Jos, putem
oare utiliza in legdtura cu ele termenul de manie-
rism? Wollaton sau Hardwick sau Hatfield nu
sint, fara Indoiala, renascentigti. Dar nu repre-
zinta nici barocul englez, In masura in care sint
baroce catedrala sf. Paul si Blenheim. Ornamentul
forjat, cu lipsa sa de viata, cu complicatia §i arti-
ficlalitatea sa este tipic manierist. Dar fragilita-
tea §i puterea aspra a cladirilor elisabetane nu
apare in Italia §i este in deplina armonie cu seco-
lul lui Drake §i Raleigh. Nu trebuie totusi sa ne
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zabile pentru tari diferite fara o diferengiere na-
ionala. Romantismul francez este altul decit cel
englez sau german. Si totugi, toate acestea repre-
zinta tot romantismul. Si Wren este baroc, dar pe
englezeste. $i stilul perpendicular este gotic tirziu,
dar este gotlcul tirziu englez. Poat‘e ca va tre-
bui sa ne impacam cu 1deea aceasta in cazul ma-
nierismului daca dorim sa intelegem pe deplin arta
elisabetana“?,

Lulnd in consideragie operele arhitectonice si
decoratia lor plastica si picturala aparuta intre
anii 1550 si 1620 in orasele din Tarile de Jos, in
centrele hanseatice, I1n Scandinavia (cum sint cas-
telele - Kronborg, Rosenborg si Frederiksborg),
Germania si uneori chiar si in Polonia, Intilnim
adesea opere care au luat nagtere dintr-un gust
subtil si rafinat, executate de meseriasi remarca-
bil de constiinciosi, dotate cu un complicat pro-
gram simbolic, nu fara conexiune cu emblematica
dl. 78).

Dacd acceptam definitia data de Shearman pen-
tru manierism, ca stil ,artificial“, nn-1 vehiculam
oare In legatura tocmai cu astfel de lucrari? Oare
acele fantastice Kunstschrinke, incredibile struc-
turi construite 1n atelierele germane din diverse
materiale, nu sint manifestari ale unei arte create
pentru cunoscatori cu intentia de a se demonstra
cea mai 1nalta corectitudine tehnica, manifestari
care adeseori nu servesc la nimic altceva decit
pentru a oferi artistilor prilejul de a-si demonstra
indeminarea?

Oare interioare ca, de exemplu, acela al Rosen-
borgului, unde peretii sint tapetagi de la podea
pina la tavan cu peisaje flamande nu sint nigte
creagil tipic manieriste, in care arta §i natura se
intrepatrund rec1proc — in cu totul alte forme
si categorn — ca in italianul Bomarzo? Numai ca
aici, in nord, elementele italiene din aceste com-
pozitii sint derizorii $i nici unul din ele, chiar daca
apare ca motive ornamental, nu are legatura cu
formele pe care le-au conturat artistii legagi de
curentul maniera. Acest stil nord-european al ma-
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prof_'und cercetate de Forssman, se baza in esentd
lpe_ INterpretarea manierist a teoriej cc’)loanelorca;
ui Vltrl_n_'lu st pe cel mai irational dintre mo-
tvele utilizate de Renastere — grotescuyl (l. 78)

Propu.n,‘asadar, ca — lasind deoparte fenom
nele l:;l.rnstlce (alificate drept ,autohtone® —. sezi
P(;?;eufn:ﬁdtcma Fpurl deA manierism international.
s (ntre ele ‘este, in principal, manierismu]
x;a 1ani_ €acl a avut o genealogie in esenta italjana,
?deaiul o(;:3 ;’;zracpcat .de.artisutig care recunosteau
seamy oo Cnaniera si si-a gdsit expresie mai cu
Calmz In pictura g1 sculptura §i in forma nudului,
Im? k e-al doilea este cel nordic, desi ridicinile
.1, %€ pot gasi, partial, si fn arhitectura italiang
$t In modelele ornamentale italiene. E] s-a mani
fest.at cu deosebire in artele decorative, cici l;
afhlte“ctura era consideratd de adepyii luj tn rim 51
rind In categoriile decorativititii si nu alepconl:-
pozigiei s_panale._ Amindoud aceste tipuri de ma-
1C151e1;15m International au fost. foarte artificiale,
utate s rafinate si, fn pofida unor diferente
considerabile in aspectul lucrdrilor cirora le-au

dat nastere, consi 1ca
» consider totusi ¢X pot fi defin; 1
3 1
acelasi termen, P S
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,BAROCUL":
STIL, EPOCA, ATITUDINE

Cind, in anul 1956, s-a inceput organizarea ce-
lei de-a treia mari expozigii inchinata istoriei artei
europene, care trebuia sa ilustreze — dupa Renas-
tere §i Manierism, temele expozigiilor anterioare
— epoca cunoscuta in mod curent sub numele de
Baroc, s-a vazut ca organizatorii, sau, in orice
caz, unii dintre ei, nu pot cadea de acord asu-
pra denumirii de ,baroc european®. In ultima in-
stan{a, expozijia care a fost deschisa la Roma
si a ginut din decembrie 1956 pina in februarie
1957 a purtat numele de Il seicento Europeo.
Insa in subtitlul ei erau disimulate trei con-
ceptii stilistice Realismo — Classicismo — Ba-
rocco, ceea ce dovedea existenta unei crize in
intelegerea maximalista a barocului'. Dealtfel,
discugiile pe aceasta tema nu s-au incheiat inca.
Inca 1n anul 1950 Giuliano Briganti proclama in-
operabilitatea nogiunii de baroc utilizata pina
atunci §i necesitatea unei noi definiri a conginu-
tului acestuia?. In anul 1954, John H. Miiller a
supus acest termen unei critici aprofundate, mai
ales In ceea ce priveste utilizarea lui in muzica si
a definit ,delimitarea directiilor diferite care se
manifesta in epoca barocului drept primul pas
spre precizarea notiunii“3; in fine, in 1955, John
Rupert Martin ,a fost silit sa recunoasca ca nu
exista un stil baroc unic: dimpotriva — este ne-
cesar sa se spuna ca una din trasaturile definitorii



ale veacului al XVII-lea este diversitatea de sti-
luri“4.

Dar, 1n acelasi timp, creatorilor ale caror opere
sint reunite sub notiunea de stil baroc, li se con-
sacra din ce in ce mai multe monografii (Cara-
vaggio, Carracci, Guido Reni, Bernini), si chiar
notiunea ca atare, utilizata in diverse discipline,
a facut obiectul unor dispute importante in Sta-
tele Unite, Elvegia si ItaliaS.

Acest lucru constituie, fara indoiala, o dovada
a permanentei actualitagi a problematicii stiingi-
fice legata de baroc. Atit termenul ca atare, cit
si continutul sau sint departe de a fi Ingelese si
codificate In mod unitar si, ceea ce este inca si
mai interesant, pina in ziua de astazi barocul tre-
zeste nu numai interesul istoricilor §i teoreticieni-
lor artei, ci §i o puternica atitudine afectiva in
calitatea sa de forta culturala, de incarcatura de
conginut si forma, in fata careia filozofi si sa-
vangi remarcabili adesea nu sint in stare sa re-
nunte la atitudinea patimasa in apreciere. Inca
in 1929, Benedetto Croce susfinea ca istoricul
nu poate trata barocul pozitiv, ci (trebuie sa-]
trateze) negativ, asadar ca o negare sau o limita
a ceea ce reprezinta de fapt arta §i poezia. Se
poate vorbi despre secolul Barocului si despre
arta baroca, dar nu trebuie sa se piarda niciodata
din vedere faptul ca, in accepjiunea exacta §i
proprie a acestui termen, ceea ce este cu adeva-
rat arta nu este niciodata baroc, iar ceea ce este
baroc nu poate fi arta. Barocul insemneaza prost
gust“S. In aceeasi perioada in care conceptiile in-
cluse in cartea lui Croce dobindeau o populari-
tate din ce in ce mai mare, ideologul spaniol
Eugenio d’Ors 1si cinta litaniile sale poetice in
cinggea Barocului, considerat unica si cea mai mare
arta’,

Uimitorul, neobisnuitul — chiar §i In domeniul
unor notiuni stilistice in general destul de ne-
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ale termenului ,baroc” nu poate fi ingeles decit
pe fundalul istoriei sale, prezentata cu cifiva ani
in urma de Heinrich Liitzeler si abordata apoi
intr-o lucrare de proportii de Hans Tintelnot®.

S-a pornit de la cuvint, care denumegste un lu-
cru ciudat, neobisnuit, care trezeste prin aceasta
aversiune §i o apreciere negativa. Croce descope-
rise o astfel de utilizare a termenului datind inca
din preajma anului 1570, dar fara legatura cu
evaluarea estetica. Aceasta nuania negativa a ad-
jectivului a ramas viabila in limba franceza pina
astazi, acesta fiind utilizat dealtfel, printre al-
tele, tocmal pentru aprecierea estetica, desi fara
o legatura cu anumite forme artistice: Ernest Ches-
nau In articolul sau despre Salonul din 1865
din ,Constitutionnel“ a definit-o drept baroca pe
faimoasa Olimpia a lui Manet §i tot baroc era
pentru pictorii parizieni din preajma anului 1900
chiar si Turnul Eiffel®.

Care este adevarata geneza a termenului — daca,
asa cum cred unii, provine din modul silogistic
baroco (ceea ce nu este absolut imposibil)®, sau,
daca, asa cum se accepta in mod traditional, a
fost imprumutat de la denumirea portugheza a
unor perle cu forme capricioase — nu este prea
important pentru observagiile noastre ulterioarel,
Acest adjectiv negativ a dobindit, in perioada ilu-
minismului, o utilizare preponderent estetica. Se
pare ca in atelierele de mobila astfel de cuvinte
erau utilizate §si mai 1nainte pentru definirea unor
anumite concavitaji in sculpturile mobilelor, in
pictura era denumita astfel stergerea contururilor
ferme si chiar atunci cind in anul 1739 Salo-
mon de Brosses a spus despre palatul Pamphili din
Roma ca este ,baroc”, evenimentul avea caracter
cu totul excepgional™. Dar inca la jumatatea se-
colului al XVIII-lea, i mai ales in Franta, s-a
inchegat un sens estetic al termenului care a in-
ceput chiar sa fie pus in legatura cu anumite ma-
nifestari ale artei din secolele al XVII-lea si al
XVIII-lea. In Enciclogedia lui Diderot citim: Ba-
roque, adjectif en architecture, est une nuance de
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s’il était possible de la dire, P'abus, il en est le
superlatif. L'idée du baroque entraine avec soi
celle ridicule poussé a I'excés. Borromini a donné
les plus grands modéles de bizarrerie et Guarini
peut passer pour le maitre du baroque“*13.

Notiunea a fost repede transpusa in muzica si,
in anul 1768, Jean Jacques Rousseau scria in al
sau Dictionnaire de Musique: (...) barogue —
celle, dont I’harmonie est confuse, chargée de mo-
dulation et de dissonances, le chant dur et peu
naturel, Pintonation difficile et le mouvement con-
traint“** 4,

Urmatorul pas a fost reprezentat de legarea ho-
tarita a acestul termen stilistic de lucrarile apa-
rute intr-o perioada determinata, §i anume ince-
pind cu sfirsitul secolului al XVI-lea si pina la
inceputul secolului al XVIII-lea. In timp ce ca-
lificativul ,baroc“ a fost atagat artei acestei pe-
rioade, caracterizarea ei era facuta — in mod
negativ — 1in special de catre teoreticienii cla-
sicismului artistic (mai ales arhitectonic) care o
combateau hotariyi ca, de exemplu, Teofilo Gal-
laccini (inca din 1621 dar editat abia in 1767)
sau Belloci®. Milizia, combatind barocul in spiritul
neoclasicismului, utilizeaza acest termen in mod ex-
plicit, legindu-1 de Borromini, Guarini, Pozzo, Mar-
chione (este vorba in mod special de sacristia S.
Pietro din Roma): Barocco & superlativo del bi-
zarro***7, lar in alt loc 11 enumera foarte con-
secvent pe reprezentan{ii barocului: Borromini in
Architettura, Bernini in Scultura, Pietro da Cor-

* Baroc, adjectiv in arhitectur3, este o nuantd de bi-
zar. Este, daci vreti, rafinament, sau, daci s-ar putea spune,
abuzul la superlativ. Ideea de baroc atrage dupa sine pe cea
de ridicol impins3 pini la exces. Borromini a dat cele mai
mari modele de ciuddtenie iar Guarini poate fi considerat
maestrul barocului.

** barocd... cea a cirei armonie este confuzi, incircati
de modulare si de disonante, cintecul dur si pujin natural,
intonatia dificild §i migcarea constrinsi.

¥** Barocul este superlativul bizarului.
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tona in Pittura, il Cavalier Marino in Poesia son
peste del gusto*8,

Aceasta faza a evolugiei ideii de baroc si-a ga-
sit abia cu peste cincizeci de ani mai tirziu un
codificator 1n persoana lui Jakub Burckhardt, al
carui Cicerone din anul 1855 defineste drept ba-
roca nu orice fel de arta ciudata, neobisnuita si
nearmonioasa, ci numai ,o0 renastere salbaticita“?.
Die Barockbankunst — citim in Cicerone —
spricht dieselbe Sprache wie die Renaissance, aber
einen verwilderten Dialekt davon®*20,

In continuare, soarta ,barocului“ a fost asema-
natoare cu cea a altor notiuni stilistice, care au
luat nastere din definiri estetice negative, ca go-
ticul §1 manierismul. Treptat, dintr-o Renagstere
degradata, apreciata dupa criteriile unei alte epoci
— ale clasicismului secolului al XVI-lea sau al
XVIII-lea, barocul a devenit o categorie stilis-
tica autonoma, de sine statatoare. Aceasta s-a in-
timplat cu aproximativ nouazeci de ani in urma.
In anul 1887 a aparut primul volum din istoria
stilul baroc, elaborata de Cornelius Gurlitt, ca-
ruia 11 revin merite deosebite si in evaluarea ba-
rocului polonez; este vorba de Geschichte des Ba-
rockstiles in Italien, dupa care, in anii urmatori,
au aparut volumele despre Franta §i Germania. In
anul 1888 Carl Justi a scos prima monografie
monumentala a marelui maestru tipic baroc, Ve-
lizquez2", si chiar in acelagi an a aparut si lucra-
rea deosebit de importanta pentru problemele ba-
rocului aparginind lui Heinrich Wolfflin §i int-
tulata Renaissance und Barock?2,

2

Elev al lui Burckhardt §i viitor autor al Arte:
clasice, Wolfflin era mult prea entuziasmat de

* Borromini in arhitectur3, Bernini in sculpturi, Pietro
da Cortona in picturd, Cavalerul Marino in poezie sint o
ciumi a gustului.

** Arhitectura barocid vorbeste aceeagi limb3 ca §i Re-
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idealurile clasice pentru a aprecia la fel de mult
Barocul si Renagterea, dar a cautat in mod obiec-
v trasaturile autonome ale Barocului, ca stil
aparte, care se conduce dupa propriile sale prin-
cipii. De aici Barocul, ,dintr-un urmas degene-
rat al Renasterii a devenit un fel de antiteza,
dialectica a acesteia, cu criteriile sale proprii si
obiective de frumos“23,

Wolfflin a fost primul autor care a prezentat
o bogata descriere formala a ceea ce reprezenta
Barocul, aducind exemple in primul rind din arta
italiana si tinind seama, in acelasi timp, de cele
doua categorii supraordonate, prin care se cali-
ficau trasaturile stilistice ale Renasterii §i Baro-
cului ca de forme permanente ale viziunii plas-
tice, ba chiar — in sens mai larg — ale viziunii
artistice in general. Polarizarea Renagterii §i Baro-
cului la Wolfflin ramine, fara indoiala, in strinsa
legatura cu strafulgerarile geniale ale gindirii lui
Nietzsche din tinerete, a carui lucrare Ziza de
nastere a tragediei, aparuta in anul 1872, confi-
nea o clasificare sugestiva a artelor impartgite in
»apolinice® — artele plastice — §i ,dionisiace”
— muzica. Nu este deloc de mirare ca Wolfflin
insusi si-a transpus categoriile pe terenul muzicii,
unde au fost dezvoltate in continuare de muzi-
cologia germana?%; poate parea ceva mai ciudat
doar faptul ca dualismul clasicismului ,apolinic*
si al barocului ,dionisiac“, definit ca o arta a
zeului Pan, a fost asezat de Louis de Hautecceur
cu toata seriozitatea la baza conceptiei sale isto-
riosofice din anul 195425,

Aceasta etapa a evolugiei ideii de baroc creata
de Wolfflin avea trei aspecte. Wolfflin, in primul
rind, a definit pozitia artei plastice baroce ca stil
aparte, evidentiindu-se prin propriile sale trasa-
turl caracteristice: tensiune, dinamism, masivitate,
exagerarea dimensiunilor, sugerarea intinderilor in-
finite, pitorescul, efectele de lumina, caracterul tai-
nic. In al doilea rind, creind categorii caracteris-
tice neobignuit de largi, a creat §i posibilitatea
transpunerii Jor in alte domenii ale creagiei artis-
tice §i umane in general (chiar §i stiingifice), ast-
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fel incit tot ceea ce jinea seama de conceptia pola-
ritagii ,formelor §i viziunii“ permitea crearea con-
secventa a ideii de ,epoca a Barocului® in isto-
rie si de ,om al Barocului“®. In al treilea rind,
creind conceptia de polarizare a stilurilor popu-
lariza §i consolida stiingific dualitatea personaje-
lor artistice din conceptia lui Nietzsche i, in
esentd, rapea notiunii de baroc caracterul ei isto-
ric. Insusi Wolfflin s-a ferit sa introducd in car-
tea sa un capitol despre ,barocul® antic roman
(desi ar fi putut s-o faci in calitatea sa de dis-
cipol al lui Burckhardt si urmind exemplul aces-
tuia, caci insusi autorul lui Cicerone descoperise
trasaturi ,rococo® intr-un anumit grup de .l?ise—
rici romanice germane?’) dar in locul lui alfu au
aplicat apoi categoriile sale asupra antichitagii si
cﬁiar a goticului?8,

Wolfflin si-a dezvoltat apoi teoriile cu privire
la stiluri in cea mai populara lucrare a sa, Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe (1915), in care a in-
fagisat cinci perechi cunoscute de notiuni formale
(intelese insa ceva mai larg decit pur formal)
pentru intelegerea principalelor forme §i viziuni
»Clasice® si ,baroce“. Este vorba de notiunile
foarte raspindite de atunci: 1. linear-pictural; 2.
reprezentarea plana — reprezentarea in adincime;
3. forma inc}gisﬁ (tectonica) — forma deschisa
(atectonica); 4. multiplicitate (coordonare) — uni-
tate (subordonare); 5. claritate absoluta (claritate
neconditionata) — claritate relativa (claritate con-
ditionata)®.

