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CUVINT INAINTE 

Citind cu atenţie şi cu interes crescînd cartea O istorie a 
teoriilor despre artă (sec. XV-XX),* a lui Jan Bialostocki**, 
m-am întrebat care anume este ideea cardinală sub a cărei
autoritate a înţeles autorul să asigure unitatea şi coerenţa
internă a unui volum, alcătuit din studii şi eseuri consa­
crate unor subiecte prefirate pe spaţiul a cinci sute de ani
de experienţe, trăiri, înfăptuiri şi exegeze ale frumosului
întruchipat în opere care se adresează nemijlocit ochiulul
şi sensibilităţii intuitive. La sfîrşitul lecturii şi în cursul
meditaţiilor ce i-au urmat, mi s-a desluşit ideea subiacentă,
niciodată formulată explicit de autor, capabilă să tină laolaltă
părţile componente ale cărţii, anume, ideea unei posibile
epistemologii a artei. Într-adevăr, prezenţa reconfortantă a
acestei idei se face simţită de la primul pînă la ultimul
capitol al volumului, bineînţeles, cu implicaţii, nuanţe şi
accente axiologice schimbătoare de la creator la creator,
de Ia epocă la epocă, de Ia stil Ia stil. Înţeles ca pecete 
originală a autenticităţii demiurgice a marii individualităţi
artistice, pe de o parte, iar, pe de altă parte, ca profil de 
epocă şi ca formă simbolică a culturii - în sensul dat de 
neokantianul Ernst Cassirer acestei expresii - stihii joacă

• Titlul original: Cinci secole de gîndire despre artă.
•• Profesorul Jan Bialostocki s-a născut ln anul 1921. A

studiat filozofia şi istoria artei la Universitatea ilegală din 
Varşovia, sub ocupaţie germană. Şi-a trecut examenul de 
licenţă ln anul 1945, după ce - din septembrie 1944 p!nă !n 
ma! 1945 - a fost internat ln lagărele de concentrare Gross­
rosen, Mauthausen şi Linz III. 

Din toamna anului 1945 este numit cercetător la Univer­
sitatea din Varşovia, lucr!nd 1n acelaşi timp şi la Muzeul 
Naţional din localitate. La Universitate, a fost asistent din 
1945 p!nă ln 1950, an ln care !şi !a doctoratul ln istoria arte­
lor. Urmlnd ierarhia universllară, ajunge profesor !n 1962. 

La Muzeul Naţional lucrează ln calitate de custode, Iar 
mai apoi ca şef al secţiei de artă străină. 



rol de categorie majoră în gîndirea estetică a lui Jan 
Bialostocki. 

Fie ·că ·ia:tn discuţie probleme de teoria artei, fie că ana­
lizează ·etape din spirala dialectică a evoluţiei istorice din 
viaţa formelor frumoase sau luminează,_ cu măsu�ă, tact şi 
obiectivitate, situaţii teoretice mai puţm clare dm proble­
matica, destul de controversatli, a criticii de artă, autorul 
dovedeşte un spirit de discernămînt sigur şi un remarcabil 
cumpăt filozofic în formularea judecăţilor de valoare şi a 
concluziilor. Pe această linie de gîndire, precum singur 
ne spune, Jan Bialostocki este continuatorul unei trainice 
tradiţii de filozofia artei şi estetică filozofic� a _Poloniei de 
ieri şi de azi. Nume ca: Wl_ady�law Tatark1ew_1cz: Roman 
Ingarden, Stanislaw Ossowsk1, M1eczyslaw Walhs ş1 Henryk 
Elzenberg - pentru a ne opri la aceştia - fac, fără îndoiaI1i, 
cinste culturii poloneze. Atragem în mod special atenţia -
şi aceasta pentru a ne dispensa de reveniri ulterioare - că, 
fiind temeinic ancorat în viziunea materialist-dialectică 
despre artă, lume şi viaţă, Jan: Bialostocki analizeazli pro­
blemele luate în dezbatere în lumina acesteia. 

Mai subliniem, de asemenea, că stilul de gîndire estetică 
al autorului se caracterizeazll. prin cuprinderea unor vaste 
orlw11t11rl kordice, prin exemplificări convingătoare, ale 
l'l\rnr ll1111lrllrl to11rr ·t<- nu clarul de a revela liniile de inter­
Ier •uţo co1uu11llnrc, dlt1leclica relaţiilor de reciprocitate 
organicli, nucleul originar al frumosului, acel ontos, care 
legitimează, fără [confuzii şi echivocuri, întrepătrunderea 
între domeniile de activitate, cu respectarea riguroasă a 
<1 iferenţelor specifice. !n această privinţă, Bialostocki se 
dovcd •şt, 1111 virlnoz al distincţiilor şi al nuanţelor. 

'l'c111clul onlologl · al frnmosnlui, încercarea de circum­
scriere şi conturare a unei cpislcmologii a artei, precum şi 
stilul ca emblemă a creativităţii pcrso11ale şi a răsfrîngerilor 
ei în mentalitatea generaţiilor, a epocilor şi a colectivită­
ţilor sînt coordonatele pe care se mişcă inteligenţa vie, îmbo­
găţitli cu surprinzătoare intuiţii de sinteză, a lui Jan 
B ialostocki. 

Preocupat tndeosebl de problematica teorie! artei, de 
istoria doctrinelor artistice şi de !conografie, a publicat opere 
apreciate deopotrivă !n Polonia şi peste hotare, dintre care 
reţinem: Teoria şi creaţia (1951), O istorie a teoriilor despre 
artă (sec. XV-XX), (1959-1976). Arta mai preţioasă decît 
aurul (1963 - ediţia a 4-a !n 1974), Arta şi gîndirea umanistă 

(1966), Stil und Ikonographie (Drezda, 1966. Volumul a apărut 
şi 1n spaniolă: Estilo e iconografia, Barcelona, 1973), Les 

primltlfs flamands: Musees de Bologne (1966), Diirer (1971), 

Spătmlttelalter und Anfănge der Neuzelt (1972), Despre arta 

vechii Americi (1973), The Art of the Renaissance în Eastern 

Europe (Londra, 1976). 

tn anul 1969 i s-a decernat titlul de doctor honoris causa 
al Universităţi! din Groningen (Olanda), iar în 1970 devine 
laureat al premiului Herder al Unlversltăţll din Viena. Din 
anul 1964 aste membru !n comite rnternational d'Hlstoire de 6 7 

Cousiderind, aşa cum am pomenit ceva mai sus, căjmzcţia 
rlr c1moaşfe1'e a artei şi prin artă constituie liantul filozofic al 
drţii luale în discuţie, socotim potrivit şi totodată necesar 
a încerca să lămurim ceva mai de aproape această afirmaţie. 
În nce:st sens, se cere precizarea unor termeni indispensabili 
înţelegerii contextului ideologic-spiritual în care ne găsim. 
Primul dintre aceştia este cel de epistemologie, care nu trebuie 
confundat, cum se face adeseori, cu teoria cunoaşte1'ii în gene­
ral sau cu gnoseologia. Din punct de vedere logic, sfera noţi­
uu ii de epistemologie este subordonată celei de gnoseologie 
s:m de teoria cunoaşterii; privită ca o ramură specializată 
a gnoseologiei, epistemologia, în accepţia generală a termenu­
l II i, este definită ca teorie a cunoaşterii ştiinţifice, ca studiu 
,., ilic despre izvoarele limitate şi valoarea cunoştinţelor
d i verselor ştiinţe. !n ultimă instanţă, epistemolog ia ins ti tu ie 
criteriile obiectivităţii, valabilităţii şi certitudinii adevăru­
rilor ştiinţifice. Poate din acest motiv, ne gîndim în primul 
rî11d la unele aspecte ale gîndirii ştiinţifice franceze, unii 
:;îut înclinaţi să definească epistemologia ca o filozofie a 
ştiinţelor. 

„In cadrul filozofiei marxiste, pe baza principiilor generale 
formulate de clasicii filozofiei marxiste se dezvoltă intens, 
în ultima vreme, o epistemologie deschisă, capabilă de înţe-
1 gcrea specificului şi complexităţii diverselor demersuri şi 
atitudini ale ştiinţei. Ea respinge interpretările şi formele 
ele gîndire «necesitariste �. aprioriste şi rigide, prin spirit 
critic raţional şi constructiv. Epistemologia dezvoltă, în 
viziunea dialecticii marxiste, gîndirea receptivă la com­
plexitate, poate realiza integrarea pluralităţii acestor exi­
genţe, asimilîndu-şi experienţele ştiinţifice complementare 
,ntr-o viziune sintetică, înţelegătoare. Ea îndrumă cercetarea 
actuală în căutarea sintezei diverselor poziţii, în realizarea 
unei conştiinţe adecvate a practicii cercetării, sesizată în 
totalitatea semnificaţiilor ei".* 

În această perspectivă de cuprinzătoare cercetare - teo­
retică şi practică totodată - se înscrie şi efortul lui Bia­
lostocki, aşa cum rezultă din volumul O istorie a teoriilor 
despre artă. Iu concepţia sa arta este, înainte de orice, moda­
litate de cunoaştere, aşa cum demonstrează de pildă, în�docu­
mentatele studii consacrate lui Leonardo da Vinci şi lui 
Dlirer. Este vorba, în primul rînd, de cunoaşterea realităţii 
umane: a omului ca individualitate, ca expresie cugetătoare 
a naturii, ca participant - conştient de răspunderea sa 

1·Art, iar din 1967 vicepreşedinte al acestuia. Incepind cu 
anul 1963, este preşedinte al Asociaţiei istoricilor de artă din 
Polonia. A ţinut cursuri la universităţile din Leyda, New 
Haven (Yale), Mexico, New York, Madison (Wisconsin), 
Pennsylvania State University etc. A ţinut, de asemenea, 
prelegeri în cele mai multe ţări europene şi in mai multe 
oraşe din S.U.A. Este autorul arl!colclor despre Baroc şi 
Iconologie in Enciclopedia Universale dcll'Arte. 

• l\Iicul <licPonar filozofic, ed. a n-a, Editura politică,
Ducureşti, 1973. 
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morală şi social-politică - la viaţa colectivităţii. în al 
doilea rînd, această cunoaştere are un caracter ştiinţific, 
ţinînd seama de condiţiile istorice, de contextul economico­
social al momentului şi al epocii, de peisajul pluriform şi 
multilateral al relaţiilor interumane, de mutaţiile ce au loc 
în structurile societăţii şi în conştiinţele indivizilor, precum 
şi de reflectarea acestora, prin transfigurare, în operele de 
artă. Dar, pe urmele lui Leonardo şi ale altor precursori de 
geniu, Bialostocki subliniază, de asemenea, importanţa 
cunoaşterii ştiinţifice a naturii pentru creatorii de artă mare. 

Cit priveşte cunoaşterea, interpretarea şi analiza mesaju­
lui operei de artă, Bialostocki manifestă exigenţele şi rigo­
rile aceluiaşi spirit ştiinţific. 

În studiul consacrat lui Leonardo da Vinci, sub titlul 
plin de semnificaţii: ,.O ,Leonardo, de ce te trudeşti atît?", 
se urmăreşte, în primul rînd, explicarea poziţiei empiriste, 
în materie de cunoaştere, a marelui florentin. Leonardo este 
susţinătorul, în q1eattrncento, al cunoaşterii prin pictură. El 
modifică - propunîncl altă perspectivă, alt peisaj cosmic şi 
spiritual, altă viziune a lumii, - formula medievală pulchrum 
et bonum (frumos şfbun), de esenţă teologală, punînd accentul 
decisiv pe formularea pulchrwn et verttm (frumos şi adevărat), 
,•11rnrll'ri�t ir/\. R('nnşterii. Prin această răsturnare de poziţii, 
pld111,1, t'rtrr, !11 vlzil111c·n 11-onnnlc-scă, este una cosa�mentale, 
se· ::1lt11c1tzll., co11fo1111 d1·111011�t rn ţ ll'i el i11 fiti111onsa „Paragone", 
în fruntea tuturor artelor, prin j1mc/i1111cn ci epistemologică, 
graţie, deci, virtuţilor ei�de cunoaştere. 

Dar Leonardo da Vinci n-a fost deschizător de drumuri 
n1111mi în orizonturile artelor plastice. Echivalîndu-1 cu un 
. .ft•1rn11H•11 i�loric" şi 11nmindu-l „marea anticipaţieeuropeană", 
Lucian nlagrt (Stii11/1lşi Creaţie, Sibiu, Ed. ,.Dacia Traiană", 
1942) îi consacră elogiul ce nrmcazr1: ,.Acest mare artist, 
pictor, sculptor, arhit�ct, ba şi muzician. a f,•st în acelaşi 
timp şi un genial naturalist, fizician şi un iuventator, desigur 
fără seamăn, în istoria omenirii, şi în afară de toate acestea 
un gînditor, clupă care au rămas o seamă de notiţe, dintre 
cele mai importante ce s-au scris vreodată . Lionardo repre­
zintă, sub raportul multilateralităţii realizate calitativ, 
mai strălucit decît oricine, pe <<omul universal» al Renaş­
terii, răsărit pe pămîntul italic în atîtea miraculoase exem­
plare. Nefiind cazul să ne ocupăm aci de tor.te isprăvile geniu-
lui său, indicăm numai sumar, şi ca nişte puncte de reper, 
cîteva din minunatele sale anticipaţii ştiinţifice, şi unele 
idei ale sale cu privire la constituirea ştiinţei. Lionardo a 
fost cel dintîi fizician, care a dat o lămurire foarte satisfă­
cătoare cu privire la puterile active în legătură cu mişcarea 
corpurilor pe planul înclinat, şi a formulat legi în privinţa 
feuomeunlui o sută şi cîţiva ani înainte de Galilei. Lionardo 
a făcut, faţă (l,� concepţiile antice, întîiul pas decisiv spre 
formnlnrea principinlui fnadamental al nlt'cauicei (princi­
piul p<"rseverauţei), ro�linrl ruviulelc: ma corp în mişcare 
�tăruie CLt botăr!re îu rlirecţia mişcării 5ale-. Lionardo a 
hănuit că un perpetuum mobile nu e cu putinţă, ceea ce 
înseamnă că el a avut o vagă presimţire a principiului 8 9 

<'011�crvării energiei, formulat ca atare 350 de ani mai tîrziu. 
l 11 vt·n l.u nl anticipaţiilor sale sporeşte vertiginos. în mecanica 
1 lui(kl, ,1, Lionatdo a dat preţioase mbscrvaţii t cu privire la 
v;,�<·lt: cournuk,rnte şi la fc1wme1Jele capilarităţii. Pentrn a 
pi q;ăti pl>rcă warca idee cu privire la esc11ţa ondulatorie a 
atîtor fenomene ale uaturii, Lionardo a ţinut cel diutîi să 
<kscric fenomenul interferenţei undelor. Dealtfel în acustică 
Lionardo a descoperit propagarea ondulatorie a sunetului, 
prin ceea ce începe realmente interpretarea mecanică-ondu­
latorie a fenomenelor naturale. În optică el a remarcat şi a 
îuţcles întîia oară răsturnarea icoanei în camera obscură 
!L ochiului (arabii cunoscuseră şi ei acest fenomen). Printre
uotiţele lui Lionardo s-au găsit observaţii, pe cit de scurte
şi. de fulgurante, pe atît de revelatoare, din care reiese că
ci a anticipat cu vreo treizeci de ani şi gîndurile fundamentale
ale sistemului cosmic copernican".

Am reprodus cuvintele lui Lucian Blaga în primul rînd, 
pentru a aminti cititorilor noştri de azi că în cultura româ­
nească au existat preocupări de natura celor care-l pasionează 
pe esteticianul polonez, preocupări ce adeveresc încă o dată 
vocaţia ele universali ta te a spiritual ităţ li noastre. în al doilea 
r�1cl, pentru a sugera şi prin prisma viziunii lui Blaga, temei­
mcia şi soliditatea ştiinţifică a vederilor lui Leonardo da 
Vinci cu privire la cunoaşterea prin artă, în general, şi prin 
pictură, în special. Fireşte, empirismul lui Leonardo da Vinci 
nu este orb. El este luminat, extins şi simfonizat de ideile 
raţiunii. Lui i se aplică întocmai celebrul adagiu kantian: 
„intuiţiile fără concepte sînt oarbe, conceptele fără intuiţii 
sînt goale", ceea ce iu limbaj modern se poate traduce prin 
practi�a fă;ă teor�e este oarbă, teoria fără practică este goală . 

Atitudmea lut Leonardo ca observator şi interpret al na­
turii a inspirat formularea din zilele noastre a lui Ludwig 
1:L. H�ydenr�ich (Leonardo da Vinci, Base!, 1953) arta ca 
ştmiţa şi ştiinţa ca artă, fapt care ne face să ne gîndim la 
întrepătrunderea spiritului artistic cu cel ştiinţific în Renaş­
tere. Această particularitate n-a trecut neremarcată. Ne 
amintim, cu ajutorul lui Bialostocki, că filosoful Dilthey a 
<les.�o�eri� imaţinaţia a�ti�tică î1'.- �îndirea ştiinţifică a Renaş­
teru, 1a�. 1ston�1:1 artei �1 este�1c!anul Arnold Hauser imagi­
naţia ştiinţifica m creaţia artistică a quattrocento-ului. 

Dar marele precursor al ştinţei moderne şi contemporane 
a fost şi un iubitor de înţelepciune, adică un filozof, cum 
arăta K_ar_l Jaspers .(Leonardo als Philosoph, Berna, 1953),
acest psihiatru de anvergură, devenit pe parcursul activităţii 
filozoful raţiunii şi al existenţei. 

Cum bine observă însă Bialostocki, ,,contemporanii 
�unoşteau mai �Ies arta lui Leonardo. Asistenţii şi ucenicii îşi 
msuşeau numai această înţelepciune artistică, astfel încît 
nu uriaşa ştiinţă despre lume, ci teoria artei, ştiinţa despre 
raport�trile �in�re _ I�c�u�i �i tablouri a devenit proprietatea 
urmaşilor săi. Şi mci aici Leonardo nu a lăsat nimic închegat. 
Fragmentele din Tratatul despre pictură, adunate de ucenicii 
săi, au fost tipărite abia la jumătatea secolului al XVII-iea. 
Dar gîndurile sale erau cunoscute contemporanilor, repre-
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zentau o teorie inseparabilă de operele de artă pe care le-a 
lăsat Leonardo. Leonardo-pictorul, deşi este autorul a numai 
cîleva lablouri, Jomină întreaga pictură italiană a seco­
lului al XV-lea. Cu el începe, de fapt, drumul evolutiv al 
noii picturi, al epocii Renaşterii depline, clasice". 

În ce priveşte teoria artei, în speţă, teoria picturii, sînt 
grăitoare cuvintele lui Leonardo „Pictura îşi defineşte mai 
întîi principiile sale ştiinţifice şi reale: ce este un corp um­
brit, ce este umbra primară şi umbra purtată, ce este lumina; 
ce este întunericul, claritatea, culoarea, trupul, forma, 
poziţia, depărtarea, apropierea, mişcarea şi repausul care 
pot fi înţelese exclusiv cu ajutorul gîndirii, fără acţiuuea 
mîinilor. Şi aceasta va fi ştiinţa despre pictură, care rămîne 
în oîndirea consacrată acestei arte şi din care se naşte apoi 
acţiunea, cu mult mai valoroasă decît ştiinţa şi cunoştinţele 
menţionate mai sus ... Căci întotdeauna practica trebuie să 
fie construită pe o teorie bună" {apud Bialostocki). 

Laicizarea conceptului de artă, dusă mînă în mînă de 
Leonardo cu precizarea noului profil al artistului renascentist 
ca „un om între oameni", demitizat şi despuiat de imagina­
rele forţe divine, îndreptăţesc constatările lui Bialostocki. 
.. A i<'i gîndirea lui Leonardo diferă în mod radical de cea a 
I I l11111f llor <'nt1 ll'l11 porn11 i 111 i, <'are, mergînd pe urmele concep­
\ Id 111·upl11f111il,·,· .t 1111ll,·ltll11\ii lîndi, vcrlcan elementul 
«dlviu • î11 c1capu liberi\, i11Hpirntrt. În (ll'l'Si sens era legat 

de numele lui Michelangelo atributul de divin. Este senmifi­
cativ faptul că şi aici, unde, ca urmare a modului său de a 
gîndi, Leonardo se apropie de concepţiile umaniştilor, el 
njungc la acestea pornind de la cu totul alte premise. Şi aici 
p11 11ct11I ,t.· pl<·<'rLr<' al Jni I,eonardo este convingerea despre 
valoa1t·a cu11n:1şl <·• i 1; l',rci <·ccn cc îi permite compararea artis­
tului cu 1111 a11u111e Îlll(·lc·c·t tcllvi11 � ,·stc scientia (ştiinţa); 
artistul care str.pîueştc ct111oaşlcrca î111parle parcă cu divini­
tatea puterea de a pătrunde cu pri virca în principiile generale 
ale existenţei, aflate la baza oricărei vieţi. Aşadar, nu inspi­
raţia divină, ci divina cunoaştere îl ridică pe artist deasupra 
celorlalţi oameni". 

Încă o dată iese în relief accentul epistemologic al 
gîndirii lui Bialostocki, stîrnită de încrederea lui Leonardo 
în certitudinile cunoaşterii, întemeiată pe simţuri şi lim­
pezită de forţa sofianică şi modelatoare a raţiunii. 

Spiritul ştiinţific, deosebit de treaz, i-a dat lui Leonardo 
sentimentul relativităţii tuturor valorilor, cum se va spune 
mai tîrziu, ferindu-l de dogme imuabile, de canoane rigide, 
de norme şi normative, prescrise odată pentru totdeauna. 
Gîndirea şi tehnica pictorului, prin urmare, trebuie să se 
mlădieze după culoarea, anatomia, ca să zic aşa, şi natura 
obiectelor, a căror varietate imensă constituie fagurele 
inepuizabil al realităţii concrete. Faţă în faţă cu diversitatea 
fermecătoare a lucrurilor stă nu mai puţin fermecătoarea 
diversitate a preferinţelor, opţiunilor şi priorităţilor ome­
neşti. Din acest motiv, Leonardo cere confraţilor săi cunoaş­
terea profundă a naturii, înţelegerea cuprinzătoare a tuturor 
formelor de existenţă, extinzînd şi îmbogăţind totodată do- 10 11 

111e11i11l picturii. Sentimentul ele smerenie îu faţa celor date 
de 111aica 11r1tnr1'l 1111 micşorează cu uici un dram demnitatea 
şr jll<'5l igiu l pido1 ului. Dimpntri vă, perm::ttwutul dialog 
<111111„ p1dor şi lucruri, l,arnt µe cunoaşterea şi respectul 
ad<'I ,JI 11'11 i, gawutează au(culici(alca şi perenitatea creaţiei 
pi<'l111 ale. 

Îu lumina acestui relativism şi a fecundului dialog cu 
l11111ea, Leonardo tratează, cu înţelepciune, problematica 
proporţiilor, a perspectivei şi a evaluării operelor de artă. 
„ Adoptînd diversitatea, variabilitatea şi viaţa ca principiu 
de bază, scrie Bialostocki, Leonardo s-a pronunţat împotriva 
clementelor ajutătoare utilizate de pictorii quattrocento-ului
italian, care le facilitau obţinerea unui contur al obiectelor, 
corect din punct de vedere tehnic, avînd drept rezultat un 
tablou matematic exact, dar lipsit de viaţă". 

Lărgind mult, foarte mult chiar - în comperaţie cu 
îuaintaşii - frontierele spaţiului pictural, pîuă la supra­
punerea lui cu orizonturile cosmosului, .. Leonardo", notează 
B ialostocki, ,,propovăduia nu numai perspectiva matematică 
a proiecţiilor obiectelor tridimensionale reprezentate pe o 
suprafaţă, ci perspectiva prin culoare şi transparenţa aerului. 
Personajele din tablourile lui îşi dobîndesc deplina existenţă 
tridimensională datorită umbrelor moi, care le dau forma. 
De aici recomandările cu privire la crepuscul, la lumina 
hlîndă care nu distruge structura delicată a corpului în jocul 
brutal al strălucirii şi umbrei. Dar umbra nu era pentru Leo­
nardo o pată neagră sau cenuşie. El cunoaştea foarte bine 
un lucru pe care l-au descoperit mult mai tîrziu impresio­
niştii: culoarea umbrei; roşul şi galbenul devin mai intense 
în lumină, albastrul şi verdele în umbră. Leonardo a îmblîn­
zi� conturul, a şters, a estompat limitele formelor prin renu­
mitul său sjurnato, a pus capăt picturii-desen şi a iniţiat o 
eră nouă, a picturii clasice cu oameni şi lucruri reale, exis­
tente într-o atmosferă reală". 

�u tot realismul ei pregnant şi lucid, viziunea integralislti
a lui Leonardo despre om, natură şi lume consacră pictura 
drept una cosa mentale, sugerînd în acest fel esenţa ideală a 
acesteia, distanţînd-o cît mai mult posibil de maniera meş­
teşugărească de a realiza opera de artă. Mîna pictorului, 
credea Leonardo, nu poate desăvîrşi, oricît de meşteră şi 
destoinică ar fi, plenitudinea viziunii sale mintale, intelec­
tuale, de unde caracterul de non finito al operelor sale - al 
întreprinderilor lui în genere - ce ne strămută cugetul şi 
sensibilitatea imaginativă în împărăţia de umbre şi lumini 
a unui tărîm unde se decide destinul dramatic al actului de 
creaţie. Prin această deschidere Leonardo transcende empiria, 
depăşeşte artizanatul, instalîndu-se, cu drepturi imprescrip­
tibile, în empireul ideilor perene, unde strălucesc icoanele 
frumosului intelectual. 

Cu studiull Despre· teoria artei Jn concepţia lui A lbrecht
Durer, aşezat sub semnul dictonului „Ars sine scientia nihil 
e�t" (Arta fără ştiinţă nu este nimic), Bialostocki întregeşte 
ş1 aprofundează bazele cognitive şi ştiinţifice ale picturii. 



Păşind pe nrmele italienilor, dar cu simţămîntul de solidi­
tate şi r igoarc specific ruentalităţ ii nordicilor, Dilrer - ruai 
ales iu cele Patru cărţi despre projwrţia umană, .,reprezintă, 
seric Erwin Pauofsky (citat clupă llialostocki), cea mai 
înaltă culme a ştiinţei despre proporţii, care n-a mai fost 
atinsă nici înainte, nici clupă Dilrer", făcînd clin ştiinţele 
matematice, clar mai cu seamă din geometrie, temelia inalie­
nabilă a creaţiei picturale. Dacă, prin aceasta, geometria 
devine baza picturii, e de la sine înţeles că intră în joc 
măsurarea cu toate elementele aferente, compas, riglă etc., 
în vederea executării exacte a proporţiilor şi a perspectivei. 
Aşa-numita perspectivă tainică, căutată de italieni, se trans­
formă la Dlirer, datorit[, intensei intervenţii a geometriei, 
în ştiinţă a perspectivei. Dar pictorul de la Niirnberg n-a 
împrumutat de la italieni numai sugestii privitoare la per­
spectivă şi proporţie, ci şi probleme fundamentale interesînd 
teoria artei, precum: esenţa artei şi a creaţiei, misiunea 
artistului, misiunea artei, situaţia ei în ansamblul activi­
tăţilor umane, funcţia ei în societatea omenească, demni­
tatea de cetăţean liber a artistului. Toată această proble­
matică, proprie spiritului renascentist italian, era menită 
să revoluţioneze şi să clarifice atmosfera artistică din Nordul 
Alpilor, unde aveau încă mare priză „canoanele" r,;vului 
Mediu. 

Tezele preluate de Dlirer <lin tezaurul ele gîndire al quat­
trocento-ului deschideau, cum bine remarcă Bialostocki 
„două tipuri de directive pentru creaţia artistică: în primul 
rînd, necesitatea cunoaşterii realităţii, în toată bogăţia sa, 
a lumii şi a omului, în al doilea rind, necesitatea cunoaşterii 
şi însuşirii modalităţilor care să permită ca această realitate 
să fie prezentată în opera de artă într-o manieră lizibilă, 
veridică şi frumoasă". 

Apropierea între ştiinţă şi artă, atît de scumpă lui Leo­
nardo şi compatrioţilor săi, a dus, în mod firesc, la sublini­
erea importanţei perspecth-ei şi la „raţionalizarea spaţiului" 
în procesul de creare a operelor de artă şi a promovăriifrn­
mosulni. În acest sens, prin operaţia de a lega arta de ştiinţ[i 
s-a realizat un mare cîştig pe seama picturii şi a configurării
operelor de artă în general. .. în primul rînd, scrie autorul
cărţii de care ne ocupăm, era vorba de formarea unui tablou
consecvent al spaţiului; în al doilea rînd de corganizarea
compoziţiei o şi, în al treilea' rînd, de tmenţinerea unei
armonii perfecte între această nouă realitate (reprezentată
în tablou) şi suprafaţa pe care este pictată • (White)".

Analiza conceptului de frumos, conştiinţa filozofică a 
creatorilor de artă, sirnţămîntul relativităţii valorilor artis­
tice, genurile de frumos, armonia considerată drept condiţie 
sine qua non a frumuseţii, înţelegerea organică a frumosului 
şi puterea lui ziditoare de nobleţe sufletească sînt probleme 
asupra cărora Dilrer a stăruit, dindu-le ucenicilor şi urma­
şilor săi, odată cu metodele şi instrumentele pentru reali­
zarea operelor de artă, şi bucuria de a se simţi părtaşi la 
opera de înnobilare a omului prin darurile spiritului creator. 12

Nu trebuie să scăpăm din vedere că „în mo111entul în care 
luau miştere, a.trage luarea aminte Bialostocki, primele for­
mulări teoretice ale lui Durcr, bolta Capelei Sixtiue se urn­
plca de figuri supraomeneşti «nemaivăzute ele nimeni şi ne­
inventate de nimeni». iar primul divino atingea cel mai înalt 
punct al scării sociale a artistului. Importanţa lui Michel­
angelo în istoria emancipării artiştilor [ ... ] a fost hotărî­
toare". 

Durer duce mai departe lecţia învăţată de la italieni cu 
privire la nona poziţie socială a artistului, aşezat la egali­
tate cu savantul, poetul şi filozoful, conferindu-i prestigiul 
şi aura de reprezentant al umanismului şi raţionalismului. 

„Dar, în complicata polifonie a gîndirii lui Diirer, scrie 
Bialostocki, mai sună încă un ton. Atunci cînd plănuia pre­
faţa la tratatul despre proporţii a scris o frază în care se 
spune că mulţi regi din vremurile de demni t îi înconjurau pe 
artiştii vestiţi cu mult respect *căci preţuiau un mare talent 
ca fiind egalul lui Dumnezeu&. În ultima versiune, Diirer 
uu utilizează, ce-i drept, această formulare - pentru un adept 
credincios al lui Luther ar fi fost o erezie la bătrîneţe - şi 
lotuşi el spune: forţa artistului provine de la Dumnezeu, 
este un dar special, este o putere creatoare care îl ridică 
pe artist deasupra a 1 tor oameni. Nu este greu să descifrăm 
nici noţiunile umaniste şi neoplatonice de ingenium, daimo­
n ion, j uror divinus". 

Eseul O idee a lui Leonardo realizată de Poussin ilustrează 
un caz unic despre ceea ce poate să însemneze înrîurirea 
unor indicaţii teoretice asupra realizării unei opere de artă 
rn subiect dat. Este vorba de peisajul lui Nicolas Poussin 
reprezentînd Furtuna, care pare să respecte prescripţiile 
lui Leonardo da Vinci din Tratatul despre pictură cu privire 
la nurnitul fenomen cosmic, prescripţii cuprinse în capitolul 
Cttm să reprezentăm furtuna. Aşezarea în paralel a textului 
respectiv din Tratat/o delia pittura şi a celor aşternute pe 
hîrtie de Poussin într-o scrisoare din 1651, adresată domnu­
lui Stell, are darul de a convinge despre sursa teoretică a 
tal.Jloului. Articolul evidenţiază încă o dată minuţiozitatea 
şi grija de a salva nuanţele a ,istoricului de artă polonez. 

G-ian Lorenzo Bernini şi concepţiile sate estetice este, în
esenţă, prin tonalitatea lui imnică, un cîntec de landă con­
sacrat, zice Bialostocki, .,unui artist genial, de factura 
celor mai mari maeştri ai Renaşterii. Vedem în el un ultim 
artist renascentist de tipul uomo universale, căruia i-a fost 
dat însă să trăiască în cu totul altă epocă". � . 

Prin simbolurile lui cutezătoare, prin măreţia şi vastita­
tea viziunilor sale, prin funcţittnea modelatoare a ideii, prin 
puterea de a sintetiza străvechi motive iconografice, mituri 
ale Antichităţii, legende şi mitologii din Evul Mediu, 
Bernini se dovedeşte a fi un mare virtuoz al plăsmuirilor 
plastice, în care îşi găsesc locul elemente de arhitectură, sculp­
tură şi pictură. La Bernini, forţa creatoare şi-a găsit echili­
brul expresiv în „perfecţiunea proporţiilor. armonia cu natura 
şi măiestria telmică a formei", scrie autorul nostru. Dar, 

13 deasupra tuturor virtuţilor promovatoare de echilibru, sta-



11 
Lilitate, monurm,ntalitatc şi magnificenţă, Bialostocki soco. 
teşte că factorul esenţial, care asi.gură unitatea în imensa 
diversitate a creaţiei lui Be111ini, este marea lui JJasiune 
intelectuală, acea bel/Pzza di concettc,, mie - în J.emersurile 
ei dialectice d<: inluiţic originară - pune ntargini haosului 
empiric şi instaurează legităţile şi liniile de boit:\ ale cos­
mosului artistic. Datorită funcţiei ordonatoare a acestei 
frumuseţi a conceptului, ,,unind în activitatea sa toate dome­
niile, toate disciplinele artistice, notează esteticianul polonez, 
care contribuie la crearea marilor complexe ale barocului, 
Bernini a devenit pentru noi un fel de artist simbolic al 
barocului. Nu este vorba numai de o iluzie sau de o meta­
foră. Prin activitatea sa, Bernini parcă vine să închidă ciclul 
iniţiat de maeştrii din cinquecento; el a creat, în acelaşi timp, 
o tradiţie cu totul nonă, formînd idei artistice care au deve­
nit, - începînd de atunci şi timp de un întreg secol - normă
europeană. Basilica Sf. Petru, începută de Bramante, Rafael
şi Michelangelo, şi-a căpătat forma definitivă din mîinile
lui. Atît aspectul ei exterior, astăzi perfect încadrat şi mode­
lat de piaţa cu coloane, ca şi caracterul interiorului, în care
domină baldachinul confesional de bronz, şi imaginea colo­
rată a catedralei Sf. Petru, poartă pecetea imaginaţiei lui
şi a modului lui de a vedea formele".

Admiraţia lui Bialostocki pentru universul de forme 
frumoase al lui Bernini nu-l împiedică să vadă, în mod 
critic, şi părţile de minimă rezistenţă ale acestuia. Demer­
surile, în această privinţă, urmează cronologic teoria artei, 
istoria artei, critica artistică şi problema centrală a stilului. 

Oricît s-a străduit Bernini, frumuseţea conceptului n-a 
putut suplini, date fiind multilateralitatea şi bogăţia arbo­
rescentă a creaţiei sale, lipsa unităţii stilistice, care l-a deter- -
minat pe Irvin Laviu, citat după Bialostocki, să constate 
un anumit „continuum stilistic, ale cărui momente diferite 
sînt actualizate în diverse scopuri artistice". 

Cu referire la concepţia artistică a lui Bernini, lipsa de 
unitate rezultă din dezacordul său cu teoriiie clasicismului, 
fie de la Roma, fie de la Paris. Mergînd ceva mai departe, 
Bialostocki este înclinat să admită o contradicţie în spiritul 
lui Bernini însuşi „între clasicismul teoriei şi barocul prac­
ticii". S-ar putea, zicem noi, ca această contradicţie să fie 
întreţinută şi de marele patos individualist al artistului în 
luptă - tacită sau deschisă - cu absolutismul monarhic şi cu 
doctrinele, istovite de seva inovatoare, ale clasicismului. 

O altă contradicţie pare a se isca, în conC'epţia lui Bernini, 
între raţionalitatea strălucitoare a frumuseţii ideii - bellezza 
di concetto - şi iraţionalismul procesului de creaţie, pus, 
în ultimă instanţă, pe seama lui Dumnezeu. Cu alte accente 
şi cu alte urmări pentru destinul de posteritate al operei lui 
Bernini, se reliefează contraiiicţia între teorie şi practică, 
între viziunea ideatică şi tehnica realizării efective. 

Toate acestea, însă, ne dă să înţelegem Bialostocki, sînt 
departe de a putea întuneca splendoarea monumentală şi 
simfonică, polivalenţa demiurgică, inegalabilă într-un anume 
fel, a marelui Bernini. H 

Prin consideraţiile asupra atitudinilor şi părerilor !ni 
Goethe în legătură cu artele plastice diu articolul l.a jJicioa­
retc.I'ropileelor, Ut!Şi aduce puncte de vedere sugestive cu 
privire la reflectarea „modificărilor esenţiale în baza econo­
mică şi socială a culturii europene la sflrşitul secolului al 
X VIII-lea şi începutul secolului al XIX-lea" în gîndirea 
estetică, Bialostocki pare mai puţin convingător, menţi­
nîndu-se la dezbateri cu caracter gen·.ral între clasicism şi 
romantism.-

În schimb, eseul Intre romantism şi pozitivism. Locul 
lui F•omentin tn istoria criticii de artă, menit să stabilească 
puntea de legătură între prima parte a c-,rţii, axată îndeosebi 
pe teoria_ şi critica artei, şi partea a doua, privind mai cu 
seamă probleme de istorie şi metodologie a artei, - aduce 
observaţii preţioase prin prospeţimea şi temeinicia lor. 

Prin celebra sa Maîtres d' autrefois (Maeştrii de odinioară), 
apărută Ia Paris, Editura Pion, 1876, Eugene Fromentin, 
deopotrivă de talentat scriitor şi pictor, .. a introdus, după 
părerea lui Bialostocki, în critica picturală punctul de vedere, 
cunoştinţele tehnice şi limba <<atelierului», problematica 
tehnică. Acesta este marele lui merit. Dar un merit la fel 
ele mare îi revine şi datorită faptului că s-a ferit să-şi îngus­
tczt! domeniul analizei şi gama trăirilor, reducîndu-le la pro­
L,leme exclusiv tehnice. Aşa după cum pictura «l-a salvat» 
cîndva de melancolia romantică, tot aşa literatura l-a sal val 
acum de cultul pozitivist al tehnicii". 

' Preocupat în mai mică măsură de aspectul istoric al 
picturii, Fromentin şi-a concentrat cu precădere eforturile 
asupra criticii şi aprecierii operelor de artă. În acest proces 
de evaluare, la datele tehnicii de atelier Fromentin a adăugat 
intuiţiile psihologiei, care i-au deschis noi perspective spre 
sesizarea conţinuturilor valorice, a ideilor, a judecăţilor de 
apreciere şi a ţinutei morale. În concepţia sa, ierarhia valo­
rilor picturale se exprimă prin gradarea epitetelor. 

însă, în Maeştrii de odinioară, remarcă, pe bună dreptate, 
istoricul de artă polonez, ,.Fromentin este, înainte de toate, 
pictor. În general, se străduieşte în mod conştient să despartă 
ideile vizuale de cele literare, temîndu-se să nu cadă în anec­
dotică sau în analiză sentimentală". 