Apreciind la justa sa valoare rolul pe care
Wolfflin l-a jucat in procesul de formare a po-
zifiel autonome a barocului in istorie st a criterii-
for autonome de apreciere, trebuie sa recunoastem
ca largimea doctrinelor sale, generalitatea cate-
goriilor §i, mai ales, ideea formalistica despre ,for-
mele viziunii“¥, care reprezinta un fel de cores-
pondent subiectiv (mai tirziu, ce-i drept) al lu-
crarii lui Focillon Vie des formes, au contribuit,
in masura considerabila, la intunecarea imaginii
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Largind treptat domeniul de acfiune §i apro-
fundind caracteristicile lui Wolfflin, istoricii ar-
tei, culturii, ai ideilor au inceput sa modeleze no-
tiunea de ,epoca a Barocului“, »om al Barocu-
lui“, ,stilul de V1a'ga baroc®, straduindu- -se, bine-
inteles, sa gaseasca o baza ideologica unitara pen-
tru aceasta formagiune unitara. Trasatura funda-
mentala a fnvataturii lui Wolfflin — caracterul
pleponderent formal al conceptiei sale stilistice —
atragea_in mod obligatoriu dupd sine consecinta
neclaritagii: concepgia construita de Wolfflin co-
respundea fenomenelor diversificate ale artei ita-
liene, spaniole, flamande, germane de nord, dar
se faceau eforturi pentru a se extinde o concep-
tie bazata, In esentda, pe analiza operelor de arta
italiene, la o epoca culturala general europeana,
pornindu-se de la premisa caracterului unitar al
procesului istoric pe intreg continentul si subordo-
nindu-se acestei conceptii fenomene cu totul di-
ferite, formal deosebite si ndscute pe alte baze
ideologice §i sociale, pe alte tradiii si din gus-
turi diferite. Pentru o categorie atit de larga, cu-
prinzind peste 150 de ani de cultura ai intregii
Europe, este greu sa gasim trasaturi comune su-
ficient de numeroase in domeniul caracteristicilor
formale, dupa cum la fel de greu este sa le de-
pistam si in baza ideologica. Caci nici macar con-
trareforma i absolutismul nu au loc in secolul
al XVII-lea in toata Europa.

Nu avem intentia sa patrundem aici in discu-
tarea notiunii de stil in general si sa caracteri-
zam diferitele posibilitagi de definire a acestuia,
un lucru este insa clar: daca vrem ca notiunea
de stil In istoria artei sa ne slujeasca §i sa dea
roade, ea nu poate fi infeleasa ca un 51mplu an-
samblu de trasaturi formale. ,,Stilul este, in pri-
mul rind, un sistem de forme cu anumite calitagi
$i o expresie dotata cu sens, prin care ni se face
cunoscuta personalitatea artistului §i _concepfia
despre lume 1n sens larg, proprie unei gruparl
El este, In acelasi ump, un mijloc de transmitere
a expresiel la nivelul gruparii care comunica i
consolideaza anumite valori ale viefii religioase,
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formelor (..
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sociale si morale prin sugestivitatea emotionala a
.) Pentru istoricul culturii sau filozo-
ful istoriei care intentioneaza sa realizeze o sin-
teza, stilul este o manifestare a culturii ca intreg,
un semn vizibil al caracterului ei unitar“3l
Oare intr-adevar intreaga cultura europeana a
secolului al XVII-lea reprezenta o unitate §i o
entitate? Se poate vorbi oare aici, in sensul discu-
tat mai sus, de un singur stil? Wilhelm Pinder,
introducind in metodologie notiunea evident pre-
;1oasa de ,,generaue , opera cu categoria Stzllag
smlaue stlhstlca, creata de diferite generatii care
coexista §i contribuie la crearea artei®2. Kautzsch
propunea abordarea fiecarei situatgii stilistice in
categoriile a doud orientari antitetice®, ceca ce
aminteste intrucitva de doctrina orientdrii pro-
gresiste si reactionare in fiecare epoca culturald,
adoptata de adeptii materialismului istoric. Unii
istorici abordeaza ,barocul®, la fel ca si ,goti-
cul®, ca pe o faza unitard — desi poate ca greu
s-ar gasi o perioadd mai putin unitard din punct
de vedere stilistic; totusi predomind pdrerea con-'
trara §i tendinta de a se parcela aceasta presu-
pusa ,epoca“ In cadrul fiecarei arte in parte.
Asadar, efectuarea unor cercetiri detaliate a dus
la 1mpar;1rea cronologlca, terltorxala $1 sociolo-
gica a categoriel exagerat de extinse a barocului.

3

In primul sfert al secolului al XX-lea s-a crista-
lizat in cele din urma notiunea de manierism, ca
faza independenta a dezvoltarii artistice, care in-
cheie epoca istorica a Renasterii §i reprezinta o
importanta cezura intre Renasterea deplind si in-
ceputurile Barocului. A devenit cu timpul clar ca
stilul plin de conflicte, neliniste, dar si de virtuo-
zitate §i autonegare, comun atit pictorilor de la
curtea familiei Medici din Florenta, cit si curgii
pragheze a lui Rudolf II si palatului francez de
la Fontainebleau, ca stilul Laurenzianei, Escoria-
lului (il. 49), al Villei di Papa Giulio (il. 50)
el Te (i1.52) — nu este nici Renas-



tere, nici Baroc, ci o faza aparte, al cirei com-
ponent de baza a fost miscarea contrareformei34,
Polemica dintre Werner Weisbach si Nikolaus
Pevsner pe aceasta tema a dus la concluzia ca in
manierism, mai ales in anumite manifestari ale
acestuia, trebuie sa cautam prima expresie a noii
ideologii religioase, ceea ce nu insemneaza, bine-
inteles, ca efectele ei de lunga durata nu s-au re-
flectat mai departe in arta seicento-ului, ba chiar
s1 a settecento-ului3s,

Accep;iunea generalﬁ in stiinta mondiald a ca-
tegoriei ,,pozmve a stilului manierist a dus Ja
necesitatea revizuirii nofiunilor prin care Wolff-
lin opunea Renasterea deplina Barocului deplin.
Pornind de la aceasta, istoricul elvetian al scolii
lui Wolfflin, Hans Hoffmann, In cartea sa Re-
nasterea deplini, Manz'erismul Barocul timpuriu
(1938)%, s-a straduit sa abordeze mai precis dez-
voltarea stilistica a artei italiene din secolul al
XVI-lea. In aceasta carte, ca dealtfel, si in alte
studii, Hoffmann a delimitat in plus categoria ba-
rocului timpurin; el deosebea trei faze stilistice in
secolul al XVI-lea In domeniul fiecarei arte si in
cele trei compartimente: abordarea spatiului, com-
pozitia Aufbau si lumina.

Renasterea matura este caracterizata — dupa
parerea lui Hoffmann — de spatiul static (Ru-
heraum), de o compozitie egala, armonioasa (Aus-
gleich) si o luminda care umple spatiul In mod
egal (schwebendes Licht). Manierismul se remarca
prin ,fuga® dinamica a spatiului (Raumflucht),
prin incordare, prin extinderea compozitiei (Span-
nung si Streckung), precum si printr-o lumina lu-
necoasa (gleitendes Licht). Barocul timpuriu este
caracterizat prin: spatiul ,Incremenit®: (gestasutes
Raum), contragerea si dilatarea compozitiei (Zx-
sammenziehung si Schwellung), precum si lumina
yplutitoare® (flutendes Licht)3. Asadar, Hoffmann
situeaza acest Raumflucht manierist intre ,pla-
titudinea® Renasterii §i ,profunzimea® Barocului;
s~multitudinea” perfecta a Renasterii urma sa fie
anihilatda de manierism — scria el — pentru ca
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Barocul sa poata crea in locul ei o ,unitate®
noua, puternica, plina de migcare38,

Aproape in acelasi timp cu formarea notiunii
de manierism a inceput sa se delimiteze perioada
Barocului timpuriu. Deosebit de rodnice au fost
in acest domeniu lucrarile lui Walter Friedlander,
care opunea stilului ,anticlasic® al manierismu-
lui, despre care scrisese anterior, stilul ,antima-
nierist“ din preajma anului 1590%. Sfirsitul se-
colului al XVI-lea si inceputul celui de al XVII-
lea, perioada cuprinsa fintre 1590 si 1615 —
aceasta este faza stilistica unitara care cuprinde
reactia acuta la sterilitatea manierista, in special
in domeniul picturii si in special la Roma (caci
pentru alte cercuri artistice aceasta fazd se po-
triveste mult mai putin) Dualitagii formale a
acestel reactu, exprimata in ,naturalismul® lui Ca-
ravagglo si In ,academismul® fratilor Carracci,
i-au fost consacrate studii de profunzime, care pre-
zinta §i formulari teoretice cu privire la aceasta
miscare, de catre Giovanni Battista Agucchi si
— mult mai tirziu — de catre Giovanni Pietro
Bellori40. Noutatea atitudinii artistice a acestei ge-
neratii era in afara de orice dubiu: aceasta atitu-
dine unea in sine pozifia noua, directa fati de
naturd, din creatia lui Caravaggio si — cifiva ani
mai tirziu — a tinarului Bernini, cu pozitia noua,
creatoare fata de traditie din arta fratilor Car-
racci. In formuldrile teoretice ale lui Agucchi si
Bellori, aceasta s-a exprimat prin noile conceptii
de idee artistica, reprezentind (ca si in teoria
mamerxsmulul) sursa creatiei, extrasa (ca si In opx-
niile esteticii renascennste) din natura. Aceasta
teorie a devenit mai tirziu fundamentul esteti-
cii clasice. O trasatura comuna a ambelor scoli
— cea ,naturalista® §i cea ,academica® — era
aversiunea lor fata de manierism §i continuarea
Renasterii mature: la Caravaggio continuarea lui
Giorgione si Lotto, la Carracci a lui Rafael si Ti-
ziano. O atitudine asemanatoare in sfera umanista

filozofica a fost adoptata de Galileo Galilei,
reprezentant tipic al generatiei barocului timpu-
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rismul lui Tasso, 1l trecea sub tacere pe Kepler si
se sprijinea pe tradifia renascentista a lui Co-
pernictl.

Iata agadar problema-cheie a 1nceputurilor ba-
rocului. Faptul cd in picturd, acestea se gasesc in
lucrarile fragilor Carracci, ale lui Caravaggio, pre-
cum si in lucrarile de tinerete ale lui Rubens,
Elscheimer, Lastman, Fetti, Liss, Strozzi nu mai
este astazi pus sub semnul indoielii*2. Problema
este ceva mai complicata in domeniul arhitecturii
si al sculpturii, unde faza Barocului timpuriu este
mai strins legatd de manierism. In douda lucrari
diferite, o lucrare arhitectonica atlt de impor-
tanta ca Il Gesuz din Roma (lnceputa in 1568)
este inclusa in faza manierismuiui, pe care ambii
autori — Chastel §i Pevsner — o leaga de ciclul
stilistic al Renagterii®3. Ziircher si Hoffmann vad
In aceasta lucrare a lui Vignola si della Porta
elemente ale ambelor stiluri — ale manierismului
s1 Barocului timpuriu.

Este un fapt deosebit de semnificativ. El con-
firma o data in plus competitivitatea criteriilor
noastre. Se dovedeste ca o biserica atit de impor-
tanta pentru intreaga arhitectura de mai tirziu,
atlt de frecvent imitatd, reprezentind cea dintli
expresie _monumentald a ideologiei iezuite §i a
contrareformei victorioase este o lucrare impura
din punct de vedere stlistic, reprezentind un fel
de document al ,ridicarni® noului stil. ,Noul“ —
gigantismul, monumentalitatea, subordonarea inte-
riorului fata de ideea cupolei supraordonate, ideea
axel centrale a fatadei — se exprima in limbajul
manierist, vechi, plat, evitlnd ,miscarea® baro-
cului i plasticitatea acestuia. Conceptgia neoalber-
tina a acestor asociatii evident renascentiste s-a
eliberat de accentul manierist abia la San An-
drea della Valle, accent manierist care se face
inca atit de puternic simgit in Escorial®.

Ziircher caracterizeaza cu deosebita atentie apa-
ritia treptata a plasticitagii §i geometricitagii di-
namice in operele lui Vignola. Severitatea expre-
siei arhitectonice, semnificativa pentru aceasta pe-
rioada de cotitura, legatura de continut dintre
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expresia sa §i noua ideologie a iezuigilor s1 a
contrareformei au sugerat denumirea de ,stil tri-
dentin®, formulata de cercetatorul spaniol pentru
definirea acelui primo barocco in arhitectura, cu
puternice trasaturi manieriste®.

Se pare, intr-adevar, cd observatiile pur for-
male ale scolii elvenene sint i amc1, ca dealt—
fel, mtotdeauma, neputincioase §i ca, 1n esentd,
numai o conceptie stilistica ideologico-formala —
cu o raza de actiune teritoriala, cronologica si
de ambianta strict delimitata — va putea pune
ordine in situagia foarte complicata din evolutia
arhitecturii la granita veacurilor al XVI-lea si
al XVII-lea.

Acceptiunea larga a Barocului este atacata de-
altfel nu numai in ceea ce priveste inceputurile
cronologice. Inca in anul 1921 Hans Rose a creat
categoria de Spdtbarock prin care ingelegea pe-
rioada cuprinsa aprox1mat1v intre anii 1660 si
1760 si care se referea, in primul rind — dupa
parerea lui Rose — la stilul cu o puternica baza
clasicizanta dezvoltat in Franta si In alte regiuni
sub influenta franceza. Dar aceastd conceptie nu
i-a sausfacut pe francezi (vezi mai jos despre
atitudinea lor) i nici nu elucida sitvagia din
prima jumatate a secolului al XVIII-lea cu do-
minantele sale de rococo. Este necesara discuta-
rea notiunii de rococo pentru abordarea corecta
si clasificarea splendidei arte cu caracter baroc
si rococo care a inflorit in Germania de nord
s1 in tarile slave de vest. Categoria de ,,rococo

daca este utilizata ca denumire a unei faze
StlllSthC aparte*® — ar trebui sa fie suficient de
larga ca sa poata ingloba nu numai palatele Sans
Souci, Wies si Kandler, ci §i pe Maulbertsch,
Baucher, Watteau, Guardi si Gainsborough?7.

»Rococo-ul nu este, in esenta, baroc® — scria
in 1956 Paul Hofer®® — _pe o scena care si-a
pierdut adincimea, se joaca divertiment: usoare
ale unui nou manierism cu o cultura muzicala
si spirituala subula, care de mult nu mai este
plastica“%®. Chiar si din punct de vedere formal,
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comune intre colonadele lui Bernini din fata ba-
silicii San Pietro §i fragilitatea Zwinger-ului din
Dresda, sau Intre rafinamentul spatial al lui Bor-
romini i peretii plagi de oglinzi ai sdlilor rococo®.

In plus, situagia este complicata §i din punct
de vedere teritorial, nu numai cronologic, dato-
ritd extraordinarei raspmdm a limbajului stilis-
tic baroc — mai precis baroc tirziu — in cea
de-a doua jumatate a secolului al XVII-lea i
prima_jumdtate a secolului al XVIlI-lea pe un
teritoriu vast, la apus si la rasarit. Uimitoarele
legaturi relevate intre arhitectura baroca din
America Latina si lucrarile lui Dietzenhofer5?,
asemanarea dintre expresia stilistica a barocului
polonez din teritoriile lituano-ruse §i bogagia de-
corativa a bisericilor din Mexic si Brazilia, pre-
cum §i primele incercari de includere a dezvol-
tarii arhitecturii baroce tirzii din Europa rasari-
teana intr-o imagine de sinteza a Intregului —
intreprinsa de germani®® — ne indica maturiza-
rea unor probleme neabordate pini acum, posibi-
litatea $i necesitatea revizuirii multor nogiuni le-
gate de ultima faza a barocului. (In treacat fie
zis, pornind de la cele spuse mai sus, as dori
sa atrag atenfia asupra asemanarilor concrete, iz-
bitoare, intre lucrarile din America Centrala si
cele de la noi din tara: alaturarea boltei capelei
rosariului din biserica dominicana din Ciudad

Trujillo, pe insula Haiti — il. 693 — de bolta
bisericii dominicane din Piotrkédw — il. 70 —
sau a sf. Cristof din Kazimierz — il. 68 — sint

de o enigmatica elocventa). Se pare oricum ca
aprofundarea studiilor referitoare la secolul al
XVIII-lea va duce repede la delimitarea stilului
numit inca ,baroc“ sau ,rococo” din prima’ ju-
matate a acestui secol ca o faza stilistica de sine
statatoare. Problemele teritoriale amintite mai sus
ne Indreapta oricum atengia asupra faptului ca,
in pofida delimitarii sale cronologice, ,Barocul®
nu este citusi de pugin o epoca unitara in arta
_europeana.
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Cea mai importanta problema in domeniul par-
celaril topografice a epocii Barocului este ridicata
de arta franceza din secolul al XVII-lea. Inva-
tatii francezi evita chiar sa discute pe tema uti-
lizarii acestui termen cu referire la creafia artis-
tica din Franta din vremea lui Ludovic XIII,
XIV i XV, pronungindu-se fie pentru eticheta
generalizatoare de classiquc fie pentru periodi-
zarea conventionala In functie de domenule di-
versilor monarhi, evidentiind, asadar, mai curmd
moda decit stidul epocilor. Pierre Lavedan, in lu-
crarea sa Architecture f[rangaise (1944) scrie de-
spre baroc urmatoarele: Nous ne pouvons 'accep-
ter pour la France car précisément son rble fut de
résister au baroque*s“

In acelasi timp insd, palatul de la Versailles
reprezinta un exemplu tipic de resedinga baroca,
reprodusa pina §i in manuale®. In multe lucrari
de sinteza referitoare la arta din secolul al XVII-
lea despre baroc si clasicism se vorbeste ca de-
spre doud orientdri ale epocii care se intrepatrund
I‘CCIRIOC, dar care 15i au fiecare dominantele sale
in tarile par excellence catolice, pe de o parte, §i
in Franta, Anglia si Olanda, pe de alta parte®.
Faptul este deosebit de evident in special in do-
meniul arhitecturii, fara indoiala mai severa, mai
rationala §i mai conforma cu modelele academice
ale secolului al XVI-lea in Franta, Anglia §1 Olan-
da decit In Tralia, Spania i Germania de sud.
Pe de alia parte, au existat i In Franta catedra-
lele de la Versailles 51 La Rochelle, Val-de- Gmces
cu altarul §i frescele lui Mignard pe cupold, in
Olanda Primaria din Amsterdam, iar in Anglia
Wren si Vanbrugh Asadar clasicismul nu mai este
unica orlentarc, 1ns1 fara indoiala, el este acela
care da tonul §i are incd o oarecare preponderenta.
Aceleasi probleme se ridica §i in domeniul picturii.
Ele sint admirabil aprofundate de Charles Sterling

* Nu-1 putem accepta pentru Franta cdci rolul lui a
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in studiul sau despre pictura franceza din secolul
al XVII-lea®, infagisind neoblmulta boga;xe de
orientari, tradml, preocupari, se51zab11e 1r1 arta
franceza din secolul al XVII-lea, pina in mo-
mentul cind Academia lui Ludovic XIV a pus
capat dezvoltarii impetuoase a individualitagii.

Intimplarea a facut ca in Muzeul National din
Varsovia sa se afle tabloul lezuitului din Anvers
al lui Daniel Seghers, infatisind ,,monumentul®
pictat al lui Nicolas Poussin (il. 79)38. Un pendant
al acestui tablou s-a pastrat in muzeul universi-
tagii din Princeton, New Jersey; acest al doilea
tablou 1l Infagiseaza pe Rubens (il. 80); la fel ca
§1 marele peintre-pbilosopbe, Rubens este pictat in
forma de bust de piatra inconjurat de flori. Iata
o imagine convmgatoare a_doi maestri si pionieri
a doua drumuri in picturd, asa cum l-au vazut
poussinigtii $1 rubensistii angajagi in polemica la
sfirsitul secolului al XVII-lea (desi tablourile au
aparut inainte de 1661). Dar aceasta alaturare a
fost posibila numai in busturile pictate si in discu-
tiile purtate post mortem. In realitate, deosebirea
dintre ,maestrul clasicismului®, Poussin, si Rubens
sau Bernini, ,maestri ai barocului, nu era atit
de mare. Polisemia notiunii de clasicism a fost
subliniata nu o data. Clasicismul lui Poussin era
altul decit clasicismul lui Rafael® si Ingres, era
un clasicism care purta pecetea epocii sale. Pentru
a ne da seama de caracterul iluzoriu al mpargirii
rigide a artei secolului al XVII-lea in baroc si
clasicism, propun sa efectuam, pe scurt, o compa-
ratie intre Poussin, considerat drept exemplul cel
mai tipic de reprezentant al clasicismului si Ber-
nini, patriarhul barocului din Roma.

Poussin era departe de a discrimina pe acei ar-
tisti italieni a cdror artd nu trezeste nimanui
indoiala ca poate f1 caracterizatd prin termenul
wbaroc“: 1l aprecia in egala masura pe Vallentm
(dest nux placea Caravaggio, dupa cum imi dau
seama in mare masura din opiniile personahta-
tilor sociale), ca si pe Bernini®0. Faza timpurie a
picturii lui Poussin — sprijinitd pe traditia pictu-

rala, pe cultura coloristica venegiana a lui Tiziano 3

si a altor maestri al picturii venefiene — ca si
impetuozitatea, dinamica si nelinistea unor tablouri
ca Mucenicia s|. Erasm (Vatican) sau Uciderea
pruncilor (Chantilly, il. 81), greu ar putea fi defi-
nite altfel decit ca manifestari ale barocului. Si cum
sa vorbim despre desenele lui Poussin, despre lim-
bajul lor impresionant, contrastant, care nu vor-
beste, ci sugereaza numai simgul spagiului peisagistic
in remarcabilele schite inchegate (il. 82), linia tre-
murata, aeriana, serpuind ca un fir de aga din
schitele de mai tirziu? Si ce este oare acca ultima
maniera in care si-a modelat ultimul mare tablou,
Apollo si Daphneb’?

In Observajiile despre picturd mentionate de
Bellorl, Poussin formuleaza ceea ce este, dupa
parerea sa, grande maniére®?; ,Patru sint clemen-
tele care fac parte din marea maniera: obiectul,
adica tema, conceptia, structura si stilul (...)
Stilul, la rindul sau, este un mod aparte de a
picta si a desena, nascut din talentul particular
al fiecarui artist in aplicarea §i utilizarea ideilor.
Acest stil, maniera sau gust provine din natura
s1 din talent®.

Desi aceasta definijie este preluata de la Agos-
tino Mascardi, Dell’Arte Historica (1636), se poate
presupune ca era cunoscuta i recunoscuta drept
corecta de catre Poussin®3. In aceasta definigie,
elementul talentului individual, al capacitatii
sub1ect1ve, atitudinea faga de tematica si_de 1dee
sint destul de clar exprimate si conflrma _opinia
despre existenja elementelor ,baroce“ in viziunea
artistica a lui Poussin (cf. de asemenea, si celelalte
elemente ale argumentarii, in continuare, cap. 5).

Si acum sa ne intoarcem la Bernini, combatut
in Franta 1n timpul sejurului sau acolo ca repre-
zentant al barocului in lupta cu fortareata cla-
sicismului francez. Opiniile lui Bernini, cunoscute
din jurnalul ginut de Chantelou®, ne permit sa
afirmam ca maestrul din Roma se apropia de teo-
ria clasicismului francez: era de acord cu fran-
cezii ca studierea antichitatii trebuie sa preceada
desenul dupa natura. Considera, de asemenea, ca
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experienfa artistica a tinarului creator; pentru ca
sa nu cada insa in electism, trebuie voir, entendre
les grands hommes et pratiquer®. Era, de aseme-
nea, de acord cu francezii in ceea ce priveste
selectarea artistilor care trebuie imitagi; in afara
de artistii antici, acestia erau Michelangelo, Rafael,
Tiziano, Annibale Carracci §i Poussin. Din punct
de vedere socxal s-a pastrat pe pozifia ca artistul
trebuie sd ramind In serviciul patronului care este
dator sa aprecieze insemnatatea artei. Bernini era
de acord si cu doctrina Academier in ceea ce pri-
veste marea insemnatate a elementelor decorum si
costume, ba era chiar si mai sever decit francezii
In aprecierea acestor chestiuni (de exemplu, critica
lui Veronese si Bassano).

Mai pugin clar se contura in opiniile lui Ber-
nini problema asa-numitei imitatio; de fapt, clasi-
cistii $1 reprezentantul barocului erau de acord,
din punct de vedere teoretic, ca se cuvine augmen-
ter le beau §i diminuer ce qui est laid**. Bernini
tinea seama de nobletea ideni, de tradigia deja ma-
nierista a disegno-ului, de calitatea desenului, clari-
tatea concepiiel, precizia si perfecfiunea execugiei.
El considera ca toate cladirile monumentale tre-
buie sa fie toute unies et d’une simplicité pure***.
Modalitatea de a obgine acest lucru este propoi-
tion, in care se afla tot ceea ce este frumos. In
practica, Bernini admira tablourile lui Poussin,
apreciindu-le insemndtatea in acea categorie a artei
din care faceau parte — pictura de sevalet. Pe
Poussin, dealtfel, il aprecia deosebit de mult pen-
tru ideile sale $i pentru concepgia intelectuala a
picturii. Chiar §i atunci cind critica operele arhi-
tecturil franceze, facea aceasta in conformitate cu
principiile Academiei franceze, ca de exempluy,
atunci cind gi-a exprimat o parere negativa cu
privire la mormintele regilor Frangei din Saint-

* S4-i vedem, si-i ascultim pe oamenii mari §i si
practicim.
** S34 mirim ceea ce este frumos gi sd diminudm ceea
ce este urit.
*** Unite intre ele 3i de o pura simplitate.
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Denis, criticind la ele acea petite invention si
petite maniére”.
Aceasta confruntare ne arata ca diferengele

‘dintre clasicismul Frantei si barocul Italiei din

secolul al XVII-lea rezida nu in premisele teo-
retice, ci in acel stile, in modalitatea personala,
ca §i in modul de interpretare in general a teoriei
clasice; cle constau 1n directivele particulare, foarte
sbaroce“ caracteristice nu numai pentru modul
personal de lucru al lui Bernini, ci pentru atitu-
dinea artistica a reprezentangilor barocului, care
acordau multa atengie modalitipii de ucfiune asupra
privitorulus. In sculptura — spunea Bernini —
proportiile ideaie trebuie sa fie supuse deformarii,
pentru a actiona mai bine asupra privitorului,
pentru ca impresia sa lie mai veridica (de exem-
plu, mina ridicatd in spagiu trebuie sa fie mai
mare decit ar rezulta din dimensiunile obiective)é5.
Izbitor este faptul ca, in afara diferentelor men-
tionate — i la Poussin se vor gasi si directive
mai subiective — opiniile teoretice ale adepgilor
clasicismului si barocului coincid.

De aici rezultd o anumita slabire a contradictiei
dintre orientarile baroce si clasiciste si, in al doilea
rind, existen{a unor anumite conflicte interioare la
artigtii barocului, care recunosc, in general, teoria
clasica, ragionala%®. Asadar, pe buna dreptate,
Hofer atrage atentia asupra coexistentei, in crea-
tia lui Bernini, ,a armoniei ra;nonale severe in
[rontoanele clasice ale palatelor (ca in proiectul
Luvrului din 1665)“ si ,a abundengei tabernaculu-
lui sf. Petre“ (il. 84)¢7. Mai mult chiar, aga cum am
subliniat, la Roma, 1n aceeasi prima decada a
secolulur al XVII-lea, se contureaza arta fragilor
Carracci, a lui Caravaggio, Rubens, Elsheimer.

Au existat §i incercari de a se delimita aceasta
epoca pe baza sociologica. Grautoff a incercat sa
delimiteze arta ,oficiala“ si cea ,burgheza“ in
Franta®, altii vorbeau despre »clasicismul Pari-
sului s1 ,realismul“ provinciei. Organizarea sociala,
politica §i culturala se reflecta, dealtfel, in arta

* Putind inventivitate gi manierd mica.



intregii Curope, chiar §i a patriei barocului —
Italia. Teoria diferentierii sociale a prins cel mai
bine in legatura cu diferengierea artei ,burgheze®
olandeze. Dar astazi, cind depistam atit de multe
elemente ale barocului la Poussin §i elemente ale
clasicismului la Bernini, incepem sa ne dam seama
cit de multe sint legaturile dintre pictura olan-
deza §i baroc. Nu numai Rembrandt, contrapus
pina nu de mult ,barocului olandez® al lui Vondel
de catre Schmidt Degener, ne apare astazi foarte

baroct? — si asta atit in faza sa expresiva tim-
purie, cit si in asa-numita perioada clasica a apro-
lundarii §i reflecyiei — dar si Utrecht-ul a Ia

Caravaggio, luminismul lui Vermeer, opulenta lui
Steen g1 alegorismul lui Van de Venne. Astazi sint
evidente gi puternicele elemente religioase adesea
catolice (cf. Dujardin, il. 86) sau monarho-abso-
lutiste (Berchem, il. 87). Studierea decoratiilor de la
Huis ten Bosch (il. 78) i analiza facuta de Slive
in legatura cu rolul protestantismului in pictura
olandeza au adus coryari importante la imaginea
tradijionala in care un rol important a fost jucat
de schema sociologica a lui Taine’0. Numeroasele
interpretari ale tablourilor lui Vermeer, ale natu-
rilor moarte olandeze si ale tablourilor de gen
indica bogagia semnificagiilor alegorice §i cele mai
noi studii despre Rembrandt confirma utilizarea
simbolicii emblematice in lucrarile acestuia, ceea
ce arunca o lumina noua asupra artei care nu era,
pentru pozitivigtii secolului al XIX-lea, decit o
reflectare lirica a realitapii’’.

Cu cit 1naintam in domeniul $tiim;ei concrete
despre artisti, opere, protectori, cu atit mai greu
este si menfinem Imparjirea in compartimente §i
pe categorii. In pofida parcelarii §i a scepticismu-
lui care se nagte fata de nogiunea de baroc, se
pare totusi ca realismul, §i aceasta atit in versiu-
nea lui Caravaggio, cit si a adepulor olandezi ai
acestuia — ca §i clasmsmul atlt in versiunea
fragilor Carracci cit si in cea a francezilor, ca
si, in fine, arta decorativa, impresionanta, uluitoare,
plina de bogagie, dinamica i culoare la Bernini,

Veldizquez sau Rubens, sint altele in secolul al 34
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XVIl-lea decit in veacurile precedente. Caci in
aceasta arta este ceva ce face ca specialistul sever,
la a carui opinie trebuie sa recurgem atunci cind
teoreticianul se dovedeste neajutorat, si spuna:
iata un tablou, o sculptura sau o cladire din seco-
lul al XVII-lea. Este mai putin important in
momentul de faja ce denumire vom da epocii,
este vorba de epoca 1n sine, cea care poarta, in
mod conventional, numele de Baroc. Poate ca
Luigi Salerno are dreptate sa ne propuna sa vor-
bim despre clasicismul baroc, realismul baroc si
arta decorativi baroca™.

Asadar, daca vom defini prin atributul ,baroc®
numai ceea ce constituie elementul comun in secolul
al XVII-lea, este clar ca in aceasta situatie adjec-
tivul in cauza va 1nceta sa fie o simpla denumire
a unui stil In acceptiunea sa formala. El va denumi
fenomenele care au loc in ,epoca Barocului®
Tntrucit insasi notiunea a fost construita pe baza
unor observatii formale generalizate, este necesar
ca aceasta sa fie redefinita. Daca ,baroc® urmeaza
Sy . . P S
sa fie o notiune atit de larga, Incit sa poata
cuprinde in sine toate conginuturile si formele atit
de diferite, discutate mai sus si proprii secolului
al XVTII-lea, chiar si din alte arte, nu numai ce]e
p]aence — asa cum doresc maximalistii — aceasta
notiune nu se va putea referi decit la 1(1e1. la
atitudini. Barocul nu poate fi definit printr-o
forma vizuala, auditiva sau literard, ci prin atitu-
dinile fundamentale omenesti care se manifesta
pretutindeni. Numai in acest caz ar avea sens ter-
meni ca ,om al Barocului“ si chiar si atunci, asa
cum pe buna dreptate atrage atentia Stechow,
trebuie luate in consideratie numai lucrarile de
frunte, cele mai importante si mai reprezentative’3.

O astfel de Incercare a fost efectuata cu apro-
ximativ cincizeci de ani Tn urma de Nikolaus
Pevsner 1n eruditul sau studiu Contributii la isto-
ria stilului barocului timpurin si de maturitate’,
in dorinta de a depasi asociatiile ideatice genera-
Yizatoare legate de contrareforma religioasa —
propuse de Weishach, sau de absolutism — propuse
de Viéior?5. Pevsner se straduieste sa aduca toate



fenomenele artistice, ideologice si politice la un
numitor comun, definit de el prin termenul de
Lebensstil. Dar aici ne ameninta pericolul ipostazei
sau al tautologiei, asupra caruia atrage atentia
Mueller?6: trasaturile desprinse din opera de arta
se obiectivizeaza prin notiunea de 7eitgeist sau
Lebensstil si sint apoi redescoperlte in operele de
artd. Pevsner se ocupa in primul rind dz slera
vietil polmce §i religioase 31 confrunia tirasiturile
depistate in urma analizei acestei sfere a vietil
cu operele de arta. El ingelege stilul ca pe ceva
{oarte larg, scriind de exemplu, ca: ,,Unitatea de
stil caracterizeaza un simg comun al vietii (Lebers-
gefiihl) — diferit de cel caracterlstxc pentru epoca
precedenta §i urmatoare — care ii reuneste pe toti
reprezentangii unei epoci prin anumite idei de
frunte, indiferent de contradictiile in viziunea
asupra lumii sau 1n formele artistice“77.

Ideile de frunte din perioada barocului timpuriu
si de maturitate sint pentru Pevsner ,interioriza-
rea“, ,senzorializarea“ si ,laicizarea“ in sfera reli-
gioasa (catolica), care duce la o teatralizare osten-
tativa, tipica pentru multe din formele artei ba-
roce; jeticizarea®, moralizarea la protestanti si
jansenisti; tendinta de traire a sentimentului infi-
nitului, legata de descoperirea notiunii de infinit
in domeniul gindirii filozofice si stiintifice’; incre-
derea in natura §i in adevarurile absolute care
rezida In ea, cognoscibile de catre om — care
duce la etica ,naturala® (vivere secundum natu-
ram®, Charron) precum i la un sistem natural
de cultura si stinta. Pevsner a abordat si dificila
problema a clasificarii artei si culturii franceze
din secolul al XVII-lea; acceptind teza lui Rose,
dupa care cea de-a doua faza a culturii ,clasice®
franceze, de dupa anul 1660, face parte din baro-
cul tirziu, el a intentionat sa extinda aceasta opi-
nie, in sensul caracterului baroc al primei faze a
wclasicismului“ (1630—1660). In opozitie cu Wolf-
{lin §i Brinckmann, Pevsner a incercat sa descopere
in cultura franceza din cel de-al doilea si al treilea

* S&_trdiesti conform naturii.

34

143

sfert al secolului al XVII-lea trasaturi disarmonice,
neclasice. El a subliniat, ca si Klemperer??, tensiu-
nea si caracterul dramatic, care se confunda cu
yrafiunea“: lupta cu pasiunile — passions — in
drama franceza, proclamarea de cawe Boileau
drept ,nenatural® a tot ceea ce cra ,nerational®;
Pevsner intelegea 1oate acestea ca o disimulare a
trairilor patimase sub o masca clasica. El incheie
cu o analogie intre caracterul ,retoric® al artei
{ranceze i stilul baroc al poeziei italiene din
secento, ajungind la concluzia cd nu exista o dife-
1enta prea mare intre atltudmea ,,genelala fata
de viata a barocului tlmpurxu s tirziu §i atitudinea
care se poate descoperi in cultura franceza din cea
de-a doua treime a secolului al XVII-lea80.