în partea a II-a a cărţii O istorie a teorii/Of' despre artă, 
sub titlul geueric Noţiuni şi metode în istoria artei, sînt gru­
pate următoarele studii, articole şi eseuri: Problema manie­
rismului şi peisagistica fo Ţările de Jos, Noţiunea de manierism 
şi arta poloneză, Două tipuri ale manierisinuliti internaţional: 
italian şi nordic, .. Barocul": stilttl, epocă, atitudine şi J\letoda 
iconologică în cercetările asupra artei. 

Spaţiul acestor însemnări fiind limitat, cu tot regretul, 
ne vom opri doar asupra concepţiei iconologice a lui Erwin 
Panofsky, ţinînd seama de actualitatea şi fecunditatea ei în 
dezbaterile contemporane despre destinul total şi semnifi­
caţia integrală a operei de artă. Faptul este cu atît mai ispi­
titor, cu cît perspectiva exegezei iconologice este nu numai 

15 a trecutului şi a prezentului, ci şi - mai ales - a viitorului. 



Pentru cine parcurge, cu luciditate, O istorie a teoriilor 

despre artă nu este un secret climatul de afinităţi spirituale 
dintre autorul ei şi Panofsky. Aruîndoi fac parte din aceeaşi 
familie sau constelaţie <le spirite . Un indiciu sigur, iu accsl 
sens, sînt desele apeluri - în punct.ele neclar: şi crucial� -:­
la explicaţiile şi interpretările iconologulu1 de prestigm 
mondial, care este Erwin Panofsky. 

Considerînd iconologia ca o metodă de interpretare inte­
gralistă a operei de artă, socotim că-i potrivit s:o raportăm, 
fără a ne gîndi la influenţe şi paralelisme, la integralismul 
estetic al criticului nostru literar Mihail Dragomirescu (1868-
1942), fost profesor de estetică literară la Universitatea din 
Bucureşti şi fondatorul Institutului de literatură, în cadrul 
căruia s-a desfăşurat o susţinută şi intensă activitate colec­
tivă, consacrată interpretării capodoperelor din literatura 
română şi cea universală. A condus publicaţiile: Convorbiri 
critice, Ritmul vremii, Buletinul Institutului de literatură, 
Falanga, militînd pentru autonomia esteticului şi împotriva 
orientărilor psihologiste şi istoriste în cercetarea literară. 
între lucrările mai importante menţionăm: Critica ştiinţij�că 
şi Eminescu, Critice şi Ştiinţa lite�aturii. A�versar al tend11:­
ţelor mistico-semănătoriste, Mihail Dragomirescu elaboreaza, 
pe bază raţională şi ştiinţifică, u� sist.e� de estetică, ce�trat,
în primul rînd pe explicarea ş1 defm1rea capodoperei, aşa 
cum rezultă din Ştiinţa literaturii, care, mai ales în versiunea 
ei franţuzească, s-a bucurat de o bună primire peste hotare. 

Revenind la cele două integralisme menţionate, noi cre­
dem că, în momentul elaborării lor, aproximativ deceniile 
al 3-lea şi al 4-lea al veacului pe care-l trăim, răspundeau, 
după cum răspund şi azi, nevoii de integrare a spiritului 
uman, după fragmentarea şi pulverizarea pet:ecute mai cu 
seamă în cea de-a doua jumătate a secolului al XIX-iea, 
integrare indispensabilă vederilor de ansamblu şi marilor 
sinteze. 

Elaborată pe temeiul interpretării semantice a operei de 
artă, iconologia, ne spune Bialostocki în eseul rnetoda icono­
logică în cercetările asupra artei, cuprinde trei etape în desfă­
şurarea ei metodologică. Primul st�diu sau. P:imul strat, 
cum se exprimă Erwin Panofsky, 11 constituie descrierea 
preiconograjică. La acest nivel, aşa cum reiese di� . luc:ar:a
lui Panofsky Meaning in the Visual Arts (Scmn1hcaţ1a m 
artele vizuale, 1955), şi cum rezumă Bialostocki, se efec­
tuează „o interpretare semantică obiectuală ş� exp.resiyă, 
analizlnd aranjamentul elementelor reprezentative ş1 lumd 
cunoştinţă, în acest fel, de obiectele reprezentate, de 
dispunerea lor şi de elementele lor de expresie. (De exemplu: 
în fresca lui Leonardo da Vinci din refectoriul mănăstirii 
Santa Maria delle Grazie vom vedea, în această etapă, un 
grup de bărbaţi adunaţi la_ masă)". E de =la sine înţeles că 
este vorba de Cina cea de taină. 

Al doilea stadiu, etapă sau nivel este numit de Panofsky 
analiza iconografică - căreia Jan Bialostocki i-a consacrat 
volumul Stil und lkonographie - Studien zur Kunstwissen­
scliajt (Stil şi iconografie, Studii de teoria artei, Drezda, 1966), 16 

- .,reprezintă, scrie autorul nostru, o interpret.are semantică
de gradul al doilea, cu ajutorul căreia recunoaştem scusul
<·on\·cnţioual al obiectelor reprezentate: acestea pot avea
o semnificaţie ilustrativă, simbolică, alegorică, tipologică
etc. Obiectul interpretării este, aşadar, lumea <<imaginilon>,
«istoriilor» (în seusul de istorie), <<alegoriilorn tipice. (De
exemplu: în pictura lui Leonardo da Vinci meuţiouată mai
sus, în grupul de bărbaţi strînşi la masă recunoaştem ilus­
trarea povestirii biblice cunoscută sub numele de Cina cea 
de taină)".

Descrierea preiconog,·afică şi analiza iconografică sînt 
adîncite, lărgite şi simfonizate prin dezvăluirea senmifica­
ţiilor simbolice şi a conţinuturilor de valoare, care alcătuiesc, 
ele fapt, esenţa interpretării iconologice, etapa a treia a me­
todei însemnînd în acelaşi timp încoronarea şi înălţarea 
ci spre orizonturile de integralism ale supremelor sinteze . 
„Cea de-a treia etapă, precizează Bialostocki, nu se referă 
la sensul operei de artă aşa cum a fost el în intenţia auto­
rului sau a celui care a comandat-o, ci este receptarea operei 
de artă ca fenomen istoric, ca document, simptom [ ... J Scopul 
ci este dezvăluirea a ceea ce definim drept <<sens interior», 
<<conţinut>>, al operei de artă, căreia opera de-artă îi slujeşte 

ca <<formă simbolică>> (terminologia lui Cassirer). Această 
semnificaţie interioară a operei de artă face parte, aşadar, 
din lumea cformelor simbolice>>, înfăţişînd transformările 
petrecute în procesul istoric". 

În completarea celor spuse, adăugăm cuvintele pline de 

tilc ale lui Panofsky: .,analiza reuşită a conţinutului unn i 
tablou nu face decît să îmbogăţească şi să lărgească trăirea 
sa estetică". 

-;La capătul acestor însemnări, e firesc să ne întrebăm în 
ce măsură este Jan Bialostocki un iconolog convins. Convins, 
da, îngust, dogmatic, nu. Este convins întrucît iconologia 
recunoaşte arhitectura ca „obiect al interpretării de conţinut", 
analizează conţinutul simbolic şi conţinutul ideologic con­
cret al operelor de artă, subliniază rolul creaţiei artistice 
în istorie, se consideră o istorie a tradiţiei imaginii sau o 
„ştiinţă nouă despre bazele vieţii tablourilor". Dar spiritul 
critic al autorului şi relativismul său axiologic îi impun 
rezerve faţă de aspiraţiile absolutizante şi ambiţiile exhaus­
tive ale iconologiei. 

O ultimă întrebare: reuşeşte Bialostocki să�ne dea o 
vedere de ansamblu asupra fenomenului artistic luat în dis­
cuţie? Răspunsul este afirmativ, pe temeiul acceptării ca 
liant al volumului de faţă a strădaniei autorului de a puncta 
o încercare de epistemologie a artei.

GRIGORE POPA •



l'Rl:FAŢA 
I A EDIŢIA INTII 

Una din ilustraţiile volumului de faţă (92) repro­
duce gravura lui Hendrik Goltzius, artist olandez 
din secolul al XVI-lea, reprezentînd două fig1,1,ri 
simbolice, definite de inscripţiile latine de dea­
rnpra capetelor lor. Bărbatul desenînd cu/undat 
În umbră este Usus, femeia înaripată purtînd o 
rnmmă pe cap, şi care îl inspiră, este Ars. Nu este 
grett de observat· că Goltzius a împrnmutat con­
cc pţia acestei lucrări din iconografia tradiţională 
a s/întului Matei. lngerul care conducea mîna in­
conştientă a bătrînului a devenit în cazul de faţă 
personificarea artei Înţeleasă ca „ştiinţa despre 
artă", ca o conştiinţă teoretică a acesteia; evan­
ghelistr-el scriind sub imboldul inspiraţiei divine s-a 
transformat într-o personificare a „practicii artis­
tice". Pe jos sînt răspîndite uneltele ajutătoare: 
compasul, echerul, raportorul şi cărţile - sursa 
ştiinţei teoretice. 

Această gravură şi genealogia ei iconografică 
aruncă lumină asupra Înţelegerii procesului de cre­
aţie de către artiştii secolului al XV 1-lea. 1n con­
cepţia lor, ştiinţa despre bazele artei este ceva di­
vin, este o inspiraţie ihtminată, care îl conduce pe 
,1rtist11l scuJ11ndczt În întm1rriwl practicii şi mtinii 

1') ipre orizont1trile largi ale creaţiei artistice. Gra-



vura 1n cupru a lui Goltzius este, aşadar, o mărtu­
rie a importanţei pe care o avea teoria artei pen­
tru artiştii Renaşterii tîrzii. 

Gravura defineşte, În acelaşi timp, În mod me­
ta/orie, conţinutul primei părţi a volumului de 
faţă, în care au fost grupate studii consacrate gîn­
dirii teoretice, premergătoare actului de creaţie ar­
tistică. 1 ncepînd din secolul al XV-Zea în I talia şi 
din secolul al XVI-Zea În nordul Europei, teoria 
artei a devenit, în mod irevocabil, baza activităţii 
creatoare în domeniul artelor frumoase. Despre 
modul În care acea Ars urma să-l lumineze pe ar­
tist şi munca sa vorbesc studiile despre Leonardo, 
Durer şi Bernini. Articolul despre Poussin tratează 
despre un caz particular al influenţei provamului 
teoretic asupra practicii pictorului. Eseul despre 
Goethe ne relatează peripeţiile estetice ale eminen­
tului scriitor, care s-a străduit să elaboreze un sis­
tem de estetică normativă exact În momentul în 
care creaţia artistică manifesta tendinţa de a se 
elibera de toate normele moştenite. 

Ultimul studiu din această parte reprezintă rm 
fel de trecere către partea a doua: aici se vorbeşte 
despre concepţiile artistice ale lui Eurz,ene Fromen­
tin, pictor francez din secolul al X I X-lea, care a 
jucat un rol mai însemnat în calitate de critic al 
artei trecutului decît ca teoretician al funda­
mentelor unei arte noi, creată pe principii noi. 
De aceea, articolul despre el se află la limita 
celei de-a do11,a părţi a volumului de faţă, con­
sacrată gîndirii despre artă, care succede creaţia 
artistică. 

!n timp ce În prima parte predomină conside­
raţiile despre teoria mai veche a artei, cea de-a 
doua cuprinde studii despre teoria actuală a artei, 
despre concepţiile şi metodele acesteia. Primele 
două studii se ocupă de noţiunea de manierism şi 
utilizarea ei pentm clasificarea şi ordonarea feno­
menelor i.,torice în domeniul pict:1rii de peis.1j, ca 
�i În domeniul artei poloneze. Următoarea lucrare 
disrnt,1. istoricul noţiunii de baroc şi modificările 
succesive în Înţelegerea acesteia. Ultimul stiediu 20 

este consacrat unei metode de cercetare a artei 
( onsiderată de autor drept cea mai adecvată: me­
toda cercetării integrale a operelor de artă, 111{­

mită - poate puţin cam imprecis, - metoda ico-
1wLogică. El cuprinde prezentarea metodei, a 
principiilor ei, istoricul dezvoltării, perspectivele, 
precum şi rezervele exprimate în legătură cu 
aqeasta. 

lntr-o carte ca cea de faţă, trebuie să ne aştep­
�ăm. la conlucrarea dintre diferite domenii ale şti­
mţez despre artă: vorbind despre istoricul teoriei 
�i ist.oriei artei, vorbim, în acelaşi timp, de arta
msăşz, ca atare. Dealtfel, numai în acest caz -
c.onsider eu - reflecţiile teoretice capătă o uti­
lztate reală. Studiul despre Bernini cuprinde, aşa­
dar, nu numai prezentarea opiniilor teoretice ale 
artistului, ci şi informaţii cu privire la creaţia aces­
tuia; articolul despre noţiunea de manierism în 
arta poloneză nu disrntă numai noţiunile şi meto­
dele de cercetare ci, - folosindu-se de aceste no­
ţiuni şi metode - pătrunde în însuşi domeniul de 
investigaţie al istoriei artei; acelaşi lucru se în­
t2mplă în cazul cercetărilor cu privire la Poussin 
sau la pictura peisagistă olandeză. 

••• 

Stitdiile referitoare la gîndirea estetică se bucură 
de o frumoasă tradiţie în Polonia, la fel ca şi lu­
crările din domeniul esteticii filozofice: lucrări, 
studii şi articole ca acelea ale lui Wladyslaw Ta­
tarkiewicz, Roman /ngarden, Stanislaw Ossowski, 
Mieczyslaw Wallis, H enryk Elzenberg, alături de 
multe altele, sînt o mărturie clară a acestei preo­
cupări. Situaţia se prezintă puţin mai altfel în do­
meniul de cercetare cunoscut sub mtmele de isto­
ria teoriei artei şi a criticii, sau istoria doctrinelor 
artistice. ln acest domeniu, literatura noastră şti­
inţifică (şi, dealtfel, nu numai a noastră) este ne­
obişnuit de modestă. Am considerat, aşadar, că 
pitblicarea cărţii de faţă, alcătuită din studii, ar­
ticole şi lucrări tipărite În ultimii opt ani în pe-

11 riodice şi volume şi consacrate tocmai acestei te-



matici, se poate dovedi utilă atît pentm istoricii. 
artei, cît- şi pentm rcprczwtcmţii altor discipline 
umaniste, ba chiar şi pentru cititorii care nu au o 
pregătire teoretică specială În domeniul artei, dar 
se interesează de problematica abordată în lucră­
rile mele. 

Pregătirea acestei cărţi pentrn tipar mi-a oferit 
posibilitatea de a revizui, corija şi redacta din nou 
cea mai mare parte a literărilor rnprinse În ea. De 
asemenea, a fost şi o ocazie de a traduce artico­
lele care au fost publicate iniţial În reviste străine: 
acestea apar pentru prima oară în limba polonă. 
Unele studii au necesitat schimbări mai de 
amploare, uneori destul de Însemnate, altele 

numai completări de ordin bibliografic. 
Faptul că acestea ai, fost scrise pe parcursul a 
opt ani, face imposibilă realizarea zmei perfecte 
1mitczţi stilistice. 

Studiul despre Durer şi eseul despre Fromentill 
re prezintă elemente de mare importanţă ale volu­
nmli1,i de faţă şi includerea lor mi s-a părut abso­
lut necesară. Dar, întrucît aceste lucrări au mai 
J osc Jmblicate, o dată în revista specială a Institu­
tului de Artă (

,,Materialy do Studi6w i Dyskusji") 
şi a doua oară drept prefaţă şi, respectiv, postfaţă 
la cărţile rnprinzînd lucrările artiştilor, de fiecare 
dată rn Întreg aparatid ştiinţific, am considerat ccz 
se poate remmţa la acest aparat în cadrul vohtmu­
lui de faţă şi am Însoţit literările n11mai de o listă 
bibliografică prin care se completează literatura 
problemei pînă În momentul de faţă. 

Materiah,l ilustrativ a fost selectat din nou, dar, 
parţial, se repetă ilustraţiile pi,blicate anterior. 
Mulţmnesc pentru ajutorul acordat în realizarea 
fotografiilor şi pentru permisiunea reproducerii Zor 
direcţiilor următoarelor instituţii: N arodni Gale-
rie din Praga, Nationalmuseum din Stockholm, 
Staedelsches Kunstinstitut din Frankfttrt am Main. 
Mulţumesc, de asemenea, dr. K. Donahue, Sara­
sota, Florida, prof. ]. R. Martin, Princetown, Jan 
Kosinski, dr. Zygmunt Swiechowski şi Janinei Mi­
chalkowa, şi, mai ales, lui Jerzy Lozinski, prin al 22 

r ,1111i ajutor prietenesc am obţinut fotografiile re­
/1·1 ito,ll'e la arta poloneză. 

/1111/ţ umesc în mod deosebit prof. Juliusz Star­
-;.yliski, directorul lnstitittului de stat de artă, la 
t1l cczrui îndemn au fost scrise multe din studiile 
i11c/11se În volumul de faţă, pentru amabila permi-
111111e de a tipări din nou unele din lucrările publi­
c,ac anterior în cadru,[ Institutului. 

J. B.



PREFAŢA 
LA EDIŢIA A DOUA 

Faptul că la cincisprezece ani de la apariţia acestei 
cărţi editura a sugerat autorului o nouă ediţie, în 
acelaşi timp în care s-a propus şi traducerea ei în 
limba română, dovedeşte că multe din lucrările din 
acest vohtm continuă să-şi îndeplineasâi f1mcţia 
lor informativă. Unele dintre acestea, care au fost 
inchtse În traducerea germană a volumului sub 
titlul Stil und Ikonog,raiphie ( 1966) ait dobîndit o 
certă popularitate; acelaşi volitm a fost tradus şi 
În limba spaniolă (Estilo e iconograif,i,a, Barcelona, 
197 3), diverse articole fiind tipărite independent 
şi în traduceri. 

Deşi au fost scrise fără intenţia ele a forma un 
ansamblu şi fără a avea o legătură „exterioară" 
Între ele, aceste „studii şi materiale din istoria ar-
tei şi a gîndirii despre artă" au, fără îndoială, o 
legătură „interioară", reutltînd din caracterul uni-
tar al preocupărilor autorului de-a lungul Întregii 
sale cariere ştiinţifice, În care a unit cercetările 
asupra operelor de artă w cercetările privind mo-
ditl de acţiune a acestora asupra gîndirii şi sensi­
bilităţii umane, prernm şi asupra reflecţiilor teo­
retice şi istorice despre artă. Acest dublu aspect al 
problematicii cercetării se exprimă şi În legătura 
de aproape treizeci de ani stabilită între autor şi 
două ateliere ale muncii ştiinţifice - Muzeul Na­
ţional din Varşovia şi Universitatea din Varşovia. 24 

I, 1·1·/1/Îllll rn rernnoştinţă iniţiativa ele reedi­
'" 1 ,. a z,of ,r!7'·1;lui, 1a1ttontl im poate să-şi asume 
,1:11·,111,1 .1 ,n ona de a da acestor studii forma pc 
1 ,11 ,. Ic-ar da-o dacă le-ar scrie astăzi. Raportarea 
l,1 J111_rc�ga literatur_ă ştiinţifică apărută în ulti-
11111 cmcisprezece am, completarea şi citarea ei în 
lq!,,tl Jtră cu Diirer, Leonardo, Bernini sau Goethe 
,.,,,. o Întreprindere imposibilă. Această literatură 
'''. 11�,1jorit��ea cazuril�r, nu ne obligă însă la o re� 
•111�111re critică a cărţii de faţă şi a opiniilor ex­
/1 11111ale în_ ea .. Cu două excepţii. Una se referă la
/n nhlematica iconografiei lui Rembrandt. Artico­
/11/ c�)l!sacra�. acestei teme, inclus în prima ediţie a
I \I llnc1 teornlor despre artă, publicat şi în limba
.1:1:n11a7:ă,_ a dever:it punctul de plecare al unei largi
t!,,�·uţu m�ei:naţzonale, la care au participat cei 
1111u renumiţi rembrandtologi ai vremurilor noastre 
, ,1 K,trt Bauch, H. Gerson, Hans van de Waa/ 
llt r dintre cei mai tineri, deosebit de merititosul 
, ,·rcetător Christian Tiimpel. Această disrnţie a 
ci!':' la e::::,p�im_area unui număr atît de mare de opi-
1111, noţiuni şz puncte de vedere noi, încît păstra­
'.1'a .a'.tico.Jului rrzeu în forma sa iniţială, deşi istoric 
1111tz/ zcata, ar fz fost nepotrivită, căci ar fi prezen-
1 at problematica, căreia îi fusese consacrat, într-o 
}ormă depăşită. Mici modificări sau completări ar 
fi /ost insuficiente. Din aceste motive am hotărît 
1,1 exclud acest studiu din volumul de faţă, promi­
( 'ind cititorilor că voi include un noit articol de­
s pre Rembrandt Într-un volum de studii intitulat 
'l'ablouri ale luminii şi semne ale întunericului,
care se află În proiectele de plan ale Editurii şti­
inţifice de stat. ln acel volum vor fi incluse şi alte 
�tudii referitoare la iconografia lui Rembrandt, 
care nu şi-au pierditt actualitatea. 

Despre Melancolia ţărănească a lui Dii.rer şi pro­
blematica acesteia au fost, de asemenea, purtate 
wtmeroase discuţii, problematica nu a fost Însă de­
ptişită. Aşadar, În acest caz se dovedeşte suficientă 
o simplă notă de completare, însumînd opiniile
exprimate cu privire la părerea formitlată de mine.

J', focerc, de asemenea, să prezint eventualitatea ac-



ce ptifrii 1tnei alte inter pretări a xilogravitrilor lui 
Diirer. 

Li11s,i articol11lui despre Hc111l))a11dt po,,te fi 
p<1r/ i,d su plinită prin adăugarea unui c1l treilea stu­
diu despre manierism, scris În anul 1969 şi pre­
zentat la Sesiunea internaţională consacrată artei 
din perioada lui Rudolf ll ( organizată la Praga 
de Institutul de istorie a artei al Academiei de 
ştiinţe cehoslovace). Acesta abordează într-un mod 
ceva mai deosebit decît În celelalte dmtă articole 
problematica acestui stil. Cel de-al patru.Zea stu­
diu pe aceeaşi temă scris de amor (Manierismul: 
triumful şi apusul noţiunii) a fost inchts În vo­
hmwl Arta şi gîndirea umanista, apărut în anul 
1966. 

Celelalte studii şi eseisri au necesitat numai co­
recturi mărunte şi completările de natură biblio­
grafică art /ost prezentate succint, limitîndie-se la 
literările cele mai importante şi, în orice caz, mt 
au pretenţia de a fi exha1tStive. 

Mulţumirile pentru ajutorul, s/atHrile şi permi­
siimile oferite le las în prima formă a ediţiei, 
aflată În vohtmul de faţă, deşi nu toţi cei cărora 
le-am mitlţumit În prima ediţie se mai află încă în 
viaţă, iar cei care trăiesc poartă astăzi titluri şti­
inţifice mai înalte. Dar las această parte a prefeţei 
ca im document al timpului În care a apărut prima 
formă a acestei cărţi. Era anul 1957 şi aşa ar tre­
bui datat şi vohtmitl de faţă, căci micile modif i­
cări şi adăugiri nH sînt de natitră să-i modifice 
esenţial caracterul. 

Jn. 

Decembrie, 197 4 
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„O, LEONARDO 
DE CE TE TRUDEŞTI 
ATiT?" 

Această Întrebare a fost notată de savant pe una 
din filele din care se compune astăzi uriaşul Co­

dice Atlantico de la Ambrosiana din Milano 1• Nu
se ştie cum a răspuns el însuşi. Dar ne vom stră­
dui să ne gîndim ce răspuns am putea da noi la 
această Întrebare, din perspectiva a cinci secole. 
Care a fost rolul istoric al lui Leonardo? Care a 
fost locul lui în istoria gîndirii omeneşti? Căci a 
mers neobosit spre un anumit ţel: ,,Piedicile nu 
mă vor doborî". Care era acest scop? în ce consta 
truda lui anevoioa,sa? 

In Balada scrisă de Villon la rugămintea mamei 
sale, mama poetului medieval spune despre sine: 

Bătrînă sînt, muiere nevoiaşă, 
Nimic nu ştiu, nici desluşire literii; 
La schit văz, unde sînt enoriaşă, 
Un rai leit cu cinghii şi cu ţiteri 
Şi-un iad cu osîndiţi, ne spun presvitcri 
Că-i unul spaimă, ,altul bucurie*. 

Din aceste cuvinte ne dăm seama cum reaqiona 
la artă omul Evului Mediu. Reacţiona exact a5a 
cum preconinu creatorii acestei arte şi inspira-

* Operele magistmlui Fran�oys Villon, în româneşte de 
Romulus Vulpescu, Bucureşti, 1958, p. 86. 28 

'"' ii ei - clericii. In concepţi,a medievală teolo-
1•,i1 .i, .1na trebuia să emoţioneze sau să bucure, ac-
1i1111î11cl În mod didactic asupra omului. Scopul ei 
111·1 lll ia sa fie nu reprezentarea lumii, ci, În pri-
1111 d rînd, expresia unor noţiuni teologice, filozo-
1 i, c �i morale. Se aştepta ca artistul să creeze nu 
sp1 ijinindu-se pe observarea realităţii, ci în con­
l1111nitate cu „reprezentarea din suflet". Iar dacă 
I I l'liuia sa aibă un model, acesta era reprezentat, 
Î11 primul rînd, de vechile opere de artă, impresio-
11.111 tc prin vechimea lor, sanctificate prin cult. Ar-
1 i• 1 til trebuia să utilizeze un limbaj figurat, folo­
•.i11cl simbolurile şi alegoriile pe care ştiau sa le 
1bcifrcze oamenii timpurilor lui. 

Voi, cei cu spirit ager de .pătruns 
\,;) taţi aci-n cîntarea mea oi udata, 
Sub vălul ei ce-nvăţ îmi zace-ascuns!* 

Acestea sînt indicaţiile pe care le găsim în dntul 
I,' ,al Infernulrti lui Dante (versurile 61-63). Nu 
l'qe aşa.da,r de mirare că ştiinţa medievală a artei 
se exprima În cărţi care ne sugerează astăzi cule-
1:cri de reţete. Tratatele care au apărut În Evul 
Mediu cuprind reguli tehnologice şi iconografice, 
\În t rnlegeri de secrete de atelier şi. chiar si În ca­
'/urile cînd ating problemele redării siluetei umane 
.,,111 a trupului animalelor, cum este cazul renumi­
t<'i cărţi Livre de por,ertraicture a lui ViUard de 
I lonnecourt (sec. al XIII-lea), nu depăşesc nici­
odată modelele existente, servind la copiere, sau 
,rhemele care uşurează, prin geometrizare, constru­
Î rl'a contururilor siluetei. Aceste,a erau puse În 
111Îna artistului nu pentru a-l iniţia În principii.le 
artei, ci pour legierement ouvrier - pentru uşura­
rea muncii2. Revoluţia intelectuala pe care a stră­
hatut-o Italia Rena�terii si-a găsit expresia şi fo 
110ile accepţiuni ale artei şi esenţei acesteia. In cul­
rura Renaşterii italiene artele plastice aveau o 
rondere speciala, decurgînd din noile funqii ale 
artistului, din noile concepţii despre misiunea sa. 

• D:LOte Alighieri, I11jerm1l. !n rom:'lneşte ,le George 
)') Coşbuc, Bucureşti, ID54, p. 110. 



Opera de artă trebuia să fie acum o ref,lectare a 
obiectelor ,realita,ţii, arta trebuia ,să înfăţişeze lu­
rnea, stăpînindu-i formele şi aprofondîndu-i struc­
tura. Tendinţele realiste ale artei burgheze din 
Toscana sau de pe malul Adriati,cei ridică o pro­
blemă nouă - problema raportului dintre obiec­
tele naturale şi reflectarea lor în tablou, problemă 
de bază a teoriei moderne a artei. 

Pentru a reprezenta obiectele naturale prin in­
tenmediul mijloacelor plastice, artistul trebuia să 
dispună de cunoştinţe În două direcţii: trebuia să 
cunoască obiectele naturale şi trebuia să-şi însu­
şească pri1ncipiile necesare penlJru reprezentarea co­
rectă a aoeslJora În operele de artă. Creatorul re­
nascentist avea nevoie, aşadar, nu numai de o 
teorie a artei, ci şi de o ştiinţă a naturii în general. 
Dar această ştiinţă nu exista. Ce e drept, În Evul 
Mediu se făceau primele Încercări de crea:re a ei 
la Chartres şi Oxford, dar aceasta era mai curînd 
un fel de filozofie a naturii decît o ştiinţă exactă 
despre natt1ră3

• Magia şi astrologia reprezentau 
formele uzate şi perimate ale ştiinţei despre lume 
pe care se puteau baza artiştii quattrocento-ului, 
discipline iraţionale În metodologie, fantastice în 
rezuJtate, nefolositoare În practică. 

De aceea, artiştii au Început să cerceteze ei 
înşişi natura. Elemente ale acesteia fuseseră obser­
vate şi reprezentate cu mult Înainte, fiind apoi 
subordonate programelor teologice generale ale 
artei de exemplu: În flora de piatră abundentă a 
portalurî,lor gotice, În primele ierbarii de pe mar­
g,inea molitvenicelor; dar acum obse,rvarea lor se 
făcea consecvent şi conştient. Din experienţe se 
trăgea'll concluzii şi se Încerca stabilirea unor legi. 
Entuziasmul Încă naiv, lipsit de o critică episte­
mologică punea stăpînire pe fundamentul ştiinţei 
despre natură. Pe cînd În academii se mai studia 
Încă „simpatia culorilor" şi „influenţa plantelor" 
asupra vieţii omului, Brunellcschi stabilea ,regulile 
matematice ale perspectivei, iar Po]laiuolo efectua 
primele diseqii de cac.Lwre, srncliintl an::itomia 
umană. 30 

Artiştii, pentru care aprofundarea adevărufoi 
oliicniv, matematic acceptat despre lume, deve-
11 i,c un ţel În viaţă, trebuiau să Înţeleagă şi fru­
mosul altfel decît predecesorii lor. In Evul Mediu 
110\i11nea de „frumos" era strîns legată de noţiunea 
ele „hun" din ştiinţa şi morala creştină: pulchntm 
t·ra mijlocul al cărui scop era bonum. Această le­
,��tură a fost ruptă În secolul al XV-lea. Arta 
nouă, avînd drept scop reprezenta,rea lumii reale, 
\(' sprijinea pe o concenţie de frumos care s� slu­
jească adevărului: pulchrum şi verum vor deveni 
din ce În ce mai indestructibil legate4. 

Aresta e<te. a5arhr, momentn] cîn�. ];, Flo­
rl'nţa, îşi face anariţia omul pentru care mis;unea 
vieţii este să-şi Însusească si să �tănînească 5tiinta 
n resară artistului. Leonardo da Vinci. cel mai 
mare enciclopedist pe care l-a cunoscut vre"dară 
istoria, a ştiut să ducă la bun sfîrsit ace1stă mi­
ţiune, legînd o dată pentru totdeauna „frumosul" 
cu „adevărnl"S (il. 1). 

2 

Cuvîntul „enciclopedist" se referă, fără îndoială, 
la domeniile cunostinţelor si preocuoărilor lui. 
Leonardo nu are nimic de bibliograf, de cercetător 
meticulos sau de anticar. Cunostinţele sale multi­
laterale îsi aveau originea În observaţia concreta 
şi nu în lectură. Deşi şi-a însuşit tot ceea ce er::i 
creator în ştiinţa pe care o apăra, si-a dohîndit 
cunostinţele privind lumea cu proorii săi ochi6• Se 
considera un om fără studii; nu era un academi­
cian savant; nu era mizantrop, desi a trăit În 
singurătate şi şi-a dobîndit cunoştinţele pentru 
sine însuşi, ,a�a cum spune despre d V:1 °,a,ri: ,.Fără 
a mai vorbi de frumuseţea trupului său, pe 
care nu o pot lauda îndeajuns, avea În fiecare 
gest un farmec mai mult decÎt neţărmurit, 
era dăruit cu un asemenea talent, încît rezolva 
f�ra trndă orice dificultate pe care îi plăcea s-o 
abordeze. Puterea lui era uria5ă şi Întovar�şită de 

J1 îndemînare; sufletul şi îndrăzneala lui aveau în-



totdeauna ceva regal şi măreţ; iar faima lui a fost 
atît de mare, îndt a fost renumit nu numai În 
timpul vieţii, elogiul lui continuînd să crească 
chiar şi după moarte. Cu adevărat prea-minunat 
şi divin. a fost Leonardo, fiul lui Ser Piero da 
Vinci"7

• 

Vestită este multilateralitatea lui Leonardo, ves­
tite lucrările lui tehnice, vestită diversitatea Între­
prindsrilor sale. Contemporanii vedeau în el un 
om chinuit de nelinişte care se apuca de mii de 
treburi, pe care apoi le părăsea pentru a începe 
altele. ,,Uimitoare, imposibil de cuprins Încă mulţi 
ani În toată complexitatea semnificaţiei şi valorii 
ei, opera de o viaţă a lui Leonardo da Vinci ni se 
înfăţişează astăzi, la patru secole după apariţia ei,
ca un uriaş templu în ruine"" - scria cu CÎţiva ani
În urmă Leopold Staff în frumosul său studiu 
despre LeonardoB. 

Într-adevăr, nu putem decît să ne imaginăm 
uriaşul edificiu de gîndire care ar fi apărut dacă 
gînditorul şi-ar fi sistematizat cercetările sale9 ; 
privind dincolo de neîndemînarea copiştilor, de 
straturile murdare de lac, ne străduim să descope­
rim acea strălucire de frumos În faţa căreia se ex­
taziau cîndva oamenii care priveau picturile lui. 
Uimirea şi admiraţia au Întovărăşit drumul lui 
Leonardo prin viaţă. Şi-a depăşit contemporanii 
sub toate aspectele, condensînd de sute de ori în 
arta sa tendinţele care dirijau epoca şi mediul În 
care trăia. Este imposibil să-l tratăm numai în 
categoriile „omului renascentist", deşi era cu ade­
vărat un ideal al multilateralităţii - 110mo uni­
versale. Dar Leonardo gîndea, vedea şi simţea alt­
fel decît contemporanii lui. Tendinţele culturale 
moderne din primul secol al noii epoci au găsit 
în gîndirea lui Leonardo o expresie atît de con­
centrată şi paradigmatică încît, probabil, numai 
de Goethe ar mai fi putut fi egalată. Dar Goethe 
a trăit În pericnda „enciclopedistă". in ce consta 
specificul, unicitatea personalităţii şi r,îndirii lui 
Leonardo pe fundalul epocii sale? 32 

I .l'llnardo este unicul gînditor a-l Renaşterii ita­
l 1e11t; care se menţine neabă\ut şi exclusiv pe po­
z 1\ 11 empirice. Lozinca non ratione sed sensu se 
l.1ce,t dm ce în ce mai des auzită în secolul al
J • \ lea; chiar Roger Bacon cerea ca toate afirma­
pile sa fie confirmate prin experienţe; dar singur
I :eon.udo a pus semnul de e�alitate între adevăr
�1 ceea ce vedem. A :rămas întotdeauna un pictor: 
,lt'�l!pţiunea realităţii În artă, tabloul optic al lu-
11111 - acesta este drumul spre cunoaştere. Hota­
n.:lc „ vederii" devin hotarele „cunoaşterii" 10. Arta 
e�lc o ştiinţă despre lume: analiza intelectuală a 
I 11;telor naturale şi studierea lor prin desen re­
p ·ezmtă pentru Leonardo singurele modalităţi de 
n.rceyue existente, două aspecte ale unuia şi ace­
lL 1,1ş1 proces 1 1. Pentru Galileo, arta şi ştiinţa nu
v_or putea f� Î)npăca!e _una cu alta,. întrucît, Îf: pe­
ri nada man1ensmului ş1 a baroculm, arta va mtra 
11t domeniul ficţiunii şi al fanteziei12. 

Empirismul lui Leonardo este deosebit de im­
presionant în special pe fundalul speculaţiei neo­
pl.ttoniene dezvoltată în mediul florentin, a cărui 
expresie artistică este reprezentată de creaţia lui 
i\ltchclangelo13

• Nezdruncinată este siguranţa şi 
încrederea, devenită aproape cult, care caracteri­
L(.;ază atitudinea lui Leonardo faţă de experienţă: 
La sperienza non falia mai . .. ,,Experienţa nu mă 
,unăgeşte niciodată". ,,inţelepciunea este fiica ex­
p_crieDţei·'. ,, Oamenii se plîng pe nedrept de expe­
ncnţa, pe care o numesc, ca un mare reproş -
.unăgitoare. Dar lăsaţi În pace experienţa şi adre­
,.tţi aceste plîngeri Împotriva prostiei voastre care 
va amăgeşte, îndemnîndu-vă, prin dorinţele voas­
tre searbede şi absurde să aşteptaţi de la expe­
rienţă lucruri care nu sînt în pute,rea ei, spunînd 
apoi că v-a amăgit. Experienţa nu ne amăgeşte 
niciodată, cele care rătăcesc sînt numai judecăţile 
noastre, aşteptîndu-se la rezultate care nu-şi pot 
afla confirmarea în experienţele noastre ... "14. 

Rezultatul experienţei trebuie transpus În no-
33 ţiuni matematice. ,,Nu există nici un fel de certi-



tudine acolo unde nu se poate folosi una din dis­
ciplinele matematice, sau din cele înrudite cu ma­
tematica" 1s. Şi aici, Leonardo duce pînă la ulti­
mele consecinţe dragostea artisnului quattrocento­
ului pentru matematică, strigind: ,,Cine nu �ste 
matematician să nu citească lucrările mele!"16.

Leonardo nu este un cercetător impasibil; stabi­
lind noi principii metodologice, a căror recunoaş­
tere va fi impusă de naturalişti două su�e de ani 
mai tîrziu, d luptă cu Înverşunare Împotriva ori­
cărui dogmatism şi a „cărărilor greşite" ale ştiinţei 
renascentiste, pe care rătăcesc atît de urîţii de el 
adepţi ai magiei - vagabundi ingenii. lată un 
fragment din discursul polemic al lui Leonardo: 
„Zadarnice şi pline de greşeli sînt ştiinţele care nu 
s-au născut din experienţă, mama oricărei certitu­
dini, şi care nu se termină cu e)!jperienţa, cu alte
cuvinte, dacă nici începutul, nici mijlocul şi nici
sfîrşitul lor nu trece prin nici unul din ceJe cinci
simţuri. Şi dacă ne îndoim de fiecare lucru care
nu trece prin criteriul simţurilor, încă şi mai mrult
trebuie să punem la îndoială lucrurile care se
opun simţurilor, cum ar fi fiinţa lui dumnezeu şi
sufletul şi altele asemănăuoare, despre care se vor­
beşte mereu şi se poartă dispute. :;;i bineînţeles că
aşa se întîmplă: acolo unde lipsesc argumentele,
se face mult zgomot, ceea ce nu se întîmplă cu
lucrurile sigure. De aceea afirmăm că acolo unde
se strigă nu există o ştiinţă adevărată, căci ade­
vărul nu are decît o singură expresie, cu a cărei
pronunţare disputa se Încheie pentru totdeauna,
iar ceea ce dă naştere la divergenţe nu este decît
amăgire şi ştiinţă tulbure, nicidecum certitudine.
în schimb, sînt adevărate acele ştiinţe la care ex­

perienţa a trecut prin simţuri, impun1nd tăcere
limbii clevetitorilor şi care nu-i hrănesc pe cerce­
tătorii lor cu visuri, ci pornesc Întotdeauna de la
primele principii adevărate cunoscute şi continuă
consecvent şi treptat, ajungînd pînă la sfîrşit; aşa
după cum se vede În ştiinţele de bază despre nu­
mere şi măsuri, numite aritmetica şi geometria,
care dau cele mai adevărate judecăţi despre mări­
mea discontinuă şi continuă. Acolo nimeni nu va 34

d,:1111111s11a ca de două ori trei este mai mult sau 
,,1.1i 1•11\in clecît şase, şi nici că suma unghiurilor 
111111i li iu11gh1 este mai mică decît doua unghiuri 
cl1 l·ptc; caci toate problemele litigioase au murit 
Î111 r-o linişte de veci, elucidate pînă la sfîrşit de 
,1clepţii lor, ceea ce nu sînt în stare să facă amă-
1', i 10.1 rele ştiinţe speculative" 17. 

I'<.: profesorii şi academicienii care polemizează 
l.1 .1d,1postul scutului de citate misterios alese,
I .<.:onardo îi gratulează cu o ironie amară numin­
du i: ,,Cei care vorbesc bazîndu-se pe autoritate,
folosind mai curînd memoria decît inteligen�" 1a.

Metoda de cunoaştere a lui Leonardo, bazată pe 
1• • pcrienţă, este legată de convingerile sale onto­
lDgicc, de conceperea lumii ca Întreg unitar, con­
,cevmt organizat din punct de vedere „cosmic", 
pc care îl guvernează „necesitatea". Iată cum vor­
lica el În acest sens: ,,Natura nu-şi dezice legile"19; 
„natura este legată prin caracterul raţional al legii 
s.ilc, întruchipată de ea"20. ,,Ne.cesitatea este stă­
pîna şi protectoarea naturii"21. Această concepţie
illlpunea, la rîndul său, intr,oducerea relaţiei de
l .rnzalitate. Leonardo a fost primul om din lumea
111odernă - aşa cum afirmă Solmi, cercetă·Lorul fi­
lozofiei sale asupra naturii22 - care avea o idee
L bra despre relaţia dintre cauză şi efect, în accep-
1 iune mecani'Că. ,,in natură nu există efect fără cau­
z.t"23. ,,Dacă un lucru oarecare, cauza altuia, pro­
\ oacă prin mişcarea lui un anumit efect, după miş­
< area cauzei trebuie să urmeze mişcarea efectului"24, 

Leonardo introduce în ştiinţa sa noţiunea de pu-
1 ere, noţiunea de mişcare continuă şi de gravitaţie; 
În toate domeniile, el este un pionier al abordării 
dinamice a fenomenelor25. in lucrările sale de me­
canică - teoria mişcării - a atins un nivel la 
care vor mai ajunge după el abia urmaşii lui Ga­
lileo; el reuşise să înţeleagă căderea liberă a cor­
purilor ca o mişcare accelerată26. În domeniul şti­
inţei despre om, gîndirea lui a urmărit îndeaproape 
legăturile dintre construcţia şi funcţiile corpului 
omenesc. Nu numai în anatomie - pe care a 
studiat-o cu deosebită pasiune, efectuînd de zeci 

35 de ori aceeaşi secţiune (cf. îl. 4), dar şi În fiziolo-



gie, Înţeleasă, în general, ca un complex de func­
ţmni asamblate ale întregului organism - gîndi­
rea lui a depaşit cu mult accepţiunea divizionistă, 
mecanicistă a construeţiei organismului, proprie 
cercetătorilor contemporani luiL7. 

Dar metodologia lui Leonardo nu ar fi com­
pletă, dacă ar fi lipsită de directive practice. In­
ţeleptul care îşi bătea joc de învăţătura livrescă 
a umaniştilor nu se putea opri la simpla cunoaş­
tere. Căci scopul căruia slujeau cercetarile lui era 
pictura. Aşadar: ,,Trebuie mai Întîi să descrii teo­
ria, apoi pr,actica"2d. ,,�tiinţa este conducătorul, 
iar practica reprezinta soldaţii"29. Pentru Leo­
nardo, ştiinţa este condiţia oricărui raport faţă de 
lume, chiar şi a celui sentimental: ,, . .. căci nu 
poţi nici să iubeşti şi mei să urăşti nici un lucru 
dacă nu l..,ai cunoscut mai înainte".:lo. 

Leonardo cunoştea lumea, dar nu numai atît: o 
şi transforma mereu prin truda minţii sale. Crea­
ţia sa ştiinţifică şi tehniieă a rămas însă, în cea 
mai mare parte, necunoscută. Comoara de inteli­
genţă naturală şi inginerească a rămas Închisă În 
volume şi dosare groase la Windsor, Institut de 
France, Ambrosiana, pentru a străJuci din nou 
abia la stîrşitul secolului al XIX-lea, dezvăluind 
în faţa oamenilor uimiţi ai secoJului aburului şi 
electricităţii ideile de proroc ale Înţcleptului3 1. 

„Dacă eşti singur, Îţi aparţii în Întregime ţie 
Însuţi"32 - individualismul Renaşterii a dus În 
cazul lui Leonardo la o mare, deplină singurătate: 
un om fără familie, fără casă, fără o femeie. 
Scria şi gîndea pentru sine. Contemporanii cunoş­
teau mai ales arta lui Leonardo. Asistenţii şi uce­
nicii îşi însuşeau numai această Înţelepciune artis­
tică, astfel încit, nu uriaşa ştiinţă despre lume, ci 
teoria artei, ştiinţa despre raporturile dintre lu­
cruri şi opera de artă a devenit proprieratea ur­
maşilor lui. Şi nici aici Leonardo nu a lăsat ni­
mic Închegat. Fragmentele din Tratatul despre pic­
tură, adunate de ucenicii săi, au fost tipărite abia 
la jumătatea secolului al XVII-lea33. Dar gîndurile 
sale erau cunoscute contemporanilor, reprezentau 
o teorie inseparabilă de operele de artă pe care 36 

Ic-a lăsat Leonardo. Leonardo - pictorul, deşi 
este autorul a numai cîteva tablouri, domină În­
treaga pictură italiană a secolului al XV-Jea. Cu 
el începe, de fapt, drumul evolutiv al noii picturi, 
al epocii Renaşterii depline, clasice. 

4 

„Pictura îşi defineşte mai întîi principiile sale 
ştiinţifice şi reaJe: ce este un corp umbrit, ce este 
umbra primară şi umbra derivată, ce este lumina; 
ce este întunericul, claritatea, culoarea , trupul, 
forma, poziţia, depărtarea, apropierea, mişcarea 
şi repaosul, ,care pot fi Înţelese exclusiv cu ajutorul 
gîndwii, fără acţiunea mîin.i,lor. Şi aceasta va fi 
ştiinţa despre pictură, care rămîne în gîndirea con­
sarnată acesnei arte şi din caire se naşte apoi aeţiu­
nea, cu mult mai valoroasă decît ştiinţa şi ounoş­
tinţele menţionate mai sus. Căci Întotdeauna praic­
ti,ca t:rebuie să fie construită pe o ,teor,ie bună"34.

Această valoare ştiinţifică pe ,care o dobîndeşte 
arta în ,concepţia lui Leonardo acordă un rang 
special şi poziţiei artistului. In Evul Mediu artiştii 
erau mes.er.i,aşi, iar Renaşterea depJină a riclioat pic­
tur,a În rîndul ar,telor l�bere, pictorul devenind, 
În convingerea oamenilor acelor vremuri, un cre­
ator legat într-un anume fel de „divinitate". Le­
onardo consideră că ,, ... natura divină a ştiinţei 
pictorului t,rainsformă intelectul acestuia Într-un 
intelect divin, Întrucît el procedează din propria sa 
voinţă la crearea .a diverse fiinţe, anima,le, plante, 
fructe, pămînrnri, ţari ş.a.m.d. "35. 

Aici gîndirea lui Leonardo diferă În mod evi­
dent de cea a filozofilor contemporani lui care, 
mergînd pe urmele concepţiei neoplatoniiee a an,ti­
chităţii tîrzii, vedeau elementul „divin" în crea­
ţia liberă, ins.pi,rata. In acest sens era legat de nu­
mele lui Michelangelo atributul de divino. Este 
semnificativ faptul că şi aici, unde, ca urmare a 
modului sau de a gîndi, Leonardo se apropie de 
concepţiile ui·maşilor, el ajunge la acestea por-

37 nind de la cu totul alte premise. Şi aici punctul 



ele plecare al lui Leonardo este convingerea despre 
valoarea cunoaşterii; căci ceea cc îi permite com­
pararea artistului cu un anume intelect „divin" 
este scientia; artistul ,oare st:Î,pÎ11eş1e cunoaşterea îm­
parte p,ard'. ,cu divinitatea puterea ele a pătrunde 
cu privirea În principiile generale ale existenţei, 
aflate la baza oricărei vieţi. Aşadar nu inspiraţia 
divină, ci cunoaşterea „divină" îl ridică pe artist 
deasupra celorlalţi oameni. 

De pe aceleaşi poziţii, Leonardo abordează ve­
chea temă a disputei despre arte, proclamînd pic­
tura deasupra poeziei, sculpturii şi muzicii. Creaţia 
inspirată poate avea loc În orice domeniu al artei 
- dar cea mai înaltă cunoaştere este posibilă nu­
mai În pictură. Cultul vederii, al luminii, ,compa­
rarea ştiinţei cu cunoaşterea optică a realităţii îl
duce la cea mai înaltă elogi,ere a piicturii36.

„Gîndirea pictorului trebuie să fie asemenea unei 
oglinzi, care îşi modifică necontenit culoarea după 
cea a obiectului său şi se umple de tot atîtea ta­
blouri cîte lucruri se află în faţa sa"37. Frumosul 
nu este o normă pentru Leonardo; frumosul este 
atît de diferit, pe cît de diferite sînt lucrurile fru­
moase; aşadar frumuseţea există numai în lucruri, 
este ceva real, şi nu ideal. Sînt tot atîtea feluri 
de frumos, cîte feţe frumoase şi cîţi judecători care 
le apreciază38

• Renunţarea la estetica normativă 
şi edificarea teoriei pe baza experienţei este din nou 
un pas neobişnuit În secolul lui Leonardo. Nu tre­
buie să evoluăm, ci să Înţelegem: aprecierea fru­
mosului depinde de diversitatea farmecului diferi­
telor h1cruri şi de diversitatea preferinţelor umane. 
Directiv,a creatoare devine varieta - diversitatea39. 

La Leonardo, atitudinea empirică în teoria artei 
duce la renunţarea la „canoanele" proporţiei şi la 
crea.rea unei antropometrii personale, bazată 
pe experienţă ( cf. il. 15). Ştiinţa despre pro­
porţii are la el nu scopul de a formula un ideal, 
ci - Într-o manieră oarecum statistică - stabi-
rea unor criterii medii de frumos. Atitudinea 
trează, realistă a artistului faţă de artă îi impune 
să-şi sprijine aprecierea pe rezultatele experienţei: 
cum apreciază oamenii arva? Care este com,mme 38 

,11bitrium? Pictorul trebuie să creeza siluetele după 
principiile care guvernează corpul natural, general 
1 ccunoscut ca frumos4D. El este convins de exis­
tenţa raportului proporţional dintre măsurile cor­
pului uman, în general, şi nu numai ale corpului 
J rumos. Fiecare corp - viu, schimbător în miş­
care, natural - are propriile măsuri şi proporţii 
care îi contopesc părţi1Le într-un to,t estetic. Adop­
tînd diversitatea, variabilitatea şi viaţa ca prin­
cipiu de bază, Leonardo s-a pronunţat împotriva 
clementeJor ajutătoare uti,lizate de pi,otorii quattro­
cento-ului ita.l,iain, care Je faci,l,itau obţinerea unui 
contur al obiectelor corect din punct de vedere 
tehnic, avînd drept rezultat un tablou matematic 
exact, dar lipsit de viaţă41. 

El a lărgit graniţele picturii: de aici înainte, te­
matica picturii urma să fie nu numai omul şi pro­
blemele sale, care atraiseseră În primul dnd .atenţia 
lui Pollaiuolo, Signorelli, Verrocchio şi Botticelli, 
ci întirea)1ia natură, munţ�i, cerul şi marea. Urnul 
din primele desene cunoscute ale artistului înfă­
ţişează un peisaj42

• Lumea, de care era îndrăgostit 
ochiul avid al lui Leonardo, trebuia să fie izvorul 
artei: ,,cine copiază nu natura ci o manieră stră­
ină, nu este fiul, ci nepotul naturii"43. Nici chiar 
idolul Renaşterii - anticul - nu-i putea umbri 
frumuseţea apusului de soare deasupra dealurilor 
Toscanei sau a cîmpiei lombarde. Ochiul lui ui­
mit urmărea norii învîrtejiţi ciudat deasupra lacu­
lui Maggiore (cf. il. 3); în memorie i s-au înti­
părit adînc masivele fantastice de stînci pe _care 
le văzuse în tinereţe în apropiere de San Mezzano 
- în ele a învăluit, ca Într-o ceaţă albastră-ver­
zuie, spaţiile îndepărtate din portretul Monei
Lisa44Jn aceste peisaje, care formează şi fundalul
tablolllfilor Sf. Ana şi Madonna dintre stînci, Leo­
nardo îndeplineşte cerinţa impusă pictorilor în
Tratatul său, de a şti ,, ... să înfăţişeze toate lu­
crurile din natură - ceţurile, norii, ploile, praful,
aburii de diverse densităţi, transparenţa apei, ba
chiar şi stelele de pe cer"45.

Nu e defoc de mirare că omul pe· care, atît 
39 în anatomie, cît şi în meteorologie, în psihologie 



ca şi în hidraulică, îl pasiona variabiliratea, rmş­
carea ş1 transformarea, se lăsa fascinat de acel 
moment cînd noaptea se Întretaie cu ziua, momen­
tul crepusculului. ,,îndreaptă-ţi atenţia spre străzi, 
În momentul apropierii serii, la feţele bărbaţilor şi 
ale femeilor cînd timpul este posomorît: cîtă dul­
ceaţă şi farmec au în ele!" ,,Pictează ora dinainte 
de venirea serii, cînd este înnorat sau ceaţă"46. 
Un nemaipomenit farmec se răspîndeşte pe feţele 
celor care stau la uşile căminelor sumbre ... "47. 
Umbra a devenit principalul mijloc plastic al lui 
Leonardo. Nu se mai putea mulţumi cu vederea 
după regulile perspectivei lineare. 

„O, ce dulce este perspectiva" - striga cîndva 
Uccello, construind cu patimă adîncimile sugestive 
ale spaţiului în mod geometric48. Leonardo dorea 
o profunzime reală. Oamenii şi cai� lui Uccello sea­
mănă cu nişte jucării de lemn aşezate pe mica
scenă a teatrului de marionete. Lumea vazută în
perspectiva lineară corectă trebuie refăcută, ,,re­
pictată" Într-o manieră nouă, ţinînd seama de
,, viaţa" naturii. ,,Lumina puternică distruge forma,
o aplatizează". Una este acuitatea vederii şi a cu­
lorii lucrurilor apropiate, şi alta a celor mai
îndepărtate. ,,Lucrurile mai închise la culoare decît
aerul devin mai luminoase în depărtare, cele care
sînt mai deschise la culoare decît aerul, se întu­
necă atunci cînd se îndepărtează"49

• Aşadar, Leo­
nardo propovăduia nu numai perspectiva mate­
matică a proieeţiilor obiectelor tridimensionale re­
prezentate pe o suprafaţă, ci şi perspectiva prin cu­
loare şi transparenţa aerului. Personajele din tablo­
urile lui îşi dobîndesc deplina existenţă tridimensio­
nală datorită umbrelor noi, care le dau formă. De
aici recomandările cu privire la crepuscul, la lumina
blîndă care nu distruge structura delicată a cor­
pului În jocul brutal al strălucirii şi umbrei. Dar
umbra nu era pentru Leonardo o pată neagră sau
cenuşie. El cunoştea foarte bine un lucru pe care
l-au descoperit mult mai tîrziu impresioniştii: cu­
loarea umbrei; roşul şi galbenul devin mai imense
în lumină, albastrul şi verdele - În umbră50. Le­
onardo a îmblînzit conturul, a şters, a estompa,t 40

li nitele formelor prm remunitu] sau sfwnato, a 
j)llS capăt picturii-desen şi a iniţiat O era noua, a
picturii clasice, cu 0ameni şi lucruri reale, exis-
1ente Într-o atmosferă reală.

În desene cercetătorul analiza, delimitînd ele­
mentele şi motivele, stratificarea stîncilor dintr-un 
peisaj (il. 2), structura muşchilor din corpul uman 
(ii. 4 ), suprapunerea norilor pe care i-a cercetat 
În studiile asupra cerului. In tablouri şi-a sinteti­
zat inepuizabilele sale cunoştinţe, creînd unităţi 
simple, puţin numeroase, pătrunse de o dispozi\ie 
�ufletească visătoare, meditativă, a.temporală. 

El nu voia să creeze În artă idealuri de fru­
J11os: nici farmecul fecioresc al Fetei cu hermina 
(il. 6), nici reţinerea delicată a Giocondei, nici 
chiar farmecul cel mai ciudat, poate, matur şi 
tînăr În acelaşi timp, cu care a dăruit Leonardo 
capul Sf. Anna - nu reprezintă o idealizare. 
t\5a trebuie să le fi văzut ochiul lui Leonardo. 
,,Chipurile frumoase sînt diferite, după cum dife­
rite sînt şi preferinţele pentru frumos" - tocmai 
astfel de feţe pline de armonie iubea Leonardo, 
acesta era farmecul pe care îl căuta În clipele 
Întunecate ale crepusculului. 

Totuşi, chiar şi atunci cînd dorea să şteargă as­
primea experienţei senzoriale, cufundîndu-şi eroi­
nele Într-un semiîntuneric meditativ - ideali­
zîndu-le inconştient prin însăşi alegerea acestui 
moment - îşi justifica această tactică de pe po­
ziţii empirice deosebit de conştiente: , .... lumina 
crudă strică forma, o aplatizează", aşadar dis­
truge condiţiile unei experienţe corecte. In felul 
acesta imaginaţia poetică a lui Leonardo dobîn­
dea o justificare realistă. 

5 

Oare opera lui Leonardo, aşa cum o pnv1m 1101 
astăzi, este într-adevăr acel cîmp de ruine de­
spre ,care scria Staff, sau acea lume de himere şi 
umbre pe care o vedea Paul Valery? Este o lume 
neobişnuită, în care domneşte regula reticenţelor şi 

41 a fragmentarităţii. Şi aceasta nu este o trasă tură 



„negativă", întîmplătoare. Acest 1wn finito, aceasta 
reticenţă era, după cum se pare, un element ab­
solut esenţial al personalităţii lui Leonairdo. Era 
acea necessita, cea mai puternică cerinţă a crea­
ţiei sale, după cum consideră Lionello Venturi51, 
Chiar şi lnchinarea magilor, apărută mai devreme, 
înainte de prima sa călătorie la Milano, a fost 
lăsată În stadiul de schiţă „spiritualizată". Va­
sari a explicat în manieră neoplatonică aceasta 
trăsătură a personalităţii lui Leonardo prin con­
vingerea că maestrul îşi dădea seama de faptul 
că mîna sa nu poat'e realiza pe deplin viziunea 
care se formează în minte. Pictura este una cosa 
mentale. Vasari are, desigur, foarte multă dreptate. 
Leonardo a fost, probabil, cel dintîi artist modern 
pe deplin conştient de caracterul „intelectual", 
,,ideal" şi nu „meşteşugăresc" al creaţiei art'istice52. 
Şi în cazul unei atari concepţii, ,,finisarea" era 
ceva cu totul nesemnificativ. 

Şi poate chiar ceva mai mult: pentru artistul 
căruia arta îi devenise un excepţional instrument 
de cunoaştere, organon - instrument al stăpînirii 
realităţii53, finisarea t'abloului devenea „nu un 
scop, ci o limită", un hotar, punctul final al pro­
cesului de cunoaştere şi creaţie54. Ideile, tablou­
rile, desenele lui Leonardo sînt antrenate În cu­
rentul de maturizare creatoare care durează atîta 
timp cît se dezvoltă intuiţia, gîndirea, fantezia, 
atÎna timp dt ochiul înghite avid reafaatea şi apro­
fundează în interior conştiinţa infinitei sale bo­
găţii. Desenul lui Leonardo se sprijină pe un 
principiu cunoscut În perioada Renaşterii sub nu­
mele de componimento inculto; sînt' schiţe În care 
l i,nii.Ie se încrucişează, se împletesc, în caire 
forma se modelează parcă sub ochii privitorului, 
Într-un veşnic proces de apariţie, niciodată ter­
minata, niciodată definitivă55 ( cf. il. 5 ). 

Cum ar fi putut crea opere „definitive" un 
gînditor al cărui principiu era că „gîndirea artistu­
lui trebuie sa deoasească opera"s6. Fiecare tablou 
şi desen ni se înfăiişează În forma În care Împre­
jurările exterioare au Întrerupt dialogu 1 dintre 
„gîndire" şi forma materializată. 42 

„Ai impresia - scria Croce - că Întreaga 
ştiinţă modernă s-a trezit la viaţă În el, iar el a 
transmis-o veacurilor următoare În forma unui 
splendid fragment"57. Leonardo a Întreprins un 
efort gigantic, uriaş, de a forma un nou specu­
lum al cosmosului, în al cărui centru nu mai 
stătea dumnezeu, ca la Vincent de Beauvais, ci 
„omul creator", artistul 58. 

Leonardo, primul şi unicul filozof-artist de 
această anvergură, a dorit să construiască o ştiin­
ţă despre univers prin cunoaşterea şi Înţelegerea 
lui deplină pe cale vizuală59. Edificiul ştiinţific 
înălţat de el, atît în ştiinţele particulare, cît şi în 
cele generale, despre natură şi om, trebuia în 
cele din urmă să se risipească Într-o grămadă 
dezordonată de pietre, a:runicînd refilexe de neste­
mate; spaţiul artistic creat de el este un minunat 
nor de ceaţă ţesut de fantezie; reflexele ei, ac,ce­
sibile ochiului nostru, devin insesizabile imagini 
în operele al căror proces de creaţie în mod in­
tenţionat nu a fost încheiat de Leona·rdo. 

NOTE 

1 Eseul de faţă este o versiune augmentată şi revăzută a 
articolului publicat în „Nowa Kultura", 1952, 20 (112). 

2 Această caracteristică şi altele care vor urma, referitoare 
la situaţia generală din istoria teoriei artei, se sprijină 
în mare măsură pe formulările lui Erwin Panofsky din 
următoarele sale lucrări: Durers Kunsttheorie, Berlin, 
1951; The Codex Httygens and Leonardo� da Vinci's Art

Theory, Londra, 1940;A lbrecht Durer, Princeton, 1945, ed. 
a 2-a, cap. despre teoria artei. 

s Despre genealogia medievală a gîndirii l�i Leonardo s-a 
scris de nenumărate ori (Duhem); teza despre legătura 
lui Leonardo cu Evul Mediu a fost susţinută de Rene 
Huyghe, La pensee de Leonard appartient-elle a la Renais­
sance?, .,L'Amour de l'art" XXXI (nr. 67-69), 1953, 
p. 3-16; idem, Leonard de Vinci et l'humanisine, în"Actes
du XVI I-e Congres International d'histoire de l'art, Amster­
dam, 1952, Haga, 1955, p. 41-58.

4 Cf. Hrwin Pnnofsky, Idea, Berlin-J,eipzig, 1924 (ed. 
ital i,mrt 1952); dC' asemenea, Ernst Cassirer, T ndividmm1 
m1d Cosmos in der Philosophie fler Renaissance, Bcrlia-

13 J,eipzig, 1927 (cd. italian'i 1935). 



65 E. Gombrich, Conseils de Leonard sur Ies esq·iiisses de
tabteaux, îu vol. L'Art ct la pensee de Leonard de Vinci. 
Actcs drt Co11grls Lennard de Vin.ci, Paris-Algn, 195--1, 
p. 177-197. In momcutul de faţă este mai ar:csibilă
versiunea engleză: Leonardo's Method for Working out
Compositions în vol. E. H. Gombriclt, Norm and Form,
Londra, 1966, p. 58-63. 

oa Trattato, Ludwig, § 57; McMahon, § 81. 
57 Citat după Gantner, op. cit., p. 4 
68 Gantner, op. cit., p. 20. 
59 Jaspers, op. cit., p. 64-65. 

în limba română se poate consulta: J„eonarclo da Vinci, 
Estetica şi părţi apologetice asupra pi�turii. Tradt�cere şi 
sistematizare în româneşte ele P. Muşom. Bucureşti, 1934; 
idem Cartea despre pictură, tradusă de V. G. Paleolog, 
1947{ idem, Fragmente alese. Studiu introducti� de _c. I. 
Gulian Bucureşti, 1952; idem, Tratat despre pictura, tra­
ducere' de V. G. Pa!eolog, Bucureşti, edit. Meridiane, 197 I. 

I !"SPRE TEORIA ARTEI 
IN < ONCEPŢIA 
I Ul ALBRECHT DURER 

1. ,,ARS SINE SCIENTIA NIHIL EST"

.,Quam necessaria sit _artibns mathematica" 
Marsiglio Ficino 

.,Mulţi tineri is-cusiţi din ţările germane s-au dă­
ruit pînă acum artei picturii; dar ei au fost in­
struiţi fără nici un fel de fundament, numai prin 
deprinderea zilnică. Au crescut aşadar În mod in­
conştient, ca nişte copaci sălbatici, neakoiţi. Unii 
dintre ei - printr-o muncă asiduă - au dobî11dit 
uşurinţa mîinii, astfel încît au creat lucrări cura­
joase, dar fără ,a raţiona, acţionînd numai în func­
\ie de preferinţele lor. 

Atunci cînd pictorii înţelepţi şi adevăraţii arti�ti 
:i u privit aceste lucrări nemaipomenite, au rîs de 
orbirea acelor oameni - şi nu fără motiv, căci 
nu există nimic mai supărător pentru un om cu 
adevărat Înţelept, decît greşelile În pictură - in­
c.liferent dacă lucrarea este executată cu multă 
strădanie. Cauza pentru care pictorii germani nu 
erau nemulţumiţi de greşelile lor era numai faptul 
d nu Învăţaseră arta măsurării, fără de care ni­
meni nu poate nici să devină, nici să fie un bun 
meseriaş; dar aceasta era vina maeştrilor lor, 
care nu cunoşteau nici ei Înşişi această artă. 

Intrucît arta măsurării sta la temelia picturii, 
1'> m-am apucat să fac un Început pentru toţi tinerii 



care se interesează de artă şi să le ofer o_ b�ză!
astfel încît să se poată folosi de compas ş1 rigla 
şi prin aceasta să recunoasd şi sâ înfăţişeze ade-
vărul adevărat". . , . . 

Aşa scria Diirer în J-525_,, p�blm�du-şi pnma
din cărţile sale despre pictura. Ci1:d, 111 anul 1528,
de sub presa d111 _ Niirnberg a l.�.u Formschi:eyd�r
ieşea cel de-al doilea tratat al sau despre pic.ura, 
Di.irer nu mai era în viaţă; îşi dormea somn;1l 
de veci de cîteva luni În cimitirul Sf. Johann, 111 
cavoul familiei sale. Cuvintele din prefaţa la cea 
de-a doua lucrare aveau valoare de . testament; 
maestrul dezamăgit visa la perspectivele unor 
drumuri noi în arta germană, pe care v:a. put�a 
păşi însuşindu-şi bazele teoretice. al,: 

creaţm }rus­
tice; îi asigura acolo pe _ uvmaşi c_a ::- . davca. ':_Or
şti să folosească 09.er:i- _ lm de o vi�ţ.a şi s_a-şi 11;_�
suşească bazele ştunţif 1ce ale teonei artei - u 
aşteaptă un viitor măreţ: , 

,,Dacă se va întîmpla aşa, nu e�ista mci o 111-
doială că arta picturii v� putea �111 nou, cu vre­
mea, să-şi redobînde

0

asca P,:rf ecin�nea, aş� . cu�
era cu cîteva secole m urma. Caci este :7�d1t ca 
maeştrii germani dispun de , o _mare ab1ţitate , a
mîinii şi corect�tudine . în. mip-:,irea culorilor, 111
ciuda faptului ca le-a lipsit p111a a�u11:a �unoaşte­
rea artei măsurătorilor, a perspectivei J1 � alto�
asemenea ştiinţe. Dar put�m. trage, najeJde ca 
atunci cînd le vor dob111di şi vor 1mpaca expe­
rienţa practică (B�ai=ch) c': ştiinp teoreti�ă. (Kunst),

nu vor fi cu mmic mai preJOS de mci un alt 
popor". . 

Prin aceste cuvinte, Albrecht D�rer şi-av �?rmu-
lat foarte clar misiunea şi sc?pu:_ile lucrar�i sale
teoretice. El scria „pentru tmeru talent.aţi ca_r_e
studiau pictura", avînd per1E"anent î� 1;11nte }11-
torul artei din ţara sa natala. Atunc; c111d statea 
aplecat zile şi nopţi ?.e,asupra a,ce_le1 costruzione

Legittima şi a propor�n�or nudulm ?menesc -
spre nemulţumirea s?ţiei care vedea 111 �ceasta }
simplă pierdere d5 timp -:-- e] spera, cu sigu�anţa,
că această munca anevoioasa va face ca,. 11:tr-� 
oarecare măsură, urmaşii lui să nu se mai simta 5 

\ 1 i ngheriţi şi ruşinaţi În faţa colegilor lor Îta-
1,eni, că nu vor mai trebui să se roage de „maes-
1 rn J acopo '' ca să le dezvăluie secretul proporţii­
lor frumoase, că nu vor mai fi nevoiţi să între­
pi indă călătorii lungi pînă la Bologna, pentru a 
.1\nilta din gura lui Leonardo informaţii cu pri­
, 11 c la „perspectiva tainică". 

I )c cîte ori trebuie să-şi fi amintit el În acel 
11mp cuvintele celebre, de atîtea ori citate de 
,llllnci, pe ca,re le-a scris el Însuşi În 1506 Într-o 
'<< 1 isoare din Veneţia adresată lui Pirckheimer: 

,,O, wie wird mich nach der Sunnen frier,en; 
l1ic bin ich ein Herr, doheim ein Schmarotzer" 
(Oh, cum voi tînji [în patrie] după ,soare; aici, [la 
\, eneţia ], sînt un gentilom, acasă - un parazit). 

Pentru arta transalpină, Durer reprezintă un 
I cnomen cu valoare simbolică. În însăşi conştiinţa 
• .. 1 se dădea o luptă însemnată pentru împăcarea 
.1 două mari tradiţii, a două lumi, ba chiar a două 
t·poci. Cînd artistul din nordul Europei a pornit 
111 J talia - şi de pe vremea lui V an cler \Veyden 
I 11crul acesta se întîmpla din ce În ce mai des, În 
i.:poca lui Di.irer devenind ceva aproape general -
, ,nd a cunoscut pentru prima oară gustul vinu­
l11i italienesc şi al osteriei subalpine, cînd a sim­
i I t primele mîngîieri ale soarelui sudului şi a fost 
.uncţit pentru prima oară de culoarea necunoscută 
.1 aerului, de nuanţa neobişnuită a cerului şi de 
l11mina străină şi plină de farmec a „ţinutului cla­
•.ic'' - acesta nu a fost decît Începutul entuzias-
111ului şi admiraţiei sale. Colegii de dincolo de 
\ lpi ai pictorului german sau olandez se găseau, 
111 preajma anului 1500, În alt stadiu de dezvol-
1 irc: ei aveau În urma lor o sută de ani de luptă 
111 verşunată, neîmpăcată cu realitatea, luptă care 
le a adus nu numai „dominaţia" artistică asupra 
I 11111ii, ci şi capacitatea de a imagina realitatea şi 
ll nmoaşterea „lumii înalte". Pictorii italieni din 
,;11attrocento au devenit, din punct de vedere al 
• i t uaţiei sociale, cu totul altceva decît erau În se­
< olul al XIV-lea, au devenit gentiluomini. Mem­
brul breslei pictorilor sosit la Veneţia din nordi-

•,1 , ,ii Anvers sau Nlirnberg privea cu uimire la co-



legii săi italieni - În dispută cu umamştu - se 
mtercsa cu o curiozitate timida de conţinutul tra­
tatelor lor savante, asculta cu un respect care nu 
lasa mea loc pentru invidie, pnmele veşti sosite 
la Veneţia despre miraculosul maestru Micnelan­
gelo .tiuonarroti şi tantasuca legendă despre renu­
mele lm Leonardo. 

„Artistul" devenise în Italia quattrocento-ului
ceva preţios, interesant, aproape senzaţional. E vu1 
Medm preţuia ideea de opera şi, m mod special, 
de opera de artă, dm consioeraţie pentru aşa­
num1ta venustas a acesteia. Renaşterea a pus ba­
zele cultului creatorulm. tste vorba, deocamdată, 
ue cultul „marelui om", al „eroulm", transterat 
a�upra artistulm, preţuit pentru taima de care se 
bucura el însuşi şi care se răstrînge şi asupra ţării 
sale; rareon sint apreciate valorile reale ale artis­
tului, reallzanle sale mdividuale. Sînt încă, în 
esenţa, detmin cu caracter general, aceleaşi pen­
tru artişti ca şi pentru umanişti, conducă,ton de 
stat şi hlozofi. l'nmele mani±estari ale acestei 1101 

amudmi taţa de artist apar în perioada trecento­
�lui: Dante i-a slăvit pe Cimabue şi pe Giotto; 
1ntr-un document de la mijlocul secolului al XIV­
lea, G10tto este prezentat ca cel mai renumit 
pictor m umverso orbe, ca magmtS magister, iar 
V 1llani îl numeşte în cronica sa: il piu sovrarw
maestro. Simone Martini a fost elogiat în sonetele 
lui J:>etrarca, iar în anul 1317 dobindea demnita­
tea de nobil la curtea napolitană. Biografia lui 
Brunelleschi a fost scrisă imediat după moartea 
acestuia (Manetti), iar Ghiberti nu s-a dat înapoi 
de la elogierea propriei arte în ale sale Commen­
tari. In cinstea lui Brunelleschi, comunitatea flo­
rentină a ridicat un monument funerar; Lorenzo 
de Medici îşi disputa cu oraşul Spoleto onoarea 
�e .�-1 înmormînta pe pictorul Filippo Lippi. Ar­
t�ştu dobîi:ideau demnităţi sociale şi funqii poli­
uce: Genule da Fabriano a devenit pa,trician al 
Republicii Y eneţiene, Prancia era gonf aloniere în 
Bologna, M1chelozzo - membru al consiliului flo­
rentin, Mantegna, Crivelli, Guido Mazzoni au 
fost Înnobilaţi. 52 

T.:t începutul veacului al XVI-lea, datorită ge­
niului neasemuit al lui Leonardo, Rafael, Tizian 
,,i, mai ales, al lui Michelangelo, poziţia socială 
a artistului devine egală cu cea a poeţilor, filo­
'/()filor şi învă�aţilor, ba chiar o depăşeşte. Tizi an 
devine cavaler al ostiei de aur şi i se acordă 
titlul de conte. Răspîndita legendă care relatează 
c:i regele Carol V a ridicat pensula aruncată de 
Ti7i::m este o imagine simbolică a noii situaţii din 
ftalia. 

Intre arta gotică tîrzie a Nurnbergului, cu rea­
lismul ei analitic, între artistul german cu forma­
\ ia sa normată de regulile breslei şi arta clasică 
a Italiei de la începutul cinquecento-ului şi artis­
t 11!-om universal exista nu numai o diferenţă de 
stil şi de poziţie socială. O diferenţă esenţială 
c manifesta atît În concepţia despre esenţa artei, 

rît şi a creaţiei şi misiunii artistului. 
O diferenţa exista, fie s·i numai pentru faotul 

ră la nord de Alpi - pînă fo vremea lui Di.irer 
- nimeni nu Încercase nici măcar sa răspundă Ia
;1ce5te Întrebări. Ba mai mult chi:ir, nimeni nu-şi
rmnea astfel de Întrebări: arta. misiunea ei. situa­
tia ei În ansamblul activitatilor umane. funcţia ei
În societatea omenească erau ceva dl' la sine fo­
tele, si, din această ca11ză. nu fuseseră niciodat;i'
:rnalizate ·din nou. nu fuse5era supme unei critici
5i reevaluări wn�tiente. Dacă se scria pe tema
artei, se scria, În continuare, ca În Evul Mediu.
Tar scrierile medievale despre artă rămîneau În
:icelasi raport faţă de teoria renascentistă a artei,
a5a cum suna reuşita comoaratie a lui Erwin
Panofskv, ca farmacopeea faţă de un manual de
hiochimie.

Casi �i în Evul Mediu s-a scris pe tema artei; 
dar c:irţ1le de modele, ,ca,re ,au rămas de la teoreti­
cienii a,celor vremuri, ,apăruseră din cu totul alte 
motive, dedt cele după care se c�nducea11 artistii­
gînditori italieni din perioada Renaşterii. Teore-
1 ici anul medieval cel mai cunoscut şi, tocmai prin 
acea5ta, cel mai apropiat de noi, arhitectul fran­
ce·, din secolul al XIII-iea Villard de Honnecourt, 

',' �e aclre5ează urmaşilor săi cam în maniera lui 



Di.irer dorind să-i ajute În munca lor, dar mij­
loacel� lui sînt cu totul altele: Villard nu înfăţi­
şează bazele artei, ci ale soluţiilor tehnice; nu ţine 
prelegeri despre Înţelegerea bazelor şi principiilor 
creaţiei, ci ne sfătuieşte cum să lucrăm mai uşor, 
cartea lui trebuie să slujească pour legierement
ouvrier. Astfel încît cartea lui Villard este o cu­
legere de exemple, un model meşteşugăresc, şi nu 
un tratat ştiinţific, aşa cum sînt scrierile renas­
centiste despre teoria artei. 

Din principiile realiste ale artei renascentiste 
din Italia decurgea că misiunea teoreticianuţui este 
aceea de a indica pictorului mijloacele pnn care 
se poate cunoaşte realitatea şi nu de a-i pune la 
îndemînă modele care să cuprindă variante ale 
unor opere de artă gata realizate, destinate co­
pierii - aşa cum intenţionase Villard. 

„Quella pittura e piu laudabile, la quale ha 
piu conformita co'la sosa i

31
itata", scrta Leona�d� 

da Vinci. Din aceasta teza elementara a estet1rn 
qitattrocento-ului decurgeau două tipuri de direc­
tive pentru creaţia artistică: În primul rînd, ne­
cesiratea cunoaşterii realităţii, a lumii şi omului 
în toată complexitatea lor, în al doilea rînd 
necesitatea cunoaşterii şi Însuşirii modalităţilor 
care să permită ca ace�st! realitate . săV 

fi� y_r�­
zentată în opera de arta mtr-o maniera hz1b1la, 
veridică şi frumoasă. 