John Rupert Martin — 1gn0rmd parca dormta
mai veche a lui Pevsner a incercat din nou sa
formuleze o serie de categorii de acest tip, subli-
aiind necesitatea intelegerii ,,de conginut a baro-
cului’: prima era pentru el ,naturalismul® baro-
cului, inclus, intr-adevar, in opozitia genetica fata
de manierism, care si-a gasit propria sa expresie
baroca 1n aristotelismul Idez: lui Bellori, cea mai
insemnata expunere de teorie a artei din secolul
al XVII-lea. Caravaggio, Rembrandt, Rubens,
olandezii, ba chiar si stiinta si filozofia sint sub-
ordonate in baroc noii atitudini fata de natura.
Differentia specifica a acestui naturalism este lega-
tura cu inclinagia spre alegorie: barocul se remar-
<&, dupd parerea lui Martin, prin echilibrul parti-
m/ar dintre naturalism ji alegorie. Celelalte trasa-
turi — preocuparea pentru_psihologie, viziune si
extaz, pentru moarte $i martlrlzare — au un carac-
ter mai pugin general: in schimb, senuimentul infi-
nitului st utilizarea luminii pentru sugerarea intin-
derii nesfirsite este, intr-adevar, una din trasaturile
[recvente ale artei din perioada Barocului. Martin
considera ca numal aceste clemente generale 11 unesc
pe Rubens, Poussin, Bernini si Puget si, in general
asa dupd cum am amintit la inceput, se pronuntd
destul de sceptic in privinta unitatii Barocului.
Foricul Titerae Tlelmut Hatzfeld formuleaza drept
trasaturi tipice ale epocii ,imbinarea haroca a ele-




mentelor perceptibile, realiste 1 psihologice mai
mult evocatoare decit descriptive, abordate 1n ca-
drul abstractiunilor mostenite de la Renastere“82.

Pentru remarcabilul cunoscator al literaturii Ba-
rocului care este Fritz Strich, elementul de baza al
acestei epoci este polarizarea sentimentelor §i ten-
dintelor: pe de o parte, sentimentul de wvanitas,
2l zadarniciei si inutiliragii lumii, pe de alta parte,
prin compensagie, dorinta de traire senzoriala,
formulata 1n anticul carpe diem?3. In schimb,
Hans Barth8® considera ca sentimentul de wvanitas
se opune unei neobisnuite pasiuni in reprezentari,
attudinii ostentative si, straduindu-se sa releve
caracterul baroc al filozofiei lui Leibniz, abor-
deaza aceasta epoca in categoriile ,tensiunii dintre
timp si vesnicie, dintre caracterul trecator al feno-
menelor si stabilitatea lucrurilor esentiale, dintre
nimicnicia omului si atotputernicia lui Dumne-
zeu etc.

Teza cartii filozofului culturii Car! Friedrich,
The Age of the Barogue 1610—166085 este ca
aceasta epoca se remarca printr-un restless search
fer power*. Este vorba aici de constientizarea
puterii omului asupra lumii si — prin onozijie —
a neputintei accstuia; formularea acestei teze se
gaseste intr-o fraza a lui Hobbes, proveaind chiar
din perioada barocului: The life of man is a
vestless desire for power after power, unto death**
(Leviathan, 1651).

Aceasta trasatura, neobisnuit de generala, este,
fara indoiala, una din ideile de frunte ale epocii,
dar, asa dupa cum observa pe buna dreptate
Stechow?®é, fusese proprie si Renagterii, care are
atit de multe trasaturi comune cu barocul. ITata
asadar ca din nou particularitatea se atenueaz?
Intrucitva. Foarte corecta pare sa fie st formularea
lui Stechow, dupa care cea mai generala trasatura
a personalitagii baroce era, alaturi de acea con-
stilnta a dominatgiei asupra lumii, o a doua tra-
satura, pargial renascentista, a echilibrului intre

* O contiund ciutare a puferii.
*+ Viata omului este o necontenitd dorintd de puteri
dupd puteri, pind la moarte.
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fortele religioase si laice, purtind coloratura spe-
afica barocului de ,constinga a stilului® g1 do-
rinja de cuprindere — mai mult decit oricind
alta data — a intregii scale a experienjei omenesti
in domeniul continutului i al interpretarii aces-
wia”. Dar chiar daca recunoagtem justetea acestei
formulari, raminem cu sentimentul ca adevarul
ne este oferit intr-o doza atit de mica, incit nu
va putea satisface setea noastra de claritate.
Daca nu ne resemnam sa depunem armele §i, in
general, sa recunoagtem acest tip de reflectil drept
rezultatul unei incurabile maladii intelectuale a
filozofilor culturii, al unei dorinte de descoperire
a scenel care are cu atit mai pufine gsanse de
reusita cu cit avansam mai mult In cunoagterea
faptelor concrete §i a situagiilor istorice — se
pare ca nu mai exista decit o singura cale in stare
sa ne promita oarecare succese: analiza cclor mai
generale notiuni teoretice din aceasta perioada,
nofiuni care au aceeagi importanja pentru toate
artele si nu sint legate de calitaple specifice ale
disciplinelor artistice particulare. Cercetarile efec-
tuate in special de catre savangii italieni, printre
care istoricul de arta Giulio Carlo Argan® au
relevat importanta deosebita a notiunilor teoretice
formate pe terenul teoriei retoricii pentru cultura
perioadei Barocului si au dus la incercari de des-
cifrare a ,barocului® ca o formd artistica a reto-
vicii §1 a principiilor acesteia, indeosebi a princi-
piului fundamental — conceppia persuazinnii®.

5

{eoria artei formata in secolul al XV-lea si dez-
voltata pe parcursul secolului al XVI-lea a facut
apel nu o data — 1n lipsa unor tratate antice
despre teoria artelor plastice — la poetica anti-
chitagii. Apropierea dintre ideea picturii §i cea a
poeziel se contureaza in perioada Renagterii vene-
yiene pe terenul inca viu al aristotelismului
(Almoro Barbaro) si i5i gaseste o stralucita expre-
sie in poezia lirica a picturii lui Giorgione §1 Ti-
ziano%, La Lomazzo, Lodovico Dolce si alfi teo-



reticient ai perioadel manierismulul se  inradaci-
neaza dictonul hm.umn ut pictwra poesis, legat de
identificarea din ce in cc mai puternica dintre
misiunea si posibilitagile picturii §i ale poeziei®'.
La limita dintre secolele al XVI-lea si al XVII-lea
notiunea de poezie este supusa unei transformari
din ce in ce mai puternice: din lirica §i descriptiva,
ea devine didactica si persuasiva. Platonismul lui
Ficino §i Michelangelo® cedeaza locul aristotelis-
mului, poezia — elocventei, poetica — retoricii.

In anul 1570 apare traducerea Retoricii lui
Aristotel §1 influenta principiilor er devine din
acest moment din ce in ce mai puternici in
perioada Barocului, dominind in congtiinga artis-
tica a intregii Europe?3. O adevarata recunoastere
a credintei devine urmatoarea fraza a lui Cicero:
Optimus est enim orator qui dicendo animas
audientium et docet et delectat et permovet. Docere
debitum est, delectare honorarium permovere ne-
cessarium (De optimo genere oratorum, 1, 3, 4)%.

Aceste notiuni se regasesc la teoreticianul olandez
al muzicii, Johann Albert Bannius: Musicae est
docere, delectare et mowvere. Is musico cum oratore
communis est: licet aliis mediis wultatur musicus
quam orator®s, partial (cu o semniflicativa trecere
sub tacere a acelui permovere strain clasicilor
francezi) in lozinca lui Boileau instruire et plaire
(adoptata, dealtfel, de teoria artei prin interme-
diul lui Gérard de Lairesse), in sfirsit, in Obser-
vatiile cu privire la picturi ale lui Poussin, trans-
mise de Bellori §i amintite de noi ceva mai sus.

Notita lui Poussin despre gest, bazata pe textul
lui Quintilian, ilustreaza admirabil caracterul re-
toric — printre altele — al ideilor sale: ,Sufletul
ascultatorului poate fi stapinit prin dova metode:
prin gest si prin cuvint. Gestul In sine este atit
de puternic si eficient, incit Demostene il aprecia
mai mult decit cuvintul: din aceleasi motive Mar-
cus Tullius Cicero il numea vorbirea tmpulm iar
Quintilian {i_atribuia atita putere si forfa, incit
fara el, dup1 parerea lui, notiunile, argumentele
s1 expresia sint nefolositoare. Fara gest, nici liniile
si nici culorile nu sint folositoare%.
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O alta reflectie este urmatoarea: ,Forma fiecarui
lucru este determinata de actiunea sau scopul aces-
ta. Sint lucruri care irezesc risul, altele —
teama; acestea sint, de fapt, formele acestora“?’
— asadar funcgia specifica a obiectului, scopul
lui este forma.

»Culorile 1n pictura sint o momeala pentru ochi,
ca frumusegea versului in poezie“%8.

Caracterul retoric al acestor opinii, pe linga
frecventele 1mprumutur1 directe din teorra orato-
riei, consta §i in permanenta condijionare a operei
de arta in funciie de privitor, In operarea — desi
nu in mod explicit — cu cea mai de seama con-
ceptie a esteticii din seicento — notiunea puterii
de convingere: persuasione. Pina acum, arta tre-
buia sa trezeasca admiratia pentru frumusegea sau
perfectiunea naturii infipigate intr-un sens oarecum
obiectiv, atitudinea privitorului fagd de opera de
arta semana cu cea pe care o avea fata de reali-
tate; in secolul al XVII-lea, in conceptia artistu-
lui se formeaza dualismul dintre privitor 5i opera
de artd. Opera de arta nu mai este un_element
obiectiv, ci un mod de actiune. Aceasta relatie
a creatorului faga de privitor esie exprimata in
mod clar de poetul ultrabaroc, desi destul de
timpuriu, Marino (care a avut legaturi s cu
Caravaggio):

E del poeta il fin la maraviglia
Chi non sa far stupir vada alla striglia*9

Creste asadar importanta valorilor ,iluzorii® ale
formel, creste importanta elementului delectare
aflat in slujba altor doud: permovere si docere.
»Pictorul sa se straduiasca sa-si utilizeze in aga
fel talentul incit* — scrie Poussin — ,opera lui
sa fie demna de admiragie datorita manierei ei
admirabile*100,

»Arta secolului al XVII-lea“, scrie Argan in
admirabilul sau studiu despre legaturile dintre
retorica §i baroc, ,nu mai studiaza natura, ci —

* Scopul poetului este si uimeascid
Cel ce nu stie si epateze, ducii-se la naiba.



s aceasta cu o riceald aproape stiintificd — stu-
diaza sufletul omenese si formeaza diverse mulod(c
care pol servi fa trezivea reacgiilor acestora”

Teoria efectelor expusa in cea de-a doua carte
a Retoricii lui Aristotel a devenit un element al
artei inteleasd ca persuasiune, convingere si emotio-
nare a privitorului. Argan presupune chiar ca dez-
voltarea unei noi tematici (peisaj, naturd moartd,
tematica de gen) este legatd mai putin de o atitu-
dine noua fata de realitate (caci teme de acest
gen se intilnesc, In esenta, si 1n secolul al XVI-lea)
si mai curind de o noua atitudine a receptorilor.
Retorica nu face nici o deosebire intre adevar $i
probabilitate; ca mijloace pentru convingerea pri-
vitorului, acestea au aceeasi valoare — de aici
caracterul de 1lu21e, fantasticul, sublectlwsmul artel
barocului contopita cu disimularea sartei, a teh-
nicii de producere a efectului, a tehnicii care sa
serveasca la crearea unel imagini subiective, ilu-
zoril, a impresiei de adevar. Iata care sint cele
mai generale explicatii ale fundamentului asa- -zisu-
lui caracter teatral al barocului, explicatii in care
nu se recurge la influenta vreunei arte asupra
aiteia: caci si teatrul ca $1 arta $1 viata of1c1a1a
sint subordonate in aceasta epoca, aceluiasi prin-
cipiu al am;ulgirii $1 convingerii101

Argan 1si dezvolta in continuare teoria persua-
siunii i sustine ca ea a devenit in asa masura
un element fundamental al gindirii artistice din
epoca Barocului, incit acea ,tehnica“ oratorica
a artei condifiona adesea insasi alegerea temelor
religioase selectindu-se cele care ofereau cea mai
mare posibilitate de exercitare a ,convingerii“ si
de trezire a sentimentelor. Arta religioasa a baro-
cului ne vorbeste nu despre religiozitatea artistilor
— sustine Argan — ci despre religiozitatea recep-
torilor, de care erau consuentl arusm $1 mecenam
acestora §i asupra carora stiau sa-si exercite influ-
enfa. In lumina acestei conceptii retorice despre
baroc, culmea persuasiunii ingeleasa ca scop in
sine, ca o artd pemtru artd retorica aparte, este
iluzia creata de acele trompe [’oeil ale baroculni,
care 151 gasesc o splendida exemplificare 1n colo-
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nada lui Borromini din palatul Spada din Roma
(il. 88). Tn general, acestea reprezinta o tehnicd
de puternica expresic @ convingerii s clytigarii
privitorului: ,Boltele de perspectivi ale lui Ber-
nini $i Borromini pot fi considerate niste gigantice
trompe loeil, in care logica si dialectica perspec-
tivei confera veridicitate unor viziuni incredibile
s totusi posibile“102,

Argan conchide ca ,,atit aspectul religios cit si
cel social si politic al artei barocului se pot explica
pe baza unui program retoric. Functia de persua-
siune a artel depmde nu atit de tipul marilor
ideologii religioase, cit de noul mod de viata
sociala“ si, in primul rind, de afirmarea tot mai
puternica a burgheziei europene in gadrul marilor
state monarhice. Retorica Inteleasd in prima sa
acceptiune de metoda sau mecanica a vietii sociale
ne poate oferi fundamentul interpretarii laice a
artel barocului, prea des abordata numai ca expre-
sie a ideilor religioase“3. ,Arta barocului mani-
{esta tendinta de a inlocui idealul religios cu unul
cetatenesc, asadar de a-l transforma intr-o norma
a vietil sociale i politice®104.

Atit la Corneille cit si la Marino, atit la Pous-
sin cit si la Fischer von Erlach si la fragii Asam
se mai manifesta si un alt principiu aristotelic:
caracterul metaforic al artei. ,Pretios lucru este
metafora®, spunea Stagiritul'9. Barocul opereaza in
literatura cu forma metaforica a gindirii, iar in
arta cu corespondentul acesteia: {orma iconologica
a reprezentarii’®. Este epoca mariler programe
iconologice, epoca in care ideile teologice dogma-
tice, sistemele i tezele politice, convingerile filo-
zofice imbraca cele mai atragdtoare vesminte: stra-
lucirea luminii aurii care umple spagiile de cul)
cupole sau se prelinge dintr-o sursa ascunsa in
capela Cornaro (il. 29), splendoarea coloanelor
spiralate, acel maestoso al cupolelor cu turnulete
ascugite desfasurindu-se deasupra unor bolte ilu-
zorii, misterul stralucirii aurii nepamintesti care
razbate printre personajele alcatuind juramintul pe
spada al lui Claudius Civilis din Padurea Batava.

Baldachinul lui Bernini, catedrala sf. Petru si



colonada din faga bazilicii, £t in Arcadia Fgo al
Jlui Poussin, ansamblul bogat in simboliurt al Ver-
salles-uluy, Unirea (wrie o lui Rembrandi, Las
Meninas a lul Velazquez, Cintdreaja din lawtd
a lui Caravaggio si biserica sf. Carol din Viena
(il. 91) sint unite, in pofida deosebirilor intre for-
mele lor, printr-o modalitate de modelare meta-
forico-iconologica pentru care 1ealltatea obiectelor
s1 formelor artistice — chiar si iIn cazul unui
maxim naturalism al reprezentarii lor — este, 1n
primul rind, datorat idei1?’,

Asadar, in cheia aristotelica, deosebita de cea
platonica specificd Renasterii, se gaseste comuni-
tatea subiectiva si generalizatoare a diferitelor
fenomene artistice din acea epoca. Numai 1n con-
vergenta de atitudini, idei si opinii se poate des-
coperi caracterul unitar al unei perioade atit de
bogata in toata arta Europei. Si nici chiar aceasta
metoda de interpretare, atit de generala §i contro-
labila cu ajutorul textelor, nu rezolva in mod
clar toate problemele.

* ®

*

Stilul ia nastere Tntr-un anumit loc §i intr-un
anumit moment, ca expresie a unei anumite situagii
ideologice, a unei tradigii definite, a unor notiuni
si functii determinate, ca un ansamblu de forme si
continuturi rezultind din acfiunea unor personalitagi
creatoare anumite, care {in seama si de trecut. Stilul
isi exercita apoi influenta asupra altor medi,

poate suferi mutagii mal mult sau mai pupn
intimplatoare™8, dar isi pierde ,acoperirea® ideo-
logica, devenind o ,norma“, o ,moda“ sau un

model numai in cazul 1n care trece dincolo de
propriile limite de mediu, teritoriu §i timp. In
esenfa, notiunile noastre despre stil sint niste
creatii ideale. Pentru Wolfflin, Renasterea clasica
deplina era ,o0 culme Ingusta“ a perfecnunu, gra-
nifa Intre ,ridicarea® acestei perfectiuni in peri-
oada guattrocento-ului si degenerarea sa in manie-
rismul secolului al XVI-lea. Acestea nu sint decit
niste idei directoare la care adaptam cu greu rea-
litatea. Dar trebuie sa ne mulyumim cu faptul ca,
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extinzind stilul — chiar fn accepfiunca sa largita
de legawrd dintre forma g continut — lu un
grup de art1$t1, lucrari sl generajii, urmam o ten-
dinta innascuta de organizare a istoriel §i, 1n ace-
lasi timp, pierdem din vedere individualitatea,
unicitatea fiecarei opere de arta si a fiecarei situagii
istorice.

Din aceste considerente, $i cu titlul de compro-
mis, ne putem exprima in incheierea acestor reflect;ii
opinia bazata pe diversele studii efectuate 1n acest
domeniu, ca: in pofida neobisnuitei diversitayi a
artei din secolul al XVII- lea, creatorii §i operele
de arta din aceasta epoca sint legayi prin carac-
terul retoric al acestel arte, creata nu pentru divi-
nitate §i pentru o perfectiune obiectiva si ideala
(sau, 1n orice caz, in masura mult mai mica decit
inainte), ci, In pumul rind, pentru a actiona
asupra oamenilor, pentru a-i fnvaga, a-i captiva
s1 a-1 emotiona.
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METODA ICONOLOGICA
iIN CERCETARILE
ASUPRA ARTEI

Cind in anul 1813, Johann Dominik Fiorillo a
inaugurat prima catedra de istoria artei!, creata la
universitatea din Gottingen, aceastd disciphna a
fost una din ultimele reprezentante ale familiei
suintelor umaniste care au dqbindit recunoasterea
academica?. Desi atit in antichitate, cit s1 in epoca
baroci au existat scriitori care s-au interesat de
problemele artei, desi inca din secolul al _XV-l-ea
inflorea genul literar al biografulor artistilor 1ar
din secolul al XVI-lea si ,inventarierea“ a{mchna-
tii — ca sa nu mai vorbim deAte.oria artei ca.do—
meniu aparte — abia la sfirsitul secolului al
XVIII-lea si la inceputul secolului al XIX-lea, In
scrierile lui Lessing, Winckelmann, Rumohr s-au
conturat bazele acestei noi stiinfe ca una dintre
stiintele umaniste3.