O consecinţa a primei directive a fost faptul 
că artistul din perioada quattrocento-ului a devvenit un savant, despre care se presupunea ca
trebuie să posede cunoştinţe enciclopedice despre 
natură şi om. Creaţia artistică şi cunoaşterea ştiin­
ţifică s-au Împletit În mod organic În epoca Re­
naşterii: Dilthey a descoperit „imaginaţia artistică" 
în gîndirea ştiinţifică a Renaşterii, Hauser -
„imiagin.aţia ştiinţifică" în creaţia anisnică a 
quattrocento�ului. Cele maii recente cercetări ale 
lui Heydenreich ajung la concluzia că imaginea 
artistică sub forma de ilustraţie ştiinţifică, ca re­
prezentare optică a rezultatelor experienţei, do-
bîndeşte forţa unui argument ştiinţific. 54 

Consecin�a celei de-a doua directive a fost crea-
1 c.t teoriei ştiinţifice a reprezentării veridice şi
I 111111oase a realităţii În operele de artă.

r 11 felul acesta, artele plastice au devenit pen-
11 u prima oară o disciplină „ştiinţifică" şi s-au 
\ituat pentru prima oară - şi este aproape incre­
dibil că a·sta s-a Întîmplat de-abia acum - în rîn­
clul „artelor libere". Acesta a marcat o „avansare 
',ncială", o modificare cu caracter „calitativ" de 
o uriaşă Însemnătate.

Pentru noi cei de astăzi, aceasta este o pro­
I ilemă moartă \inînd de domeniul istoriei clasifi-
1 .î rii ştiinţelor şi artelor. Dar pentru creatorii din 
perinada Renaşterii, ea era o chestiune de viaţă 
�i de moarte. Tocmai noile concepţii despre artă 
1 a despre o activitate ştiinţifică şi „eliberată", 
precum şi consecinţele sociaile ale acestei concepţii 
Liceau obiectul tristeţii lui Di.irer, tratat În Italia 
c1 gentiluomo şi În Germania ca un meseriaş oare­
care. Pentru consolidarea acestei poziţii nou do­
hîndite În Italia şi-a desfăşurat Leonardo da 
Vinci pătimaşa sa Paragone.

Incorporarea artelor plastice În nobilul ansam­
hlu al artelor libere - artes liberaLes - a atras 
după sine şi consecinţe de ordin conceptual. Acti­
\'itatea artistică nu se desfăşura În schema tradi­
\ ională a artelor libere. De aceea s-a Încercat in­
troducerea ei În domeniul vreunei arte Înrudite -
artis. Astfol, ea a fost apropiată (a1prox. În anul 
[450, Aeneas Silvius Piccolomini) ele eloquentia,
iar artistului i se asigura o pregătire de tip enci­
clopedic după modelul „oratorului" sau „arhitec­
t ului" ciceronian, În accepţia lui Vitruvius. T radi­
\ia tratatelor retorice se reflectă În Della Pittura
ele Leon Battista Alberti. Pe de altă parte, Întru­
dt se îngustase sfera formaţiei intelectuale a artis­
t ului, s-a acordat o atenţie deosebită legăturii din­
tre artele plastice (arti del disegno) şi ştiinţa ma­
tematicii; această concep\Îe, care lega artele fru-
111tusc ele 111atc11uLică, �i-a g:"isit f 0rmuhr�a b cei 
mai rc:marcabili te0ret1c1eni din quattruce11to:

�5 Alhcrti, Piero della Francesca şi Leonardo <la 



Vinci, precum şi la reprezentanţii academiei flo­
rentine, ca, de exemplu, la Ficino. 

Acest adevărat cult al matematicii - mai exact, 
al geometriei - a devenit pentru Diirer esenţa 
noii personalităţi artistice. Claritatea, obiectivita­
tea şi generaiiitatea legilor matematice a făcut ca 
matematica să devină baza ştiinţei despre artă şi 
directiva de creaţie pentru artistul care dorea -
după modelul Italiei - ca arta sa să fie în ace­
l-aşi tÎII11p şi o disciplină ştiinţifică exactă. 

Gotică încă în esenţă, În pofida multor simp­
tome ale timpurilor noi, lumea concepţiilor şi a 
obiceiurilor artistului nordic şi-a dezvăluit fără 
îndoială În faţa lui Di.irer aspectul cu totul spe­
cific În comparaţie cu concepţia italiană despre 
artă chiar În momentul Întoarcerii sale din prima 
călătorie În Italia, În anul 1495. Primele mani­
festări ale interesului pentru teorie şi primele 
schiţe din domeniul ştiinţei proporţiilor datează 
din anii premergători celei de-a doua călătorii la 
Veneţia, deşi, În uldmă instanţă, ea a fost cea 
care l-a decis definitiv pe Di.irer să scrie trata-
tul despre pictură. Conştiinţa diferenţelor exis­
tente Între cele două lumi artistice - cea sudică 
şi cea nordică - era foarte vie Ia Diirer. O do­
vadă În aicest sens sînt alăturările ,comparative, 
fără îndoială intenţionate, pe care le găsim În 
desenele lui Di.irer, unde, de exemplu, pe o filă 
se află o Hausfrau din Ni.irnberg alături de o 
gentildonna veneţiană, sau confruntările dintre 
planurile turnuleţelor şi bisericilor gotice şi pro­
iecţia unei clădiri centrale în maniera lui Leonardo 
sau Bramante. Diirer nu numai că îşi dădea seama 
de caracterul diferit al artei italiene a Renaşterii 
faţă de goticul tîrziu din creaţia germană a vea­
cului al XV-lea, dar mai sria - fără îndoială 
extrăgîndu-şi aceste cunoştinţe din scrierile ita­
lienilor - că arta din Italia „a crescut din nou" 
cu o sută cincizeci de ani În urmă. Termenul lui 
Diirer W'il'dcrerwachrnng este, probabil, cea mai 
veche 1r:111srunere germ::rn� ::t termenului it::tli::tn 
rinascita, rinascere, r:ispînclit pr;n intermediul 
scrierilor lui Vasari, dar introdus încă de Ghiberti. 56 

Vrîncl să modeleze, să reconstruiască more geo-
111c1 rico rnnştiinţ'a teoreticii şi prani,c1 crea toarc 
.t artiştilor germani, Di.ircr dorea în moci con­
�lient să contribuie la răspîndirea acelei lWieder­
l'rwachsung şi În ţările germane, pentru ca din 
,tcea flăcăruie pe care o va aprinde el „să se înalţe 
un foc uriaş care să lumineze Întreaga lume". 

2. ,,HRANA UCENICULUI PICTOR"

„Dics nachfolget Biichlein wird genennt ein Speis der 
Malerknaben" * 

Albrecht Diirer 

Munca lui Di..irer la teoria artei a durat mult 
timp. Interesul trezit În anii 1494-1495 a cu­
r�oscut o nouă şi hotărîtoare recrudescenţă în 
umpul celei de-a doua călătorii în Italia, în anii 
J 505-1506. In special perioada de cinci ani din­
tre 1507 şi 1511 este foarte bogată în schiţe şi 
desene teoretice. Dar rezulvatele definitive ale 
activităţii lui Di.irer În domeniul teoriei au fost 
publicate abia În ultimii ani ai vieţii sale. Este 
vorba de următoarele trei cărţi: 

l. Underweyrnng der Messung mit dem Zirkel
1md Richtscheyt in Linien Ebnen und gantzen 
Corporen durch Albrecht Diirer zusamen getzo­
gen imd zu N utz allen kunstlieb habenden mit 
zugehărigen Figieren in Trnck gebracht im Jar 
MDXXV. 

2. Etliche Underricht zu Befestigung der Sett
Schloss imd Flecken, Ni.irnberg, 1527. 

3. Hierin sind begriffen vier Bucher von
menschlicher Proportion durch Albrecht Durer von 
Niirnberg erfunden und beschrieben zu nutz allen 
denen, so zu dieser Kunst lieb tragen; MDXXVIII. •• 

* Cărticica aceasta care urmează va fi numită Hrana
ncenicului pictor. 

• 

** 1. Îndrumar privind măsurătorile cu compasul şi rigla
pc linii, în suprafeţe plane şi în corpuri întregi, alcătuit de 

�7 Albrecht Diirer şi dat la tipar spre folosinţa tuturor iubito-



Di.irer nu a mai apucat să vadă ieşind de sub 
tipar ultima din aceste căq i, deşi citise corectu­
rile. 1\ceste cârţi reprezentau, lotu5i, rezultatul 
resemnării lui Di.irer; erau realizarea programului 
redus la ceea ce - după părerea lui Diirer de 
la sfî.rşitul vieţii s,aile - era lucrul cel mai u11-
portant. 

Intenţiile iniţiale ale artistului erau mult mai 
ambiţioase şi mai largi. El şi-a Început studiile În 
primul rînd prin reflectarea asupra corpului uman 
şi cercetarea proporţiilor umane, iniţiat - fie şi 
numai parţial - În aceste probleme de către maes­
trul Jacopo (Jacopo de'Barbari, În preajma anului 
1500, căci pe atunci Jacopo a sosit În Germania). 
„Jacop_o mi-a arătat desenul unui bărbat şi al unei 
femei făcut după proporţii". 

Cît ele mult dorea Încă de pe atunci tînărul 
Di.irer să cunoască unicul şi singurul adevărat prin­
cipiu al proporţiilor frumoase şi, În acelaşi timp, 
corecte, ne dovedeşte metafora găsită În cuvintele 
textului lui şi care ne spune că „dorea mai mult 
să Înţeleagă sensul proporţiilor" folosite de Barbari 
decît „să vadă un nou regat". 

Dar Barbari nu ştia sau, poate, mai curînd, nu 
voia să-i expună clar principiile desenului său. 
Atunci Di.irer a Început să-l citească p� Vitruvius, 
unicul tratat accesibil lui, conţinînd informaţii 
cu privire la proporţiile umane, şi a continuat să 
studieze de atunci „zi de zi" cautînd cu ajutorul 
propriei sale gîndiri soluţionarea problemei care 
îl frămînt1a. 

Probabil că Di.irer s-a gîndit să scrie un mare 
tratat complet despre pictură - fără îndoială 
după modelul unor Întreprinderi asemănătoare ita­
liene şi pe baza informaţiilor pe care le-a dobîn-

rilor de artă cu figurile corespunzătoare, în anul MDXXV 
(1925). 

2. Cîteva îndrumări cu privire la întărirea oraşelor, caste­
lelor şi tîrgurilor, Niirnberg, 1527. 

3. Aici se aflli cuprinse patru cărţi despre proporţiile 
omeneşti, născocite şi descrise de către Albrecht Diirer diu 
Niiruberg spre folosul tuturor acelor care poartă iubire pro-
fundă pentru această artă; 1528. 58 

dit - crne ştie dacă nu chia·r în timpul şederii 
•;,1], b Hnlr,gna - dc�prc Tr,ittato delia pittura 
.d lui L,:01u:·dn, iu pcrinada de 111unr.1 intensă în 
domeniul problemelor teoretice, după cca de-a 
doua Întoarcere a sa din Italia. Acest tratat urma 
să poarte titlul Unterricht der Malerei sau Ein 
Speis des Malerkna&cn. În preajma anului 1512 
DLirer era convins că îşi va putea definitiva repede 
\tudiile, căci scrisese deja prefaţa la acel „com­
plet" şi foarte amplu tratat despre pictură. 

,,Prin graţia şi cu ajutorul lui Dumnezeu" -
\lTia el În proiectul de publicaţie - ,,se va arăta 
.,ici spre foJo.sul tinerilor care doresc să Înveţe tot 
ceea ce am aflat eu În practica mea şi ceea ce 
poate fi folositor pentru pictură. Şi dacă cel care 
caută, a vînd îndinaţii fireşti Înspre aceasta arta, 
v;:i. vrea să recurgă la sprijinul meu, va pu,tea să 
;ijungă la o Înţelegere mai profundă a ei. Căci 
mintea mea nu esre destulă ca să aprofundeze 
această artă măreaţă, amplă şi nesfîrşică care este 
pictura bună". 

Proiectul cuprinde, În contmuare, structura tra­
tatului formulată Într-o manieră destul de scolas­
tică, căci se Împarte în trei parţi, fiecare din cele 
trei părţi în trei capitole, fiecare capitol în şase 
p.1ragrafe. Iată care este structura proiectului:

I. Prefaţă

A. Alegerea băiatului pentru ştiinţa picturii
l. Sub ce stea să fie născut
2. Ce formă să aibă trupul
3. Cum să fie atras la început spre învăţătură
4. Cum să ne purtăm cu el - cu blîndeţe sau

cu mînie
5. Să nu istoveşti, ci să cultivi bucuria învăţăturii
6. Să nu ajungi la melancolie din cauză de exte­

nuare, iar atunci cînd se manifestă simptome
ale acesteia să le vindeci cu muzică.

B. Condiţiile educaţiei generale ale tînărului pictor
1. Evlavia

!..9 2. I'viodera\ia 



3. Condiţii bune de locuit
4. Modestie şi puritate În problemele sexuale
:'>. Fcluca\1a lit..:rar;l (l.itina)
6. Bunastarea, care este condiţia Întreţinerii ş1 a

sănătăţii.
C. Despre plăcerile şi folosul artei picturii
l. Pictura este un lucru evlavios şi cucernic
2. Preîntîmpină multe lucruri rele
3. Dăruieşte artistului multă bucurie
4. Aduce artistului pomenire veşnică
5. Dumnezeu dobîndcşte laudă prin valentul pic­

toruluii; chiar şi Înţelepţii îl vor lăuda pe pictor
6. Pictura aduce bun�stare.

li. Expunerea picturii însăşi (de a1c1 incepind
proiectul este mai puţin amănunţit)

A. Despre pictura liberă
B. Despre proporţii şi ceea ce este de trebuinţă

În pictură (poate că urmă to ar ele şase puncte,
aflate în altă parte, reprezintă tocmai struc­
tura detaliată a acestei părţi):

1. Despre proporţiile omului
2. Despre proporţiile calului
3. Despre proporţiile clădirilor
4. Despre perspectivă
5. Despre lumină şi umbră
6. Despre culori (nu este sigur dacă aceste puncte

urmau să fie incluse aici, În acest proiect, căci
în acest caz perspectiva ar fi fost discutat� de
două ori, după cum reiese din ceea ce urmează).

C. Despre reprezentarea obiectelor aşa cum le ve­
dem dintr-o singură parte (aşadar, despre
perspectivă).

III. Tncheiere

A. Cum trebuie să locuiască pictorul.
B. Pi,ctorul trebuie să fie bine plătit ş1 mc1 un

preţ nu este prea mare.
C. Mulţumire lui Dumnezeu pentru graţia acor-

data pictorului. 60 

Deşi dispunerea schematică a acestui proiect ne 
poate inspira o oarecare neîncredere, conţinutul 
s;1u cuprinde o irn.:stimabilă valoare pentru oricine 
:ir dori să-şi imagineze cum ar fi arătat tratatul 
complet al lui Diirer despre pictură rămas nescris. 
Căci, ,ceea ce a ajuns în ,cele din urmă în <Cărţile 
tipărite ale lui Diirer, reprezintă abia dezvoltarea 
cîtorva paragrafe din proiectul amintit. In par­
tea a doua vom găsi capitolul B: ,,Despre pro­
porţiile omului şi ale clădirilor şi despre ceea ce 
este de trebuinţă în pictură" şi capitolul C: ,,Des­
pre tot ceea ce se vede atunci cînd este reprezen­
tat Într-o singură vedere", aşadar, despre perspec­
tivă. Treptat, Di.irer a dezvoltat aceste capitole 
În tratate voluminoase. Ideile referitoare la pro­
blemele generale de estetică, la metoda Învăţării 
artei şi a muncii creatoare, ideile despre artă, fru­
mos, însemnătatea artistului, pe care le găsim În 
proiectul de prefaţă la tratatul general, nu au 
rămas necunoscute în manuscris, ci au fost incluse 
În cea de-a treia carte a Tratatn!Hi despre pro­
porţiile omeneşti, ocupînd spaţiul destul de extins 
,11 aşa-nurnimlui Excurs estetic. 

Alte elemente ale tratatului nu au apărut de­
dt ca notiţe scurte, cum ar fi „Despre culori", 
„ Despre proporţiile clădi,rilor". Şi totuşi, ,ceea ,ce 
,l rămas numai În planul iniţial al lucrării fără 
să-şi mai fi găsit continuarea În activitatea scrii­
toricească ultterioară a lui Diirer, nu atrage mai 
puţin atenţia cititorului de astăzi. Cărţile despre 
proporţii şi p�rspectivă editate de pictor - pe 
lîngă incontestabila lor valoare pentru cunoaşterea 
concepţiilor lui Di.irer În acest domeniu - depă-
5eau În aşa măsură necesităţile practicii arnistice 
ale pictorului nord-european, încît trec clar În 
domeniul activităţii ştiinţifice. Di.irer a creat un 
tratat În domeniul geometriei şi un studiu de an­
tropometrie ştiinţifică, punînd, În acelaşi timp, 
bazele dezvoltării ştiinţifice a limbii germane. In 
Excursul estetic a introdus idei de bază cu pri­
vire la frumos şi artă. Cît de multe lucruri în 
plus despre părerile lui Diirer referitoare la rolul 

1, I artistului, la formarea şi munca lui, la semnifi-



caţia ar:telor frumoase În ansamblul problemelor 
ome1:e_şt1 nu _ne-ar spune acele capi tole nescrise ale 
plamf1catulu1 tr.1rat dc�pn; Hrana uccniwlui 
pictor! 

Proiectată În mod analog cu capitolul C din 
partea întîj, f:auda picturii în şase paragrafe 
{Despre

1 
placenle şi folosul artei picturii), ca şi 

mtr�gu . .Pr?gra�1 educa:iv v util�zat de Di.irer faţă
de tmern pieton, reprezmta o importantă paralelă 
nord:-

europeană la fai�10:i-sa şi pătimaşa Paragone
a lui Leonardo da V111c1, o apologie a valorii şi 
nobleţ:i picturii În compa,raţie cu alte ane; ele 
rep�ez1�1ta un moment nou - căci este transalpin, 
nu n�han - al procesului schiţat mai sus de „li­
beralizare'� a an�for plastice. ,,Chiar Înţelepţii îl 
vor preţm pe pictor pentru arta sa" - scria 
Di.irer; În consecinţă, pictorul trebuie să fie cul­
ti".�t ca vun _g�ntiluomo, În spirit umanist, şi Di.irer 
ut1hzeaza a1c1 pentru ocupaţia pînă acum meşte­
şugărească de pictor regulile care normau educa­
ţia savanţilor (ca de exemplu, Conradus De dis-
ciplina scholarum). 

' 

. �şadar, Di.irer dorea să-i ajute pe artiştii nor
d1c1, care se sprijineau numai pe tradiţiile de 
atelier definite prin cuvîntul Brai,ch, să scruteze 
adîn�urile �nei)nvăţ.ătJri generale şi speciale, care
ar f 1 trebmt sa devma pentru ei o bază a crea 
ţiei; şi această Învăţătură teoretică despre proble 
mele artei a fost definită de Di.irer prin cuvîn 
tul K.unst. 

Noua teorie renascentistă a artei a reuşit să 
ridice creaţia artistică din rîndul fenomenelor de­
fini te ca Braitch, în rîndul aictivităţilor de tipul 
K1ms� -. în rJndul activităţi!or bazate pe o ştiinţă
exacta, m nndul aşa-num1telor artes liberales. 
Bineînţeles, pentru ca pictura să devină o astfel 
de artă, este indispensabilă „pictarea liberă" -
Br_�uch; acea.sta reprezin1;ă condiţia apariţiei unei
ştunţe supel'maire, teoretJ.ce. De aceea unul din 
imperativele de frunte ale teoriei lui 'Durer este 
l:g�rea măiestriei practice de învăţătura teore­
t:1ca: ,,Kunst und Brauch mit: einander i.iber­
kummen". 62 

Deşi încă de pe atunci Di.irer considera că tre-
1 niic prelu��ată în primul rînd partea referitoare 
I 1 proporţ11, era de parere totuşi că aceasta tre­
lmie sţ fie �ncl�să În s5ructura unui program mai 
l,�rg t' pu�_li1oata o data cu acesta. In această pe­
rn�ada (arn1 1512-1513) au fost formulate pentru 
pnma oară detaliat ideile care se refereau la este­
tică, la problemele frumosului şi ale artei în sens 
general, şi care, deşi e1aborate ca imroducere la 
opera proiecnată, şi-au găsit loc, în ultimă instanţă 
1ntr-o formă revizuită, În sus-amintitul Excur; 
estetic dj_n cea de-a treia carte a T ratatuhti despre 
proporţu. 

Di.irer şi-a dat rep�de seama că avînd o ase-. . ' 

me�ea acuv1t_ate creatoare, nu putea crede în 
rca!1zar:a un1;11 progra?1 atît de amplu cum fusese 
schiţat 111 pnmul pr01ect al tratatului. Cel de-al 
doilea tratat, mai restrîns, suna În felul următ'or: 

C,1rticică cuprinzînd În sine zece feluri de lucruri 
ln primul rînd proporţiile copilului mic 
In al doilea rînd proporţiile bărbatului adult 
In al treilea rînd proporţiile femeii 
fo al patrulea rînd proporţiile calului 
111 al cincilea rînd cîte ceva despre clădiri 
1n al şaselea despre desenarea lucrului care se 

vede ( despre perspectivă) 
1n al şaptelea despre lumină şi umbră 
În a,l optulea despre culoarea cu ca,r.e se poate 

picta după naturi 
!n al nouălea despre compoziţia tabloului
1n al zecelea despre pictJura liberă, care se cf ec­
tuează fără nici un fel de ajutor - numai cu

mintea. 

fimp d.e c1ţ1va ani Di.irer s-a ocupat mai puţin
de tcone - este vorba de perioada de intensă 
�ctivitate pen�ru î�.păratul Max�milian . Abia după 
rntoarcerea dm Ţanle de Jos ş1-a reluat, în anul 
15_?�, studiile teoretice. Inte�ţionî1;d s�. le yublice,
�ur_er � l�a rugat pe unul dm pnetenu sa1 uma­
mşt1 sa-1 redacteze o prefaţă sub forma unei scri-

r,J sori de dedicaţie adresată lui Pirckheimer. in co-



mentariul artistului care avea drept scop critica 
şi corijarea proiectului de prefaţă, găsim cuvinte 
îndreptate Împotriva formulărilor referitoare la 
pictură În general şi nu numai exclusiv la pro­
porţii. Aceasta este o dovadă că Du,rer renun­
ţase pe atunci la publicare şi, foarte probabil, şi 
la prelucrarea Întregului ansamblu al teoriei pic­
turii. Manuscrisul de la Dresda al tratatului des­
pre proporţii era gata Încă din anul 1523. Dar 
nici atunci nu a apucat să fie publicat; Diirer 
considera în mod evident că, încă şi mai impor­
t'ante decît proporţiile, sînt principiile „măsurării", 
aşadar ale geometriei; poate că ajunsese la con­
vingerea că fără Însuşirea cunoştinţelor de geo­
metrie elementară nu este posibilă, de fapt, Înţe­
legerea ştiinţei despre proporţii. Ca urmare a 
acestei schimbări, la tipar a plecat tratatul des­
pre măsurare, Underweysung der Messimg (1525). 
Acesta ouprindea dezvoltarea următoarelor puncte: 
al cincilea, al şaselea, al şaptelea din cel de-al 
doilea proiect restrîns de tratat ( despre clădiri, 
perspectivă, lumină şi umbră) şi o expunere in­
troductivă de geometrie. 

Inrtr-un mod destul de neaşteptat, cea de-a doua 
lucrare a lui Di.irer, care a apărut în anul 1527, 
se ref ere a la cu totul altă temă, şi anume la 
fortificarea oraşelor, orăşelelor şi satelor. Apariţia 
ei În acest moment se leagă, fără îndoială, de si­
tuaţia politică tulbure, de recentele războaie ţără­
neşri şi de ameninţarea pericolului turcesc. 

Abia În anul 1528 - În ultima lună de viaţă 
Diirer a purces la tipărirea tratatului despre 

proporţii. Nu a mai văzut exemplarul tipărit. 
Cele patrtţ cărţi despre proporţii cuprind mate­
rialul inclus În primul, al doilea şi al treilea pa­
ragraf al proiectului restrîns, precum şi refleqii 
cu privire la mişcare, neprevăzute În plan. În 
felul acesta, misiunea de viaţă pe care şi-a impus-o 
Albrecht DLirer în domeniul teoriei nu a fost' În­
deplinită decît parţial, în schimb, însă, domeniul 
a depăşit considerabil intenţiile iniţiale. 

Cărţile lui Diirer, deşi, fără îndoială, destul 
de dificile pentru pictorii germani contemporani 64 

l11i, au reprezentat un aport real În alt domeniu 
.d creaţiei, au fost o adevărată realizare în do-
111cniul geometriei, apreciată nu numai prin per­
•,pcctiYa a patru sute de ani, ci şi de cititori rela-
1 i\' apropiaţi În timp de el şi competenţi, cum au 
I o, t Galileo şi Kepler. 

(n dorinţa de a-i ajuta pe colegii şi ucenicii săi 
<1 se ridice la un nivel mai înalt de conştiinţă 
< rcatoare, Diirer a dat dovadă de o uimitoare 
111ultilat1eralitate creatoare şi ştiinţifică şi, între­
< îndu-i pe umaniştii germani, mai cultivaţi dar 
111 ul t mai puţin Însetaţi de ştiinţa exactă despre 
lrnne, mult mai puţin creativi, de tipul lui Pirck­
l1cimer, s-a apropiat, deşi de departe şi timid, ele 
personalitatea pasionantă, însetară de cunoaştere .t 
lui Leonardo. 

Nu numai datorita artei sale, ci şi datorită 
gîndirii sale teoretice a meritat pe deplin numele 
de praeceptor Germaniae. 

3. CUCERIREA SPAŢIULUI

,.Oh, che dolce cosa e questa prospettiva!" 

Paolo Uccello (Vasari) 

„Apoi voi pleca Ia Bologna În legătură cu ştiinţa 
despre perspectiva tainică pe care vrea să mi-o 
predea cineva acolo." Aiceste cuvi.n.te se găsesc 
Într-o scrisoare a lui Diirer din Veneţia, din 
preajma zilei de 13 octombrie 1506. 

Ce semnificaţie au ele? Căci În lucrările artis­
tului, ante,rioare acestei date, se Întîlneşte deja 
utilizarea corectă a principiilor perspectivei con­
vergente. Gravurile Vieţii Mariei, executare înainte 
de cea de-a doua căla,torie Ia Veneţia, se remarca 
printr-o perfeeţiune atît de mare a perspectivei, 
încît gravura reprezentînd Jertfă la templu a 
fost utilizată ca exemplu În nnnualul de perspec-
1 ivi :ii lui Je:.111 Pelerin (Vi:.1tor), în ce:.1 de-:.1 doua 
ediţie :.1 :.icestui:.1 din :.inul J 509. Chi.1r '1i m.1i 

65 devreme, în preajma anului 1460, pictorii olan-



dezi, ca, de exemplu, Dirck Bouts Îln Cina c-cr1 
de taină de La Louvain (1464-1467), rea­
lizează o construcţie sistematică de perspectivă, 
utilizînd în mod consecvent principiul convergen­
tei tuturor liniilor perpendiculare pe suprafaţa 
pînzei Într-un singur punct. 

Pentru a răspunde la această Întrebare sînt 
deosebit de importante cîteva definiţii pe care 
Diirer le-a plasat alături de cuvîntul „perspec­
tivă" În fraza citată. Era vorba nu de perspectiva 
pe care o cunoştea din practica de atelier a artiş­
tilor din Europa de nord şi pe care o utilizase 
şi el, ci despre K1,1,nst in heimlicher Perspectiva -
,.ştiinţa" despre o perspectivă tainică, necunos­
cută, despre o „ştiinţă" şi nu despre Învăţături 
practice, aşadar de cunoaşterea bazelor teoretice 
ale perspectivei care fuseseră create în Italia seco­
lului al XV-lea. 

Perspectiva este o modalitate de reprezentare 
pe suprafaţă a obiectelor existente În spaţiu, În 
conformitate cu regulile vederii, adică În aşa fel 
încît În urma observării tabloului apărut pe pînză 
să se creeze iluzia existenţei aceloraşi raporturi 
spaţiale ca şi atunci cînd observăm spaţiul În 
realitate. In mare vorbind, există două modalităţi 
de obţinere a acestei iluzii: pe cale senzorială 
(copierea cît mai exactă cu putinţă a realităţii 
văzute şi a relaţiilor spaţiale de care este guver­
nată) şi pe cale conceptuală, intelectuală ( con­
struirea imaginii obiectelor tridimensionale pe baza 
legilor matematice ale vederii). Cea de-a doua cale, 
care duce la „raţionalizarea spaţiului", construcţia 
matematică a imaginii În perspectivă a obiectelor 
tridimensionale - a apărut de-abia la Începutul 
secolului al XV-lea În Italia, deşi se baza pe 
cunoştinţele de geometrie ale anticilor, cuprinse 
În sc.ri.erile lui Euclid, Heliodor din Larissa, Pto­
lemeu, Hieron din Alexandria. Teoriile optice ale 
scriitorilor antichitJţii fuseseră transmise Evului 
Mediu prin intermediul :1rabilor şi reformulate În 
secolul al X1II-lca de către Peckh.1rn şi de către 
silezianul Vitelo. Teoria euclidian� cu privire la 
Yedere se baza pe două axiome, şi anume: 1) pro- 66 

rcsul vederii se efectuează prin intermediul „ra­
zelor" drepte care unesc obiectul văzut cu ochiul 
5Î 2) relaţiile reciproce dintre aceste „raze" defi­
nesc poziţia punctelor corespunzătoare lor din 
tabloul optic. 

Diirer a ,cunoscut teoria lui Euclid, dar ceva mai 
tîrziu, după Întoarcerea din Italia. Printre manu­
scrisele londoneze ale artistului se află şi un com­
pendiu de ştiinţă euclidiană a perspectivei, tra­
tată Însă În termenii unghiurilor dintre raze şi 
nu al distanţei dintre punctele lor de incidenţă 
cu suprafaţa, ceea ce este caracteristic pentru con­
cepţia antică despre perspectivă şi se deosebeşte de 
accepţiunea lui Alberti şi a lui Piero della Fran­
cesca. Manuscrisul reprezintă Însă o scriere de 
nptică, ştiiniă teoretică neavînd nici o legătură cu 
pictura, inutilizabilă pentru necesităţile artistului. 

Practica artistică a lui Diirer pînă în momentul 
cînd a plecat la Bologna În căutarea ştiinţei des­
pre „perspectiva tainică" se baza pe modalităţile 
preconizate în atelierele de pictură ale Europei 
nordice din secolul al XV-lea, permiţînd reali­
zarea unor lucrări care se apropiau în mod intui­
tiv şi senzoI1i1al de un tablou al spaţiului conform 
cu teoria matematică a vederii. 

Incă din cele mai vechi timpuri existau diferite 
metode de atelier care facilitau obţinerea unor 
efecte de profunzime a spaţiului în artele repre­
zentative. Aceste metode evoluau sau dispăreau 
din practica artistică în funcţie de misiunile artei, 
care se modificau În strînsă interdependenţă cu 
transformările petrecute în sfera social-ideologică. 
Antichitatea - de� a creat În ştiinţă Începuturile 
teone1 opt1c11 - utiliza în practica artistică o 
metodă de lucru care nu se baza pe ştiinţa teo­
retică, ci era apropiată de sistemul perspectivei 
centrale. Dimensiunea obiectelor era micşorată în 
funeţie de depărtarea lor, liniile perpendiculare pe 
suprafaţa tabloului convergeau nu într-un punct, 
ci de-a lungul „axei" centrale a tabloului - pe 
dre:1pta dusă pc suprafaţa acestuia prin punctul 
vederii (punctul În car..: dreapta perpendicular� 

<,7 pe suprafaţa tabloului dusă din ochiul privitorului 



intersectează suprafaţa). Aşadar, perspectiva an­
tică nu cunoştea punctul de convergenţă, ci o 
axă de convergenţă a dreptelor perpendiculare pe 
suprafaţa tabloului. Această concepţie era În con­
formitate cu teoria euclidiană, care trata perspec­
tiva ca o vedere proiectată nu pe o suprafaţă, ci 
pe o seeţiune de suprafaţă rotundă. 

In arta medievală tendinţele de sugerare a spa­
ţiului au dispărut. Relaţiile dimensionale ale obiec­
telor şi ale siluetelor erau condiţionate de funcţia 
şi Însemnătatea lor simbolică. Reprezentările silue­
telor şi ale obiectelor erau simboluri ale aceSitora 
care nu trebuiau să creeze senzaţia de spaţiu. 

Spre sfîrşitul Evului Mediu, în secolul al 
:XIV-lea, odată cu modificările în cadrul rapor­
tului omului faţă de realitate (nominalismul, fo­
ceputurile empirismului - Ockham, Roger Ba­
con), odată cu reînnoirea personalităţii creatoare 
realiste, se reactualizează tendinţele de modelare 
a tabloului într-un mod care să sugereze adînci­
mea spaţiului. Pe parcursul secolului al XIV-lea 
şi la începutul secolului al XV-lea în Italia si În 
Ţările de Jos se consolidase convingerea că liniile 
perpendiculare pe suprafaţa tabloului trebuie să 
conveargă Într-un singur punct (iniţial era vorba 
de liniile din cadrul unei singure suprafeţe repre­
zentată în tahion, mai tîrziu, În preajma anilor 
1456-1460, despre liniile perpendiculare pe supra­
fată În cadrul · Întregului spaţiu reprezentat în 
tablou) iar obiectele de mărime egală să se mic­
şoreze pe măsură ce se îndepărtează de privitor. 
tn preajma anilor 1420-1425 se afirma că liniile 
orizontale ale unei clădiri cubice privită diri"tr-un 
colţ converg în două puncte simetric dispuse pe 
linia orizontului ( orizontala dreaptă dusă prin 
punctul vederii). 

Aceasta continua să fie numai o ştiintă prac-
tică reprezentînd „o generalizare empirică", decur­
gînd din generalinrea experienţei optice, dar care 
nu duce:i decît la indicaţii tehnice şi nu la formu­
larea unei legi cu obligativitate generală. Liniile 
perpendiculare pe suprafaţa tabloului erau acum 68 

11şor de trasat; dificultatea intervenea atunci cînd 
t·1 .t ncc<:sar sa se stabileasca distanţa dintre liniik 
p.tralclc cu aceasta şi situate la egală depărtare
uua de alta în realitate. 1n jurul anului 1435
�c obişnuia ( chiar şi în I talia, după cum aflăm
dc la Albern) să se micşoreze sistematic această
distanţă cu 1/3, obicei criticat ca impropriu de
Alberti. Dar şi această dificultate a !ost învinsă
în nordul Europei, deşi numai parţial - după
cum se poate vedea În tabloul lui Dir,ck Boutis
din Louvain. In mod „experimemal", se trasa o
lmie oblică, Începînd dintr-un colţ al tabloului
prin perpendicularele pe suprafaţa tabloului care
�e îmîlneau la orizont, pînă la punctul lateral
de convergenţă (în care se întîlnesc diagonalele
Luturor pătratelor create de liniile perpendiculare
pe suprafaţa tabloului şi cele paralele cu aceasta,
egal depărtate una de alta). Pm1'Cte1e de intersecţie
ale acestei diagonale cu dreptele perpendiculare
pe suprafaţa tabloului care se întîlnesc în punctul
vederii desemnau în acest sistem „practic" distan­
ţele egaie dintre liniile paralele cu suprafaţa ta­
bloului, deşi unghiul de înclinaţie a acestei dia­
gonale faţă de linia orizontului nu fusese încă sta­
bilit cu exactitate, ci construit în mod intuitiv,
mai mult sau mai puţin corect.

Aşadar, cunoştinţele de atelier ale artiştilor nor­
dici le permiteau rezolvarea corectă a tuturor 
�arcinilor practice care stăteau în faţa lor. Diirer 
dovedeşte că dispunea de aceste cunoştinţe în gra­
vurile sale În lemn din preajma anului 1500. Co­
dificarea lor se găsea în lucrarea amintită deja 
a francezului Jean Pelerin De artificiali perspec­
tiva (ed. I 1505, ed. a 2-a 1509). fo Italia seco­
lului al XV-lea a apărut Însă o altă ştiinţă des­
pre perspectivă, o ştiinţă conceptuală şi mate­
matică, nu intuitivă şi exclusiv practică, nu usus, 
Branch, ci o adevărată ştiinţă. Ea a luat naştere 
În mod destul de simplu: prin adaptarea opticii 
lui Euclid (numită perspectiva natitralis) şi a 
urmaşilor săi, la necesităţile teoriei artei. 

Pentru acei „cuceritori ai spaţiului" care erau 
69 artiştii quattrocento-ului timpuriu, stabilir·ea baze-



lor ş�iinţifice ale perspectivei avea o însemnătate 
csenţ1aLi. Artiştii-savanţi care militau în arta lor 
pentru a-şi Însuşi o imagine obiectiva a lumii 
unica a_devărată în �onc_e.f:>ţia lor, nu se putea� 
�1mlţum1 cu pr?cedee mtu1t1ve sau „meşteşugăreşti" 
mtr-un domemu atît de important pentru ei cum 
e_ra . reprezentarea spaţiului. Construeţia perspec­
ll�e1 y·e!?uia să-_şi g�ăs�as<:_ă jus:ificarea într-o lege 
ştunţ�f1c�? tre?_u1� �a-ş1 gaseasca „legalizarea" faţă 
de 1cnten1leJtun51fac_e, mate1natice şi naturale gene­
rale .. J\ceasta a�1tudme a dus la descoperirea aşa­
num1te1 costruzzone legittima.

. Pentru prin�ele ge�eraţii ale R��aşterii perspec­
tiva avea o msemnatat_e deosebita. Din punctul 
lor de vedere „perspectiva matematică nu numai 
c_ă-d_�dea garanţia corectitudinii (reprezentării rea­
hraţu), dar oferea,. de ase1;1enea - şi, poate, mai 
a_les de aceea - ş1 garanţia unei perf eeţiuni este­
tic�". (.Pa.nofsky). Pers�ectiva artistică (perspectiva
artzf �czalzs . spre deos�bire de perspectiva natttralis
: lui Euc�1d) îndeplmea cîteva funcţii importante 
111 arta dm quattrocento, semnificative pentru le­
garea artei. de ştiinţă . In primul rînd, era for­
ma.rea u?m tablou �onsecvent al spaţiului; în al 
do1_lea npd, ,,organ!zarea compoziţiei" şi, în al 
;re1lea nnd

(, 
u..me.�1ţmer�a unei armonii perfecte 

111tre a�easta noua realitate (reprezentată în ta­
blou) ş1 suprafa�a p_e .�are este pictată" (White). 
Problema corect1t3dmu reprezentării spaţiului şi 
� ce�av ce se afla În el era, aşadar, în esenţă, 
1dent1ca cu problema de bază a esteticii Renaşterii 
care se. r_emaroa prin _ accentuarea armoniei drept 
cel mai 11:1portant pnncipiu compoziţional. Pen­
tr� Albert1, natura este un ansamblu armonios şi 
�mtar: Quidquid enim in medium proferat natvtra,
zd om'!,e ex conci

7!nitatis !ege mo�eratur. In opera 
de arta se reflecta aceeaşi armome care este abso­
luta primariaque ratio naturae. 

Ştiin_ţa renasc�ntistă a perspectivei a luat naş­
tere. dm vcunoştmţele . t1:ate1:1;atice, ca o aplicare 
part1c�larc1:. a -geometriei: ş�mţa despre proieeţii. 
Aceasta ştunţa a fost creata de Brunelleschi Al­
berti, Uccello, Piero della Francesca, Dona�ello. 70 

J'1,1di\i.i îi atribuie lui Brunellcschi efectuarea unui 
I'·''' hnt.11 Îtor şi ccrcet:trile actuale confirmă jus-
1 qi.:.L ,LLC�tci upinii tradiţionale. Fresca lui Ma­
•,,1rcio rcprezcntînc.l Sfînta Treime (1427) din Santa 
M.tria Novella din Florenţa (cf. il. 7) este primul
1·xc111plu de utilizare a noului sistem ştiinţific de 
perspectivă. Acest sistem era cu adevărat o ştiinţă 
„L,tinică" În secolul al XV-lea şi la Începutul 
-.rrnl1:1lui al XVI-lea, întrucîr nu fusese publicat; 
descrierea lui a fost inclusă În tratatul lui Piero
dt.:l la Francesca, De Prospettiva pingendi, s,cris în 
.111ii 1470-1490, dar care nu a fost tipărit decî1 
În anul 1899 . 

O construcţie simplificată a perspectivei, ba­
' ;tti pe principii noi şi concepţii mai închegate 
11c oferă Însă în tratatul său despre pictură Leon 
!Lutista Alberti. Acolo găsim formularea princi­
piilor metodei: ·tabloul pictural este o intersega­
zwrie delia piramide visiva, este, aşadar, o sec­
\iune prin „piramida văzului", cu alte cuvinte 
prin razele drepte care unesc ochiul cu obiectele. 
Noţiunea ele „piramida văzului" se găsea Încă în 
�crierile lui Euclid; Brunelleschi a introdus însă 
suprafaţa care intersectează această piramidă şi a 
elaborat metoda construirii proiecţiei de perspec­
tiva cu ajutorul a două proiecţii auxiliare: una 
orizontală şi una verticală (şi o a treia, care se 
poa!e. deriva din acestea două prin metoda pro-
1eeţ1e1 paralele). Suprafaţa tabloului pe care este
proiectată cu o precizie geometrică imaginea spa­
ţiului şi a obiectelor incluse În el, a devenit, după 
cum scrie Alberti, una finestra aperta doncle io
miri quello que quivi sara dipinto - ,,o frescă 
deschisă prin care privesc ceea ce este pictat pe 
ea". Leonardo compara tabloul cu un perete de 
st1clă pariete di vetro - iar Di.irer, după ce făcuse
cunoştinţă cu principiile perspectivei artificialis
a Renaşterii, scria despre „seqiunea plană, trans­
parentă a tuturor razelor care merg de la ochi 
pînă la obiectul văzut de acesta". 
. ,, Construcţia legi�imă" ( costruzione legittima)
impune, aşa cum am amintit mai sus, două desene 

11 auxiliare, reprezentînd proiecţia verticală şi ori-



zontală a Întregului sistem văzut a Întregii „pira­
mide", care, în proieqie, devine un triunghi cu 
vîrful în punctul care rnseammî ochiul (d. il. 8); 
suprafaţa imaginii este egală cu linia verticală 
care Întretaie dreptele duse Între ochi şi punctele 
esenţiale ale proieqiei verticale şi orizontale. 
Punctele de intersecţie ale acestor „linii ale ve­
derii" cu linia care reprezintă proieqia supra­
feţei tabloului dau valori numerice cu aj�torul 
cărora se construiesc liniile perpendiculare şi cele 
paralele cu suprafaţa tabloului În viziunea d� 
perspectivă cons�ruită. Pe�tru efe.ctu�rea u�e�
costruzione legittzma corecta este mdisp�nsabila 
cunoaşterea proieqiilor paralele, care permite tre­
cerea de la cele două proieqii date ale corpului 
geometric la cea de-a treia proieeţie. Metoda „pro­
iecţiei paralele" - cunoscută d.eja aşa-nul1:i�elo_:: 
Bauhutte (bresle ale consitruotonlor) - utilizata 
acum ca mijloc auxiliar pentru realizarea coi:struc­
ţiei legitime şi pentru reprezentarea corpului ome­
nesc (în or�ce caz, a capului), a dobîndit un loc de 
seamă în teoria Renaşterii la Piero della Fran­
cesca şi urma să devină, mai ales, specialitatea 
teoreticienilor milanezi, Foppa şi Bramantino. 

Costruzione legittima era, totuşi, În practică, o 
modalitate anevoioasă şi incomodă de construc-
ţie; importanţa ei constă În faptul că a stabilit 
o bază raţional şi ştiinţific argumentată pentru
reprezentarea de perspe�t!vă, la care artistt_Il „ re­
nascentist putea face oncmd apel. In practica se 
folosea însă metoda simplificată, pe care a 
descris-o Leon Battista Alberti În tratatul său 
despre pictură. Ea se referea numai la con­
strueţia-cadru tridimensio_n�lă, a unei !m,agu� �u: 
bice a spaţiului, construita pe o baza 1mparţ1ta 
ca tabla de şah, prin paralele În lung şi _în lat. 
Această construqie facilita localizarea relativ pre­
cisă în acest spaţiu „prescurtat" a corpurilor 
umane şi a obiectelor. Sarcina cea mai imp�r­
tantă era găsirea modalităţii corecte de construire 
a raccourci-ului pătratului reprezentînd baza ace-
lui cub al perspectivei. Sistemul descris pentru 
prima oară de Alberti indică următoarea con- 72 

,1rnqie (cf. il. 9): se Împarte linia care reprezintă 
l.tt111,l pa1,1lclă cu suprafaţa tabloului cca mai
·IJ'l"[)i,ll,Î de p1tratul ele bază În segn1enLc egale,
d11p,1 care capetele acestora se unesc prin drepte
1 11 punctul central al vederii care reprezintă ori-
11,ntul. Prin punctul terminal al liniei care repre-
1 i mă la tura pătratului de bază se duce o verti­
' .d,1 perpendiculară. Pe linia orizontului trebuie
desemnat punctul care reprezintă ochiul şi care
'.C va afla la aceeaşi depărtare exterioară de ver-
1,cala dreaptă dusă din punctul terminal al la­
t uri: patratului de bază, la care urmează să se
.d le ochiul privitorului faţă de suprafaţa tablou-
1 ui (aşa-numita „distanţă"). În felul acesta se
\tabileşte o legătură strînsă Între viziunea de
perspectivă şi punctul În care se află privitorul,
i.u fiecare tablou corect construit are un loc
.mume din care urmează a fi privit. Dreptele care
unesc capetele segmentelor laturii pătratului de
I iază cu punctul reprezentînd ochiul, fixat pe ori­
zont la acea „distanţă" menţionată mai sus, vor
da pe verticala dreaptă dusă din punctul terminal
.tl laturii pătratului de bază valorile căutate ale
distanţelor dintre liniile văzute în perspectivă
paralele cu suprafaţa tabloului şi avînd Între ele
în realitate o distanţă direct proporţională cu mă­
rimea segmentelor În care a fost Împărţită latura
pătratului de bază.

Procedeul descris ( care este mai clar În dese­
nul schematic decît În această descriere lungă, 
cf. îl. 9) utilizează cunoştinţele excerptate de 
Brunelleschi de la Euclid cu privire la „piramida 
vederii", construind (lăsînd oarecum deoparte) 
proiecţia laterală a acestei piramide şi intersectînd 
cu aceasta linia verticală care reprezintă suprafaţa 
tabloului (dusă de la ,capătul laturii pătraitului 
de bază). Si1stemuil aicestei „metode prescurtate" est� 
perfect vizibil în unul din proiectele lui Leonardo 
Ja Vinci pentru lnchinarea magilor de la Flo­
renţa ( cf. il. 1 O). 

Nu s-a putut stabili cine l-a iniţiat pe DUrer 
În problemele perspectivei la Bologna . Era fără 

73 îndoială cineva căruia îi erau cunoscute formu-



lările lui . Piero della Prancesca, Alberti, ca şi 
metoda lui Leonardo de construqie geometrică a 
u.:;"1 brei or Jrunca te ele ob iec Le ( c.îci aceasta se 
gaseşte mai }Îrziu În scrierile lui Di.irer). A fost 
propus de catre Ephroussi însuşi Leonardo - ide0 

c�re nu poate fi acceptată din considerente isto� 
n:e şi „ tehnlce_". Alte două propuneri - cea a 
ltu Luca Paooli, sug,erat de Stechow, şi a lui Do­
nato 1?r_amante, au la fel de puţine şanse de 
probab!lnate. Panofs�y consideră, pe bună drep­
tare, ca toate cunoştmţele dobîndite de Durer de 
la profesorul . s�u _bo_logn�z. Pl:teau să fi a,parţinut 
multor teoret1c1em ş1 artişti a1 acelor vremuri ră-
maşi necunoscuţi nouă. 

' 

f,-ş�dar, J?i.irer a obţinut ceea ce dorea, ştiinţa 
al _care1 conţmut m-am străduit să-l prezint cît 
mai pe scurt În rîndurile de mai sus. In manuscri­
sele lo::;d_oneze . ale lui Di.irer se află numeroase
formula1:1 refentoa�·e la perspectivă care, aşa după 
cum ammteam_ mai s�s, erau preluate, în cea mai 
mare parte, dm Euclid, dar se deschid cu cîteva 
fraze şenerale ?e�pre caracteristicile perspectivei 
ca:e �adesc o mm1toare asemănare cu formulările 
Im P1ero della Francesca. 

�Persp_ectiv:i, este un cuvînt latinesc şi înseamnă
«sa vez.1 vpr�n» (Durchsehimg). Pentru această
perspectiva smt necesare cinci lucruri· 

Mai înrîi este ochiul care vede. 
Apoj se află obiectul (proiecţia obiectului), care 

este vazut. 
In al treilea rînd sînt distanţele dintre ele. 

. �? al patrulea: Toate lucrurile se văd prin 
Imu drepte, acestea sînt liniile cele mai scurte 

. In al cincilea rînd sîpt deosebirile (distanţele) 
dmtre toate lucrurile văzute". 
A 

Underweysung der Messung, cuprinde, ca 0 

mcununare a expunerii, la sfîrşitul cărţii a şasea 
pr_ezentarea 1:1odului .. . wie man solche gemachte�
Dmge, so wze man sie sieht, in ein Gemălde brin­
gen kann•. A fost formulată pentru pr,iima oară 

. * Cum se pot aduce într-un tablou lucruri făcute (constru-
1te). aşa cum le vezi. 74 75 

I., 11nrcl de Alpi metoda costruzione legittima pe 
I ,.11 .1 cxc111pl ului cuhului care este lumin:.u şi 
.111111c.i u111hr.i. în felul acesta, Diirer a î111bog'.1lit 
cx punerea construcţiei de perspectivă cu tras,area 
I 11n11ci umbrei aruncate de un corp geometric: 
.. ( înd un lucru opJc este aşezat În lumină, ra-
1l'lc.: se loYesc de el şi umbra cade la distanţa 
pî 11.t la care razele de lumină nu întîlnesc nici 
o piedică". Xilogravurile ilustrenă modul de apa-
1 i\ic.: a construeţiei, prezentînd două proiecţii ale 
l ul iului: Cubus aufrecbt şi Cubus zu Grund.• Oa-
1 .icterul de lucru al acestor două proiecţii este 
,ubliniat de Di.irer prin evidenţierea unităţii lor: 
lhul merke dir besonders dass diese zwei Lichter 
,·igentlich ein Licht seien ( . .. ) Auch der nieder­
t:cdruckte und der aufgezogene Wiirfel sind eins. 
Smnma: beide Grunde und beide Lichter sind ein 
l)i11g, nur wr Leichteren Gebrauch hie gespal-
1et ... 

După costrnzio11e legittima urmează expunerea 
111ctodei simplificate cu ajutorul căreia se poate 
include acelaşi obiect în tablou drtrch einen an­
deren 1md năheren Weg.*** Această metodă sim­
plificată a fost însă expusă Într-o manieră mai 
cornplica,tă şi necla,ră, iar xilogravura prin care este 
ilustrată nu contribuie la clarificarea expunerii. 
Această modalitate de expunere, după cum a ară­
tat Panofsky, se găseşte Într-o formă identică la 
Picro della Francesca şi Leonardo. In cea de-a 
doua ediţie revăzută a lucrării Underweys�mg, 
care a apărut în anul i538, se găseşte, de aseme­
nea, expunerea metodei preluată de la Piero della 
Prancesca referitoare la transpunerea figurilor geo­
metrice dintr-un pătrat într-un pătrat văzut în 
ra.ccourci. În sfîrşit, ultimele pagini ale fodruma­
rnlvti pentnt măsurători prezintă des,crierea instru­
mentelor ajutătoare (în prima ediţie - două, În 

* Cub înălţat (prin proiecţie) şi cub teşit.
** Şi să reţii mai ales că aceste două lumini (raze) sînt

în fapt una ( ... ) Atît cubul teşit cît şi cel înălţat sînt unul. 
într-un cuvînt: arnîndouă bazele şi amîn<louă luminile sînt 
acelaşi lucru, despărţite aici spre o mai uşoară înţelegere. 

*** Pe o cale diferită şi mai apropiată (mai scurtă). 



cea de-a doua - pa
1t,ru), ca,re faoiEtează execu­

tarea �o}ectă _a desenului de perspectivă pe calc 
mecarnca (cf. 11. 11-12). 

Aceste metode constau din utilizarea unei bu­
căţi de sticlă În locul suprafeţei tabloului, aşadar 
�olosesc reproduce_rea În reaJiua.re a pmcemlui de 
mtersectare a „piramidei văzului": tabloul este 
c_a1:,tat_ ?e o�hiul picto�ul3i aflat Într-o poziţie
fixa ş1 mreg1strat pe suda (sau cu ajutorul unei 
�eţel� oare Împane ,cîmpu! de vizibilitate transpus
1med1at pe tabloul 1mparţ1t la fel de o reţea simi-
1-:ră). Una dintre meto_d� se remarcă prin faptul 
ca exclude total part1c1parea ochiului omenesc. 
�cesta este înlocuit de un inel fixat Într-un perete 
ŞI de .�are e�te . legată o. sf�ară; al doilea capăt
al sforu este mnm spre d1fenvele puncte ale obiec­
tului care trebuie desenat şi de fiecare dată se 
notează yunctu� În care sfo�·a întretaie suprafaţa 
tabloului (cu aJutorul a doua sfori care se încru­
cişează) şi se transpune apoi pe hîrtia care se gă­
seşte Într-o altă ramă, asemănătoare, dar mobilă. 
Aceste . metod� _mesani:ce,. în esenţă, nu reprezen­
tau o idee ongmala a lui Di.irer · ele erau cunos­
cute şi ?e către Alberti, Leonardo şi teoreticienii 
lombarz1. Este totuşi semnificativ faptul că cea 
mai. ,, a?stracta." V 

meto<l,ă _care exclude participarea 

ochrnlm, descrisa la sf1rş1t, nu are nici o anafogie 
În teoria artei din I ta,lia. 

Aceste îi:iv�ături practice putea,u fi însuşite mai 
uşor de cei camra le erau destinate - tinerii ar­
tişti 9ermani (şi anume „nu numai pictori, ci şi
aurar�, s:_ulptori, zida ,ri, dulgheri şi toţi cei care 
tre_bu1e s� . se bazeze pe măsurători"), decît ane­
voioasa ş1 mcomoda costruzione legittima sau am-
pla expunere de geometrie care precede partea de­
dicată perspectivei. Căoi Di1re,r s-a lăsat antre-
nat de pasiunea sa ştiinţifică şi a scris o carte 
care a depăşit cu mult ceea ce trebui,a să fie ini­
ţiaJ: un element din tratatul general despre pic­
tură. Diirer a renunţat la speranţa de a putea ela­
bora Întreg_:1,l. material, În schimb, în Underwey­
sung a depaşn cu mult ceea ce era necesar şi in­
dispensabil În tratat sau în această parte a sa . 76 

l�xpunerea sa de geometrie corespundea pe de­
plin cu interesul pentru matematid manifestat de 
pictorii italieni din acea vreme, depăşea Însă cu 
mult necesităţile şi posibilităţile maeştrilor nor­
dici. 

Tn prima carte a tratatului, Di.irer abordează 
problemele geometriei liniare, analizînd chiar şi 
liniile structurilor mai complicate, algebrice. Abor­
dînd problema liniilor care iau naştere prin sec­
�ionarea conului (parabola, hiperbola, elipsa), DU­
rer a descoperit metodele de construcţie ale aces­
tora prin mijlocirea tradi,ţiei atelierului artistic -
prin desenarea proiecţiilor paralele - prefigmînd, 
În acest fel, metodele geometriei analitice ( ceea ce 
i-a dştigat admiraţia lui Keppler, după cum a 111 

spus mai sus). Cea de-a doua carte se referă la 
figurile geometrice, înfăţişînd modalităţile de con­
strucţie ale unor poligoane mai complicate ( de 
exemplu pentecaidecagonul) nu numai cu ajutorul 
�tiintei lui Eud�d şi Ptolemeu, ci şi a,l experien­
ţei „muncitorilor zilieri" (tăgliche Arbeiter), care 
lucrau În fobric,île de materiale de construcţii. In 
felul acesta, Di.irer a contopit două mari tradi­
tii: cunoştinţele matematice olasice din Grecia şi 
Italia şi experienţa practică acumulată de-a lun­
irul multor secole de ţările care înălţaseră cate­
dralele gotice. Di.irer le-a făcut cunoştinţă doga­
rilor şi tîmplairilor ,cu Euclid si Pto1emeu, dar 
le-a prezentat, În acdaşi timp, şi matematicienilor 
de profesie ceea ce s-ar putea numi geometria 

de atelier. 
In cartea a treia a inclus Învăţături practice 

referitoare la uti,lizar,ea geometriei în scopuri prac­
tice: construcţii, decoraţii, tipognfie. Isi trădează 
aici cunoştinţele din Vitruvius pe care îl citea cu 
atîta plăcere ( aşa după cum În domeniul urbanis­
ticii, expusă În „ ştiinţa despre fortificaţii" dove­
dea cunoaşterea idei,lor lui Alberti şi Francesco 
di Giorgio Martini) precum şi din teoreticienii 
italieni ai scrierii (Si?;isrnundus de Pantis, Theo­
rica et Pn1ctica ... de modo srribendi, Veneţia, 

17 1514). Di.irer a reprodus alcătuirea literelor latine 



clupă De P,antis, În schimb a prelucrat indepen­
dent a,lfabetul gotic. 

Cartea a patra se referă la acele ganze Corpo­
ren, despre care ne informa titlul cărţii Under­
weysung . .. , cu deosebirea că Di.ircr prezintă mai 
multe figuri semiregulate decît Pacioli, introdu­
cîncl figuri geometrice ele concepţie originală şi 
un moci original ele dezvoltare a corpurilor pe 
suprafaţă, clesenînd un fel de modele destinate 
parcă a fi decupate şi lipi te. Problema aşa-numi­
tei dublări a cubului face trecerea spre ultimul 
capitol al cărţii, reprezentîncl, fără îndoială, pen­
tru Di.irer cel mai de seamă aport al acesteia. 

Aşadar, unul din domeniile ştiin\ei acelor vre­
muri (scientia) fără care arta renascentistă nu 
putea exista - domeniul cel mai aproape inimii 
lui Di.irer, geometrul Înnăscut - şi-a dobîndit 
formularea spre folosul tineretului artistic clin ţă­
rile germane, care crescuse ,,În sălbăticie" pînă 
atunci. Această ştiinţă era cn <1.tÎt mai apreciată 
cu cît - În conştiinţa teoreticienilor din· secolul 
al XV-lea şi al XVI-lea - aceasta nu garanta 
numai corectitudinea reprezentării lumii, ci şi ar­
monia şi perfeeţiunea ei estetică (asa cum am 
arătat mai sus). Dar aceasta scientia se referea, 
În esenţă, numai la o singură sferă a activităţii 
artistice - generală, ce-i drept - spaţiul. Deşi 
interesul pentru perspectivă pornise ele la cor­
puri, de la corpurile geometrice - construcţia 
de perspectivă oferea, În primul rînd În rac­
courci-ul imaginii optice, schema unui conti111mm
spaţial tridimensional În care urmau să se pla­
seze corpurile geometrice şi umane. 

Corpul omenesc - tema centrală şi cea mai 
nobilă a artei renascentiste- era inaccesibil me­
todei precise a perspectivei. Pentru a stăpîni for­
mele acestuia era necesară o altă ştiinţa, o altă 
scientia care să garanteze În acela5i timp corec­
titudinea şi armonia, concordanţa cu realitatea şi 
frumuseţea corpurilor omeneşti înfăţişate . .Si aces­
tei ştiinţe Diirer i-a com:icrat tot atît de mult 
timp, atenţie şi trudă ca şi perpectivei. Era 
ştiinţa despre proporţiile omului. 78 

I\. CU RIGLA ŞI COMPASUL 

,,Ein rechte Mass gibt ein gute Gestalt"*

Diirer 

în lucrările timpurii ale lui Dlirer refer;toare la
problemele estetice se află şi următor�1l fragm�nt:

„Părerile unui pictor care poseda cuno_şn�ţe
despre artă cu privire la frumuseţea form�1 s1�t
mai demne de crezare decit ale celor care �a:,i 111
consideraţie numai preferinţele naturale. Caci un
om învăţat poate să arate în artă cauza pentsu
care o formă este mai frumoasă decît alta. Ma­
sura corectă dă o formă frumoasă, şi

v 

a.sta nu 1:u­
mai în tablouri, ci şi În toate lucr<1;nle plastice
care pot fi create". M�sura sau calitatea mat.:­
matic sesizata a corpulm omenesc era p�ntr:,i Du­
rer, ca şi pent�� În�rea�a teorie a �rse1 d111 ne­
rioada Renaştem, ala tun }e persp�c_nva,. c�a de-a
doua componenta de baza .. a creaţm a;:nst1ce. I�­
teresul lui Di.irer pentru ştnnţ� pr?po:ţnlor "; stra:
bătut două faze, la fel ca ş1 at1tud111�a )�1 fata
de perspectivă. Prim': f az� a fos� legata ş1 _111tr-un
caz şi în altul de trad1ţ1a ş1 practica de .at.eher, aş�­
clar făcea parte din ceea ce Dlirer defmea P:111
cuvîntul Brattch - deşi, fără. îndoia}ă, 1;r':ct1�a
lui depăşea în acest caz expenenţa ş� ob1ce1unle
predecesorilor săi; p�.,a de-a d

v

o':a f:za a .fost 1e
natură pur teoretica, ccrcetar)le 111treoymse 111
această perioadă făcînd parte dm categona Kunst.

Prima fază a fost, în primul rînd, .!1or.d�.eu.ro­
peană, cea de-a doua. P.ur\a pec�te� g111d1ru 1ta: 
liene . Aceste diferenţ1en smt, bme�nţel:s, nu

v

ma1 
ele cadru; căci încă din, prima s': fa�a, purerJa�e::
dovada cunoaşterii at1t a artei cit ş1 a g111d1ru
antice, domeniu în care . - cel P.uţin în .ceea ce
priveşte arta - a folosit drept m�rmed1ar Ita­
lia. pe de altă parte, În faza urma to are a d�z-

' 

A d • • lv 

A d 1voltat o activitate at1t e ongma a 111 omemu 
ştiinţei despre proporţii, încît a Întrecut cu mult

79 * O măsură corectă dă o figură bună.



aria reflecţiilor italiene şi punctele de vedere re­
prezentate de Italia. Lucrarea care Încununează 
această activitate a lui DUrer, Vier Bucher von 
memchlic!Jer Proportion „reprezintă cea mai înaltă 
culme a ştiinţei despre proporţii, care nu ,l mai 
fost atinsă nici Înainte nici după Dlirer" (Pa­
nofsky). Aşa după cum am mai amintit, intere­
sul lui DUrer s-a îndreptat spre problemele pro­
porţiilor prin contactul cu artistul italian J acopo 
de'Barbari, care din anul 1500 a trăit în Germa­
nia ca pictor de curte al Împăratului Maximilian. 
Barbari i-a arătat lui DUrer desene de siluete 
umane executate după legea proporţiilor, ale că­
rei principii nu a ştiut Însă, sau nu a vrut să i le 
dezvăluie lui Dlirer. Fără a se lăsa copleşit de 
aoeasta, artistul german „dorind mai mult să do­
bîndească cunoştinţele despre proyorţii decît să 
vadă un nou regat", s-a apucat sa muncească pe 
cont propriu und las den Fitrnfium (sic!). 

Primele desene ale lui Di.irer care se refereau 
la problemele proporţiilor datează din preajma 
anului 1500. In ele se manifestă eforturile artis­
tului de a găsi o metodă de construire a frumoa­
sei siluete umane ,,cu ajutorul compasului şi al 
riglei". Dlirer ia ca modele pentru analizele sale 
renumitele statui antice, pe care nu le putuse ve­
dea pînă acum În original - şi pe care, de alt­
fel, nu le-a cunoscut Întrucît nu fusese la Ro­
ma. - astfel încît a utilizat nişte ,copii ,care i-au 

*-Problema unei eventuale căli'ttorii a lui Diirer la Roma, 
mai ·demult rezolvată-în sens negativ, a devenit din nou 
actuală după descoperirea unor urme ale unei semnături 
cuprinzînd·cuvîntul Roma (ROMAE) alături de data tablo­
ului Cristos şi tnţelepţii evrei din colecţia Thyssen, Lugano, 
precum şi pe vechea copie a acestuia (Franz W inzinger. Al­
brecht Durer in Rom, .. Panthcon", XXIV, 1966, p. 283-287). 
Reproducerea de dimensiuni mari din cartea lui Fedjy Anze­
lewski Albrecht Diirer. Das malerische Werk, Berlin, 1971, 
ii. 120 a dat naştere la multe îndoieli, exprimate de Wolf­
gang Stechow (Recent Durer Studies, .. Art Bulletin", LVI,
1974, p. 261). Şi Fritz Zink (Die Reisen Albrecht Diirers, în
catalogul expoziţiei A lbrecht Diirer 1471-1971 Nurnberg,
1971, Miinchen, 1971, p. 26) se exprimă sceptic cu privire
la-noua ipoteză, afirmînd că există multe argumente care
susţin apariţia tabloului la Veneţia şi nu la Roma, că Diirer 80

f,,q accesibile. Trei dintre aceste statui au fost, 
d11p.t cît se pare, principalul izvor al desenelor 
1111 lJLircr: Apollo din Belvedere, VemtS de' M�­
,1 ,ri şi I-I errnle Borghese-Piccolomini. Nu se ştie 
p1na în prezent pe ce cale a cunoscut Di.irer 
,tccstc opere ale antichităţii; în privinţa statuilor 
lui ApoLlo şi a lui Hercule se poate accep!a cu 
multă probabilitate că elementul intermediar a 
fost aşa-numitul Codex Escurialensis, o culegere 
de desene ale sculpturilor antice provenind din 
,ttclierul lui Domenico Ghirlandaio; se poate ca 
.1cest intermediar să fi fost chiar Jacopo de'Bar­
hari. Pentru aceste modele (ca şi pentru cîtev� 
din propriile sale desene executate ':1upă natura 
în anii 1493-1498), Durer a folosit, pe de o 
parte învăţătura despre proporţii extrasă de . la 
Vitruvius, iar pe de altă parte - mai curîn1 chiaE 
decît legile lui Vitruvius - o metodă particulara 
de construqie geometrică care îi permitea s_ă ob� 
\ ină nu numai principalele puncte ale siluetei 
umane, ci şi întregul ei contur cu ajutorul com­
pasului şi al riglei. 

Canoanele proporţiilor acestor pri;11e studii s� 
sprijină pe Vitruvius, astfel că lungunea capului 
= 1/8 din întreaga în�lţim� a co�p:ului; h�ngime� 
feţei= 1/1 O din aceeaşi u111 tate, laţimea pieptu.lui 
de la un umăr la ahul ,reprezintă 1/4 din înălţi­
mea siluetei. Faţa este împărţită în trei părţi egale, 
delimitate de vîrful nasului şi de linia sprînce­
nelor. Aceste desene au fost însoţite de Di.irer de 
diferite scheme mai mult sau mai puţin compli­
cate ale figurilor �eometrioe oare urmau să slu­
jească la uşurarea �uncii ( cf. il. ]3 ). �xa 

V 

silue­
tei este reprezentata de o dreapta verticala care 
trece prin vîrful capului pînă În călcîiul picio-

ar fi avut prea puţin timp pentru această căl.�torie la Rom�,
întrucît cunoaştem foarte precis durata şederu sale la Veneţia 
şi că, în sfîrşit, signaturile cuprinzînd locativul latinesc 
pentru indicarea locului unde. a fost executa!ă, lucr.a�ea apar
de-abia la sfîrşitul secolului al XVI-iea şi m nici o altă 
lucrare a lui Diirer nu este cunoscută o astfel de signatură. 
Aşadar, problema rămîne, în continuare, deschisă_ ş� nu s.�
poate accepta decît cu caracter de ipoteză ideea unei calătoru 

81 a lui Dtirer la Roma. 



rului pe care se sprijină greutatea corpului -
trecînd prin concantatea corespunzătoare punctu­
lui În care se află stomacul. Bazinul este Înscris
într-o figură trapezoidală, iar cutia toracică în­
tr-un pătrat sau, la femei, Într-un dreptunghi; 
axele .a.cestio•r două figuri se îmîlnesc în punctul 
care r,eprezintă poziţia stoma,cului şi sînt indinate 
faţă de ,axa principailă a siluetei. Genunchiul pi•cio­
rului ,de sprijin şi lungimea coapsei reprezintă ju­
matate din lungimea dreptei care uneşte şoldul cu 
punctul terminal de jos al axei verticale a Între­
gii siluete. Capul este înfăţişat, de obicei, În pro­
til total sau parţial şi este încadrat Într-un pă­
trat. Contururile umerilor, şoJdurilor, şalelor, la 
femei adesea chiar şi contururile pieptului, taliei, 
muşchii abdominali şi linia pîntecului sînt repre­
zentate prin sectoare de cerc sau prin rotaţii în­
tregi de compas.

Acest sistem timpuriu al lui Diirer nu era cîtuşi 
de puţin, după cum se vede din analiză, legat de 
studierea naturii, era o combinaţie edectiica de mo­
dele considerate perfecte: sistemul de proporţii al 
lui Vitruvius şi schema de desen geometric adău­
gată de Di.irer. Desenele timpurii ale lui Diirer 
tratează silueta umană Într-o poziţie definită -
În contr.apost - gata pentru a fi folosită în si­
tuaţii corespunzătoare, dar inutilă în zeci de alte 
cazuri; sînt nişte scheme planimetrice, referitoare 
la desenul siluetei şi nu şi la siluetă ca atare. 
Forma liniilor şi a arcurilor repre'Zintă o schemă 
întîmplătoare, rezultînd din utilizarea riglei şi a 
compasului şi neavînd nici un fel de legătură re­
ală cu adevăratele dimensiuni şi structura ana­
tomică a corpului - ele reprezintă o simplifi­
care menită să faciliteze munca, sînt un mod de 
legierement ouvner. 

încă din anul 1915, Panofsky remarca uimi­
toarea asemănare dintre construcţia geometrică a 
lui Di.irer şi tradiţia goticelor Musterbuch. In 
special albumul lui Vi,llard de Honnecourt - cel 
mai cunoscut, citat şi de noi mai sus - i-a ofe-
rit lui Pan of sky exemple tipice de pourtraictvtre,
adică de mijloace menite să uşureze desenul 82 

(ii. 14). Regulile medie:;-ale ale creaţ1e1 artistice
spuneau, de exemplu, ca. pe1�t1:u a se, obţin_e u,nefect special, capul trebme mar�t _de an�ea ş1 . atl-
1 ca ori, găsind în acest fel Înalţimea siluetei -:­
dar nu spuneau nimic despre felul În care t�ebu.ia 
s'.i fie construit un corp frumos. Schemele lui Vil­
lard şi schemele bizantine (form.ulat� În mod ase­
mănător încă în manualul de pictura de la mun­
tele Athos) tratau în acelaşi timp silueta, înăl­
iimea. tipică a per�onajului, dădeau elemente ale 
operei gata confecţ10nate (de exemplu, capul VMa­
clonei văzut în profil 3/4 construit î�npreuna ;=u 
nimbul care era tr,asat cu compasul fixat cu v1r­
ful în pupilă sau în colţul oc�iului; �apetele s�in­
iilor construite pe baza a tre� cercun co1;ce�tnce, 
trasate din punctul de inserţie. al nas1:lu1 ş1 caEe 
desemnează: unul conturul f eţe1, al doilea al pa­
rului, al treilea al nimbului). 

Aceste metode ale construcţiei medievale au du­
rat mult timp în nordul Europei (pînă În seco­
lul al XVII-lea) aşa cum. dovedeşte şi �n �anu­
scris francez de la \Vashmgton de la iumatatea 
secolului al XVI-lea (dar care operează, e drept, 
mai puţi1: cu arct:r� de cerc şi m_ai n:1�lt cu curbe 
de natura algebnca), precum ş1 utiJ,_i:z;a:ea con­
strucţiei geometrice de către autorul Italian ano­
nim (Aurelio Lui_ni?) a� aşa�nu�itului Codex ffay­
gens, care menţioneaza chiar m cazul unor de­
sene de siluete: formate col compasso.

Aşadar, la începutul activităţii sale d� _cercet�re 
a proporţiilor, Di.irer s-a bazat pe tradiţia atel�e­
rului gotic, legînd-o adese.a de. car.10an�le a:rnce
ale proporţiilor În accepţia lm Vitruv�us ş_1. d�
modelele sculpturii antice cunoscute pnn filiera 
italiană. In creaţia artistică, urmele ace��ei /aze .acunoştinţelor lui Diirer despre proporţu smt vi­
zibile în Nemesis, tratată din profil, în conf�­
mitate cu canoainele lui Vitruvius ( deşi este lip­
sită de trăsăturile siluetei construită geometric, tră­
dînd mai curînd un studiu după natură şi, în 
pofida canoanelor, neîndoielnic urîtă) şi Păcatul
originar în care yroeorţiile l�1i Yitr,uvius au fost

83 îmbinate cu o silueta armomoasa, m contrapMt, 



considerată mult timp de către Di.irer drept o 
siluetă frumoasă par excellence. Gravura cu Adam 
şi Eva ( 1504) Însumează acele studii referitoare 
la proporţii care se bazau pe reguli şi pe echili­
brul construit geometric. Adam a fost înzestrat 
cu un corp pe care Di.irer îl atribuia pînă acum 
numai lui Apollo, Eva a dobîndit o formă care 
reprezintă sinteza studiilor sale de pînă acum re­
feritoare la proporţiile corpului femeii. 

• • 

• 

Teoria artei Renaşterii italiene acorda, ce-i drept, 
o importanţă uriaşă ştiinţei despre �roporţii care
satisfăcea În acelaşi timp dorinţa obţinerii unei
concordanţe Între opera de artă şi natură, a co­
rectitudinii reprezentării, şi îndeplinea şi postula­
tul „caracterului ştiinţific", datorită exactităţii sale
matematice: dădea o normă a perfecţiunii artis­
tice unanim acceptată. Renaşterea s-a Întors aşa­
dar la părerea antică despre proporţii, conside­
rate un ansamblu de relaţii numerice între diferi­
tele părţi ale corpului şi Întregul acestuia; Renaş­
terea vorbea din nou despre proporţiile corpului
real şi nu numai despre proporţiile siluetei în­
făţişate; a creat o ştiinţă care poate fi numită
,,antropometrie".

Există două posibilităţi de evoluţie pentru teo-
ria proporţiilor: În funcţie de concepţia despre 
frumos, ea poate tinde spre formularea frumo­
sului „ideal" sau spre formularea proporţiilor 
,,normale" ale siluetei. In cel de-al doilea caz, 
metoda ştiinţei proporţiilor trebuie să fie empi­
rică. In primul caz, această ştiinţă se poate baza 
pe autoritatea unor păreri (în perioada Renaşte-
rii, evident, pe păreri ale anticilor, pe criterii 
matematice, transformînd „perfecţiunea" raportu­
rilor numerice simple sau particular condiţionate 
- de exemplu, ,,seeţiunea de aur" - în vailoarea
estetică a corpurilor care posedă proporţiile co­
respunzătoare acestor relaţii numerice) sau pe va­
lorile cifrice medii obţinute prin abordarea sta­
tistică a mai multor siluete recunoscute drept fru- 84

11111,tse de opiniile unor oameni consideraţi cunos­
l .11 ori în acest domeniu. 

fn general , orbind, evolu\ia merge În direcţia 
t n:�tcrii clementului empiric. Incă Alberti face 
.tpel la opinia cunoscătorilor. În special Leonardo 
1tu a putut să nu adopte o atitudine empirică în 
privinţa proporţiilor. Se verificau canoanele antice 
măsurîndu-se statuile şi strîngîndu-se da,te statis­
tice din măsurătorile efectuate pe oameni vii. Se 
manifesta din ce În ce mai puternic tendinţa de 
a se „sprijini teoria nu numai pe autorităţile cla­
�ice şi pseudoclasice, ci şi pe observaţia empirică 
�i codificarea rezultatelor Într-o formă ştiinţifică" 
(Panofsky). Pentru Leonardo, silueta ideală era 
identică cu silueta normală şi diversitatea silue­
telor frumoase şi perfecte începea să pătrundă 
cîte puţin În conştiinţa teoreticienilor. Însuşi fapt1ul 
că existau două accepţii antice ale teoriei propor­
ţiilor - a lui Vitruvius şi cea pseudovarronă -
ducea la diferenţierea proporţiilor În timpul Re­
naşterii. Întrucît una din tradiţii dădea o regulă 
despre înă1ţimea corpului după care aceasta tre­
buia să fie de 9 ori mai mare decît lungimea 
feţei iar cealaltă de 10 ori mai mare, s-a stabi­
lit un ansamblu de trei principii creîndu-se trei 
tipuri de proporţii ale siluetelor: înalte, mijlocii 
şi scunde. 

Specificul lui Alberti În domeniul ştiinţei des­
pre proporţii constă În faptul că a introdus o 
nouă schemă de desen, bazată pe principiul îm­
părţirii Întregii lungimi a corpului În 6 picioare, 
de unde îi vine şi numele de exempeda. Acest 
sistem, expus de Alberti în lucrarea De Statua, a 
fost transpus în italiană abia În anul 1568. Această 
metodă permitea o prezentare foarte precisă a 
dimensiunilor fiecărei părţi a corpului, căci Al­
berti împărţea picioarele (pedes) În 1 O imceolae, 
iar unceolae-lele În 10 minute, fiecare din acestea 
fiind egală cu 1/600 din înălţimea corpului ( cf. 
il. 15). In desenele italiene silueta umană este re­
prezentată pe fundalul unei scale stabile înfăţişînd 
aceste picioare (La alţi teornticien� pe fondalrul 

as unei scale legată de unitatea „cap" sau „faţă"). 