Formata si dezvoltata in secolul al Xl}g-lea,
istoria artei era, fara indoiald, strins legata de
dezvoltarea artei si culturii din acea perioada,
astfel incit caracterul si raportul ei fagd de arta
au fost in mare masura intluentate de tendingele
culturale din secolul al XIX-lea. In sfera artistica,
acest secol a marcat desprinderea definitiva de
irecut. Noile baze sociale ale culturii veacului al
XIX-lea au facut ca traditiile si concep;ui-ile ante-
rioare secolului al XVIII-lea sa-i devina straine.



Acest proces a fost deosebit de riguros caracteri-
zat in cartea istoricului de arta  german, [lans
Sedlmayr, consacrata artelor plastice din secolele
al XIX-lea s1 al XX-lea, tratate ca un simptom
s1 un simbol al vremii. Un motto pesimist preluat
de la Pascal a dat cargii titlul de Verlust der Mitte.
lIata care este imaginea elaborata de Sedlmayr:

»Intrucit in epoca moderna opera de arti in to-
talitatea ei §i conexiunile artei nu au nici o insem-
tate, aceasta nu este capabila sa creeze o lume a
tablourilor plind de sens, in cadrul cireia fiecare
tablou si fiecare tema sa aiba o semnificatie anu-
mitd, indispensabila pentru ansamblu. Tema de-
vine din ce in ce mai indiferenta, dupa cum este
indiferent unde se afli tabloul, sau daca acesta
corespunde locului ales — in conformitate cu sem-
nificajia sa spirituald §i caracterul formal. Rare-
orl s-a mai intimplat ca sterilitatea sa fie atit de
mare in domeniul concepgiei §i al compozitiei ico-
nologice. Pina §i nofiunea ca atare a fost data ui-
tarii, caci stiinta «de leri» nu se interesa de in-
semnatatea spirituald generald a operei de arta
«integrale», de sensul ei reprezentativ. Ea rupe
iconologia de forma §i ca urmare a acestul fapt,
iconologia se sfariina in mina ei in iconografie —
stiinga despre fragmente.

(Stiinta de ieri) a artel nu-gi mai aminteyte ca
odinioara §i arhitectura avea un sens reprezenta-
tiv §i Infdgisa — impreuna cu alte arte, nu numai
plastice -- ceea ce scapa experientel: «imaginea»
cerului §1 a cosmosului, incepind cu templele
sumeriene §i egiptene §i pina la cartedralele gotice
s1 imperiul lumimi din Versailles“?.

Istoria pozitivista a artei, punind bazele unei
uriage activitafi de inventariere a monumentelor
si de abordare enciclopedica a biografiei artistice
a oreat, ce-1 drept, si repertoriile iconografice; in
esenta Insa, cercetarile referitoare la simbolica, li-
mitate, de altfel, exclusiv la perioada medievala,
au fost efectuate de reprezentantii unor discipline
ajutatoare ale istoriei, de catre clerici, teologi i,
in cele mai fericite cazuri, de catre medievisti cu
preocupari in domeniul arheologieis. Istoricii de
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wtd s-au concentrat, in primul Izind, asupra pro-
blemelor de stil, ale formei artistice autonome, vi-
zuale, dezvoltind in mod foarte serios hn:ir.-a,b_t;-ra
analitici si sintetica pe tema Uevolu;xel m;)- urilor
de viziune §i formare artistica. Problcmiz:e 51s.te:
melor proprii divezse_l'or.epocx,vp_{oblemize p?}o-
dizarii, ale dezvolwdrii i repetari fazelor f_s ilis
tice analoage Intr-un ritm .d_etermm.at 3nd. xecarf
epocd, au atras atentia istoricilor de arta din pn
mul sfert al veacului al XX-lea (a acelora Tarez
in general, se ocupau de probleme ceva mai largi
dectt stabilirea autorului si a dater aparipier Ope-
rei analizate)S. o
Aceasta nu a fost insi niciodata preocuparea
cxclusivi a fintregii istoril a arter Cei carc consi-
derau aceastd disciplind drept o_parte integranta
a stiintelor umaniste, s-au straduit sa se raporteze
tn studiile lor nu numai la _problegnele formatiei
artistice, ci §i la problemsle ideologice pentru caIre
expresia este reprezentata de forma ;_)lastllc.?.Vieri
esenta, totl reprezentantil remarcabili ai scoln e
neze de istorie a artel guuabordat aceasta stuntd
ca pe o disciplind umanista, ca o parte u1n(§c3gramta
a istoriei’. Vienezul Tietze 2 afirmat inca din anuj
1924 ci ,metoda fo‘rvmalista nu este decit ofeta;loa
intermediara necesara spre o z.cgn.(.)gm.he mi’iz(—
mental nond™8. Datorita activitagil lui I.)voxi),
Schlosser si a discipolilor acestora, 1n specma‘l‘ 2’
Warburg, Fritz Saxl si Erwin Pgnofgk_v, prulum i
a extraordinarei lor ir}flue.nge in .9tar11e anrgdo-sa-
xone, in metodologia istoriel arter” s-a pro us o
cotitura hotaritoare. o
Tn anul 1930, anuntind una dintre lucrarile ;elc
mai caracteristice pentru metoda_sa, cgrteadl er-
cule la raspintie, Pan'ofskg a scris o ln_trol ucere
care reprezinti una din primele formulari ale non
orientiri metodologice'0: : A
JAu existat, fard ir}doialii, epoci  artistice carclt

s-au limitat la infatisarea "prxmulul «strat» 2
obiectelor si ale caror creatu — tocmal din agest
motiv — nu necesita §i nici nu pot fi interpretate
Jin punct de vedere al continntulun (asa dupa cum
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alegorie a adevarului [...] — piersica — simbo-
lul inimii, atribut al ideii de weritas)“

Dar au existat in istoria artel §i epoci — §i
printre epocile ,istorice” acestea sint cele mal
frecvente — care patrund mai mult sau mai pu-
tin adinc 1n sfera stratului ,,secundar“. In cazul
unor opere de arta realizate in astfel de epoci, de-
finirea categorica a conmnutulm or de idei ar re-
prezenta o nivelare a granitelor istoric nejustifi-
cata. Ar insemna sa dam dovada de li[])ertate
aistorica dacd_am incerca — pornind de la prin-
cipiile proprii comemporanelta;u — g deosebim
confinuturi ,esentiale® i ,neesengiale”. Ceea
ce simtim ca fiind o granita intre continutul
‘esen;ia\l“ si cel ,.neesemial“ este cel mai adesea
numai o diferentd intre motivele tabloului, din-
tre care unele ni se par ,general inteligibile”, iar
altele pot fi intelese numai cu ajutorul ,textelor”
Nu avem dreptul sa trecem nepasatori pe linga
aceste izvoare acoperite (numal pentru noi), c
avem datoria sa le scoatem la lumina, dupa posi-
bilitagile noastre.

Se poate constata din exemplul personal al fie-
caruia §i al altora, ca o exegeza de continut reu-
sitd nu numai ca imbundtdteste ,intelegerea 1sto—
rica“ a operei de arta, ci si ,trairea sa estetica“ —
n-a§s vrea sa spun ca o amplifica, dar, fara indo-
iala, o imbogateste si o clarifica in acelasi timp.

»S1 aproape intotdeauna se constata ca tocmai
interpretarile care pot fi caracterizate cu convin-
gere drept sigure pentru mintea obisnuitd si pri-
veasca operele de arta .,fwra prejudecati sau ,,in-
tuitiv, au ceva strain si, in orice caz, nu pot fi
evaluate fara o atitudine formata apriori: caci
oamenii luminagi din vremurile de demult, nu nu-
mai ca gindeau altfel, dar vedeau i citeau cu to-
tul altceva decit contemporanii nostri®

Giinther Bandmann, in cartea sa despre insem-
natatea arhitecturii medneva:lc, a caracterizat ba-
zele formahsmulm interpretativ al vechii istorii
a artei 1n felul urmator: ., Tnsemnatatea formei
creste pe mastrl ce se nmicsoreazia forga, puterea
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acea forma. Esenta operei se epuizeaza prin inter-
pretarea formei, se deplaseaza din ce 1n ce mai
mult in domeniul fortei creatoare umane. Din
acest punct de vedere, toate operele de arta ne
par unitare, caci pentru noi numai_elementul for-
mal este ceva accesibil in momentul de fata, ceva
ce ni se pare esenfial pentru ca am uitat care erau
semnificatile formelor sau nu le mai consideram
ca un element decisiv?. Inca din anul 1921,
cartea sa despre Explicarea operelor de arta,
Wolfflin se interesa fn mod exclusiv de explicarea
formei, afirmind ca necesitatea explicarii temei
nu cere nici un fel de comentariu. In general, era
suficienta calificarea tematica a operei — caci bo-
gatia posibilitagilor de interpretare a conginutului’
le scapa, in general, celor care cercetau forma.
Postulatele cuprinse in studiul introductiv la
cartea lui Panofsky citata mai sus corespundeau
unor necesitati resimtite de mul{i umanisti. In de-
ceniul al 4-lea al secolului nostru au devenit din
ce In ce mai populare in rindul istoricilor de arta
cercetarile aprofundate ale continutului operei de
arta. Preocuparile pentru iconografie, care nu au
disparut niciodata din studiile de arta medievala,
ale carei legaturi cu conceptia teologica artistica
biblia panperum erau bine cunoscute, s-au extins
treptat asupra perioadei Renasterii si a barocului.
Metodologia lui Panofsky, formata nu numai sub
mfluenta activitatii stunuflce pracmce a lui War-
burg si a urmasilor acestuia, ci si in orbita gindi-
rii filozofice a lui Ernst Cassmrer, si-a dobindit o
formulare sistematizata in anul 1932%; expunerea
metodei ei intr-o forma noua in limba engleza a
fost tipiriti ca introducere la cartea Studies in
Iconology, in anul 1939%. In aceasta lucrare, cu-
vmtul iconologie a fost utilizat pentru prima oara
in literatura suingifica moderna pentru a desemna
o metoda de cercetare pe deplin pusa la punct,
desi despre metoda iconologica scrisese G. I. Hoge-
werff Inca din anul 1931%,

Dupa cum se stie, termenul este excerptat din
teoria artei secolelor al XVI-lea, al XVII-lea si
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faimosul manual de iconoer . 51 emblematica al
lui Cesare Ripa, care purta tocmai acest titlu'é,
Modul in care in;elege Panofsky notiunea de
1c0nolog1e, rezulta din mtroducerea programatica
mentionata, retiparitd apoi in culegerea de studii
a autorului, Meaning in the Visual Arts, din anul
1955, cu anumite modificari §i completari’.

2

Tata care cste, pe scurt, sistemul de interpretare al
lui Panofsky n ultima sa versiune:

Opera de arta este un obiect facut de om si des-
tinat (pe linga alte functii) a fi cunoscut din punct
de vedere estetic. De cele mai multe ori, el este
insa un ansamblu de semne, posedind o semnifi-
catie anumita pe care urmeaza s-o transmita pri-
vitorului™. Interpretarea de continut a operei de
arta trebuie, asadar, sa fie o interpretare seman-
ticd. Ea se_desfdsoara la trei nivele: Prima etapa
a mterpretaru se refera la primul nivel: obiectele
naturale (si personajele) Sl expresiile legate de
acestea. Mai exact spus, in aceasta prima  faza
efectudm o interpretare semanticdi obiectuald si
expreswa analizind aran)amentul elementelor re-
prezentative si luind cunostinta, in acest fel, de
obiectele reprezentate, de dispunerea lor si de
elementele lor de expresie. (De exemplu: in fresca
lui Leonardo da Vinci din refectoriul minastirii
Santa Maria delle Grazie de la Milano vom vedea,
in aceasta etapa, un grup de barbati adunati la
masa). Obiectul interpretarii este aici ceea ce Pa-
nofsky numeste ,lumea motivelor artisticc“ Pen-
tru a efectua omterpretare in aceasta prima etapa,
este suf1c1er1ta, in esenta, experienta practica de
viata, dar, foarte adesea, devine necesara §i par-
ticiparea stiinfei istoriei, in special a cunoasterii
istoriei stilurilor, adica stiinta despre modalitatea
In care obiectele si faptele sint exprimate prin
forme in conditii istorice modificabile; este vorba,
mai exact, spus, de cunoasterea principiilor care
reglementeazd 1n diferite epoci ale istoriei artelor
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prezentat ca designat real sau fictiv. In practica,
aici este vorba, in primul rind, de dificultatea de
interpretare a lucrarilor aparute in acele perioade
ale istoriel artei care nu erau guvernate de princi-
piile realismului.

In cea mai mare parte a cazurilor, operele de
arta veche mai au inca un nivel al semnificayiei,
necesitind o a doua etapa de interpretare. Aceasta
se refera la insemnatatea convengionala a obiecte-
lor si taptelor reprezentate, identificate in prima
etapa a interpretarii. Aceasta a doua etapa, pe
care Panofsky o denumeste analiza iconografica
(spre deosebire de prima, defimta ca descriere pre-
iconografica) reprezinta o Interpretare semantica
de gradul al doilea, cu ajutorul careia recunoas-
tem sensul conventional al obiectelor reprezentate:
acestea pot avea o semniticajie ilustrauva, sunbo-
lica, alegorica, tipologica etc. Obiectui interpre-
taru este, asadar, lumea ,imaginilor®, ,istorulor
(in sensul de storie), ,alegorulor® upice. (De
exemplu: in pictura lui Leonardo da Vinci men-
fionata mai sus, in grupul de barbap stringi la
masa recunoagtem ilustrarea povestirii biblice cu-
noscuta sub numele de Cina cea de taina).

Pentru a efectua o astfel de analiza, trebuie sa
cunoagtem sursele literare care reprezinta baza
operelor de arta date: Biblia, poezia veche, tex-
tele misticilor si ale filozofilor; trebuie sa cunoag-
tem temele §i ,conceptele“; trebuie sa fim famu-
liarizagi cu repertoarul de simboluri, atribute, ale-
gorii §i embleme. Tot aga dupa cumin prima etapa
de interpretare, elementul de control al corectitu-
dinii interpretarii era cunoagterea istoriei stilului,
de asta data este esenyiala cunoagterea istoriei ti-
purilor iconografice, cu alte cuvinte, stiinja des-
pre modul In care temele §i ,conceptele“ erau in-
iapigate prin intermediul obiectelor §1 faptelor in
condifii 1storice modificabile. Aici ia stirgit, de
fapt, cercetarea continutului ,intengional“ al ope-
ret de arta.

Cea de-a treia etapa In interpretare nu se refera
la sensul operei de arta aga cum a fost el in inten-
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este receptarea operei de arta ca fenomen istoric,
ca document, simptom. Accasta interpretare este
denumita de Panofsky ,interpretarea iconolo-
gica“®. Scopul ei este dezvaluirea a ceea ce de-
tinim drept ,sens interior“, ,conpinut®, al operei
de arta, cdruia opera de arta 11 slujeste ca ,forma
simbolica® (terminologia lui Cassirer)®. Aceasta
semnificajie interioara a operei de arta face parte,
asadar, din lumea ,formelor sunbolice®, infai-
sind transformarile petrecute in procesul istoric.

Acest tip de interpretare necesita o cunoagtere
mai larga a tendingei psihicului §i cunostintelor
omenesti, numite de Panofsky intuitie = sintetiza-
toare; elementul de control este aici cunoasterea
istorzel descoperirilor sau a simbolurilor culturale,
cu alte cuvinte stunga despre modul 1n care in
condii istorice modaficabile, tendingele  psihicului
wman s-au exprimat prin intermediul unor teme
$1 concepte specifice.

»Atlt tump cit ne menginem la constatarea ca
vestita fresca a lui Leonardo da Vinci infapseaza
un grup de treisprezece barbagi cinind la o masa
(etapa I) §i ca acest grup infayiseaza Cina cea de
taina (etapa II), ne ocupam de opera de arta ca
atare, interpretindu-i trasaturile compozitionale si
iconografice ca parmcularltan si calitagi  proprii.
Par daca vom incerca sa le ingelegem ca pe un
document al personalltam lui Leonardo, al cul-
turii Renagteril ajunsa la maturitate, sau al unei
anumite atitudini religioase, ne vom ocupa de
opera de arta ca de descoperirea a ceva nou, ce
se exprima in cadrul diversitagi unor alte simp-
tome §i, in acest caz, trasaturile compozijionale si
iconografice ale operei de arta sint interpretate ca
un caz particular al acestui ceva now?l.

Istoricul de arta trebuie sd verifice ceea ce con-
siderd drept ,semnificagie interioara“ a unei opere
de arta sau a unui grup de opere carora le con-
sacra atentia sa, comparindu-le cu ceea ce con-
siderd ca este ,semnificaia interioara“ a multor
alte documente ale culturi, legate din punct de
vedere istoric de aceasta opera sau grup de opere,
pe masura posibilitagilor sale: documente referi-
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toare la tendintele politice, poetice, religioase, fi-
lozofice §i sociale ale personalivdgii, ale perioadei
sau ale ydrii care fac obiectul cercetaru Nu mai
trebuie sa adaugam ca, la rindul sau, istoricul vie-
tii culturale, al poeziei, religiei, filozofiei i situa-
tiilor sociale trebuie sa utilizeze, in mod analog,
operele de arta. In cautarea semnificatiei inte-
rioare, sau a conginutului, diferitele discipline
umaniste se intllnesc pe un teren comun, in loc
de a-§i face una alteia numai servicii reciproce?2.

Este clar, asadar, ca, in concepgia lui Panofsky,
iconologia este 0 metodi de interpretare integrala
a operei de arta in deplinatatea conexiunilor sale
istorice, bazatd in special pe analiza de continut:
»Inteleg asadar, 1c0nolog1a, ca o iconografie in-
terpretativa, care, in felul acesta, devine o parte
integranta a studierii artei, in loc de a se limita la
rolul unei aprecieri statistice introductive“®, spune
Panofsky, comparind raportul dintre iconologie §i
iconografie cu cel dintre etnologie si etnografle
Opera de arta tebuie sa fie analizatd, in primul
rind, ca mod de organizare a unor forme repre-
zentative, apoi ca mod de asamblare a istoriilor,
simbolurilor i alegoriilor, si in sfirsit, ca un fe-
nomen al situagiei cultural istorice, interpretarea
trebuind sa se bazeze intotdeauna pe cunoasterea
dezvoltarii istorice: in primul caz este vorba de
stil, in cel de-al doilea de tipurile iconografice, in
cel de-al treilea de fenomenele culturale. In an-
samblu, opera este apreciata pe fundalul tradigiei
istorice. Este vorba de o extindere cu totul parti-
culara, de o aprofundare si de o situare in istorie
a conceptiei lui Riegl despre ,vointa de arta®,
precum §i o continuare evidenta a lozincii lui
Dvotak, care proclama istoria artei drept o istorie
a spiritului.

Cartea Studies in Iconology, care are ca sub-
titlu: Teme wmaniste in arta Renagsterii, a repre-
zentat, cu citeva zeci de ani in urma, un adevarat
eveniment In dezvoltarea metodei de cercetare a
artei, la fel ca s§i, odinioara, lucrarea lui Riegl
(Spédtrémische Kunstindustrie) sau cea a lui Wolff-
lin (Grundbegriffe)?*. Alaturi de introducerea me-



todologica, reprezentind in mare masura formu-
larile proprii ale autorului, y1 folosind realizarile
filozofiei formelor simbolice a lui L. (Jassucr, car-
tea mai cuprindea §i o a dowa introducere, insu-
mind rezultatele cercetarii Institutului Warburg in
domeniul istoriei traditiei clasice in Evul Mediu
$1 modelaru el In perloada Renagterii. Studiile
incluse in volum reprezinta citeva dintre formele
posibile de abordare a problemelor raportului din-
tre idei §i operele de arta.

Primul capitol reprezinta interpretarea unui
grup de lucrari — tablourile lui Piero di Cosimo
al caror ciclu consacrat istoriei ,primare“ a isto-
riei omului caruia Vulcan 11 daruise focul si teh-
nica este explicat prin ideile lui Lucregius, adop-
tate de pictor (cunoscute de el prin intermediul lui
Boccaccio).

Urmatoarele doua capitole se ocupa de aceeasi
problematica, pornind nu de la lucrarile concrete,
ci de la istoria temelor, de la istoria tipurilor ico-
nografice. Acestea sint exemplele asa-numitei pseu-
domorphosis a lui Panofsky, adica a procesului de
contopire a motivelor artistice clasice cu noile in-
telesuri, adesea moral-crestine. Este istoria tipu-
rilor iconografice ,Cupidon nevazator” si ,Tatal
Timp“. Istoria celei de-a doua teme releva inva-
zia de elemente medievale intr-un tablou aparent
clasic aratind apoi In ce masura acest nou tip ico-
nografic exprima gindirea epocii: in antichitate
este vorba de Kairos — Occasio si Aion — ves-
nicia 1nsotitoare; Renasterea creeaza imaginea
» Limpului-distrugator®, legind persoana lui Cro-
nos de Cronos-Saturn. Acest caracter distrugator
al timpului caracterizeaza, incepind din acest mo-
ment, reprezentarea timpului $i a acyiunii sale; dis-
trugmd aparentele, el scoate la iveala adevarul
puterea sa cosmica se exprima in trecerea lumii.

Ultimele doua capitole constituie un exemplu
al celei de-a treia posibilitagi de abordare a pro-
blematicii, fiind consacrate reprezentarii unei anu-
mite ideologii si expresiei sale artistice. In mod
concret, este vorba aici de doua studii referitoare
la filozofia neoplatonica si la raporturile ei cu
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artele plastice ale Renasterii mature si tirzii. Pa-
nofsky ofera un tablou neobisnuit de bhogat al
neoplatonismului  renascentist, diferengiind  cele
doua redactii ale acestuia: cea florentina si cea
venetiana. Pe fundalul orientarii generale si a
diferentierii sale explica apoi conceptia ideologica
si formala a citorva tablouri mitologico-alegorice
apartinind lui Tiziano, precum §i numeroase con-
ceptil arhitectonice, sculpturale si de desen ale lui
Michelangelo. Aceste ultime doua studii fac parte
dintre cele mai admirabile incercari de interpre-
tare a artei trecutului si, fara indoiala, dintre
cele mai bune lucrdri ale lui Panofsky. Operele
lui Tiziano si Michelangelo sint interpretate ca o
expresie a unor anumite idei filozofice nu numai
in sfera iconografica, ci §i in abordarea compo-
zitionala, coloristica, de factura.

Studiile de iconologie reprezintd un eveniment
nu numai sau nu in primul rind din punctul de
vedere al expunerii unei metode ci, In special,
datorita exemplului stralucit de utilizare si adap-
lare creatoare a acesteia.

3

Care au fost consecintele practice ale acestei noi
metodologii? Dealtfel, aceasta a avut s§i algi repre-
zentan{i, nu numai pe Panofsky. El a fost cel
care a sintetizat ideile cercului de savanti grupagi
in jurul Institutului Warburg din Hamburg. Dato-
rita emigrarii acestui grup la Londra dupa pre-
luarea puterii de catre nagional-socialisti §1 a sta-
bilirii lui Panofsky si a multor altor remarcabili
reprezentan{i ai istoriei de arta germani in Statele
Unite, aceste idei au fost repede acceptrate in
tarile anglo-saxone?®. In mediul reprezentantilor
vienezl ai $co]u structurale, care, dealtfel, s-a
destramat in anii hitlerismului, comasindu-se, par-
tial, cu Institutul Warburg, cel care a manifestat
cel mai puternic interes pentru metoda iconologica
a fost Hans Sedlmayr, compromis ulterior din
cauza simpatiei sale pentru national socialisti®,

173 In timpul razboiului, cercetarile de conginut au



inflorit in special datorita inaccesibilitagii monu-
mentelor, fapt care venea sa Ingreuneze cerce-
tarea, §i a stabilirii multor savangi in S.U.A., unde
trebuiau sa lucreze, in principal, pe baza mate-
rialului fotografic. Dupd razboi, metoda iconolo-
gica a inceput sa se bucure de o mare popularirate
in Franta (André Chastel, Jean Adhémar)?, Olan-
da (Van de Waal®, H»LkSChCI’ — _prima catedrd
de iconologie), Suedia? si In alte yari. In Polonia,
interesul pentru metoda iconologica s-a facut sim-
tit numai la reprezentantii tinerei generatii de cer-
cetatori ai artei’0, in timp ce reprezentantii vechii
generafil s-au exprimat nu o data clar impotriva
valorilor acestei metodologii.

In practica, ce-i drept, aceasta metoda atinge
numai rareori culmile postulate de proclamatia-
program a lui Panofsky. De asemenea, nogiunea
de iconologie nu este intotdeauna ingeleasd la fel.
Creighton Gilbert afirma, de exemplu, ca, practic
vorbind, ,iconologia este o metoda de cercetare a
ingelesurilor operei de artd, o interpretare a_aces-
teia prin prisma contextului literar sau fllozo-
fic“31. Dar polisemia terminologica este inca si
mai mare. Termenul ,iconologie“ nu este intot-
deauna utilizat in sensul definirii acester metode
de cercetare. Acelasi Gilbert scrie ca ,tablouri
avind aceeasi iconografie pot avea o iconologie
diferita®, de unde ar rezulta ca acest termen defi-
neste rezultatul metodei utilizate, asadar este desco-
perit ,sensul profund®, ,conginutul“ operei de arta.
Acest caracter echivoc este destul de clar expus
la Hans Sedlmayr32 Pentru el, termenul ,icono-
logie® poate fi inteles in mod concret si metodo-
logic; in primul caz este vorba de ,sensul general
al imaginilor, ansambluliui artistic (bxsenca, altar,
carte etc.) Infagisat §i explicat in conexiunile sale®;
in cel de-al doilea este vorba de ,0 iconografie
integrala si justificatoare, in timp ce iconografia
obisnuita este pargiala §i descriptiva®.

Se mai poate afirma, de asemenea, ca termenul
mai este utilizat §i Intr-un alt sens, mai larg.
Atunci cind 1 s-a Incredingat lui W. Heckscher
Catedra de istorie a artei medievale timpurii §i
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de inconologie de la’ Universitatea: din® Utrecht®3,
prin - inconologic se intelegea, fara indoiala, si o
metoda dar si totalitatea rezuliatelor ob;mute
in urma utilizarii acestei metode ca stiinga despre
continutul ~operei de arta. Termenul a fost in
schimb ingeles ceva mai Ingust de catre Gilbert,
asa dupa cum rezulta din utilizarea adjectivului
sinconologic*  pentru definirea ' calitagii:  ,vablou
iconologic®, ba chiar si ,simbolism ' iconologic®34.
El are 1n vedere, fara indoiald, un astfel de ta-
blou sau un astfel 'de tip'de simbolicd la care se
preteaza in mod deosebit metoda descrisa de Pa-
nofsky sau, mai curind, acel tip de cercetari dez-
voltate in practica pe baza acesteia.

Trebuie sa subliniem in mod special diferenta
dintre forma maximalista de ingelegere a metodei
la Panofsky (in expunerea sa teoreticd) si vari-
anta ‘el mult Ingustata utilizata in practica de
catre adeptii ei (adesea chiar si de catre Panofsky
in studiile sale concrete)3>. In abordarea teoretica
a lui Panofsky'fiecare tablou este ,iconologic,
fiecare tablou 1si are iconologia sa, intrucit cea
de-a treia treapta a interpretarii tabloului din
punct de vedere ,iconologic“ in acceptiunea lui
Panofsky, cu alte cuvinte, ca expresie sau simptom
al epocii, poate fi utilizata intotdeauna, chiar i
in cazul unor opere de arta carora le lipseste cel
de-al doilea strat semantic. Utilizarea in sens re-
strins — destul de frecventa — a acestui termen
indica tendinta de restringere a sensului metodei
iconologice in primul rind la descifrarea celui
de-al doilea strat al operei de arta — a sensurilor
sale simbolice si alegorice. Fara indoiala, atit acest
aspect al metodei, cit si rezultatele dobindite in
acest domeniu sint interesante §i merita sa li se
acorde atentie.

De dezvoltarea interesului pentru cercetarile
iconologice este legatd si inflorirea cercetdrilor
asupra vechii teorii a artei, precum §i asupra ve-
chilor texte literare despre care se poate prcsupune
ca au stat la baza inspiragiei artistice (de exem-
plu, lucrarea lui Chastel despre influenga lui Ficin
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legat interesul pentru conditionarea materiald, eco-
nomicd, politica, §i socrala a creagiei artistice. Rapor-
tarea la acesti f{actori, este, dealtfel, clar postulata
in programul metodic al lui Panofsky, la care ne-am
referit ceva mai sus. Cele mai prefioase §i mai
aprofundate studii de acest tip au fost efectuate
de Meyer Schapiro. Remarcabilul sau articol
De la stilul mozarab la cel romanic in Silos¥,
admirabila interpretare a semnificatiei politico-re-
ligioase a crucii medievale timpurii la Ruthwel]3®
si descifrarea subtextului politic al swlului lui
Josua® sint numai citeva exemple ale orientarii
»social-politice in cercetarea iconologica.

Unul dintre succesele incontestabile ale cerce-
tarilor iconografice este recunoagterea arhitecturii
ca obiect al interpretdrii de conginut. Atit in do-
meniul arhitecturii medlevale, cit s1 in cel al
arhitecturii renascentiste si_baroce, modul nostru
de a Intelege opera de arta a suferit o modificare
profunda. Publicarea §i comentarea textelor
— dealttel, cunoscute — ale abatelui Suger refe-
ritoare la construirea primului cor gotic la St. We-
nis, efectuata de Panofsky®, precum si lucrarea
lui in care proclama legatura dintre principiile
arhitecturii gotice §i principiile dialecticii scolas-
tice®!, lucrarea deosebit de interesanta, desi aspru
criticata, aparginind lui Sedlmayr, referitoare la
geneza catedralei gotice®?, lucrarea lui Bandmann,
importanta din punct de vedere metodologic, des-
pre semnificatia ideologica a arhitecturii medie-
vale®3 i, 1n sfirsit, viziunea de sinteza realizata
de Otto von Simson in lucrarea The Gothic Ca-
thedral® — 1ata care sint principalele etape in
largirea §i aprofundarea cunostintelor noastre des-
pre conginutul arhitecturii gotice. Sensul politic
si ideologic al copiilor, preluarea unor forme
arhitectonice apartinind epocilor imediat anteri-
oare sau mai indepartate, forme care aveau pentru
oamenii medievali un anumit ingeles simbolic,
adesea chiar politic, a fost relevata in studii ad-
mirabile de catre Richard Krautheimer, care lega
renasterea formelor crestinismului timpuriu in
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arhitectura carolingianﬁ de ideea politica de reno-
vationis imperii®.

Pentru arhitectura Orientului antic §1 crestin,
alaturi de o lucrare considerata deja clasica a lui
Grabar, Martyrium*, o incercare de sinteza a fost
intreprinsa de Smith, in cartea sa consacrata sem-
mflcatlel cupolei’”. Convingerea traditionala, da-
tind inca din vremea lui Burckhardt, cu privire
la caracterul laic al planurilor centrale in arhl-
tectura rcnascentlsta, convingere care §i-a gasit
expresie §1 in manualul popular al lui Nikolaus
Pevsner, a fost destrimata in buna parte datorxta
cartii lui Wittkower despre bazele arhitecturii in
perioada umanismului®®, ale carui rezultate au
fost utilizate de Lech Kalinowski in lucrarile
avind drept obiect cercetarea conginutului de idei
al capelei Zygmunt®.

Bogatia baroca a alegoriei a favorizat cercetarile,
cu atit mai mult cu cit, atit In Evul Mediu, cit
$i aici, se manifesta acf{iunea comuna a tuturor
artelor intr-o singura conceptie ideologica, situatie
deosebit de propice pentru efectuarea de studii
iconologice. Lucrarea lui Mrazek® referitoare la
decoratia picturala a bolgilor §i numeroasele inter-
pretari ale lui Sedlmayr adauga conginuturi noi la
imaginea artei baroce.

Nu este de mirare ca au inflorit din nou cer-
cetarile asupra_acelor opere de arta al caror ca-
racter enigmatic a ridicat intotdeauna dificultati
in fata iconografilor: lucrarile lui Giorgione si
Bosch sint printre cele mai dificile subiecte de
cercetare a continutului. Este caracteristic totusi
ca, in pofida existentei unui mare numar de stu-
dii mai vechi si mai recente, nu s-a ajuns inca
la un consens in ceea ce priveste rezultatele cer-
cetaril.

Desi cele mai complicate §i mai enigmatice
opere de arta ale picturii isi pazesc in continuare
tainele, am invatat totusi sa descoperim continu-
til simbolic in opere de arta pe care eram obis-
nuiti sa le consideram simple reflectari ale reali-
tagil. Ardt realismul din Tarile de Jos in secolul
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XVIl-lea ascund, in multe cazuri, sub aparenta
de realitate o bogata lume a semnificatiilor. Char-
les de Tolnay, Millard Meiss, Meyer Schapiro si,
in special, din nou Erwin Panofsky au consacrat
mar1 eforturi descifrarii continutului real al ta-
blourilor lui Jan van Eyck, ale maestrului din
Flémalle, ale lui Rogicr van der Weyden3!. S-a
vazut ca aproape intreaga realitate infagisata de
el ascunde in sine un program simbolic cu un
continut ideologic concret. Tablourile de gen ale
lui Vermeer, naturile moarte si tablourile cu flori
s-au dovedit adesea a fi niste rebusuri, a caror
dezlegare se exprima in ideea de Vanitas®?. Ta-
blourile lui Jan Steen, in loc de a fi luate din
viata, sint adesea 3preluate din scena teatrala a
retoricilor olandezi®3; ba chiar mai mult, la Rem-
brandt s-a incercat descope.rirea unor embleme di-
simulate sub aparenta realismului liric’®. S-a de-
monstrat ca raportul artei fata de trecut a fost
ingreunat, pina nu de mult, chiar si la istoricii
de arta, de tradigia secolului al XI1X-lea, si, in
special, a artei impresioniste §i a consecintelor
acesteia.

Cercetarile icolonogice s-au bucurat de un mare
succes 1n rindul istoricilor de arta si ale reprezen-
tangilor altor discipline umaniste. Cu timpul, aces-
tea au inceput sa fie aplicate cu succes de isto-
rici ca Ernst Kantorowicz sau de istorici literari
— ca Jean Seznec sau Mario Praz. Pentru citi—
torul nespecialist, rezultatele acestor cercetari sint
adesea mult mai convingatoare decit rezultatele
studiilor referitoare la problemele stilistice. Le-
gatura dintre text si tablou este adesea atit de
evidenta, incit exclude orice indoiala3s.

In legatura cu aceasta noua metoda s-a dez-
voltat in mod special un anumit tip de lucrari;
una dintre primele de acest gen a fost tocmai
cartea lui Panofsky despre Hercule la ras-
pintie. Este vorba de studii de istorie a
tipurilor iconografice, adesea neobisnuit de fas-
cinante, care ne introduc intr-un ansamblu com-
plu.ll (lc ;1((|une A len]oglm, I)lCl‘.lllIllI, L“‘lell(ll,
mitologiei, [ilozoliei. Lseurile magistrale ale lui
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Panofsky despre ,Lros incatusat®, despre ,Cu-
pidon nevazator“, despre ,Tatal Timp“, despre
Imago Pietatis sau Ecce Homo, cele ale lui Saxl
despre Veritas filia Temporis, ale lui Wolfgang
Stechow despre Apollo si Daphne, despre Lucre-
tia, Filemon si Baucis, binecuvintarea lui Iacob,
ilustragiile la Aethiopica lui Heliodor se leaga
de cercetarile referitoare la istoria traditiei antice
efectuate de Institutul Warburg. Atit aceste stu-
dii, cit si studiile de sinteza ale Iui Adhémar des-
pre traditiile antice in Evul Mediu, sau ale lui
Seznec despre viata de dupa moarte a zeilor an-
tict” reprezinta astazi un cistig atit de pretios,
incit se poate spune ca au fost puse bazele unei
noi_discipline in domeniul istoriei artei — istoria
traditiel imaginii. Fiecare opera de arta veche este
implicatd Intr-un raport anume nu numai fad de
lumea formelor artistice, ci si fata de lumea ima-
ginilor si a simbolurilor, rezultind din traditie
si creind-o la rindul sau. In masura in care is-
toria artel a construit cu o neobisnuitﬁ scrupulo-
zitate un ,sistem de referin;ﬁ“ in domemul evo-
lugiei formelor artistice, in aceeasi masura m do-
meniul conginutului si al traditiei imaginii acest
sistem si-a facut aparitia abia odata cu gene-
ratia noastra. ,Abia 1n felul acesta dispare rup-
tura artificiala dintre istoria artei si iconografie
care a cauzat infinite pierderi — susjine Sedl-
mayr — s§i se contureaza o legatura care lica-
rise de departe in fata ochilor lui Riegl, ca un
adevarar pamint al fagaduintei; iconografia se
ridica de la observarea fragmentara a diferite-
ler continuturi la o adevarata iconologie, la o
stiinta noua despre bazele vietii tablourilor.