�asul făc1;1t de Alberti era atît de important, în­
cit a realizat un fel ele sistem „ metric" cle abor­
dare a proporţiilor În unităţi uşor de utilizat re­
nu�ţînd la r�por:tarea f�ecă,rei dimens.iuni pa/ţi,a,le
fa 1mr,e?.. C;iJ.alţ1 teoret1ci,eni italieni îşi exprimau 
pro1:orţule rntotd�auna prin raportare la întreg, 
11_1 timp �e Albert1 le exprima în multipli ale pi­
c10arel�r mdependente ( sau ale subdiviziuniloir aces­
t�r�) i 1:11 felul acesta el a trecut de la un sistem 
d1vI�10nar, geometric, la un sistem adiţional, arit­
meu� J 

In u schimb, Leonardo, care a mărit considerabil 
n_umarul probelor practice, al măsurătorilor expe­
rimentale, l?uunea. accentul În mod deosebit pe legă­
tura <?,rga:mca u dmtre toate elementele corpului şi 
se s:r:adu1a sa formuleze, în primul rînd, fraze 
s:ab1lmd ,,�orespo1:_denţe':, ,,analogii" între păr­
ţ!le corpului care sa nu f 1e legate direct nici func­
ţ10nal nici anatomic (sînt fraze de tipul: da X a 
Y e simile a 10 s�a�io, che e Jnfra V e Z). Pentru 
Leon.�rdo era mai Importanta constatare,a acestor 
r�ap1 care 1emonstrau unitatea organică a dimen­
srnn�Ior, decn formularea exactă a raporturilor nu­
merice. 

Aşadar, teoria lui Alberti şi Leonardo da Vinci 
ave� ma� degrab; un . ca.racter de, investigaţie şi
de 1_nstruue a a:rt1stuluI ŞI nu era, m mod direct, 
un mstri:i:nent de lu_cru În atelier, aşa cum erau 
const.rucţule geometric.� g?tice şi . stud�ile timpurii 
referitoare la proporţu dm creaţia lm Di.ire,r. Ea 
avea aceleaşi calităţi ca şi costruzione legittima
în comparaţie cu perspectiva utilizată de Diirer 
Înainte de plecarea la Bologna: era ştiinţifică, ba­
zată pe o ştiinţă matematică exacta. Satisfăcea 
r�oua _c�ncep�ie despre artă operînd Într-un spa­
ţm tnd1mens10nal (şi nu pe suprafaţa), dînd de­
sene ale siluetei umane în trei proiecţii: din faţă, 
lateral şi, nu rareori, din spate; ţinea seama de 
camNerul organic al corpului, de o scală comună 
�e interdependenţa care exista îmre părţile acestuia 
ŞI aborda, deşi În mai mica masura, problemele 
mişcării siluetei. 86 

T 11 momentul în care Di.irer a ajuns pe terito-
1 iul Italici, atitudinea lui în prob.lemele propor-
1iilm s-a schimbat radical. Probabil că Încă de 
pc atunci a Înţeles că liniile cu care se desenează 
,i!ueta umană nu pot fi trasate nici cu oompa­
�ul nici cu rigla ( deşi a scris acea,stă frază de 
.tbia În anul 1523) . S-a lovit de desenele din cer­
cul lui Leonardo şi acest contact s-a reflectat 
foarte repede şi În snudiile siaLe desp,re propoqii. 

Doua desene ale lui Dii,rer, cu siguranţa din 
anul 1507, repetă soa,la ,egală a fundalului proprie 
studiil,or lui Leonardo, cu mînta tipi,c împinsă 
spre spate (pemru a lăsa liber corpul), ba chiaT 
�i tipurile fiziologice a,le lui Lonardo. SudÎul de 
fomeie din profil (Dr,esda 1507, refăcut În 1509) 
p;Îstra Încă scala unitară a lui Leonardo şi prin­
cipiul „analogiei", care reprezintă baza comenta­
riului lui Diirer. De aici Diirer intră În cea de-a 
doua faza a muncii sale În domeniul proporţiilor 
care a fost imortalizată În opera postumă Cele
patrn cărţi despre proporţii. Autorul ei îşi dădea 
seama de importanţa În primul rînd teoretică a 
acestei probleme, exprimînd rezerva că( .. . ) die
Bilder dochten so gestrackt wie sie vom beschrie­
ben sind, nichts zu brauchen*. 

Făcînd cunoŞ'tinţa cu bazele ştiinţei despre pro­
porţii, Diirer a renunţat repede la ceea ce era ti­
pic pentru profesorii lui italieni - a aruncat scala 
unitara a diviziunii şi „analogiile" lui Leonardo. 
în locul acestora a introdus pe un fundal sau 
alături de silueta linii de demarcaţie c:1r,e cores­
pund diviziunii de bază a pă,rţilo,r rnrpului; aces­
tea nu sînt uniforme, ci ,condiţionate de mărimea 
elementelor organice a,Le ,siluetei; vafori,Je numer�ce 
date de Diin�r sînt, de ,cele mai multe ori, fraqii 
ale înălţimii (Diirer a cunoscut destul de tîrziu 
sistemul utiliz.at de Alberti, exempeda).

După călătoria la Veneţia, Diirer a început să 
trateze În mod hotarît ştiinţa despre proporţii 
drept o ştiinţă descriptivă şi nu normativă, cu 

* ( ... ) s-ar putea ca _imaginile astfel alungite, precum
87 le-am descris mai înainte, să nu fie de vreun folos. 



alte. cuvinte, şi-a propus drept scop studierea cor­
purilor normale şi nu găsirea proporţiilor corpu­
lu! idea,l. Poa�e că e�te vor?a, aici, de empirismul 
lu1 Leona!fido in teona airtCJ.. Dar poiate că este şi 
oeva mai mult decît ace�9ta. Timp de un an, 
Diirer a resp,irat �lt aer, a avut legături cu o 
ahă artă. Simţul lui pentru relativitatea tuturor 
valorilor trebuie să se fi ascuţit simţitor. Atitu­
dinea relativistă a lui Diire.r răzbate în scriso,ri:le 
trimise de la Veneţia. Asta se vede fie şi numai 
în pcooLamarea diferenţei dirnnre starea sa sociailă 
din Veneţia şi de la Niirnberg, precum şi în cu­
noscuta frază prin care îi comunioa lui Pirck­
he.imer că ceea ce a vă:wt cu 11 arni îna,inte, cu 
alte cuvinte în timpul pr,imei sale căJă,wir.ii la 
Veneţia, îi place acum mult mai puţin. ,,Dacă 
nu aş fi văzut eu Însumi to,ate acestea nici nu 
mi-ar veni să cred, - adaugă el. Nu este aşadar
de mirare că şi credinţa în canonul ideal şi unic
al frumuseţii i se părea naivă; poate că vedea
în ea o sărăcire a acelor bogăţii pe care le adă­
postesc sau le pot adăposti natura şi arta. Nu
degeaba se entuziasma el cîndva de lucrările acelui
„H ausbuchmeister" şi ale lui Schongauer, copia
stampele foi Mantegna şi mergea acum pe tirmele
lui Leonardo, trăind cu intensitate pictura lui
Giambeillino, care îi era atît de apropiat.

Diirer şi-a dezvolnat antropometria În direcţia 
tratării unor tipuri caracteristice, ale căror trăsă­
turi particulare corespundeau condiţiilor diferite 
existente în realitate. Spre deosebire de teoria an­
tică şi renascentistă a proporţiilor, pe care le pu­
tem defini ca „ideale'', teoria lui Diirer era în 
acest sens „realistă", căci autorul ei dorea să se 
apropie cît mai mult cu putinţă de diversitatea 
care domnea în natură: ,,lumea oamenilor e plină 
de farmec". Această schimbare se leagă, fără în­
doia:lă, În mod direct, de evoluţia opiiniilor este­
tice ale lui Diirrer, e9te un corespondellit exact a,l 
modificărilor din concepţia lui despre frumos. 

În anii 1507-1512, Diirer a prelucrat mate­
rialul primei cărţi a tratatului despre proporţii, 
care cuprindea cinci feluri diferite de proporţii 88 

1 1 :î 1 h.1 teşti şi femeieşti, ale unor siluete măsurînd 
Între 7 şi 10 „capete". Sînt tipuri tratate in mod 
t'g.11, de la cele „solide" şi „ ţărăneşti", prin celţ 
.. medii" pînă la cele „zvelte şi lungi", deşi pro­
poqiile care se dau pentru diferitele parţi ale 
1 nrpu lui se leagă În continuare de proporţiiile „me­
dii" din accepţia lui Vitruvius. 

Aşa cum am amintit mai sus, În anul 1513 a 
intervenit o Întrerupere în activitatea teoretică a 
l11i Dlirer pe care acesta a reluat-o abia după anul 
I 519, şi mai temeinic după Întoarcerea sa din călă­
toria Întreprinsă În Ţările de Jos, În anul 1521. 
Atunci a luat naştere cea de-a doua carte, cuprin­
,înd opt tipuri noi; În aceste desene, datînd fără 
îndoială din perioada de după 1525, apare me­
toda exempeda a lui Albcrti. În acest mod a re­
prezentat Diirer 13 tipuri de bărbaţi şi femei, în 
total 26 de modele de proporţii pe care cititorul 
tratatului său are posibilitatea sa le înmulţească 
în continuare, căci În partea a treia a cărţii se 
află indicaţii pentru modificarea liberă a fiecă­
rei siluete cu ajutorul unor proiecţii de mărire 
s:rn micşorare. In continuare, În cea de-a treia 
carte, cititorului i se înfăţişează aceeaşi varietate 
de feţe omeneşti şi modalităţi de modificare a 
acestora. Studiile fizionomice ale anomaliilor în 
.:onstrucţia feţei umane sînt legate, de obicei, de 
influenţa unor studii asemănătoare efectuate de 
Leonardo da Vinci; în creaţia artistică a lui Dii­
rer, interesul pennru acest domeniu de probleme 
s-a manifestat cel mai puternic În tabloul repre­
zentîndu-1 pe Cristos În mijlocul doctorilor din
colecţia Thyssen (Lugano). Poate că acesta nu a
fost totuşi uni,ca sursă; în pictura da19călului ar­
tistului - Wolgemut - ca şi a altor artişti
germani din secolul al XV-lea, exista tendinţa de
prezentare a unor tipuri anormale din punct de
vedere fizi,onomic, de obicei călăi şi ajuto,ri. de
calai. Poate că dorinţa de extindere a armoniei
�i :1 caracterului sistematic şi :isupra acestoi:_feţe

89 brutale şi inumane a avut, de asemenea, o anume 



importanţă printre motivele care l-au îndemnat 
pe Di.irer să studieze o atare chestiune*. 

_La sfîrşitul luc,ărilor asupra proporţiiJor capu-
1�1, _acestea dobîndesc o consrruqie geometrică a 
care1 transformare sistematică determină modifi­
carea construcţiei şi expresiei capetelo,r. 
V J2i

':
ersi1;atsa, Vmultitudinea V de tipuri nu putea,

fara 111do1ala, sa le scuteasca de o trăsătură care 
decurg;ea din vra:tare.a lo,r teoretică: imobiEtatea 
c�ea ce,. după cuvintele lui Di.irer pe care le-a� 
Citat de;a, face imposibilă utilizarea lor directă 
În artă. Autorul Tratatului despre proporţii, a de­
pus multe eforturi În sensul elaborării unei me­
tode care să permită construirea unei siluete cu 
raporturi de. mărime proporţionale, dar care să 
se afle În mişcare. La fel ca şi „alţi teoreticieni 
ai_ Re9a�terii ( cu exce�ţia lui Leonardo), Di.irer nu 
ştia sa mterpreteze mişcarea ca o trecere neîntre­
ruptă di_ntr-o sta·re În alta" (Panofsky); lui îi
erau străini termenii de ,,,continuitate" şi „infinit" 
De aceea, s-a străduit să sesizeze o serie de situ­
aţii de mişcare, utilizînd În construcţia desenului 
metoda proiecţiei paralele ( cunoscută nouă din ana­
liza sistemului costntzione legittima). In desenele 
de acest gen, Di.irer înfăţişează siluete umane sur­
prinse În pozitii de mişcare (din nou rigide) în 
două scheme: laterală şi frontală. In aceste de­
sene, mişcarea se desfăşoară Întotdeauna paralel 
sau perpendicul,ar pe suprafaţa tabloului (ii. 16). 

Cel de-al doilea mod de construcţie a siluetei 
umane În mişcare, ulterior mai răspîndit decît 
primul, tinde spre ,,'raţionaEzarea" formelor corpu­
lui omenesc imposibil de tratat geometric, prin 
Împărţirea siluetei În elemente şi Înscrierea lor 
În cor.puri geometrice, care, în esenţă, se pot con­
strui fără dificultăţi teoretice În imaginile de per­
spectivă. La sfîrşitul creaţiei teoretice, Di.irer s-a 
Întors aşadar, la geometrie, dar acordîndu-i un 

* Vni şi lucrarea noastră: Diirer's Christ amonţ? the doc­
tors'and its Sources, ,,Journal of lhe \Varhurg aur! Conrtland 
Institutes" XXII, 1959, de asemenea, în voi. în limba polonă 
Teoria şi c1·eaţia (Teoria i tw6rczosc), Pozna11, 1961, p. 81-104. 90 

.ii t rnl: nu mai servea la uşurarea desenării silu­
l'tl'i, ci era numai un instrument pregătitor, ofe-
1 i11d scheletul spaţial, construcţia geometrică În 
r;He urma să fie inserată silueta umană nu cu 
.1 rrnl lipsit de via\ă al compasului sau cu urma 
l.1\;1tă de linia ştiftului: trebuia să se deseneze o
\ilueta umană În mişcare. Metoda construcţiei „cu­
bice" a corpului În mişcare provine, fără îndoială, 
ele h Foppa şi a fost dezvoltată mai tîrziu, ală­
turi de teoria lui Di.irer, printre alţii şi de Hol­
bein, Altdorfer, Erharcl Schon, Luca Cambiaso. 
l hr nici una din aceste metode niu putea totuşi 
s:Î 0fere o expunere sistematică a mişcărilor corpu­
l ni omenesc, abordate În mod proporţional şi În 
perspectivă. 

Cititorul care parcurgea Întreg tratatul despre 
proporţii avea în faţa sa o adevărată bogăţie de 
posibilităţi creatoare. Nu un singur ideal al per­
fecţiunii, nu „canonul ideal, ci o multitudine de 
siluete, diferit condiţionate (În funcţie de Împre­
jurări), la fel de valoroaise. Dar relativismul lui 
DUrer nu presupunea renunţarea tota.Ia la aprecierea 
nlorică. Există şi siluete frumoase dar există şi 
siluete urîte. Fiecare îşi are locul său. Iar urîţenia 
are şi o importanţa suplimentară: cunoaşterea ei 
facilitează cunoaşterea frumuseţii. ,,Părerea expusă 
mai sus - scria Di.irer - serveşte mai mult la 
diferenţierea decît la definirea frumuseţii, dar lu­
crurile acestea şi altele asemănătoare trebuie cu­
noscute, căci din mai multă experienţa se ca­
pătă mai multă ştiinţă. Căci nimeni nu va şti 
bine de unde anume vine frumuseţea, dacă nu 
va şti În prealabil de unde anume vine urî­
ţenia". 

Aşadar, frumosul nu dispăruse din gîndirea şi 
din limbajul lui Di.irer, Însă îşi pierduse imuabili­
tatea şi fixitatea ,.idealistă", devenind schimbă­
tor, ,,rnndiţionat", relativ. Şi În acelaşi timp cu 
concepţiile despre proporţii s-au modificat şi con­
cepţ;î]e estetice ale lui Di.irer, concepţia despre fru-

91 mos şi despre artă. 



5. MELANCOLIA ŞI INSPIRAŢIA

„So -wir nun m de111 Allerbesten 
n!t kum111e11 1110ge11, soll wir 111111 
gar von unser Lernung Iassen? 
Den viehischen Gedanken nehm 

wir nit an."" 

Diirer 

Aproximativ În anul 1512, În gîndirea teoretică 
a lui Di.irer se face simţită o criză impresionanta, 
a cărei expresi,e sînt părerile lui despre ceea ce 
este frumosul. 

,,Ce este totuşi frumosul - asta nu ştiu" 
aşa scria el Într-o ciornă la trataitul despre pic­
tură. ,,Aş dori totuşi să Înţeleg aici frumuseţea în 
felul următor: ceea ce în diferite epoci ale 
umanităţii a fost considerat drept frumos de că­
t·re majoritatea oamernilor - aceasta este ceea ce 
trebuie să ne stra:duim să facem ( . .. ) Şi prea mult 
şi prea puţin strică orice lucru ( ... ) La cerce-
tarea lucrurilor frumoase ne ajută foarte mult un 
sfat bun. Dar acesta trebuie luat de la meşterii 
care ştiu să lucreze bine cu propria lor mînă. În 
faţa celorlalţi, ca,re nu au Învăţat acest lucru, p�­
rerea corectă rămîne ascunsă, aşa cum Îţi este ţie 
ascunsa o limbă străină ( ... ) Nenumărate sînt 
diferenţele şi cauzele frumosului ( ... ) Este fru­
mo�să ac.ea opera care nu are nici un fel de
ne,aiunsun. 

Nu se poate să pictezi o siluetă Jrurnoa�ă )uî1.1�ca model un singur om. Pentru ca nu exista nin 
un om atît de frumos pe lume, îndt să nu existe 
a:kul mai frumos decît el. Nu există pe lume 
nici un om care ar putea sa spună sa� să ne arat.e 
cum trebuie să fie cel mai frumos chip al omului. 
Nimoo,i [lU poate sa judece frumosul decît Dum­
nezeu. 

Căci ceea ce socotim frumos În unele lu­
cruri nu mai apare la fel În altele. Din două 

* D::i.că 1111 putem ajunge niciodat1l Ia clesăvîrşirc, trebuie,
oare, s1't renunţăm cn totul de a mai înv.iţa? Nu putem adruite 
o astfel deJudecată neroadă. 92 

lucruri diferite, amîndouă frumoase, nu este uşor 
�.t liot.uăşti ca·re este mai frumos. 

Cova bun cu adevărat se poate face luînd dif e­
ri tc părţi de la mulţi oameni frumoşi". 

Aceste citate sînt o mărturie a nesiguranţei, a 
luptei lui Di.irer cu scepticismul c�re pune� stă� 
pînire pe el. C�i�r şi Mass - m'.1'SU'I'f, chiar J1 
idolul lui de prna acum, geome,tna, 11 de�a,ma: gesc. În cuvintele citate mai sus, Durer ��nle}za 
între agnosticism şi recunoaşterea pondern pare­
rii majorităţii; Înt'fe acceptarea „moderaţiei" �r::�� 
criteriu al frumosului şi proclamarea auton_taţ11 
părerii specialiştilor; Între legaTea ţr�mosulu1 de 
t'.1tegrjtas. (frumosul care !11:1 are �u-�,1 �n fol �e
lipsun) ş1 a��epllarea „t::on�: selecpe1 ,; rntre a_t1'.­
buirea putem asuprra pareiru este,u�e I? .�xc:Lus1v1-
tate divinităţii şi formularea mult1tudm11 ş1 rela­
tivităţii concepţiilor de frumos. 

Era o perioadă de criză şi de fermentaţie. Lec­
tura schiţelor teoretice ale lui Di.irer esite de-a drep­
tul emoţionantă. Formulările noi se succe_d ui:a 
după aha, învîritmdu-se în jurul prr,obleme1 . cheie 
a frumosuJui; îşi fac apa,r�ţia me,reu alte ş1 alte 
încercări tentative noi de abordare a unor con­
cepţii i;sesizaJbile, aJuneco.aise. De la pesin�ismu\ 
care îi ia orice spe.anţă, Durer �rece la !Pi:1.dun
ceva mai optimiste, În care dome111�1l cerc�taru s-a
îngustat, în care cel puţin 1m adevar I?a,rţ_1al poat� fi recunoscut drept sigur. I?�r�: est� n.�st1t;. a tun�� cînd vede că, în faţa reahtaţu, c�temle „ideale 
a,le italienilor nu rezistă, el cedeaza; dar nu poate 
să ,creadă ,că frumosul era cu ,adevăra,t insesiza­
bil, că mintea omenească nu poate să� cunoască. 
Este blînd şi evlavios: . recunoaţte ca f rumost)l poate fi cunoscut pe deplin numai de raţiunea d1-
vÎtflă. Şi tollllşi, măoa:r un anume aspect al frumo­
sul,u.i trebuie să fie accesibil şi omului. 

Contactul cu Italia, evoluţia studiilor asupra 
proporţiilor, reflectarea profun�ă _la proble1;17le
artei l-au dus pînă acolo unde g1nd1rea teoreume­
nilor italieni nici măcar nu se abătuse - la ana� 
liza concepţiei de frumos, la dezba,t�rea esenţei 
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pe hfrtie unul clupă altul apar criterii estetice 
mai vechi şi 111ai noi, care fuseseră suficiente pen­
tru a satisface co11�1iin1a estctiC:î a predecesorilor 
săi . Nici unul clin ele nu poate rezista privirii 
critice a lui Diirer. Prin aceasta el se deosebeşte 
radical de teoria italiană a artei. Italienii nu se 
Întrebau dacă frumosul poate fi definit; Alberti 
era convins ca se uoate afirma În mod obiectiv 
ce este frumos, şi â se pot stabili legi esteti.ce 3:le 
acelui ideal unic, conducător; Leonardo a llltult, 
ce-i drept, problema, subliniind că frumosul poat_: 
fi di pari bont,'i ma non mai. simi!� i�i f {gu'.a, .ca
exista o vari,etate de frumosun (varzeta) ş1 diferite 
aprecieri estetice - dar pentru el, care identifica 
pulchrum cu verum, pentn1 care naHira reprezen­
tata corect era În acelaşi timp frumoasă - aceasta 
problema nu se punea, sau, În once caz, nu avea 
prea :31ultă importanţr • • • A Însa Durer, cc1re 1şi legase 1111ţ1al rntreag:1 �a 
credinţa de compas şi riglă, nu putea trece . md�­
ferent pe lîng� afirmaţia CL� privi�e �a �rnltm1d1�nea de lucrun frumoase ş1 pe hnga lipsa unei
definiţii unitare care i-ar fi permis sa stabilesca 
ce este das rechte Hiibsche.

In anul 1514 a luat naştere gravura În arama 
Melancolia I (il. 18), al iearei conţinut uneşte în 
sine două mari tradiţii iconografice - reprezen­
tarea „melancoliei" ca unul din cele patru tempe­
ramente (înfăţişate în calendarele medieyale foarte 
raspîndite şi în tr�tatele despre aşa-numitele. ':�om­
plexe" umane) şi repr:zen�are� ,,geo.metriei ca 
una dintre artes, cupnnzrnd 111 sme mai multe arte 
omeneşti bazate pe ştiinţele mat.ematice . Dii:·eE „re­
prezenta Geometria care devenise melancolica sau 
- cu alte cuvinte - Melancolia Înzes.t·rata Cll 

tot ceea ce este inclus în cuvîntul geometrie; pe
scurt: a înfăţişat Melancolia artificialis sau me­
lancolia artistului" (Pan of sky) *.

* în ultima vreme s-a întreprins o încercare de interpreta-
re cu totul diferită a Melancoliei I ca „virtutea" în opoziţie 
cu „fortuna", încercare, fără îndoială, deosebit de interesantă, 
totuşi pnţin convingătoare: Peter-Kla_us Schus�er, Alelan­
cholia I. St11dieJ1 zu Dilrers Melancholiekitpjerstich ( ... )(teză 94 

Pc lfnga conţinutul bogat e}idenţiatu de G�el1: l"w, Sax:I şi Panofsky, accas1a gravura. cx:pnn:a 
�i 111cl.1nrnlia. lui Di.ircr Însu5i fată ele dom111a 
;;crnnctriei asupra artei şi frumosului. ,,Melanc.oE� 
,natura şi doctă - scrie Panofsky - reprezmta 
�tiinţa teoretică, cea care gîndeşte, dar nu poate 
:lqiona", putto pătimaş, mîzgalind aiurea pe o 
tăbliţă „reprezintă măiestria practică, cea care ac­
\ ionea�ă, dar nu poate gîndi". K_unst ş� Brauch
sînt certate, ceea ce face ca arustul sa se cu� 
funde în melancolie. De ce oare tocmai atuno 
Diirer a intrat în conHict cu geometria, de ce nu 
a ştiut „să Împace ştiinţa ,cu pra?tica", aşa �um
o postulase chiar el de amea on? Melancolia I
poate fi creaţia u unei sta�i . suflete.ştj a1:umite a
artistului în lupta ,cu sceptK1smul ş1 mdo1ala care 
puneau stapînire pe el: Dann die Liigen ist in un­
serer Erkanntmtss und steckt die Finstemuss so 
hart in uns, dass auch unser Nachtappen fehlt 
(,, In cunoaştere� noa:�trf �x�stă �eva _fa!s far Jn_:: tunericul este atlt de mradacmat 111 no1, 111c1t p111a 
şi căutatul pe pipăite dă greş"). 

du A V Da,r Diirer, care recoman a 111 permanenţa mo-
destia şi simplitatea, a ştiut sa-şi limiteze misiu­
nea teoretică la stabilirea graniţelor şi criteriilor 
frumosului re!aJtiv, ,,condiţionat". în tratatul des­
pre proporţii găsim o argumemaire clară şi no­
bilă a acestei atitudini, bazată pe o resemnare 
Înţeleapta: ,Jntrucît nu putem ajunge la ceea ce 
este cel mai bun, trebuie oare să renunţam cu 
totul la ştiinţă? Nu putem fi de acord cu o Înţe­
legere atît de dobitocească. Binele şi răul se află 
în faţa omului tocmai pentru ca omul Înţelept 
să aleagă ceea ce este mai bun . întorcîndu-ne la 
prob.lema c�1m să :ikătuim � siluetă mai bună! observăm ca lucrunle se prezmta acum ceva mai 
deosebit: este vorba nu de o siluetă frumoasă, ci 
de una mai bună, mai frumoasă decît alta ma.i 
puţin frumoasă, mai bunţ decî� una urîtă. Fiir�dcă 
Diirer n-a renunţat la d1ferenţ1erea frumosului de 

de doctorat), Guttingen, 1974, în „Das Mtinster", 1974. 6, 
95 p. 409-411. 



urît. Lucrurile frumoase sînt diferite clar Întot­
deauna se deosebesc ele cele urîte. Mai mult chiar, 
Di.irer consiclera urî�enia, spre cleosel>in; de 1rumu­
seţe - care era rclativ'.î - drept absolut�Î; tre­
buie să ne ferim de ea. ,,Deoarece ne aflăm Într-o 
asemenea stare de rătăcire" - scria el În · Ex­

cursul estetic - ,,nu pot desorie Într-un mod si­
gur şi definitiv rnre sînt proporţiile cde mai apro­
piate de frumos. Dar mă voi strădui cu plăcere, 
atît cît voi izbuti, să şlefuiesc urîţenia lucrărilor 
noasnre şi s-o înlătur, chiar dacă cineva se stră­
duieşte să creeze lucruri diforme". 

Înnrucît urîţenia este uşor de sesizat, trebuie să 
ne străduim s-o evităm şi, În felul acesta, aşa 
cum am spus mai sus, să ne apropiem de fru­
mos: ,, cu cît ne depărtăm mai mult de urîţenie 
şi facem, dimpotrivă lucruri solide, clare şi tre­
buitoare, pe care toţi oamenii s-au obişnuit să le 
îndrăgească, cu atît va fi mai bună acea operă, 
căci tocmai astfel de lucruri sînt considernte fru­
moase". Dar acest cri,teriu negativ nu poate fi 
suficient În pra;ctirn anistică. Renunţînd a:tît la 
crituiile rezu1tatuJui aprecierii generale, cît şi la 
principiul „căii de mijloc, aurea mediocritas", pe 
care le acceptase în perioada de început a cerce­
tărilo,r sa,le, Diirer trebuie totuşi să of ere citito­
rului său, pe a cărni formare şi cultivare punea 
atîta preţ, o indicaţie practică oarecare. Bineîn­
ţeles, el dorea să-l facă conştient de înnreaga di­
ficultate a problemei, dar nu voia să-l descurajeze. 
Astfel încît În versiunea tipărită nu vom găsi for­
mulări la fel de drnstice şi tragice ca cele pe 
care Diirer le arunca pe hîrtie În perioada luptei 
cu îndoielile şi resemnarea. 

,,Revenind aşadar la problema cum să alcă­
tuim o siluetă mai bună, mai întîi de toate trebuie 
să orgarnizăm bine întregul tablou cu toate propor­
ţiilie sale". Fiecare elemelnt al ,corpului trebuie să 
fie redat fidel şi exact, ceea ce necesită multă 
strădanie: ,,Căci, dacă e să luăm, de exemplu, la 
Îrnceput, oapul: eh ·de neobişnuita este rotunjimea 
lui! Şi Ja fel şi rnle,lalte părţi ale corpului, cîte 
linii neobişnuite sînt necesare, linii care nu pot fi 96 

\la_liilite el� 1;-ici un Jel. de principii, ci ca,re tre­
l ,111e pur şi_ simplu sa fie desenate de la un punct
l: t altul. Şi l.�. fel de grijuliu trebuie trasate şi
I 111nt�;1, . obraJ11, nasul, gura şi bărbia, cu toate
1ytunJ1mile lor spre interior şi spre exterior cu 
lorma lor _P:1rti,cular�, d}n care nu se poate 'lăsa 
\lc�parte �1C1u·cel mai �emsemn_at 1:-r,cru; ci pe fie­
( a�e trebuie sa-1 uexecutam neobişnuit de atent şi stă­
ru�tor. u Aş_a dJpa u cum fiecare p:irte în sine tre­
buie .sa {ie . fac�ta cu iscusinţă tot aşa şi într·egul 
Lreb�,ie sau fie. bme armoniziat. Gîml tr,ebuie să se 
potnve�s.ca bme cu cap�il, nu poate fi nfri prea 
!�mg, mei prea scuur1;, mei pr�,a g:os, nici prea sub
ţrre · . · Toate parţ!le tJ�ebuie sa . fie ·corespunză 
t9ar� una cu alta lll chip armonios şi nu trebuie 
s� fie aşez�te una f�ţă de, alta în raporturi gre, 
Şlte. Lucrurile a,rmomoase smt cele considerate fru­
m?ase" (Dann vergleichliche Ding achtt man
hubsch). 

Ja1tă aşadar. formularea principiului acceptat de 
Durer. Genurile de frumos sînt felurite dar fru­
mosul nu există fără armonie. De �ceea fou­
mosuJ poate să . se afle chi,ar şi în feţele »ţărăneşti"
sau _,,ale negrilor" . ,,Armonia" este un principiu
estetic deloc nou, dimpotrivă, antic dar care re­
apare, la �m?ii teoretici,eni de fmnt� ai Renaşterii
:-- A1be�ti şi Leonardo - şi este transmisă prin 
ii:termedml lor urmaşi�oŢ din secolul al XVI-Jea; 
B10ndo, J?ol�e, ţr?1e;1m1. Nu s-a putut stabili de 
la �are din itahem şi-a preluat Durer ideile sale 
deşi. as;mă�are� 111 formulări l-ar indica pe Al� 
be,rti ş1, ala,t�n de el, În primul rînd pe Leo­
na_r:1o. Jn noţmnea Vergleichlichkeit - armonie -
u_uh�ata de Dii�er, este indus atît postulatul can­
t1t:iit1':> mo1eraţia, ,, cale;1 de mijloc, au.rea medio­
c�ztas , ev1�rea cazun1I�r .e�treme ( considerate 
cm:1�a de c�tre. el un pnnctpm estetic general şi 
sufic1�n!), cit şi po�tulatul cafoativ, înţelegerea 
05garuca a fr�mo�ului; olementele corpului nrebuie 
sa coresp�n?a prin caracterul lor vîrstei, sexului, 
c�n.formaţiei, te?1p�a!11e�r?'lw, tutn.:ror p,anicula:ni­
taţilor ye;sona3uţu1 13faţiş�t .. Un1ta,tea organică,

97 naturala ş1 funq10nala a parţilor este cel mai de 



seamă postulat al conce.pţiei de . Vergleichlic�k
ff 
tt 

la Diireir: ,,Din acest motiv trebuie ,ca toa,te parţile 
corpului să fie u de aceeaşi vîrs�ă:, Aşa că. nu se 
poatJe să desenam un cap de tinar, un piept de 
bătrîn, mîini şi picioar,� de OT �nt�e udsuă. vîr,St_:· 
Şi nici nu se poate ca figura sa fie una-ra dm faţa, 
iar diin spate bătrînă sau invers. Că,ci un aseme­
nea lucru ar fi împotriva naturii şi deci, urît. De 
aici rezuhă că fiecar,e figură trebui,e să fie uni­
tară din punct de vedere al trăsăturilor, să fie 
tînă,ră, bătrînă sau de vîrstă mijlocie, slabă sau 
�rasă, ginga,şă sa1;1 aspră. . . 

Mass, prnporţ1 a, nu şi-a p1erdut aşaiar s�ns1:11 
în concepţia lui Dlirer, da,r a încetat sa mai f�e 
o simplă „proporţi,e". Fiecaire �iluetăJ î�Ju1;cţ1e 
de ca;litatea sa va avea o alta „masura şi de 
aceea Diirer şi-'a înmulţit cu a;tÎta hărni,cie exem-
plde sa,le de conswucţii proporţionale . . 

AdoptÎnd con,cepţia itaJ.i,ană despre :r,11;1on;1e, 
Diirer a utilizat-o totuşi în alt mod dec1't 1ta:he: 
nii · nu oa mă,sură a frumosului unic şi cel ma.1 
în�lt abordabil ÎntJr-o formulă matemat,ică uni­
vocă ' ci ca l1ill criteriu al frumosului relativ, ,,con­
diţio�ait". Dlirer a exui_ns p,rinc.ipiul. armonieţ „ ca­
foative" şi asupra unui domern;� atJ�s n;1m.1;1.}an­
genţial, şi anume asupra culorn: u"s� ai gn)-:, -
citim aici - ca fiecare culoare sa fie umbrita de 
culoa:r,ea car,e se poaite armoniza cu ea" 

• 

Dar gîndirea analit,icJ a )l:;i Dulirer n? _putea să 
nu remarce încă o a;lta trasatura rdauva a fru­
mosului. Tot ceea ce am citit pînă acum Î� ex­
punerile lui Diirnr .se. referea în mo� e�clus;1_v _lafrumosul (sau relativitatea u frumo�lu.1) frgu:n ie­
prezentate în opera de arta, a!e care1 . val om este-
tice erau identificate cu valocde este�oe aile ope-
rei. Da,r încă în estetica antică se _f ace a o d1f;­
ir.enţă netă între f:1;11;,losul na,tur�,l ş1 frumosul !11 

opera de artă, uuhzmdu-sie noţrnne.a d�e sym7:ie­
tria ca.re definea asamblarea armomoasa a ob1ec­
telo� cu exis,tenţă obiectivă şi n'?f �nea de �uryth­
mia pentru desemnarea asamblarn armomoase a 98 

reprezentărilor privitorului; prima noţiune se re­
lcrca la frumosul din realita>te, În timp ce cea 
Jc-a doua la frumos,ul din oper:a de artă. 

Oare pentru Dlirer frumosul este celativ şi în 
cd de-al doilea sens al său? Care este participarea 
modelării ani,stice la obţinerea .efectului e,s,tetic 
J inal? 

Realismul obiectiv al Quattrocento-ului italian, 
bazat pe convingecea că realitatea poate fi repre­
zentată univoc şi frumos dacă o abordăm În con­
formitate cu regulile perspectivei şi că o atare re­
prezentare, datorită armoniei şi a regularităţii pe 
care o implică imaginea de perspectivă, este, in 
acelaşi timp, corectă În sensul realismului şi fru­
moasă în sensul armoniei - a dus în teoria ita­
liană la trecerea sub tăcere a excluderii partici­
p,uii individuafoăţii artistice şi a rolului elemen­
wlui subieouiv. Deşi tocmai Italia a fost aceea 
unde, la sfîrşitul Evului Mediu, artistul a fost re­
cunoscut ca cetăţean demn de slavă, făcînd parte 
dintre homines illustri, faLa oraşului sau ţinutu,lui, 
totuşi la sfîrşitul secolului al XV-lea nu fusese 
încă precizat Folul individualităţii artistice în pro­
cesul de creaţie, artistului nu i se auribuia un rol 
mai important decît acela de lăudabil creator rea­
list a1 frumosului cu existenţă obiectivă . lntrucît 
opera de artă trebuia să conţină frumosul şi, în 
acelaşi timp, să prezinte similitudo cu natura, fru­
mosul lui era identic cu frumosul indus în natură; 
personajele reprezentate trebuie să fie frumoase. 
Evident, În natură nu este totul armonios; rolul 
artistului este acela de a selecta, de a compila, de 
a crea oarecum neintenţionat un chip omenesc 
frumos, îndrumat de natura însăşi. Esenţial ern 
faptul că era vorba Întotdeauna de valori ale 
..,obiectelor reprezent:ate" şi nu de cele ale „obi,ec­
telor care erau reprezentate", despre valoarea con­
ţinutului iluziei a cărei existenţă era sugerată de 
pinor privivorului, şi nu despre valoarea mode­
lării artistice a operei de artă în sine. Accentul 
care se punea pe caracterul obiectiv al reprezen­
tării artistice este vizibil În argumentele lui Leo-

'J') na,rdo da Vinci din Paragone, în care maestrul 



arată că tabloul poate trezi dragoste, la fel ca un 
om viu. In teoria italiană a artei nu este vorba, 
în general, pînă în perioada manierismului, despre 
subiectu,! activităţii artistice ( deşi se vorb�te des­
pre influenţa artei asupra „subiectelor" privitJori­
lo.r care le receptează ca În exemplul din Para­
gone, citat mai sus). 

In ce măsură era accentuat obiectivismul crea­
ţiei artistice în Renaşnerea timpurie se vede, prin­
tre altele, şi din faptul că opera de artă, desenul, 
dobîndesc valori,J.e unui ,criter,iu obiectiv, ,al unui 
argument în abordarea raţiona,lă a ştiinţelor na­
turii. 

Din analiza concepţiei lui Di.irer despre pro­
porţii rezultă că atitudinea lui în această problemă 
era cu totul alua. Propunîndu-i cititorului său 
douăzeci şi şase de feluri de proporţii, scriind des­
pre „r,eprezentarea intenţionată în oper,a de ar,tă 
a lucrnr�lor urîte, neşlefuite, fantastJiice" - Di.irer 
nu identifica o simplă valoare a operei de artă 
cu firumosul şi, pe de altă parte,. făcea ş� o . dif e­
renţă netă Într,e frillmosul operei de arta ş1 va­
loarea ţstetică a imaginilor reprezentate. 

Acesta este poate d?meniuţ în , ca�e„ Di.irer. a
depăşit cel mai mult onzontunle gmd1ru teo�eyice 
a timpurilor saile. El îşi dădea seama de. specifacul 
propriei sile ?pinii, P.e c�r.:\, a ca,�actenza:-� nu­
mind-o „ vorbue neobişnmta . I�t:; ce opm1e n� 
întîmpină în redacta,rea definitiva a Excursului
es,tenic al lui Di.i,rer: 

Trebuie să afirmăm ,eă un arti,st Înţelept şi 
i,sc,ui;it îşi poa,re ,dovedi :nai 

V 
b�e v forţa 

V 
(Gwalt)

şi priceperea redmd o �igura. ţ�ran�a:s,ca, �roso­
lană într-o lucrare de d1mensmm mi'ci, <lecit alt 
artist într-o lucrare măreaţă. Numai aNiştii sîr­
gui,nciioşi pot înţelege cît ade':'ăr spun eu vprin 
a·ceste cuvinte ciudate. Astfel, cineva poate sa de­
seneze cu peniţa pe o jumătate de coală de hîr-

/ -tie: -sa\! să cioplească cu dăltiţei: Înt:-un . b1;1ştean
,111jd:1ţ, r,ealizîn·d ceva mai bun ş1 ma1 arum� de­
oît • ăltuL'.intr-o lucrare mare la care a trudit tm 
an întreg· 1 cu cea mai mare sî,rguinţă. Că,ci, une-

i < 
V

d • • • 
V 

A ţ 10 ori, Dumri-ezeu mga me unm anumit om sa m e-

� 

lc,1gă şi să facă lucruri atît de bune, înieît nu se 
111.1i poate găsi nimeni care să-l egaleze nici în 
.1ccl timp, nici înaintea lui şi nî,ci nu se v,a mai 
ivi vreunul ca el, prea curînid după aceea". 

Este o declaraţie uimitoare pe fundalul teoriei 
.1rtci contemporane cu Di.irnr. Noţiunea de. ,,inspi­
raţie" - fHror, inspiratio - apare, ce-1 drept, 
spre sfîrşitul secolului aJ XV-leia În limbajul uma­
niştilor ita,lieni preocupaţi de neoplanonism, dar 
ca se referă în primul rînd la poezi,e şi abia prin 
intermediul muzi,cii (Gafurio) trece treptat, cîte 
puţin, şi În limbajul teoriei artelo,r plastice (Gau­
ricus, Pacioli). La teoreuicienii italieni contempo­
rani cu Di.irer lipseşte însă o urilizare atît de 
,,realistă" a noţiunii de inspiraţie, lipseşte utiili­
zarea ei În probleme-le practice şi ex�r':"gerea �1;or 
consecinţe din ea. De altfel, Diirer rno1 nu utiJ12ia 
noţiunea ant,id, se mulţumea cu cuvîn.rul matern 
Gwalt - căci nu noţiunea era ceea ce-l interesa,
ci reali<tatea care îi îndruma gîndirea logică. In 
acea „ vorbi,re neobişnuită" răsună şi o notă de 
melancolie: iată că cea mai înaltă t,aină a artei, 
a creaţiei este, În esenţă, iraţională, aşadar nu se 
lasă abo,rdată În principii logice, matematJice. 

Atunci cînd Di.irer cerea de la airtisit îndemî­
nare tehnică (,,Căci dacă cineva a copiat mai Îna­
inte propoqiile corecte şi altcineva care nu ştie 
să deseneze oopiază aceste proporţii şi îşi duce 
mîna sa neîndemîniatică În lungul, În lanul şi înă­
unnrul figurii, curînd va strioa ceea ce 1Jreblllia .s� 
facă"), indispensabilă pentru rea,lizarea armome1 
0perei de artă, care - în sens relativ - . este 
definită de principiile proporţiilor, cer,erea lm era 
în conformitate cu tradiţia artei nordice. El pos­
tLUlia pe atunci unÎireia dintre ştiin�a teor,etică re­
nascentistă şi corectitudinea tehnică tradiţională. 
Brauch, Fleiss, cea mai mare strădanie În exe­

cuţie, acestea emu oalif,icăiriile oaire urmau să fie 
obţinute pe calea muncii în atelier. Dar este im­
posibil să postulezi genialitatea. In ace,astă afir­
mair,e a imponderabilului artistic simţim o um­
bră de melancolie, dar şi admiraţia pentru acea 

101 forţa neclar intuită, Gwalt, pentru ingenium pe 



care mulţi nu-l Înţeleg, pentru acel daimonion ne­
�unoscut . majoritaţil o�menilor, ale cărui puternice
1mpulsun era,u resimţite de Diirer în momentele 
de profundă ,concemnare ,creaitoare. El ştia ieă pe 
treapta cea mai înaltă a perfeeţiunii ar,tistice, un 
desen tradînd urmele unei mîini geniale poate 
avea o valoare mai mare decît altarul de dimen­
s.iuni impresionante al unui artist mediocru. Re­
prezentările unor „ţărani" simpli, o xilogravură 
mid, oioplită cu dăltiţa, pot depăşi prin arta şi 
talentul lor multe picturi reprezentînd personaje 
frumoase, ideailizate, necesitînd o muncă lungă şi 
anevoioasă. In pofida realei sale modestii, Di.irer 
vedea fără îndoială această diferenţă atunci cînd 
îşi compam propniile luoră,ri cu lucră rile prove­
nind din multe alte ateliere germane. 

Dar afirmarea existenţei geniului şi a importan­
ţei sale excepţionale nu epuizează problema crea­
ţiei. Aşa cum spunea mai devreme Diirer, un ta­
lent mar,e provine de la Dumnezeu, sau este darul 
,,steilelor", este o irnspiraţie veni,tă „de sus", tre­
cînd prin obere Eingiessungen. Dar acesta se poate 
manifesta numai atunci cînd perfecţiunea tehnică 
reprezinta un instrument maleabil şi ascultător în 
mîna artistului. Dar nici aceasta nu este totul. 
Geniul, elementul ,care S10apă raţiunii, şi Fleiss, 
Brauch, eoirectitudine.a tehnică nu se pot dispensa 
totuşi de cunoştinţe strict însuşite. In pasajul pe 
care l-am citat mai sus din Diirer•, această idee 
este exprimată foarte clar: 

( ... ) ein verstăndiger geubter K1mstler in gro­
ber băurischer Gestalt sein grossen Gwalt imd 
Kunst mehr erzeigen kann etwan in geringen Din­
gen dann Mancher in seinem grossen Werk. 

Condiţia indispensabilă pentru ca acest inge­
nium sa-şi manifeste forţa este ca artistul să fie 
verstăndig şi geiibt. In sfîrşit, alături de Gwalt 
acţiooează în acelaşi timp (sau este inclusă în ea) 
o altă forţa creatoare: Kunst, acea scientia amin­
tită de mai multe on, care reprezintă ştiinţa ge-

* V. prima frază a citatnlui diu:pag. 100:j 10 

ncrală_ despre frumvosul _ organic al naturu ş1 vie_ţi!
,t�·cste1a. _P�nrru ca, bmeÎnţeles, nici Fleiss, 111c1 
< :ic•alt, 1110 K11nst nu pot acţiona rupte de rea-
1 n ue: 

.,_A_şa�br fiecare să se ferească să creeze ceva im­
I os1b1l_ m opera �a, ceea ce natura nu poate suferi". 
IL� mai m_ult ch1�r, �iirer se pronunţa clar împo-
1_r1 V.� ;endmţelor idealizante ale artei ( care se mani­
I. st.a rn arta lui Rafael şi care vor deveni caracte­
ristice pentru cinquec�nto-ul italian): 

,,So�otes� aşadar. ca,. cu cît va fi fa cut chipul
omului mai exact ş1 mai aproape de înfăţişarea lui 
cu a�ît va fiv m�i bun� acea operă ( ... ) Unii sîn;
t o�uş1 de alta pai:�re ş1 spun cum ar trebui să fie 
[ �a arate) oamen11. Nu vreau să mă războiesc cu 
·1. To��ş1, Î:J- _aceasta P:ivinţă eu consider că natura 

este maiast:·a 1as fantezia omenească dozir O ră răcire. 
�rea�orul 1-a. facut pe oameni aşa cum trebuie să 
I!'-\ ş1 soc?tesc, că ade:'arata perfecţiune şi frumuseţe 
sun. cupnnse m mulţimea tuturor oamenilor" . 

Ş1 e.s�e, î_n sfîqit, momentul să ci,tam fraza cheie 
;� teone1 llll Dtirer: ,,Doar traiul în natură ne ajuta 
sa recunoaştem adevărul acestor lucruri. Urmă-
1 �Fe-1, aşadar, cu sîrguinţa, ghidează-te după el şi 
1:u te tnde�artJ. de 1;atu:ă d�pă ?unul plac,. soco­
ll!1� ca ".'e1 v g}s.1 pnn tme msuţ1 ceva mai bun;
ca c1 te vei ra tac1. 
, Cu a�evărat, ştiinţ_a artei (Kunst) se află doar
111 �at,._ura: cel care ştie s-o smulgă de acolo, acela 
o stapmeş�. Daică Îţi vei Însuşi ştiinţa .artei, aceasta 
te  va f_en de multe greşeli" (Dann wahrhaftig
s'.eckt dze Kunst [= KenntnisJ in der Natur, wer 
sie heraus kann reissen, der hat sie. Oberkumm(t 
du sie, so wirdet sie dir viel Fehls nehmen in dei­
mm Werk). 

Amplu comentata noţiune de Kunst ,care reziidă 
Î1: natura, se explid, la nivelul într�buinţării ei 
cl11: secol;d al X�I-lea c�: ştiinţa despre frumosul 
C'<l�t�1:: m natura -. şttm\a, aşadar cunoaşterea
le�naţu, / frumosului ca . .  un principiu organic
cx.�stent 111. stru_ctura lumn. Sensul cuvintelor lui
Durer vd�vme ş1 mai clar cbcă le comparăm cu

10 J formulanLe analoage ale lui Paracelsus: Das Gat-



tliche steckt im Menschen, wie das Erz im Berge, 
die Arznei in der Pfla.nze: v • •  

Aşadar, cel oare şn.e sa  smuilga naturn cu;1-oaş-
terna legÎltăţii pr�nic�piifor ei. _( ca.re nu se m� pot
aborda cu ajutorul geometr��1) acela .este stapmul
frumuseţii ci şi cunoaşte Jtll�ţa . ar!e1: ,,De a5ee� 
să nu-ţi închipui vre�data ca ,a1 f�cus sa_u ca a1
putea să faci ceva mai bun deot a mgadu1t Dum­
nezeu nanu,r,ii create ,de el însuşi". .

V V „Nici un om nu poate �rea o J1gura . .  fru�1oasa 
exdusiv din imaginaţie, chiar claca, copund 11; re­
petate rînduri 1upă natură: şi-a �1mplut :;1111:ea
bine. Nu se mai poate num.1 atun,o ? vope_ra ,PI�­
pn_:, c1 o ştiinlă , a ar3e1 dobm?1t� ş1 mva­
ţata, care se însammţeaza, creşte ş1 da roade de 
felul ei. De aceea comoara ascunsă _în inim� (re­
conditus in mente thesaurus, cum scne �r.aduca•to,�ul 
i,a.tin oontempO!ra,n cu Diirer, G

':
merain1;s) es,te 111-

tru,ohipată în operă Înt:r-o noua creaţie, pe c�r� 
omul o zămisleş,te În inima sa sub o anumita 
for,mă". . V • • • ,,Minnea arniştilor este phna de 1mag111Jle P: 
caire ar putea să le creeze . De aceea, d}ca v umu 
·asnfel de om, ca.re se folo�şte cu ma,sura de
acea,s,tă şti�nţă şi este dăruit de nanură cu tia_lent,
i-air fi dat să trăiască mai multe sute de ani, ar 
orea în fie,care zi - graţie purer,ii pe care Dum­
nezeu a dat-o omului - şi ar da . naşte�e la m1;lt.: 
figuri umane şi la alne . crea;�fn nevazute p111a 
a,nunci şi neinvenitatJe de mm�m : . . . 

Danorită cercetării natu.ru, 1mag1naţ1� art}snu: 
luă dobîndeşte atît �aterJ1alut 1.e c�.e,aţ1e, c1� Ş�
ştiinţa despre principrnl 

V 

modelam. J?urer expnm� 
în mod clar rezerva ca aceste cuvmte se refera 
numai la artiştii excepţi?T1ali, donaţi î3 ,mod spe­
cial de natură. Celorlalţi le _re�om_anda m . .Pe�ma­
nenţă să se ţină strict . �e 1m1,t�_ţia . 11;a1:uru ŞI de 
geometrie. Diirer. _nu d1�1mJleaz� daf 1sul�te'1; t�­
maticii în faţa c1t1no.rulu1 sau. I1. dezva,lme diver­
sele greutăţi, dar se Înto.arce dllil 1;1ou la cu,rs1;1l 
expunerii: acestea sînt nişte lucruri de excepţie 

* Divinul este ascuns în om, ca minereul în mărun-
taiele muntelui, ca leacul în plante. 10 

pentru n1unca de fiecare zi sînt n,eicesare mă­
·.111 .1, armoni,a, Fleiss şi permanentul contact cu 
11,l llll1::l. 

Concepţia „smulge,rii" priinoipittlui frumomlui 
din natu,ră este opusă principiului ,,,imitării", În-
11 ucît presupune o atituciine activă, investigatoare 
L11:1 de reaili.tate, de legitle ei şi nu numai faţă de 
11unifestările ei, şi, În aceliaşi timp, faţă de prin­
cipiile care guvernează matura şi viaţa şi nu nu­
mai faţă de obieote şi fiinţe . De o parte se află
11,uura cu bogăţia şi mulţimea ei de fenomene, de 
.1ltă paTte stă omul do•tat, cu „puterea" sa orea­
t()are, care vrna să smulgă nanurii legea cMe o 
guvernează. Această lege nu poaite fi impusă na­
turii - Di.irer nu era de acord cu „idealul" in­
ventat de om. Daică Într-o schiţă mai timpurie 
<lin anul 1512 scr:Î,a că un mare a,rui,SJt este plin de 
imagini interioaire şi poate crea pe baza „ iideiior 
interi oare, despr,e ca,re scri,e Pianon", În fo,rmuJă­
rile definitive sursa creaţiei este genera,1izarea em­
pirică - reail,izată, ce-,i drept, cu aju,torul capa­
cităţii intuitive de sinteză - aşa cum am formu­
lat-o În limbajitl metodologiei comempora.ne. Şi
aceasta este o lege. 

Aşadair, În acest domeniu, Diirer este de acord 
cu cel mai mare empiric al Renaşterii - Leo­
nardo: ,,Gîndul bun se naş<te dintr-o bună Înţele­
gere, ia,r Înţelegerea bună provine din naţigna­
mentele pomite de la principii booe, iar principiile 
bune sînt fiicele ex,pe,riooţei bune: mama t'llturor 
ştiinţelor şi artelo;r", scriia Leon,u;do da Vinci. Dar 
pentru Leonardo U[Liversul era „cosmos", aşadar 
o realitate o,rg,a.niza1tă ( ca şi „.airmon,ia naturiii" a
lui Alberti) după o ordine s,trictă, vizibi,lă, em­
piric sesizabiJă. Pentru Di.irer, ,,ordinea" naturii,
prir1cipiiu,l armoruei ci nu reprezintă o ouceni['e 
uşo,a,ră a simplei obse,rv:aţii; ele t,rebuie dobîrncfoe 
prin efortul susţinut a,l gîndirii . Ia.r pentru cea mai
Îna,ltă cunoaştere este neces,ară insipiraţia. 

Legînd de aoeasită profundă ounoaştere arti,sti,că 
a naturii ditrectiva unei Îna1te măiestrii tehnice 
(potentes intellectit et manu, după cum nmducea 

10s Cameirarius), Diirer unea în teoria sa principiik 



Renaşterii italiene şi tradiţia atelierului gotic tîr­
ziu. Practica artiştilor talentaţi din Ni.irnberg 
„care creşteau ca nişte copaci nealtoiţi''. dobîndi�e 
temelia unei ştiinţe conştiente : naturalismul gotic 

tîrziu devenea realism, copierea naturii cu­
noaş,terea acesteia . 

Dar în complioata polifonie a gîndirii lui Di.i­
rer mai sună încă un tot. Atunci cînd plănuia pre­
faţa la tratatul jespre :prop:Hţ\i, a scris ? frază în 
care se spune ca mulţi re�1 .?m v::�munle de de­
mult îi înconjurau pe arnştu vestiţi c1;1: mult res­
pect „căci preţuiau 1;1n mare �alent c�. fond egal .c:1
Dumnezeu". în ultima versmne, Durer nu utili­
zează, ce-i drept, această formulare - pe:1tru un 

adept credincios al lui �uther. aceasta ar f 1 fost o 

erezie la bătrîneţe - ş1 totuşi el spune : forţa ar­
tistului provine de la Dumnezeu,, est� .u� dar s�e­
cial, este o putere creatoare care 11 nd15a pe _ar:,1st 
deasupra altor oameni. Nu este greu . sa desc1�ram 

aici noţiuni,le umaniste şi neoplatonice de mge­
nium, daimonion, furor divinus. 

în momentul în care luau naştere primele for­
mulări teoretice ale lui Diirer, bolta Capelei Si�­
tine se umplea de figuri supraomeneşti „nema�­
văzute de nimeni înainte şi neinventate de ru­
meni", iar primul divino �tinge:3- cel mai înal� 
punct al scări� s?cial� a arw,�u�m:. Imţ>o:tanţa 1�1 

Michelangelo m 1stona emancipam artiştilor, schi-
ţată pe scurt la începu�, a ţ_ost hotărî�?ai:e. . Din acest moment pictoru, scul�tom ş1 ar�1te�­
ţii - abia de aici î�ainte pe depl�n acceptaţi dm 
punct de vedere social - pot . asp�ra �3: har:uţ n�­
gat lor cîn.dva de Platon, at i:1spiraţ1e1 „divine . 

in limbajul nostru de __ astaz1, 3:ce3:�ta nu. est� 
numai calea recunoaştem profe�rn1:i11 arns_tulu� 
drept o profesiune l;a fel de

1 

�en�na şi de pr_eţ10_as� 
ca cea a filozofului, poetu1m ş1 savantulm, ci ŞI 
calea recunoaşterii individualităţii creatoare, a sI?e­
cificului ei a admirabilelor ei realizairi, adesea in-
explicabile' pe calea gîndirii logice. 

V • • • Fiul aurarului din Niirnberg care dorea sa�i ini­
ţieze pe colegii săi mes�_riaşi în î1�ţel:apta ş1 con­
ştienta artă a Renaştem a devenit in acest scop 10 
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un umanist, a cărui gîndire a men departe înainte . 
In bogatul şi preţiosul edificiu al gîndirii lui, deşi 
neterminat, putem vedea triumful raţionalismului 
investig:ator ,r,enascentist, dar :pre,simţim, în acelaşi 
timp, şi apropiiatul lui decEn . 
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,.MELANCOLIA ŢĂRĂNEASCĂ" 
A LUI ALBRECHT DORER 

In tJrntatul lui AJbrecht Dii.fer Underweysung der 
Messung, apărut În anul 1525, În carrtea a tn!!Îa, se 
afJă un pasaj - Însoţirt de o xi,logravură ilustra­
tivă ( compusă din două xilog,ravuri, cf. îl. 19) -
oare a fost interpreta:t În diverse feluri fără să-şi 
fi găsit pînă acum o explicaţie uni,tară 1. 

,,Cine vrea să nidi,ce un monument (ein Victoria) 
pennrru cinstirea vjcnoriei asupra ţă.naniJoir răscu­
laţi, poate folosi o instaJ.aţie ca cea pe caire o voi 
expune maii jos"2

• Acest text, care reprezinită În­
ceputul unei de,sorieri mai lungi, se află În acea 
pairte a lucră,riii lui DUrer În oare artistul dă sfa­
turi practice cu pirivi,re la înailţarna monumentelor. 
,,MonumentuJ peninru oiinsti,rea vioto,riei asupra ţă­
rn.nilor răsoulaţi" este al doilea exemplu de monu­
men,t într-un caipi!tol care Începe prin a demonstra 
că monumentul t,r.ebuie să arate cine au fost aoeia 
asupra cărora s-a repurtat victnria3

• Dacă duşma­
nii au fost oameni puternici, regi sau principi -
aşa cum se poate crede - monumentul trebuie să 
repr,ezinte o mortieră înălţată pe un soclu parale­
lip,�pedi,c, oa,re se avîmă ca o wlo,aină triumfală; 
În vîrfol ei tr,ebuie să se afle patru armuri spat,e 
În spate, cu coifuri şi panaşe, ca o încununare a 
întregului ansamblu. . 

Al doile,a exemplu este acea Victoria pent,ru 
cinsuirea victoriei asupra ţăranilor răsculaţi. Pro­
iectu,l acesteia, executat În xilog;ravură şi descris 
dertailiat4, reprezintă o îngrămădire de obiecte aran- 112

jate ca o coloană triumfală. Este un fel de orna­
ment monumennalizat „de candelabru", extras din 
repertJoarnl Renaşterii iualiene. Baza es,te formată 
de un bloc uriaş paraleii,pipedic de piatră, la poa­
lele căruia, pe o placă Îngustă de piatră, se odih­
nesc vaci, oi şi porci, ÎJ1Jtoarse cu faţa căure oeJe 
patru colţuri ale lumii. Pe soclul de piait,ră sînt 
,lşezate coşuri cu brînză, ouă, unt, ceapă şi le­
gume. Ceva mai sus se află o ladă, pe ea un ceaun 
Întoirs cu gura în jos, pe aceasua un lighean penuru 
scurs brînza acoperit cu o farfurie ca,re ţine pu­
tina de unt. Pe putină stă o,ala de lapte, În care 
este înfipt un snop de care sînt atîrnate uneJuele 
rărăneşti (lopata, furca, săpăl,ig;a). in sfîrşit, în 
vîrf, ca un postaiment sub moniumentul propriu­
zis, o cuşcă cu o găină şi un cocoş. Pe aceasta, aşe­
zat pe o oală cu gura În jos, se află „un ţă:rain 
trist, străpuns de o spadă". Xilog.r.avura care ilus­
trează aoeasrtă descrie,re ne înfăţişează figura jacl­
nică şi nefericită a unui ţărran, cu degetele ieşind 
prin bocainoii rupţi, cu pantafonii găuriţi În ge­
nunchi; mult îndoit În jos, îşi sprijină faţa slabă 
ca moartea în palma mî.inii drepte; mina stîngă, 
cu ootJtil rezema,t de genunchi, atîrnă fără v1agă. 
În spatele ţă.ranuJ.,tii stă înfiptă o spadă di,sprn­
po,rţi1011ait de mare, simbolică. Iată cum arată mo­
numentul victoriei asupra ţaral11iÎ.lo,r ră,sculaţi. 

Cairtea lui Di.i,rer, care conţinea descri,erna pro­
iectului de mooumen,t, apărea În anul 1525, Într­
unrnl din cele maii d1:amatice momente din istorr,ia 
modernă a Europei, În a,nul cumplitului război ţă­
rănesc germans. 

Care este sensul acestui proiect? Să He oare 
vo,rba de ironie, de ba:tjomră la adresa unei tra­
g,edii al cărei ma,rtor a fost renurnit:ul artist? Sau, 
poarte, o expresie a simpa,tie,i lui? Părerile cerce­
tăuo1rilor diferă În această pr,ivinţă: Panofsky con­
sideră compoziţia ca un „nonsens" şi crede că ar­
tistul „s-a îndepă,rtat intenţionat din drumul său" 
În tratait, pentru a-i ridiiculiza pe ţăranii revol­
ta.ţi6. Da1s WaetzoLdt priveşte problema În alt 
mod7. ,,Aşa după cum în arta lui Di.irea- nu vom 
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ţăranilor. Orgoliul lui Di_irer era prea cavaleresc
pentru a putea desena tablouri pline de ură faţă
de papă şi biserică, dar sufletul lui era prea bun
pentru a face glume brutale pe seama sătenilor.
Cît de binevoitoare, de plină de mărinimie este
gluma lui Diirer cu privire la lumea ţăranilor ne-o
dovedeşte acea neobişnuită xilogravură din anul
1525, reprezentînd proiectul de monument. Acest
monument îl ridiculizează mai degrabă pe învin­
gă tor decît pe Învins". Heyclenreich caracterizează
descrierea monumentului făcută de Diirer drept
,, tragico-ironică"B.

!ntr-adevăr, există un fel de ambivalenţă neo­
bişnuită, de echivoc În programul lui Di.irer, un
fel de atitudine ironică În toate proiectele de mo­
nument, care îi cinstesc nu pe învingători, ci pe
Învinşi. Nu Învingătorul, ci cel Învins este ridicat
pe piedestal, ca Într-un act de dreptate a istoriei.
Mizeria, tragedia care deveniseră avuţia ţărănimii
germane şi-au găsit expresia În figura nefericită
înfăţişată de sus ochilor învingătorilor. Ca un cu­
tremurător tablou Ecce Homo, Diirer înfăţişează
Întregului popor imaginea decăderii stării asuprite.
De la baza pastorală şi idilică, de la abundenţa în
roade şi fructe, spre vîrf se îngrămădesc din ce în
ce mai mult elemente tot mai fragile, ca şi cînd
arti tul ar dori să zugrăvească instabilit�tea, ne­
trăinicia bazelor pe care fusese orga,nizată revolta
ţărănească. Cocoşul închis În cuşcă la picioarele
eroului înfrînt ne aduce în minte ideea trădării9.

Atiwdinea lui Di.irer faţă de Reformă a fost o
atitudine entuziastă, totuşi el s-a manifestat cu
destulă reţinere faţă de mişcările sociale şi reli­
gioase radicale, propovăduind evanghelia Înţelege-
rii, a ordinii, formulată În figurile inspirate aile
celor aşa-numiţi Patm Apostoli10. Gri.inewald, ale­
gînd drumul eroic, s-a aşezat de partea rebelilor11.
,.Diirer, care îl privea pe Luther cu cele mai calde
sentimente şi era de acord, fără îndoială, În multe
chestiuni, cu ţăranii şi orăşenii, ura - ca şi Goe-
the - dezordinea"12• Nu era în stare, nu voia -
asemănător În acest sens Întrucîtva cu Erasm din
Rotterdam care, tot aşa, dorea să aplaneze toate 11'4

conflictele - să se angajeze Într-o luptă politică
sau religioasă activă: ,,( ... ) nu a devenit nici­
odată �n. lup}ător activ împotriva papalităţii
( .. _.), 111c10data nu a putut sa-şi pună arta în
sltl)ba unei lupte· politice actuale"13. 

Faţă de războiul ţărănesc nutrea sentimente con­
tradi�t?ri�: ,,co�sidera îndr�ptăţite plîngerile celor
asupnţI ŞI deplmgea amar111c soarta celor înrobiţi
din nou după această tragică revoltă - dar nu
consirtera îndreptăţită ideea revoltei ca atare" 14.
Astfel că şi „monumentul ţăranului Înrobit" tre­
buie să fi avut un dublu sens: critic - exprimat
aproape În mod „suprarealist" de alăturarea în­
t�11plătoare de obiecte 15 (n�o�işnuit este şi faptul
ca monumentul nu este alcatuit din elemente ar­
tistice", ci, În exclusivitate, din obiecte reale" ca
şi cînd ar fi trebuit să fie şi în realitate fo;mat
din ele; Într-o compoziţie atît de fantastica, indi­
carea pe margine a proporţiilor exacte are, de ase­
menea, o încărcătură ironică), caracterul iraţional,
instabilitatea c?nstrucţiei şi, pe de altă parte - o
anume compasmne, care se exprimă atît în mod
d_irect, prin atitudinea şi poziţia personajului, cît
ŞI prin genealogia iconografică a ideii. 

Ne vin În minte două imagini atunci cînd ne
uităm la sărmanul ţăran străpuns de sabie: Cristos
Îngîndurat (il. 21) şi Melancolia (il. 18). Aceasta
apropiere nu este deloc ÎntÎmplătoare căci aceste
reprezentări au multe elemente com'une. Gestul
st:ăvechi1 regăsit chiar În Egiptul Antic, gestul de
tnsteţe ŞI Îngîndurare, gestul lui Hiob, al lui Cris­
tos şi al Melancoliei se regăseşte şi în poziţia în­
covoiata a ţăranului, sprijinindu-şi faţa în palmă16.

Xilogravura din anii 1509-1511, aşezată de
Diirer la Începutul Patimii mici ca un fel de fron­
tispiciu al acesteia (il. 21 ), reprezintă o foarte
importanta contopire a două tipuri iconografice
ale lui Cristos suferind: tipul Vir Dolorum
(Schmerzensmann) şi tipul lui Cristos Îngîndurat
( Erbărmdebild Christi), căci Cristos îngîndurat
primeşte loviturile caracteristice pentru tipul Vir
Dolorum; În felul acesta ia naştere o reprezentare
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a lui Cristos17. In anul 1514 a apărut Melancolia,
gravură cu un conţinut neobişnuit de bogat şi de 
complex. în xiilogravura din Patimi Di.i,rer a ex­
primat prin categorii umane suferinţele lui Cri,s­
tos ca ale unui om torturat - În vestita gravură 
în bronz a exprimat suferinţ'a inteJ.ectuală a orea­
torului şi gînditorului. în momentul În care se 
consuma tragedia ţăranilor germani, Diirer a 
adăugat acestor două personaje un al treile,a erou: 
a zugrăvit suferinţde unei clase sociale. 

Imaginea ţă,ranului este legată de tradiţia ico­
nografică a Melancoliei. Planeta asociată În ve­
chea astrologie de acest temperament era Saturn, 
iar melancolicii se aflau sub puterea şi patronatul 
acestui,a 1B. ,,Cea mai înaltă dintre planete, ca cel 
mai În vîrstă din zeii Olimpului şi ca vechiul s.tă­
pîn al vîr,s-tei de aur, el putea Împărţi putere şi 
bogăţie. Dar ca stea Îngheţată şi lipsită de apă, şi 
ca Însp�irnîrntătorul dumnezeu-tată detrnnat, se­
chestrat şi Închis În interiorul pămîntului, el era 
asociat cu Îngrijmarea, neputinţa, tristeţea, dife­
ritele feluri de nefericire şi cu moartea. Chiar În 
condiţii avamajoa,se, cei care se născuseră sub sem­
nul lui (aşadar melancolicii) puteau dobîndi pu­
tere şi avuţie numai prin nobleţea şi bunătatea ini­
mii, iar înţelepciune numai cu preţul fericirii. De 
obicei aceştia erau ţărainii ca,re munceau din greu 
sau muncitorii care prelucrau lemnul şi pia1:rra" 19. 
Faptul că Diirer şi-a reprezentat ţă,ranul într-o 
formă rnre ne sug,erează Melancolia reprezintă 
Încă un argument supl,imentar că îl considera un 
om nefericit, aflat pe treapta de jos a mizeri,ei, un 
„copil al lui Saturn"20. Ar fi impo,sibil să vedem 
aici dorinţa de a ridiculiza un personaj a,tÎt de 
profund zguduirtor. 

Dacr poate că încă şi mai putermca este asemă­
narea acesnei figu,ri ţărăneşti cu Cristos Îngîndu.rat.
Identitatea gestului şi a poziţiei este aproape per­
fectă21; uneltele de muncă fixate de snop ne aduc 
În minte instrumenta passionis, sabia simborlic În­
fiptă În spinarea nefericitului ţăran ne aminteşte 
semnul cunoscut În iconograf ia religioasă a durerii 
care străpunge injma Mariei22, iar cocoşul de la 116 117 

picioa,rele tragicului personaj este o altă legă tură 
cu Patimile lui Cristos. 

E greu să nu fim c·onvinşi că Diirer a dorit să 
dea onorul ţărănimii chinuite cinstind în el un 
mucenic al �auze� întregului �opor23. Da,r senti­
mentele. art!�tulm era�, cu siguranţă, diverse şi 
co1:trad1ctoru; vpoate c_a a trăit stări sufleteşti di­
font,e; po,ate ca tocmai de aceea a preferat să dea 
monumen_nuh!i să1: o. _alur� ire�lă, fa3tastică şi
ap_arent 1raţ10n�l�, d1s1mulmdu-1 adevaratul sens
pnn plasarea lui 111tre un monument închinat vjc­
toriei aisupra �nui_ adversar . put1:mic şi proiectul 
de monument 111 cinstea umu beţivan compus din 
butoaie, stide şi pahare24. ' 

Da,r m� numai aceste două lucrări ale lui Di.i­
rer --;:: xilogravura cu c_ristos îngîndurat şi grn­
vur,a 111 bronz M elancolza - se asociază ,cu fi­
gura ţă1·�nului-m_;1ce!1ic. In. 1n:emoria unui privitor 
at�nt ma1 apare mea o am111t1,re : sculptura artistu­
lui 1;adovan An�rea Brio�o, numit Riccio, repre­
zentmd un muncitor obosit (il. 22)25. Acest studiu 
apr_o�pe „ale:-andrin" prin realismul trudei şi mi­
zer!e,1: una d111tre cele mai emoţionante formulări 
�·t�st1ce ale analizei socja,le, ne aminteşte în chip 
1zb1tor de monumentul lui Diirer Închinat înfrîn­
ge,rii ţăranului. Dacă părerea lui Michal Walicki 

V26 
• v este co,recta , ŞI anume ca tocmai lucrarea ase-

ri_;ănătoa,re a l�_i Riccio a Adev,;nit un impuls hotă­
r�t�r pentrn J?urer, aflat 111 cautarea unei noi ima­
g1111 �a tr1!de1 omen:şti, a obo.selii şi singurătăţii", 
sugenndu-1 concepţia djn Cristos îngîndurat
(1509_-1511) - atuneri monumentul ţărănesc ar
treb:11 tratat ca o nouă „secularizare" a acestui
motiv. 

Indiferent care au fost legăt:urile rea.le dinvre 
sculptura italiană şi grafica lui Diirer indiferent 
cît de complica! şi plin de contradicţii era sufle­
tu� m�r�lu1 artist cmd a proiectat monument'lll 
Victo_n_ez asup1:a ţăranilor0 silueta micuţă a omului 
n_efenc1t care v111cununeaza monumentul trebuie să 
f1e recunoscuta drept o lucrare demnă de cea mai 
�are. �tenţi�, d�mnă de a fi pusă alături de ailte 
1mag1111, mai ev1denite şi mai cunoscute, ale sufe-



rinţei27. Se poate spune că această neobişnuită lu­
crare a lui Dtircr reprezintă le gloric11x monu­
ment negatif al epocii sale, aşa cum a numit Her­
hert Read lucrarea lui Picasso Guernica2B. 

Durer însuşi era considerat un melancolic, după 
cum aflăm, printre altele, din spusele lui Melanch­
ton29 (m�lancholia generosissima Diireri). Dacă era 
cu adevărat un melancolic, nu este greu de Înţeles 
că melancolia sa s-a manifestat În perioada de pre­
gătire a Patimei mici În Cristos Îngîndurat, În pe­
rioada luptei interioare împotriva scepticismului 
epistemologic şi estetic din preajma anului 1514 
şi şi-a găsit expresia În reprezentarea Melancoliei, 
geniul Îngîndurat şi neputincios al creaţiei şi că, 
În ultimă instanţă, În zilele tragicelor sfîşieri in­
terne ale poporului s-a cristalizat Într-o imagine 
nespus de mişcătoare şi de neobişnuită a melan­
coliei ţărăneşti. 

NOTE 

1 Articolul de faţă a fost inclus în volumul omagial închinat 
lui Michal Walicki (.1Iiscellanea Micliaeli Walicki a disci­
pulis et amicis oblata, Varşovia, 1955) şi a fost publicat 
îu limba franceză în anul 1957 (La „Melancolie paysanne" 
d'Albrecht Darer, ,,Gazette des Beaux-Arts", VI, 1957, 
p. 195-202). După definitivarea acestui studiu am luat
cunoştinţă de lucrarea foarte importantă pe aceeaşi temă
scrisă de 'Wilhelm Fraenger (DUrers GediichtnisJăulc fiir 
elen Bauernkrieg, în publicaţia A lbrecht Durer. Die kiinst­
lerische Entwicklung ei nes grossen .1Jeisters, Deutsche
Akademie der lGinste, Berlin, 1954, p. 85-89). Fraeuger
susţine o teză asemănătoare cu a mea, deşi foloseşte
argumente îutrucîtva diferite şi analizează alte aspecte
ale operei. Nu am putut include în studiul meu toate
argumentele lui Fraenger şi rezultatele analizei lui, dar
m-am străduit ca în note să indic punctele în care cădem
amîndoi de acord. Convergenţa tezelor de bază mă bucură
în mod deosebit, îutrucît reprezintă un argument în plus
al justeţei acestora.

2 K. Lăngeşi F. Fuhse, Albrecht Darers schrijtlicher NacMass,
Halle a .d. Saale, 1893, p. 187-189. Textul fragmentului 
german despre care este vorba este tipărit în ;versiunea 
franceză a articolului meu, p. 195, nota 1. 

a Lange şi F. Fuhse, op. cit., p. 184. 
' Există un desen care reprezintă partea din stînga jos a 

compoziţiei: British :Museum, Londra (Friedrich Winkler, 111 

Die Zeiclmungen A lbrecht Diirers, IV, Berlin, 1930, 
pi. XVIII); I-'lechsig şi Panofsky consideră că acesta a 
fost efectuat după gravură, în schimb Tietze şi Winkler 
îl consideră uu studiu pregătitor. 

6 Fraenger (op. cit., 87) ne informează că gravura, datată 
1525, a fost adăugată în ultimul moment, la fel ca şi alte 
două proiecte de monumente. 

o Erwin Panofsky, Albrecht Diirer, Princeton, 1954 (ed.
a 2-a), I, p. 233, 257; II, Nr. 454. Această idee a fost
formulată de Thausing în anul 1876 (cf. Fraenger, op.
cit., p. 90 şi Panofsky Nr. 454: a triumphal column satiri­
zing the revolting peasants).

7 Wilhelm Waetzold, Durer und seine Zeit, Viena, 1936, 
(ed. a 3-a), p. 219-220. 

s Ludwig H. Heydenreich, Der Apol,alypsen-Zyklus im
A thosgebiet und seine Beziehungen zur deutschen Bibelil­
lustration, ,,Zeitschrift for Kunstgeschichte", VIII, 1939, 
p. 24.

9 Fraenger analizează (op. cit., p. 88 ş.u.) obiectele din 
care este compus monumentul şi găseşte în ele un caracter 
,,pozitiv": ele simbolizează munca harnică a ţăranilor, 
distrusă de forţa asupririi. Simbolurile bogăţiei şi îndes­
tulării, distruse de domni şi principi, reprezintă lauda 
ironică a învingătorilor. Fraenger atrage atenţia că defini­
ţia ironiei la Diirer se află în fraza: den Sieger mit Gespott 
loben. 

10 Cf. despre Cei patru apostoli: Erwin Panofsky, Zwei Dilrer
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 ş.u.; 
Klaus Lankheit, Diirers „ Vier Apos tel", ,,Zeitschrift for 
Theologie und Kirche", XLIX, 1952, p. 238 ş.u. Despre 
atitudinea lui Diirer cu privire la reformă, cf. Ernst Hei­
drich, Dii,rer und die Rejormation, Leipzig, 1909. În 
momentul de faţă literatura referitoare la atitudinea 
lui Diirer faţă de Reformă este mult mai bogată. Ea este 
prezentată de Bernward Deneke în capitolul intitulat: 
Umwelt. Die Rejormation al catalogului expoziţiei jubi­
liare: A lbrecht Durer 1471-1971, Niirnberg, 1971, p. 200. 
O interpretare recentă: a Celor patru apostoli a fost reali­
zată de Hans Kauffmann, A lbrecht Diirer's „Die vier 
Apostel", Utrecht, 1973. 