4

Ca orice metoda si, mai ales, ca orice metoda la
moda, iconologia 1si are adversarii ei. Ea este
atacata din diferite directii, iustificat s1 nejustifi-
cat. In mrlle ang]oqa‘(one m care a facut, de
f.lpl, (8] (111(’11 lnlple\lk)n\n‘d enr k- cste PII\ITl
cu intelegere de cercurile de specialigti g1 colec-
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jionari. La fel, cunoscatorii de pe continent o pri-
vesc cu neincredere, caci pentru acestia ea este
prea abstractad, prea savanta, departe de opera
de arta concreta. Cercurile de cunoscatori repro-
seaza iconologilor in special faptul ca in anali-
zele lor dispare elementul cel mai de seama pen-
tru istoria artei §i pentru arta, respectiv evalua-
rea. Numai datorita valorii sale estetice opera
de arta devine ceca ce este, asadar si obiect de
cercetare. Pentru un iconolog — spun adversa-
rii — o opera a_lui Michelangelo are acceasi va-
loare ca §1 o sculptura primitiva care ar exprima
niste idei astrologice complicate®®. Fara indoiala,
o asemenea tendinta este evidenta si multe lu-
crari, mai ales din cercul Institutului Warburg,
ramin la limita problematicii_artei, sociologiei, et-
nografiei si istoriei culturii. Evident, aici nu tre-
buie sa vedem nimic periculos _pentru istoria ar-
tei — pur §i simplu acestea sint lucrari aparti-
nind unor alte domenii de cercetare care utili-
zeaza materiale din sfera istoriei artei, facind,
nu o datd, servicii importante disciplinei noastre.
Admirabilele studii ale lui Schapiro despre rela-
tille lui Courbet cu arta populard, sau ale lui
Gombrich despre inspiratia extrasa de Goya din
xilogravurile primitive antinapoleoniene demon-
streaza cit de mult poate profita si istoria artei
dintr-o asemenea colaborare®. Lucrarile istoricilor
de arta care manifesta interes pentru iconologie
se refera, in general, la lucrarile unor artisti de
renume, cum ar fi Diirer, Michelangelo, Tiziano,
Poussin, Van Eyck.

Un al doilea repros, ceva mai serios, se in-
dreapta impotriva interpretarii nejustificate”,
impotriva unei ,interpretari exagerate® prin intro-
ducerea fortata a unor anumite conginuturi in
opera de arta. Asupra acestui fapt ne-a preve-
nit insusi Panofsky atunci cind scria despre pier-
sicile lui Renoir; cu umorul care 11 era specific
el scria din nou 1n 1955 ca ,exista primejdia ca
iconologia si ramina fata de iconografie nu fn
raportul In care este etnologia fata de etnografie,
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ci In acela in care este astrologia fata de astro-
grafie“6l,

Interpretarea iconologica necesita intuifie si
imaginatie. Nu va fi asadar deloc de mirare ca
un istoric de arta care posedd aceste calitagi va
putea depasi, uneori, limitele rezultatelor argu-
mentate. Un exemplu tipic in acest sens in crea-
ua iconologilor sint lucrarile de inspiragie poe-
tlca ale lui Tolnay care, alaturi de renumitele
carfi despre Bruegel si Michelangelo, a publicat
numeroase eseuri de facturd literard si pline de in-
teligenta, continind in acelasi timp concluzii su-
biective sau 11'1c0r1trolab11e62 Dar lipsuri asema-
natoare se pot descoperi i in lucrarile unor isto-
rici de arta cu atitudine formala.

In articolul publicat in anul 1952, Creighton
Gilbert polemiza cu ceea ce se putea denumi ver-
siunea ,totala“ a iconologiei in comparagie cu arta
Renagsterii®3. Oare este neaparat obligatoriu ca in-
totdeauna, 1n fiecare tablou al Renasterii, sub
obiectele sau personajele infagisate sa se ascunda
ceva mai mult? Oare copilul care doarme pe ge-
nunchii Mariei trebuie oare intotdeauna sa fie o
prefigurare a Patimii®® si niciodata — pur si
simplu, un tablou de gen? Oare Furtuna lui Gior-
gione, cu a carei descifrare iconologica corecta se
muncesc cercetatorii de mai multe generagii, nu
este pur si simplu un peisaj in timpul furwnii,
asa cum reiese $i din ttul pe care l-a transmis
deja Marcantonio Michiel? Oare neobignuita ,po-
vestire din padure (Favola Boscharveccia) a lui
Dosso Dossi din Besangon nu este pur §i simplu
reprezentarea unor calatori ratacind prin padure?

Aceste intrebari sint indreptate Impotriva tezei
dupa care pictura de gen, peisajul §i natura moarta
s-au format abia la sfirgitul secolului al XVI-lea
$i ascund inca mult timp numeroase aluzii sim-
bolice. Gilbert — in conformitate cu metoda ico-
nologica — 1§i argumenteaza raspunsul negativ la
intrebarile sale pe baza analizei tablourilor si tex-
telor (Paolo Giovio, Marsilio Ficino, Giovanni
Dominici). Din aceste texte ar reiesi ca pentru
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rate era’ totusi pmlbln gindirea 1n categoriile re-
creerii lumii inconjuratoare, desi Giovio opune
acest''gen de' opere operelor ,normale® st le nu-
meste parerga.

Fara a intra aici mai adinc in problemele con-
crete, trebuie sa spunem ca ,iconologia totala“,
in raport cu cel de-al doilea strat al interpreta-
rii“, chiar in cazul operelor din perioada Renas-
teril nu poate rezista §i cu atit mai pugin in ceea
ce priveste operele din perioada mai tirzie. Fard
a pune la indoiala principiile ‘metodei iconolo-
gice, lucrul acesta complica insa foare mult si-
tuatia. Aceasta problema a fost sesizata nu numai
de Otto Pacht in recenzia la cartea lui Panofsky
despre pictura timpurie din Tarile de Jos®5, ea
este dezvaluita de insusi autorul cargii §i teore-
ticiatul metodei iconologice®

Faptul ca arta medievala se sprijina pe princi-
pii simbolice nu trezeste nici un fel de indoieli.
Dificultatea se iveste la inceputul secolului al
XV-lea cind realismul renascentist olandez (si
chiar i cel italian), datorita introducerii perspec-
tlvel, a transformat tabloul intr-un ,ochi facut
intr-un perete prin care era priviti lumea natu-
rala“ (ca si vorbim cu cuvintele lui Alberti).
» Trebuia gasita o noud modalitate de impacare a
noului naturalism cu cei o mie de ani de traditie
crestina — scria Panofsky — iar incercarea in
acest sens a dus la ceea ce se poate numi simbo-
lica tainica sau ascunsa, spre deosebire de cea evi-
denta sau clara“¢’. Panofsky face apel la Summa
Theologiae care vorbeste despre Spiritualia sub
metaphoris corporalium. Mai departeafirma; ,Daca
{iecare planta obisnuita, fiecare detaliu arhitec-
tonic, instrument sau mobila pot fi intelese ca o
metafora, astfel incit toate elementele care trebuie
sa transmita o idee simbolica pot arata ca niste
plante obisnuite, niste detalii arhitectonice, instru-
mente sau mobile, cum ne putem da seama unde
se termina modelarea general metaforica a naturii
si unde incepe simbolismul real, specific?“ Une-
ori, in recunoasterea si delimitarea lor sintem aju-
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telor, si, In ultimd instangd, afirma Panofsky%,
WNu exista probahil ale raspuns la aceastd intre-
bave degir uilizarea metodelor: isrotice: madetate
de o ratiune sdnatoasa. [rebuie si ne punem
mereu intrebarca daca ingelesul simbolic al unui
anumit motiv rezultd dintr-o tradigie stabilita a
imaginii (ca, de exemplu, crinii in scenele bunei-
vestiri); daca interpretarea simbolica poate fi jus-
tificata prin texte ¢i daca ea este conforma cu
ideile despre care stim ca erau viabile in epoca
respectiva si, probabil, foarte familiare artistului:
s, In sfirsit, in ce masura o astfel de interpretare
simbolica se leaga de pozitia istorica i inclinatiile
personale ale unui maestru individual®. Panofsky
se sprljma in mod consecvent pe prmc1p111e n-
cluse In analiza sa metodologica programatica.

Pacht subliniaza, pe buna dreptate, echivocul
analizelor: pe de o parte avem a face aici cu
convingerea referitoare la sensurile simbolice as-
cunse, care se afld la baza procesului de creatie
rational §i programat, pe de alta parte — crite-
riul mclma;uior personale ale maestrulm indivi-
dual si, in fiecare caz, luarea in consideratie a
acestor inclinatii dovedeste recunoasterea unui
factor in esenta irational. Asa-numita istorie ,for-
malista“ a artei credea in faptul ca intentgiile ar-
tistului se exprima cel mai bine in manuscrisul
sau artistic — In forma operei de arta; iconolo-
gia, in schimb, ajunge la vechiul creator desci-
frind programul ideologic disimulat al tabloului
sau sculpturii. Jatd care este, am putea spune, re-
prosul cel mai de seama adresat iconologilor
atunci cind se concentreaza asupra descoperiril
unor continuturi exclusiv ,intentionale“ s trec
cu vederea interpretarea ,iconologica“ postulata in
programul metodologic al operei de arta ca fe-
nomen cultural in care, evident, chiar s§i factorii
nemtenuonalx, 1ra§10na11 mdependenm de artist au
insemnatate §i trebuie sa constituie obiecte ale in-
terpretarii. Dar cum sa lmpacam rezultatele ana-
lizei stilistice, bazate pe convingerea referitoare la
structura iragionala a procesului de creatie artistica
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elemente) cu rezultatele analizei iconografice, la
hazele careia se alkl opinia ¢t — asa cum o for-
muleaza Pannlsl\y in cazul lu1 Van Lyd\ — ,rea-
litatea imaginata a fost controlatd pina la cel mai
mic amanunt de programul simbolic adoptat
apriori“?

Problema asa-numitului ,simbolism disimulat®,
este, fara Indoiala, legata de o anumita perioadﬁ
si_de un anumit tip de opere de arta — o nsem-
natate mai generala revine insa problemei rapor-
tului dintre metoda iconologica si metoda cerce-
tarii ,formale“ a artei. I s-a reprosat cindva lui
Wolfflin ca postuleaza ,o istorie a artei fara
nume proprii“, Focillon scria despre ,viata for-
melor“s?. Totusi pdcate analoge putem gasi §i in
lucrarile efectuate pe baza altor metode de cer-
cetare. [Istoria sociald a arte; a lui Hauser este
tot o istorie fard nume proprii’® (de exemply,
numele lui Jan van Eyck, unul dmtre creatorii
peisajului modern, nu apare deloc 1n textul ce-
lor doua volume din care este alcatuita cartea),
istoria perspectivel ca ,forma simbolica“ prezen-
tata in renumitul studiu al lui Panofsky’!, istoria
motivului Cristos ingindurat’, a lui Hercule la
raspintie sau a motivului Arcadiei in arta’® — re-
prezinta tot atitea studii care pot fi definite
ca forme ,ale unei istorii a artei fara nume
proprii“. Aceasta nu micsoreaza Insa insemnatatea
si utilitatea unor astfel de studii.

Iconologia se poate ocupa de opere care nece-
sitd_ o interpretare de gradul al doilea (de exem-
plu, Dragostea profand si dragostea divind a lui
Tiziano), care includ elemente simbolice sau ala-
tura elementele naturale intr-un mod aparte, su-
gerind ,un continut disimulat® sau de opere de
arta care lasa impresia ,unei reflectari obisnuite
a realitagii“. Dar mal exista inca o categorie de
lucrari: si anume acelea a caror abordare formala
este specifica sau — pe fundalul istoriei tradigiei
imaginii — atlt de neobisnuita, Inclt necesita o
explicagie. Daca iconologia este in stare sa dea
aceasta explicatie, succesul ei este deplin.
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Printre lucrarile lui Rogier van der Weyden, una
dintre cele mai renumite este Coborirea de pe cruce,
aflata mai de mult la Escorial, astazi in muzeul
Prado din Madrid (il. 89). S-a scris destl de
mult despre forma monumentala, admirabila, a
acestui tablou. El a reprezentat, fara indoiala, o
traire iesita din comun pentru contemporanii §i
urmagh artistului, caci pugine alte tablouri au mai
fost atit de frecvent copiate atit in pictura, cit
s1 in sculptura secolului al XV-lea.

Ineditul compozigiei acestui tablou pe fundalul
istoriei motivului ,coboririi de pe cruce® consta,
pe de o parte, in legatura cu motivul ,plingerii®
s1, pe de alta parte, In abordarea parnculara a
Maicii Domnului, deosebita de cea traditionala,
care spunea: ,Madona lesina, corpul ei luind
aproape aceeasi pozitie ca §i pozitia trupului fiu-
lui ei mort. Atit trupul lui Cristos, cit si trupul
Madonei este intors frontal spre privitor si este
sprijinit, in mod analog, de doua personaje in-
sotitoare. Maria devine, in acest fel, un centru in-
dependent al atentiei, aproape la fel de insemnat
ca si figura lui Cristos“74,

Pe fundalul elementelor verticale reprezentate
de celelalte personaje, precum si de puternicul ac-
cent al crucii din centru, pe fundalul decorului
aspru, abstract, al altarului, in cadrul unei com-
pozitii gindita pina la cel mai mic amanunt, in-
chisa de cele doua figuri ,cadru® care sint Ioan
$s1 Magdalena?, liniile ondulate ale celor doua
corpuri definesc, prin forma lor, identitatea sufe-
rintel — moartea $i lesinul.

In admirabila analiza a iconografiei tabloului
efectuata de Otto ven Simson, acesta a stiut sa
gaseasca explicagia acestei forme compozitionale
neobisnuite. Renumitul maestru nu si-a_conceput
in acest fel tabloul numai de dragul frumruse;u
formelor care rimeaza una cu alta sau, in orice
caz, nu numai din acest motiv. Textele teologilor
din secolele al XIII-lea, al XIV-lea si al XV-lea,
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mam ca prin asemanarea starii psihice a perso-
najului Mariei §i a pozifiel sale formale cu cea
a chmuuulul Cristos, Rogier van der Weyden a
vrut sa dea expresie unor conceptii teologice ac-
tuale In epoca sa, §i anume: ideii de compassio
si celei de co-redemptio. Aceste texte ne arata
ca Maria, prin suferinta sa alaturi de Cristos 1n
timpul muceniciei sale, a participat la opera de
rascumparare, a devenit co-mintuitoare a omenirii
— Co-redemptrix. Aceasta maniera de intelegere
a rolului Mariei apare cel mai clar la Dionis
Certozanul care a trait in Tarile de Jos In perioada
de activitate a lui Rogier §i care, dupa cum stim,
avea strinse legaturi cu minastirea din Scheut,
de linga Bruxelles. Facind din paralelismul passio
si compassio principiul conducator al tabloului din
punct de vedere formal si ideologic, Rogier ,a
utilizat stiinfa mariologica a celui mai renumit
teolog al vremii sale si al tarii sale intr-un tablou
care, datorita devotiunii Mariei deosebit de popu-
lara in acea vreme, a devenit imediat inteligibi}
pentru toata lumea. Rareori se intimpla ca o
capodopera artistica cu un confinut teologic atit
de savant sa aiba o asemenea sensibilitate faga de
sentimentele religioase®.

Consider ca exemplul de interpretare citat
mai sus confirma parerea lui Panofsky amintita
la inceput, dupa care ,o analiza reusita a con-
tinutului unui tablou nu face decit sa imboga-
teasca §i sa largeasca trairea sa estetica“’é,

Epoca barocului a atins o deosebita virtuozitate
in inmulgirea sensurilor, a aluziilor §i metafo-
relor. Daca in poezia baroca triumfa alegoria, ce
neasemuite bogagii simbolice pot fi ascunse in ma-
rile ansambluri baroce — Gesamtkunstwerke
care erau minastirile, bisericile §i palatele. Fiecare
lucrare a artel baroce isi are un sensus allegoricus
al sau; modalitatea de gindire alegorica, predo-
minanta, abordind tot ceea ce exista in lume pe
baza principiului analogiei generale, face ca ma-
rile complexe arhitectonice ale barocului sa poata
inchide in sine concomitent mai multe programec
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absolutismului catolic — acesta este, in acelasi
timp, un program religios si monarhic’”’.
Biserica sf. Carol din Viena, admirabila lu-
crare proiectata de Fischer von Erlach, este, mai
ales atunci cind se analizeaza ideea autorului ne-
modificata inca prin schimbarile efectuate in tim-
pul realizarii definitive, de dupa moartea auto-
rului — un exemplu tipic de asemenea dedublare
a structurii iconologice, care corespunde, asa cum
se cuvenea pentru un Gesamthkunstwerk, caracte-
rului dublu al structurii formale. Mai precis vor-
bind, ma voi limita in acest exemplu la analiza
fatadei (in special a viziunii frontale, Schauseite):
Hans Sedlmayr descopera aici un interesant con-
trapunct structural §i simbolic (il. 90—91)78,

In viziunea fatadei exista sase elemente impor-
tante din punct de vedere optic: Rotonda ovala
a cupolei, porticul, cele doua coloane gigantice si
cele doua pavilioane cu turn — toate acestea re-
prezentind un material pasibil de o dubla inter-
pretare. Aceste elemente pot fi abordate in doua
ansambluri particulare si In_doud moduri diferite.
Compozitia poate fi vazuta ca un ansamblu de
trei elemente de inaljime: rotonda retrasa m pro-
{funzime $1 cele doua coloane care ies in evi-
denta i intre care se afla spagiul despargitor al
porticului §i pavilioanelor cu turn.

In alt mod, aceleasi elemente pot fi privite ca
o grupare de forme alcatuita din ansamblul ro-
tonde1, de la care se evidentiaza inainte si late-
ral pavilioanele cu turn. In fata rotondei si intre
pavilioane se afla cel de-al doilea ansamblu: por-
ticul flancat de coloanele uriase. Grupul de pro-
funzime este baroc, ansamblul frontal este abor-
dat in forme romane antice severe. Grupul de
profunzime este prezentat piramidal, in ump ce
ansamblul din faa se inalta lateral, ocupind por-
tiunea centrala — asadar avem a face cu doua
elemnente abordate in contrapunct.

Prin aceste doua descrieri scurte nu se epui-
zeaza, dealtfel, bogagia formala a fagadei sf.
Carol — se scot insa 1n evidenta cele doua as-
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respund, in mare, doua aspecte ale continutului
de idei. In prima abordare, unitatea elementelor
arhltecbomce orizontale se exprima in faptul ca
in pavilioanele inferioare se gaseste personifica-
rea virtutilor teologice: credinta si speranta, in
aticul porticului virtugile spirituale minore, wvirtu-
tes minores: religio, praecand: studium, misericor-
dia in pauperes, poenitentia. Cea mai 1nalta din-
tre virtugile teologice — iubirea — este 1ntruchi-
pata in persoana patronului bisericii ce sz ga-
seste 1n virful tumpanului.

Grupul de trei elemente de inalgime, terminate,
din punct de vedere formal, prin insemne ase-
manatoare, este incununat in mod analog si in
sens emblematic si ideologic: coloanele poarta sem-
nele coroanei §i al vulturului, cupola — al crucii,
asadar simbolurile stapinitorilor paminteni si di-
vini

Atlt In domeniul formei, cit §i 1n ceea cc pri-
veste continutul, cel de-al doilea mod de abor-
dare este mai bogat §i mai interesant: ideea ico-
nologica centrala este aici apoteoza sfintului: el
se inaltd prin virful timpanului spre cer, simbo-
lizat aici de cupola. Ambele coloane definesc, din
punct de vedere emblematic, virtugile sfintului in
utraque fortuna: constantia §i fortitudo; 'ele 1n-
fatiseaza in reliefuri faptele lui Carlo Borromeo,
savirsite in timpul vieii, precum §i minunile efec-
tuate de el dupa moarte. Relieful pargii terminale
ne Infafiseaza miracolul salvarii Vienei de mo-
lima si rugaciunea s{intului. Intregul ansamblu este,
asadar, un program triumfal faga de patronul bi-
sericii.

Ca alaturi de acest program in intengiile crea-
torilor a mai existat inca unul, ne-o dovedesc
textele autorului iconologiei bisericii C. G. Hae-
raeus, care scrie ca aceste coloane muta et se-
cundaria tantum significatione Fundatoris Symbo-
lum loquuntur: Constantia et Fortitudine care era,
de fapt, deviza Impdrawlui. Carol V a creat asa-
dar un simbol pentru ideea sa de imparasie. Acesta
era vulturul roman cu coroana imperiala impo-
dobita cu o cruce legind intr-o banderola, pe
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care scria plus‘ ultra, asa-numitele ,,coloane ale
lui Hercule®, simbolul sf1r51tulu1 lumii, s1, in ace-
lagi timp, granita Spamel $1 a imperiu]ui. Relua-
rea tradlclel marelui mamtas in secolul al XVIII-
lea de catre Carol VI i-a condus pe iconologi la
aceasta idee, iar ,Coloanele lui Hercule“ aflate
in faga bisericii nu numai cd amintesc de traditia
imperiului lui Carol V, dar proclama si preten-
tiile lui Carol VI la tronul spaniol.

Initial, programul politic trebuia chiar sa fie
precumpanitor fata de cel religios, caci intr-o scri-
soare datind din anul 1716 adresata lui Heraeus,
Leibniz recomanda ca reliefurile unei coloane sa
fie legate de personalitatea lui Carol cel Mare,
iar reliefurile celei de a doua de Carol de Flandra
(cel Bun), subliniind, in acelasi timp, ca este vorba
de personaje care i1 reprezentau pe inaintasii im-
paratului — in primul rind pe tronul imperiului
si, In al doilea rind, in Flandra, ca unul din gi-
nuturile mostenite. In anul 1721 Heraeus arata
a, din modestie, Carol VI a renuntat la coloane
»cedindu-le sfintului Carlo Borromeo, patronul
bisericii §i de aceea muta significatione vorbesc

numai prin aluzii de programul imparatului.

Poate ca mail exista inca o aluzie care se as-

cunde in stilpii puternici care flancheaza porti-
cul bisericii. Forma lor ne aminteste de coloanele
templului lui Solomon, asa cum fusese el repre-
zentat, de exemplu, de catre Marten van Heems-
kerk 1n desenul cunoscut din gravura lui Philip
Galle. Intrucit denumlrlle acestor coloane — Ia-
chin §i Boas se integreazad in ideea de constantia
si fortitudo, iar Carol VI a fost adesea glorificat
ca ,un nou Solomon® sau Ubertreffer Salomos
poate ca acesta este sensul care se leaga de gigan-
ticele coloane ale bisericii sf. Carol. ,,Ca aceasta

intreita simbolica — a lui Borromeo, cea imm-
periala si a lui Solomon — nu este o fictiune
a viziunii noastre moderne — scrie Sedlmayr??,

ci apartinea in mod congtient scenaristului si crea-
torului lucrarii, ne-o dovedeste si interiorul bi-
sericii. Caci acolo, 1n cupola se inalta in apo-
teoza sf. Carlo Borromeo, in altar este numele



Domnului in glorie, ca in templul lui Solomon,
iar deasupra orgii domneste imparatul ncoronat®.
_ »Fard Indoiald® — 151 incheie Sedlmayr ana-
liza sa — realizarea arustici a lui Fischer constd
d\l]l’l armonia si_bogdtia ,compozitiei®, care se des-
fasoard in ‘multiple planuri spatiale si spirituale.
Cine a sesizat insd o dati admirabila simbolici
imperiala a acestei opere cu aluzii la August si
Traian, la templul lui Solomon, la bazilica Sf.
Petru si Sfinta Sofia, la statul lui Carol cel Mare
$i Carol V — nu numai c3 nu va mai vrea s-o
paraseascd, dar, privind la aceasti operi arhitec-
turala nu va mai fi in stare sa si-o alunge din
minte“80,

Iata asadar un al doilea exemplu de utilizare
a metodei iconologice, tipic pentru autor: inter-
pretarea inteligenta, chiar daca, uneori, poate mer-
ge prea departe. Valoarea ei constd in integralita-
tea ei, In puternica legiturd care se face intre
continut §i formd, in luarea in discutie a elemen-
telor traditiei, religiei, politicii, controlate prin
raportarea permanenta la izvoarele scrise con-
temporane lucrarii respective.

6

Fard indoiald, cercetirile iconografice urmeazi di-
ferite cai, in functie de obiectul cercetirii, de
interese, predilectii, pregitirea si talentul cerceti-
torului. Adesea ele sint incununate de succes, une-
ori insd rezultatele lor sint sterile §i pugin im-
portante pentru intelegerea intregului operei de
arta. Insa aportul metodei iconologice este as-
tazi atit de important incit nu poate fi trecut cu
vederea. Evident, se pot critica uneori rezulta-
tele ei concrete — dar nu putem privi cu dis-
prey principiile de baza ale acestei orientari.
Examinind istoria artei sau, chiar intr-un sens
mai larg, istoria stiintelor umaniste, ne simgim ade-
sea coplesiti de scepticism. Caci aproape fiecare
noud generagie descopera metode noi, dezviluie
Kunstwollen, Kunstgeschichte als Ceistesgeschichte,
Vie des Formes, sau ,forme simbolice“. Desco-
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pera autonomia formelor artistice sau conditiona-
rea lor materiala. Fiecare generatie isi construieste
o alta imagine a trecutului, singura care i se pare
justificatd, reprezentind modul ei de constienti-
zare a istoriei®!. Epoca noastra a ,descoperit®
fundamentul social, economic si politic al fapte-
lor istorice, a descoperit sensul de mult uitat al
multor opere de arta general cunoscute §i se stra-
duieste sa descifreze in conformitate cu vechile
manuale de emblematica sensurile incifrate odi-
nioara in tablouri, sculpturi si cladiri. Vechile vi-
ziuni istorice, desi transmise pina la noi in admi-
rabilele lucrari ale lui Huizinga, Burck}ulardt sau
Wolfflin, ne apar adesea straine, neadevarate, oa-
recum sarace. .

Stiintele umaniste reprezinta un alt tip de stiinte
decit stiintele exacte, notiunea de ,progres®, atit
de importantd pentru acestea din urmd, are cu to-
tul alt sens pentru umanisti®2. Si totusi nu se poate
sa nu credem intr-un anumit progres specific. Caci
stiintele umaniste sint stiinte nu numai pentru ca se
sprijind pe documente si fixeazd cu precizie da-
tele fenomenelor. Dispdarind o datd cu fiecare ge-
neratie, metodele si viziunile umaniste _lasg to-
tusi urmagilor un tablou al trecutului lAarglt, imbo-
gagit cu citeva nuante. In procesul neintrerupt de
cunoastere a trecutului, condigionat de caracterul
schimbdtor al fiingei umane, apare in acest fel
o bogata polifonie. Gratie metodei iconologice acest
contrapunct va suna, probabil, nu numai mai pro-
fund, ci si mai frumos.

NOTE

1 Articolul de fat4 a ap#rut in , Przeglad Huxpanist_ycz_ny",
1, 1957, 2, (p. 46—59) si 3 (p. 9—10). In llmba'ltahanﬁ
ca articol cu titlul Tconografia e Iconologia in Enciclopedia
Universale dell’Arte, Roma, VII, 1962, 163—174.

2 Erwin Panofsky, Three Decades of Art History in the
United States. Impression of a Transplanted E.utoffearz,
,College Art Journal“, XIV, 1954, 1, p. 9 (retiparit in
cartea citati in nota 17).

3 Prezentiri generale ale literaturii mai vechi despre arts
la: Julius von Schlosser, Die Kunstliteratur, Viena, 1924;



editia a treia italiand: La letteratura artistica, Florenta,
1964 ; Lionello Venturi, Storia della cvitica d’arte, Roma —
I'lorenta — Milano, 1945.

Hans Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst
des 79. und 20. Jahvhunderts als Symptom und Symbol
der Zeit, Frankfurt am Mein, 1955 (Ullstein Buch nr. 39),
p. 72—73. In misura in care putem accepta analiza cri-
zei in arta secolului al XIX-lea asa cum ne-o prezinti
Sedlmayr, atitudinea lui fatd de arta contemporani are
un caracter retrograd (cf. recenzia lui L. Ettlinger, ,, The
Burlington Magazine” C, 1958, decembrie).
Contributia fapticd a studiilor iconografice concrete nu
poate fi pusid sub semnul indoielii. Lucrérica c: le ale lui
I'ranz Xavier Kraus, Geschichte der chvistlichen Kunst,
Freiburg, 1896—1908; F. Cabrol si H. Leclerq, Diction-
naive d’avchéologie chvétienne et de liturgie, Paris, 1907 —
1953; Joseph Sauer, Symbolik des Kirvchengebiudes und
seiner Ausstattung in dev Auffassung des Mittelalters, ed.
a 2-a, T'reiburg, 1924; Emile Male, L’ar: religicux en
France, 3 volume, Paris, 1898—1922; idem, L artreligieux
aprés le Concile de Trente, Paris, 1932; B. Knipping,
De Iconographie van de Contra-Reformatie in de Neder-
landen, Hilversum, 2 volume, 1939— 1940, reprezinta o
bazi factologicd pentru toate studiile iconografice efec-
tva .- ulterior cu alte metoce.

Diirectia studiilor stilistice de schematizare a fost carac-
terizatd de mine cu treizeci de ani in urma in articolul:
In cdutavea unei scheme. Eforturi de istorie sistematicd a
artei (W pogoniza schematem. Usilowania systematycznej
historii sztuki), ,,Biuletyn Historii Sztuki i Kultury®,
IX, 1947, p. 225—239; in legiiturd cu estetica gi istoria
artei cu preocupidri formale, vezi Roberto Salvini, La
(Bibl. di Critica d’arte, II); selectie de texte cu o largi
introducere; in legitura cu unul dintre cei mai importanti
reprezentanti ai acestei orientdri, Wolfflin, in limba
poloni se poate consulta: Wladyslaw Podlach, Heinrich
Wolfflin si teovia artei (Henryk Wolfflin i jego teoria
sztuki), Wroclaw, 1949, extras din , Spraw. Wrocl. Tow.
Nauk.“, III, 1948, p. 221—233.

Julius von Schlosser, Die Wiener Schule der Kunstge-
schichte, Viena, 1934 (trad. italiand invol. Lastoriadell’arte
nelle espevienze e nei vicordi di un suo cultove, Bari, 1936,
p. 61—163.

Hans Tietze in Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in
Selbstdarstellungen, editat de J. Jahn, Liepzig, 1924,
p. 191; cf. Giinther Bandmann, AMiticlalterliche Avchi-
tektur als Bedeutungstrigev, Berlin, 1951, p. 44.
Prima care a scris in limba polona despre aceastd orientare
a fost Jolanta Maurin Bialostocka, Cartea lui Antal despre
mantevismul floventin din secolul al XIV-lea si al XV-lea
st problemele metodologice legate de aceasta (Ksiazka Antala
o malarstwie florenckim XIV i XV wieku i zagadnienia
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metodologiczne z nia zwiazane), , Materialy do studiéw
i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki“, 4, 1952,
p. 159—160. Cf. sil'rederich Antal, Remarks on the Method
of Avt History, , The Burlington Magazine”, XCI, 1949,
p. 51 s.u.

E. Pansofsky, Hercules am Scheidewege und andeve antike
Bildstoffe in der neueven Kunst, Berlin — Leipzig, 1930,
p. IX-—-X.

G. Bandmann, op. cit., p. 16.

Heinrich Wolfflin, Das Evklaven von Kunstwevken (Bibl.
d. Kunstgesch., 1), Leipzig, 1921.

E. Panofsky, Zum Problem der Beschveibung und Inhalts-
deutung von Werken der bildenden Kunst, ,Logos", XXI,
1932, p. 103—119.

E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic Themes
in the Avt of the Renaissance, New York, 1939, Introduc-
tory, p. 3—17.

Godefridus J. Hoogewerff, L’iconologie et son importance
pour U’étude systématique de 1’art chvétien, ,Rivista d’Ar-
cheologia Cristiana“, VIII, 1931, p. 57 s.u. Istoria uti-
lizdrii termenului ,,iconologie” este prezentati in studiul
amplu al lui Lech Kalinowski, Iconologie sau Iconogra-
fie? Termenul ,iconologie” in studiile de artd ale lui Evwin
Panofsky (Ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia
w badaniach nad sztuka Erwina Panofsky’ego), ,, Prace z
historii sztuki (Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiel-
loniskiego, CCCII), 10, 1972, p. 5—31.

Cesare Ripa, Iconologia... nella quale si descvivono diverse
imagini di viviu, vitij, passioni humane, Roma, 1603.
Prima editie din anul 1593 nu avea ilustratii.

E. Panofsky, Iconography and Iconology: An Introduction
to the Study of Renaissance Avt, in vol. Meaning in the
Visual Avts. Papers in and on Avt History, Garden City,
1955, p. 26—40.

Definitia este datd dupa un alt articol al autorului: The
History of Avt as a Humanistic Discipline, in aceeasi cule-
gere din anul 1955, p. 10—14. Terminologia polonezi
pe care o utilizez redind termenii englezesti este impru-
mutatd din lucririle lui Mieczyslaw Wallis gi Stanislaw
Ossowski (cf. lucrarea acestuia din urmi U podstaw este-
tyki — La bazele esteticii, ed. a 3-a, Varsovia, 1958).
Cititorul polonez poate utiliza acum direct studiile lui
Panofsky, in traducerea polond Studia z historii sztuki,
Varsovia, 1971.

Sistemul lui Panofsky a suferit mici modificari in fiecare
redactare noud: in edifia din anul 1939 aceasti fazi a
intepretarii este numita ,,intepretarea iconografica in pro-
funzime (sinteza iconograficd)”. Abia in editia din anul
1955 a fost introdus termenul de ,,interpretare iconologicd“.
Termen introdus de Ernst Cassirer in urméitoarele lucriri
ale sale: Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau
der Geisteswissenschaften, ,Vortrige der Bibliothek War-
burg”, I, 1921—1922, p. 11—39. Philosophie der symbo-
lischen Formen, 1 —1II1, Berlin, 1923—1931; Das Symbol-



76 Cf. si observatiile similare: Edgar Wind, The Eloquence
of Symbols, ,The Burlington Magazine“, XCII, 1950,
p- 349—-350.

77 Cf.lucrareacitati a lui W. Mrazek (nota 50) ; H. Sedlmayr,
Allegovie und Architcktur, in vol. Retorica e Barocco.
Atti del 111 Congresso Internazionale di Studi Umanistici,
71954, Roma, 1955, p. 198 s.u.; idem, Der Ruhm der Mal-
kunst, in vol. Festschrift fitv Hans [antzen, Berlin, 1951,
p. 165 s.u.; cf. si nota urmitoare.

78 H. Sedlmayr, Die Schauseite dev Kavlskivche in Wien,
in vol. Festschrift fiv Hans Kauffmann, Berlin, 1956,
p.262—271. Atit aceastd lucrare cit articolul citat in nota
precedentd, Der Ruhwm der Mahlkunst au fost retiparite
intr-un volum de studii ale lui Sedlmayr, Kunst und
Wahvheit. Zur Theovie und Methode dev Kunstgeschichte,
Hamburg, 1958.

7 Ibidem, p. 270.

80 Loc. cit.

81  Tstoria este o formi intelectuali in care o anumiti civi-
lizatie i5i d4 seama de propriul siu trecut” (History is
the intelectual form in which a civilization vernders account
to itself of its past). Aceastd formulare a fost prezentati de
Johan Huizinga in 4 Definition of the Concept of History,
in vol. Philosophy and History, Oxford, 1936, p. 9.

82 Cf., in legdturi cu aceasti problem#, printre altele:
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