11 Cf. Arpad Weixlgărtner, Durer und Granewald; Ein Ver­
such, die beiden I{iinstler zusammen - in ihren Besonder­
heiten, ihrem Gegenspiel ihrer Zeitgebundenheit - zu vers­
tehen (GMeborgs Kungl. Vetenskaps - och Vitterhets­
Samhălles Handlinger, Ser. s. Sekt. A, voi. IV, 1), Gote-
borg, 1949. . . 12 Wilhelm Pinder, Die deutsche Kunst der Durerzeit, Leip­
zig, 1940, p. 281. 

1s L. H. Heydenreich, op. cit., p. 24. 
119 14 L. H. Heydenreich, loc. cit., îl citează pe Heidrich. 



li Erwin Panofsky (Albrecl,t Durer, p. 257) sugerează că 
proiectul ar fi putut fi inspirat de desenele fantastice 
ale lui Leonardo (Panofsky, ii. 315; desenul lui Leonardo, 
proiect de fîntină, Windsor, Roya! Library). Se poate, 
de asemenea, ca sursa ideii să se găsească în proiectele 
de desene groteşti ale lui Rafael şi şcolii sale. 

16 Cf. despre tipul iconografic al lui Cristos îngîndurat: 
Emile Mâle, L'art religieux de la fin du moyen-tj_ge en 
France, Paris, 1922, p. 94 ş.u.; Gert von der Osten, 
Der Schmerzensmann, Berlin, 1935; Hans Kauffmann, 
Albrecht Darers Dreikonig Altar, .,Wallraf-Richartz 
Jahrbuch", X, 1938, p. 166-178; Gert von der Osten, 
Job and Christ. The Development of the Deuotional Image, 
.. Journal of the \.Varburg & Courtland Institutes", XVI, 
1953, p. 153-158. Despre tradiţia poziţiei şi gestului, 
vezi: Andre Chastel, ll!elanclwlia in the Sonnets of Lorenzo 
de'Medici, ,,Journtil of the Warburg & Courtland Insti­
tutes", VIII 1945, p. 61-67. O lucrare amplă despre 
motivul siluetei şezînd cu capul sprijinit in palmă a fost 
elaborată de cercetătorul polonez Zygmunt Kruszelnicki, 
Istoria atitudinii „îngrijorate" fn artd (Z dziej6w postaci 
.,frasobliwej" w sztuce), ,.Teka K.H.S., Torun, 1961, 
p. 7-110.

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

18 Cf. lucrarea de bază: Erwin Panofsky şi Fritz Saxl, 
Durers l(upjerstich „Melancholia I". Eine Quellen - und 
typengeschichtliche Untersuchung, Leipzig-Berlin, 1923. 
(Etl. nouă: R. Klibansky, E. Panofsky, F. Saxl, Saturn 
and i>felancholy. Studies in the History of Natural Philoso­
phy, Religioa and Art, New York, 1964). 

19 Panofsky, Albrecht Darer, p. 166. 
20 Despre legătura dintre Saturn şi imaginea ţăranilor 

răsculaţi, vezi: Aby Warburg, Gesammelte Schriften, 
Leipzig-Berlin, 1932, II, p. 509. 

21 Această asemănare a fost remarcată şi de Fraenger, op.
cit., p. 89. 

22 în legătură cu instrwnenta passionis, cf. Rudolf Berliner, 
Arma Christi, .,Miinchener Jahrbuch der bildenden Kunst" 
III, F., VI, 1951, p. 35-122; în legătură cu sabia care 
străpunge pieptul Madonei (Schmerzensmutter, Mater 
Dolorosa), cf.: W. F. Gerdts, Jr., The Sword of S0r1·ow, 
„Art Quarterly", XVII, 1954, p. 213-229; da exemplu 
de spadă simbolică disproporţionat de mare poate servi 
şi xilogravura lui Jacob Cornelis van Oostzanen, repro­
dusă de J.J. M. Tirnmers, Symboliek en Iconographie: der 
Chriselijke l(unst, Roermond-Maaseik, 1947, ii. 55. 

23 Obiceiul stabilirii de paralele între Cristos şi oameni 
nu este rar în această perioadă. Diirer şi-a pictat de două 
ori autoportretul sub chipul lui Cristos (Miinchen, anul 
1500; cf ., în legătură cu aceasta, Franz Winzinger, Al brecht 
Dilrers Manc}mer Selbstbildnis, .,Zeitschrift for Kunst­
wissenschaft", VIII, 1954, p. 43-64); iar desenul din 
Bremen (anul 1522) îl înfăţişează pe artist în chip de 120 1 )1 

Vir Dolormn. Cf. şi interpretarea lui Roland H. Bainton: 
îu timpul lui Diirer şi Luther, cerul era încă atît de aproape 
de pămînt, iar noţiunile de imitatio şi conformitas 
Christi erau atît de vii, încît nu era considerată o blas­
femie reprezentarea propriei persoane sau a prietenilor 
sub chipul lui Cristos" (Diirer and Luther as the Man of 
Sorrows, .,The Art Bulletin", XXIX, 1947, p. 272) şi mai 
departe, de asemenea: ., ... oamenii acelei generaţii se 
mişcau într-o reprezentare pasională necontenită în care 
oricine şi orice putea juca rolul lui Cristos" (loc. cit.). 
Bainton oferă exemple foarte interesante din viaţa lite­
rară şi politică, preluate din articolul lui Fritz Behrend, 
Das Leidensgeschichte des Herrn a.ls Form im politisch-l·ite­
rarischen 1( am p f besonders in Re { orma tionszeital ter, .,Archi v 
fiir Reformationsgeschichte", XIV, 1917, p. 49-64. 
Merită să amintim că cele două desene pe pergament de 
la British Museum din Londra (considerate originale ale 
lui Diirer de către Winkler, op. cit., nr. 925 şi 926, datate 
de Panofsky în anul 1525 - dar care se îndoieşte de auten­
ticitatea lor, cf. Albrecht Darer, II, nr. 585 şi 893) repre­
zintă în mod deosebit de clar ideea bnitatio C/iristi: 
Cristos purtind crucea este imitat în cel de-al doilea desen 
de un om care urmează chemarea lui Cristos, notată pe 
pergamentul primului desen: Qui non tollit crucem suam 
et sequitur me non est me dignus. 

24 Fraenger (op. cit., p. 88) consideră că celelalte două pro­
iecte aveau drept scop să disimuleze sensul adevărat al 
monumentului ţărănesc. 

26 în legătură cu această sculptură, vezi: Julius von Schlos­
ser, Armeleute l(unst alter Zeit, .,Jahrbuch for Kunstsam­
mler" I, 1921, p. 47-66, retipărit în voi. Julius von 
Schlosser, Prăludien, Berlin, 1927, p. 304-319 şi Leo 
Planiscig, Andrea Riccio, Viena, 1927, p. 105 ş.u. 

to Michal Walicki, Pentru o nouă interpretare a noţiunii
.,Cristos fngîndurat", .,Polska sztuka ludowa", VIII, 1954, 
p. 103.

27 Fraenger atrage, pe bună dreptate, atenţia asupra concor­
danţei dintre această lucrare şi concepţiile teoretice ale 
lui Diirer, cf. renumitele cuvinte din Excursul estetic de 
la sfîrşitul cărţii a treia a Tratatului despre proporţiile 
omeneşti: .,Trebuie să afirmăm că artistul înţelept şi con­
ştient îşi poate arăta mai mult forţa sa creatoare şi cunoaş­
terea legilor artei într-o siluetă ţărănească diformă şi 
într-un tablou de mici dimensiuni, decît altul într-o 
lucrare mare" (cf. Lange şi Fuhse, p. 221). 

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

29 Melanchton, De anima (Vitebergae, 15-48, f. 82'; în edi­
ţiile de după 1553 acest fragment lipseşte): De Melancho­
licis ante dictum est, horum est mirifica uarietas, Primum 
illa heroica Scipionis, uel August, uel Pomponii Attici, 
aut Dureri generosissima, est, et uirtutibus excellit omnis 



generis, regitur enim crasi temperata et oritur a jausto 
positu syderttm: citat apud Aby \Varburg, Die Erneuerung 
der heidnischen A ntike, J{ulturwissenschajtliche Beitrăge 
zur Geschichte der europiiischen Renaissance (Gesammelte 
Schrijten II, Leipzig - Berlin, 1932, p. 529). Nu cunosc, 
din păcate, articolul lui H. A. van Bakel, J\llelancholia 
generosissinza Dureri, ,,Nieuw Theologische Tijdschrift", 
XVII, 1928, p. 332 ş.u. 

ADDENDUM 

Teza expusă aici de interpretare a monumentului ca o 
expresie a atitudinii pozitive a lui Dlirer faţă de problema 
ţărănească a fost acceptată de unii cercetători, printre altele 
şi în catalogul expoziţiei de la Ntirnberg, 1971 (p. 222-223, 
nr. 440) ca foarte probabilă. Ernst Ullmann (A lbrecht Diirer 
und die jruhbu·rgerliche Revolulion in Deutschland, în vol. 
Albrecht Durer, Zeit und Werk, herausgegeben von Ernst 
Ullmann, Gtinter Grau i Rainer Behrends, Leipzig, 1971, 
p. 70-72) expune aceeaşi teză într-o formă mai radicală
decît mine (Ullmann nu ţine seama, dealtfel, de articolul
meu, sprijinindu-se numai pe argumentarea, parţial înrudită
cu a mea, a lui Fraenger). în lucrarea sa de sinteză, Stechow
(Recent Durer Studies, ,,Art Bulletin", LVI, 1974, p. 268)
recomandă mai multă prudenţă şi atrage atenţia asupra peri­
colului adoptării unei soluţii unice. Pe aceeaşi temă au purtat
discuţii F. Duda şi P. Feist, cf. P. Duda, Durers Gediichtnis­
siiule jur den Bauernkrieg, Polemische Gedanken zu einem
Artikel von Wilhelm Fraenger in der „Bildenden Kunst", 1970, 

,,Bildende Kunst", 1972, XX, 1, p. 38-40; P. Feist, Im Wi­
derspruchlichen das Bestimmende aujdecken/ Bemerkungen zu
dem Artikel von Fritz Duda, ,,Bildende Kunst", XX, 1972,
1, p. 40-41.

încercînd să privim problema din alt punct de vedere, 
s-ar putea, eventual, explica apariţia unor proiecte atît de
diferite prin raportarea la diferenţierile stilistice tradiţionale
dintre retorică şi dramă, precum şi a scenei dramatice. Mo­
mentul victoriei asupra unor seniori puternici ar reprezenta,
în acest caz, stilul înalt: tragedia; monumentul victoriei
asupra ţăranilor - un stil inferior; mediu: comedia; monu­
mentul beţivului - stilul cel mai jos, drama satirică. Totuşi
legătura dintre data apariţiei !ndrumaruiui pentru măsurători 
şi anul războiului ţărănesc german este un motiv important
care nu poate fi trecut uşor cu vederea, astfel încît autorul
este înclinat să susţină ipoteza exprimată în articolul de faţă,
formulată cu douăzeci de ani în urmă.

în limba română se poate consulta: Albrecht Dtirer, Hrana 
ucenicului pictor. Antologie, introducere şi note de Adina 
Nanu. în româneşte de Nicolae Reiter, Bucureşti, edit. 
Meridiane, 1970. 

O IDEE A LUI LEONARDO 

REALIZATĂ 

DE POUSSIN 

Nu este uşor de stabilit care a fost În realitate ati­
tudinea lui NicoJas Poussin faţa de Leonardo da 
Vinci 1. Informaţii<le În legătură cu această pro­
blemă sînt oontradicnorii şi aruncă puţină lumină 
asuprn chestiunii în discuţie. Felibien, căruia îi 
datorăm una din mărturiile cele mai de seamă re­
feritoarre la viaţa lui Poussin, a marelui pictor-fi­
lozof, se referă la aceasrtă problemă în luorarea sa 
Entretiens sur les vies et sur les mtvrages des plus 
excellents peintres a11ciens et modernes. După pre­
cizarea avantajelor pe care le-a avut, probabil, 
Poussin, putînd să studieze În voie colecţiile men­
torului şi prietenului său Cassiano del Pozzo, Fe­
libien scrie mai departe: ,, .•. şi aceasta, Împreună 
cu discuţiile savante pe care le purta cu acest prie­
ten nobil, i-au fost de mare ajutor, căci a învăţat 
de la el cum să găsească În ,cărţile celor mai buni 
autori lucru�ile care îi erau necesa>re pentru a re­
prezenta bine temele pe care dor,ea să le picteze. 
In felul acesta a făcut cunoştinţă şi ou scrierile lui 
Leonardo da Vinci, aflate În Biblioteca Barberini. 
Nu s-a mulţumit să citească - a ma,i şi desenat -
şi chiar foarte corect - toate ilustraţiile servind 
la argumenta,rea şi Înţelegerea expune,rii. Căci În 
original nu emu decît nişte schiţe slabe ..• "2

• Bel­
l ori face apel la ilustraţiile lui Poussin la Trattato, 
ca la un argument în favoarea cunoştinţelor sale 

123 teoretice3. 



S-a căzut În general de acord că ilustraţiile
amintite datează clin preajma anului 16354. Ulti­
mele cer-cetări ale lui Kăte Traumann Steinitz şi ale 
T. Kamenskaia dovedesc că originalele desenelor
lui Poussin se află În manuscrisul de la Ambro­
siana din MiJano (Ms. H. 228); în schimb, pentru
efectuarea ilustraţiilor din prima ediţie a Tratatu­
hti a fost utilizată o copie care se păstre::iză astăzi
În colecţiile Ermitajului şi a fost executată cam
prin aonul 1640 În atelierul lui Poussins.

Aproximativ cu douăzeci de ani mai tîrziu, 
într-o scrisoare din anul 1653 adresată din Roma 
către graficianul Abraha1111 Bosse6, Poussin exprima 
o opinie foarte diferită despre Tratatul lui Leo­
nardo faţă de cea la care ne-am fi putut aştepta
citind textul lui Felibien. Arătînd că a desenat
Într-adevă,r ilus,traţiile, dar exclusiv figurile uma­
ne7, Poussin declară: ,, Tot ceea ce este bun în
aoeastă carte se poate scrie pe o foaie de hîrtie cu
litere mari şi cei care îşi Închipuie că eu sînt de
aco.rd cu tot ceea ce se găseşte acolo nu mă cu­
nosc; principiul meu este să nu admit nimic în
problemele meseriei mele dacă este rău făcut sau
spus ( ... )". Oare aceasta să fi fost părerea defi­
nitivă a lui Poussin despre Leonardo şi Tratatul
său?

Se pare că fraza citată corespunde mai curînd 
cu anumite considerente de ordin personal şi cu 
mînia lui Poussin, supărat pe Freart de Chambray 
şi Ernard, rnre şi-au permis să p,relucreze deseneJe 
lui pregătind ediţia tipărită a Tratatului, apărută 
la P·aris În anul 1651. Felibien încearcă să Înţe­
leagă intenţia lui Poussin: ,,Este adevărat că Pous­
sin socotea că nu se cuvenea să se publice acest 
Tratat al lui Leona,rdo, care, să spunem drept, nu 
este nici bine organizat, nici destul de bine redac­
tat. Dar publicul trebuie să fie recunoscător tradu­
cătorului pentru truda sa, căci maximele pe care 
le cupri,nde Tratatul sînt splendide şi pot oferi 
multă Învăţătură unui pictor intelig,ent care se cu­
fundă În lectura lo,r. Domnul du Fresnoy, după 
cum am văzut, le-a folosit În mod fericit În po­
ema sa despre picturăB; şi, indiferent de oe ar 

spune Poussin, a dobîndit multă învăţătură din 
c["9. 

O poziţie contrară, bazată pe autoritatea lui 
Poussin, a fost adoptată de alţi art1şt1, ca, de 
exemplu, Jacques Restout, oare, În lucrarea sa, 
Reforme de la Peinture, publicată anonim la Caen 
În anul 1681, după ce oritică, În general, trata­
tul despre proporţii, îl condamnă În mod special 
pe Leonardo: ,,Leonardo da Vinci este confuz, 
şi, în fond, nu spune deloc ceva ce altul n-ar pu­
tea să observe şi să scrie la fel de bine ca şi el" 10. 
În sfîrşit, Fenelon, în Dialogues des morts, a dra­
matizat această animozitate a marelui pictor fran­
cez faţă de renumitul său predecesor. Dialogul îl 
prezintă pe Leonardo ca pe un înfumurat arogant 
tratîndu-1 cu dispreţ pc Poussin; În schimb, fran­
cezul este plin de respect pentru maestru, dar şi 
de simţul demnităţii şi al nohleţei În cuvintele 
sale: este cît se poate de clar că autorul a dorit 
să sublinieze În mod evident diferenţa dintre cei 
doi artişti, situîndu-se de partea lui Poussin 11.

Am totuşi impresia că aprecierea negativă a 
lui Leonardo, exprimată de Poussin, a fost deter­
minată de împrejurări şi e.ra îndrepta>tă, În pr,in­
cipal, Împotriva teoreticienilor şi artiştilor pari­
zieni ,care adoptaseră T rattato delia pittura oa 
pe o evanghelie. In plus, Poussin se situa, În 
scrisoarea sa, de partea lui Bosse, ale cărui ma­
nuale de teoria artei fuseseră retrase din uz de la 
Academie de către Le Brun şi înlocuite cu scrie­
rile lui Leonardo12. Nu Încape nici o îndoială că 
Poussin a sesizat lipsurile Tratatului În varianta 
În care se păstrase acesta: desenînd ih1straţiile a 
avut destule ocazii ca să-şi dea seama de imper­
fecţiunea textului; Poussin, ca Întotdeauna, lucra 
sîrguincios şi ,scrupulos, iar ginerele său Gas,par 
(Dughet) îl ajuta În pregătirea manuscrisului. Dar 
nu putea să nu remarce elementele interesante; 
este exact momentul În care în arta lui Poussin 
se observă o evoluţie În direcţia construirii spa­
ţ"iului, a diferenţierii frunzelor, a articulaţiilor 
membrelor În siluetele omeneşti. Este posibil ca 

125 interesul pentru astfel de probleme să-i fi fost 



trezit de ideile lui Leonardo de care Poussin a 
luat c�n.oştinţă În acel timp, citindu-i Tratatul.

Mo_d1f �carea acestei opinii, care se constată la 
�oussm mtr-o perioadă ceva mai tîrzie, poate fi 
ŞI rezultatul faptului că multe din ideile incluse 
Î? T rattato deveniseră Între timp foarte răspîndite 
Jt erau repetate În mod banal de artiştii care se 
mteresau de teoria artei - aşa cum socoteşte 
Grautoff; ac�leaşi �oncluzii se pot extrage şi din 
fragmentul citat clm lucrarea lui Restout. 

�ar a_r _fi totuşi V ciudat ca spiritul cartesian al
cla�1culu1 francez sa nu fi fost impresionat de va­
lonle matematice, raţionaliste ale maestrului flo­
ren.tin,. ş� ace.ast? ?,U numa_i î,n timpul primei lec­
tun, c1 ŞI ma1 tlrzm, atunci cmd arta sa a evoluat 
depărtîndu-se de senzualitatea veneţiană care îl 
a.trăsese la Început, îndreptîndu-se spre � concep­
ţ)e ?eV asceză severă, raţională, aproape abstrac­
ţ�omsta . Este clar că elementele matematice, ra­
ţionale, despre care este vorba, sînt incluse nu atît 
În practica artei lui Leonardo cît mai ales în 
formulările scrise ale teoriei sale. Leonardo �or­
beşte ;11ul

1
t despre matematică, dar, în practică, 

cun:oştmţe e sale matematice nu sînt foarte bo­
gate; cercetările de astăzi reduc considerabil ve­
chea părere cu privire la „caracterul matematic" 
at conc,eptiei Iui, Leona1:do. Nl! este mai puţin ade­
varat msa ca m teona artei acest element este 
subliniat _de Leonard.ov d� nenun:i,ărate ori şi a pu­
tut exercna o anumita mfluenţa asupra lui Pous­
sin 13• 

!-,� Feli�ien găsim, Într-adevăr, menţiuni cu 
pr!vire 1� mflue�ţa tîrzie a lui Leonardo asupra 
}lll }�0;1ssm:_ vorbmd despre tabloul din anul 1648 
mfaţ1ş1ndu-1 pe Eleazar şi Rebeca Felibien ana­
l�ze?�ă disl?u1:_erea si_luetelor Î�părţite în grupuri 
ş1 1ş1 expnma convmgerea ca această împărţire 
este „preluată din ceea ce vedem în fiecare zi în 
faţa ochilor, din situaţiile care se formează atunci 
cînd mai multe persoane se găsesc în acelaşi 
loc"14• Este greu de găsit o autoritate mai mare 
pemru sprijinirea acestei ,atJ�tudini întru totul em­
pirice, decît opinia lui Leonardo. Vom accepta, 126 

aşadar, fără să ne miram, explicaţia lui Felibien: 
„Putem observa, aşa cum a făcut şi Leonardo da 
Vinci, că oamenii se grupează în funcţie de 
vîrstă, de condiţii şi de înclinaţiile naturale care 
îi apropie pe unii de alţii şi că, în felul acesta, 
o societate mare se Împarte În mai multe altele
mai mici; aceasta este ceea ce pictorii numesc
grupuri" . Intrucît Felibien se găsea alături de
Poussin la Roma În momentul În care artis,tul 
lucra la tabloul lui Eleazar, se poate trage conclu­
zia că această argumentare leonardiană a grupării 
siluetelor provine de la Poussin însuşi. 

2 

In admirabila sa lucrare despre peisajul eroic şi 
ideal În opera lui Poussin, Anthony Blunt a sub­
liniat caracterul specific al grupului „eroic" care 
intră În componenţa peisajelor pictate în perioada 
cuprinsă Între anii 1648 şi 1651 15. Compoziţia 
lor este bazată pe principii geometrice, abstracte 
şi matematice; aceste principii, ţinînd de tradiţiile 
clasice ale Quattrocento-ului florentin şi ale lui 
Rafael, sînt utilizate acum În formele organice 
şi neregulate ale naturii Însufleţite. Blunt indică 
anumite analogii cu filozofia lui Cartesius, pentru 
care obiectele materiale există numai în măsura 
în care pot fi sesizate şi Înţelese cu puterea minţii, 
iar perceperea lor este facilitată de legi matema­
tice solide, cărora le este subordonată însăşi exis­
tenţa obiectelor. 

Dacă În peisajele sale pictate în preajma anu­
lui 1650 Poussin dă expresie calităţilor matema­
tice ale lumii materiale (şi se pare că trebuie ac­
ceptată corectitudinea analizelor lui Blunt), for­
marea atitudinii sale putea fi influenţată nu nu­
mai de filozofia lui Cartesius, ci şi de gîndirea 
lui Leonardo. Nu am În vedere aici, evident, prac­
tica artistică a lui Leonardo, peisajele pictate de 
el şi atitudinea lui esenţial „calitativă", mai cu­
rînd decît „cantitativă", ci ceea ce s-ar putea 
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pe care o propovăduia Leonardo, deşi el Însuşi 
nu îi era prea credincios În practica. 

Tocmai În această perioadă, În anul 1651, au 
apărut două ediţii ale Tratatului - şi amîndouă 
la Paris: ediţia originală italiană şi versiunea 
franceză. Poussin era nemulţumit că desenele lui, 
utilizate ca ilustraţii, fuseseră deformate; fără 
îndoială că a citit din nou textul şi a reflectat 
Încă o dată asupra ideilor lui Leonardo, găsind, 
poate, cîteva idei noi, adaptabile la arta lui însuşi. 

O dova:dă În ,a,cest sens este - mi se pare -
asemănarea dintre ideile exprimate în Trattato
şi tabloul pictat de Poussin exact în anul 1651. 
Este vorba de frumosul peisaj cu Pyram şi Thys­
beea, păstrat astăzi la Staedelsches Kunstinstitut 
din Frankfurt pe Main 16. T,abloul este cunos·cut 
ca o reprezentare a efectelor furtunii şi a reac­
ţiei oamenilor la furtună (il. 23). Poussin Însuşi 
şi-a interpretat lucrarea, Într-o scrisoare adresată 
prietenului său pictorul Jacques Stell. Iată cum 
sună această scrisoare, cunoscută prin interme­
diul textului lui Felibien 11. 

,,( ... ) Poussin scria în anul 1651 domnului 
Stella că a executat pentru domnul del Pozzo un 
peisaj mare, despre care spunea: am încercat să 
reprezint furtuna deasupra pămîntului, am imitat 
cît mai bine vîntul dezlănţuit, atmosfera cufun­
dată În Întuneric, ploaia, fulgerele şi trăznetde 
căzînd În diferite locuri, precum şi învălmăşeala 
care se produce atunci. Toate personajele care se 
văd În tablou îşi manifestă personalitatea în func­
ţie de moment: unii fug prin praf şi aleargă în 
dire�ţia vîntului care îi duce cu el; alţii - dim­
potrivă - merg Împotriva vîntului şi păşesc ane­
voie, ţinîndu-şi mîinile În dreptul ochilor. Din­
tr-o parte aleargă un păstor după ce şi-a părăsit 
turma la vederea leului care doborîse cîţiva păs­
tori şi se pregătea să atace alţii. Cîţiva dintre ei 
se apără, iar alţii încearcă să se salveze. In 
această Învălmăşeală, praful se ridică În nori grei. 
Ceva mai departe latră şi se zbîrleşte un cîine 
care nu îndrăz,neşte să se apropie. în faţă se vede 12s 

Pyram, zăcîn:d mort, şi alături de el Thysbeea 
cuprinsă de disperare". 

' 

Acest peisaj dramatic, rar la Poussin 18 este ca-. . . ' 

r,:1ctenst1c p:ntru yenoa�a 1648-1651, înfăţi-
şmd natura m acţmnea e1 asupra omului şi uni­
tatea dramei care se desfăşoară În sînul naturii 
şi Între oameni. Ovidiu este cel care i-a oferit 
lui Poussin această temă tragică iar Felibien con­
s�deră că t-:bl�ul lui .P�ussin es'te perfect, pentru
ca ,, ... adaugmd pe1sa1elor sale o istorie sau o 
acîiu!le corespunzătoare, aşa cum se întîmplă în 
pe1sa1ul de faţă, care înfăţişează timpul nefavo­
rabil, a găsit o temă tristă şi sumbră"19. Acest 
peisaj, care ne aminteşte de tradiţia acelor Cala­
mites şi Persecutions din p�ctura franioeză a seoo­
lului al XVI-lea, a influenţat, fără îndoială, pic­
tura peisa�istă ita1iană şi iitaJo-franceză. Genul 
„furtunos", reprezentat de Tempesta şi Gaspar 
Dughet pare să fie inspirat tocmai de acest tablou
al lui Poussin (il. 24)20, 
. Lăsînd . �eopart� motivul poetic al îndrăgosti­

ţilor trag�ci, motiv, deailtfel, foar·tie puţin subli­
niat, _deşi este caracteri�tic� pentru concepţia lui
P?_us�11;1, tabloul reprezmta un studiu aproape 
ştunţifrc. Este o dare de seamă a unui observa­
tor care relatează cum se comportă oamenii şi ani­
malele În situaţia dată. Iată-ne aşadar în atelierul 
de lucru al unui adept al empirismului. Nu este 
u1: lucru nici mac.ar uim�tor că yrogramul înfăp­
tuit de tabloul lm Poussm se ga5eşte formulat în 
unul din capitolele lucrării lui Leonardo da Vinci: 
Trattato della pittura (,,Cum să reprezentăm fur­
tuna"). ,,Dacă vrei să înfăţişezi bine o furtună 
cîntăreşte şi dispune bine efectele ei, atunci cînd 
vî:1tul, . suflînd deasupra mării şi a pămîntului,
mişcă _ş_i duce cu el obiectele într-o învălmăşeală 
din ce În ce mai mare. Pentru a înfăţişa bine fur­
tuna, fă la început norii sparţi şi zdrenţuiţi, aler­
gţnd În direcţia vîntului Întovărăşiţi de praful 
n.1sipos ridicat de pe malul mării; apoi ramurile
ŞI frunzele duse de forţa vîntului turbat şi îm­
prăştiate în aer împreună cu alte obiecte uşoare.

129 Copacii şi plantele să fie aplecate spre pămînt, 



ca şi cînd ar vrea să se contopească cu vîntul, 
cu ramurile abătute din calea lor naturală şi cu 
frunzele răsucite şi Întoarse. Oamenii care se vor 
găsi acolo, parţial doborîţi şi schimbaţi din cauza 
hainelor distruse şi a prafului, sînt aproaipe de 
nerecunoscut; cei ,care stau pe loc, snrîng tare în 
braţe dte un copac, pentru ca vînrul să nu-i 
smulgă; ,alţii, cu mîinile În dreptul ochilor din cau­
za pmfolui, se apleaică spre pămînt cu hainele şi 
părul Întoarse În direeţia vîntului. Marea tulbu­
rată şi furtunoasă să fie plină de vînejuri şi spu­
mă pe valurile 11mflate, iar vîntul să ducă Î'n aerul 
bi,ciuit spuma uşoară în forma unui .al.ic greu şi bol­
tit ( ... ) Vei fo,ce norii alungiţi de viforul pu,tern�c, 
agăţaţi de vîrfurile cele mai Înalte ale munţilor şi 
arcuindu-se În vîrtejuri ca valurile care bat ţăr­
murile; văzduhul cumplit din cauza Întunecimii 
prafului gros, al ceţii şi norilor denşi"21.

Chiar fără a cunoaşte interpretarea literară ci­
tată mai sus, efectuată de Însuşi Poussin, nu este 
greu să constatăm că peisajul cu Pyram şi Thys­
beea reprezintă realizarea artistică a programului 
stabilit de Leonardo În capitolul amintit din Tra­
tat. Desigur, nu este vorba de o ilustrare cu to­
tul fidelă, aşa după ,eum nici descrierea lui Pous­
sin nu este o ,copie a textului lui Leonardo22

. 

Inspiraţia leonardiană este totuşi destul de evi­
dentă, mai ales în modul de a pune problema: 
,,Cîntareşte şi distribuie în primul rînd cu pri­
cepere efectele ei" - scrie Leonardo. Tocmai 
efectele, rezultatele, acţiunea furtunii, ,,a vremii 
rele" este ceea ce doreşte să ne arate Poussin, 
atît În interpretarea tabloului, cît şi pe pînză. 
Este aceeaşi atitudine empirică, aceeaşi înclinaţie 
spre cercetarea realităţii, de pătrundere a meca­
nismelor ei cu ajutorul observaţiei şi al unei me­
tode evident ştiinţifice. 

Tabloul lui Poussin depăşeşte prin bogăţia sa 
programul lui Leonardo, căci pictorul a tradus 
în viaţă o idee omenească. Nu numai furtuna ac­
ţionează asupra oamenilor, ci şi patima, dragos­
tea, credinţa, durerea, deznădejdea . . . Ba chiar 
şi întîmplarea, soarta tragică - şi acestea guver- 130 

11(·.1z„t viaţa omenească. Poussin tace parte nu nu-
111,1i clin curentul raţionalist cartesian, ci şi din fa-
111ilia marilor tragici francezi din secolul al 
XVLI-lea. 

Analiza unui caz concret, a tabloului lui Py-
1 ,lrn şi al Thy,sbeei, ,confirmă teza23 că atitudinea 
lui Poussin faţă de Leonardo da Vinci, În perioada 
din urmă a vieţii maestrului francez, nu a fost 
atît de hotărît neg,ativă cum ar rezulta din unele 
surse. Şi nu este, de fapt, nimic de mirare în 
acest lucru. Deşi atitudinea esenţial empirică a lui 
Leonardo se deosebea de raţionaJismul lui Pous­
si n, austrul peintre-philosophe nu pute1a �ămîne 
indiferent la ideile celui care a fost cel mai mare 
savant printre artişti. 

NOTE 

1 Acest articol a fost publicat în limba franceză în anul 
1954. Une idee de Leonard realiste par Poussin, ,,La Revue 
des Arts", IV, 1954, p. 131-136. Teoriei artei în concepţia 
lui Poussin i-am dedicat un volum antologic cu introduce­
re şi comentariu: Poussin şi teoria clasicismulu� (1'.oussin 
i teoria klasycyzmu), Wroclaw, 1953. Am ma1 discutat 
despre aceste probleme în articolul Poussin et Leonard. 
Notes sur l' etat de question în vol. Actes du Colloque Pous­
sin, Paris, 190. Cf., de asemenea, observaţiile din articolul 
din volumul de faţă: Barocul: stilul, epoca, atitudinea. 

2 Andre Felibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages 
des plus excellents peintres anciens et modernes, Paris, 1685, 
(biografia lui Poussin): V II 1• Entretien sur la vie ,it les 
ouvrages de Nicolas Poussin, Geneva, 1947, p. 38. 

3 Giovanni Pietro Bellori, Vite dei pittori, scultori ed archi­
tetti moderni, 1672 (ediţie modernă, Pisa, 1821), II, p. 179: 
Argomento del suo sapere s�no le figure, eh� eg_li disegnb 
nel trattato delia Pittura di Leonardo da Vinci stampato 
co'suoi disegni in Parigi l'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 Kăte 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; în l�gătur_ăcu ilustraţiile în manuscrisul de la Leningrad, vezi: L?U1.sHautecreur, Poussin, illustrateur de Leonard de Vinci, 
,,Starîe Godî", 1915, martie, p. 2; şi idem, Poussins !{and-
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în vol. lui Grautoff, op. cit., p. 371-379; T. D. Kamensa­
kaia, I( voprosu o rukopisi „ Traktata o jiuopisi" Leonardo 
da Vinci i iei illiustratiah u sobranii Ermitaja, în „Trudî 
gosudarstvennogo Ermitaja", J, Zapadno-evropeiskoe 
iskusstvo, l, Moscova, 1956, p. 49-59; Kăte Traumaun 
Steinitz, Leonardo da Vinci's Trattato della Pittura, 
Copenhaga, 1958. 

6 Publicat de Bosse îu lucrarea sa: Traite des pratiques 
geometrales, 1665; p. 28; cf. Andre Fontaine, Les doctrines 
d'art en France, Paris, 1909. Scrisoarea a mai fost retipă­
rită la Pierre du Colombier, Lettres de Poussin, Paris, 
1929, p. 285. 

7 „Toate celelalte desene, gwmetrice sau de altă natură, 
sînt opera unui oarecare degli Alberti, ( ... ) şi peisajele 
nereuşite adăugate acolo de un oarecare Errard, absolut 
fără ştirea mea." 

8 Este vorba de cartea lui Du Fresnoy, De Arie Graphica, 
1667. 

u Felibien, op. cit., p. 39. 
10 Această lucrare a lui Restout a fost publicată aproape în 

întregime de Ph. de Chenevieres, Peintres Provinciaux, 
1847-1864, III; apud Fontaine, op. cit., p. 86-87. 

11 Dialogues des morts composes pour l' education d'un prince,
în vol. Oeuvres de M. Franc;:ois de Salignac de la Mothe 

Fenelon, IV, Paris, 1787, p. 295-303. O opinie analoagă 
negativă despre Leonardo, reprezentînd , fără îndoială, 
reflectarea unei opinii generale de la Paris din cea de-a 
doua jumătate a secolului al XVII-iea, este exprimată 
în dialogul lui Chantelou cu Bernini (Chantelou, Journal 
du uoyage en France du Cavalier Bernin, ediţia Charensol, 
Paris, 1930, p. 139-140; trad. poloneză Wroclaw, 1962). 

12 Cf. Georg Kauffmann, recenzie la cartea mea Poussin şi
teoria clasicismului, ,,Kunstchronik", XI, 1958, p. 20. 
A fost avansată chiar şi presupunerea nejustificată că 
textul prezentat de Bosse ca scrisoarea lui Poussin n-ar 
fi original: Federico Bassoli, U1i singalare giudizio del 
Poussin sul „ Trattato delia Pittura" di Leonardo da Vinci, 
,,Raccolta Vinciana", XVII, 1954, p. 157-175. 

1a Cf. printre altele, Karl Jaspers, Lionardo als Philosoph, 
Basel, 1953; observaţii pe această temă, pornind de la 
versiunea franceză a articolului, mi-a comunicat şi prof. 
Meyer Schapiro; vezi, de asemenea, articolul precedent 
despre Leonardo. 

u Felibien, op. cit., p. 142. 
u Anthony Blunt, Heroic and Ideal Landscape in the Work 

of Nicholas Poussin, ,,Journal of 1.he ,Warbung and Cour­
tauld Institutes", VIII, 1944, p. 157-164; idem, Al't and 
Architecture in France: 1500 to 1700, Londra, 1953, p. 192. 

10 Tablou pictat în anul 1651 pentru Cassiano del Pozzo, 
publicat de RogerFry, Pyramits and Thisbe, .,The Burling-
ton Magazine", XLIII, 1923, p. 53. Din anul 1833 s-a 
aflat în colecţiile lordului Ashburnham, mai tîrziu la 
Mark Rotschild la Londra şi într-un anticariat din Paris; 
literatura completă a obiectului este dată în versiunea 132 

originală a· articolului meu, p. 134, nota 12. Vezi şi Thc­
rese Bertin-1Iourot, A ddenda au cataloque de GrautoJJ 
depuis 1914, .,Bulletin de la Societe Poussin", II, 1948, 
p. 53 (nr. XXXVII) şi Fred Stepllen Licht, Die Entwich­
lung der Landschaft in dea Werken von Nicholas Pvussin, 
Baset-Stuttgart, 1954, p. 161-163; A. Blunt, The Pain­
tings of Nicolas Poussin. A Criticat Catalogue, Londra,
1966, nr. 177.

17 Felibien, op. cit., p. 207-208; J. Bialoslocki, op. cit.,
p. 34. Foarte asemănătoare este şi caracterizarea făcută
tabloului de către Bellinger în biografia lui Ponssin,
Vite, II, p. 201; am citat-o în limba italiană în versiunea
franceză a articolului, p. 134, nota 13.

1 s Fry, op. cit., consideră că alături de Potopul (Luvru) 
acesta este unicul peisaj dramatic al lui Poussin. Dar mai 
există totuşi şi altele, de exemplu Om strangitlat de un 
şarpe (National Gallery, Londra). 

10 Felibien, op. cit., p. 208. 
20 De exemplu peisajul lui Tempesta de la Muzeul Naţional 

clin Varşovia (cf. J. Bialostocki, Pictura italiană tn colec­
ţiile poloneze, sec. XVII-XVIII, Catalogul expoziţiei, 
Varşovia, 1956, nr. 93, ca Tavella); cf., de asemenea, 
Bernard Dori val, Expression litteraire et expression pictu­
rale du sentiment de la nature au XVII• siacle jran<;ais, 
„La Revue des Arts", III, 1953, p. 44. ş.u. (reproducerea 
tabloului atribuit lui Dughet din colecţiile Mahon de la 
Londra). 

21 Textul lui Leonardo: H. Ludwig, Lionardo da Vinci, 
Das Bucii von der Malerei, Viena, 1882, § 147; McMahon, 
Treatise an Painting by Leonardo da Vinci, Princeton, 
1956, § 281; traducerea poloneză - Leopold Staff, Leo­
nardo da Vinci, Scrieri alese (Pisma wybrane), Varşovia, 
1930, II, p. 292-294. Ed. nouă, trad. de M. Rzepinska, 
Wroclaw, 1961, p. 62 ş.u. t: , { 

22 Descrierea lui Bellori (cf. nota 17) este totuşi destul de 
îndepărtată de textul lui Leonardo, ceea ce poate fi încă 
o dovadă a faptului că Poussin s-a bazat pe formulările
lui Leonardo. Este important şi faptul că peisajul cu Py­
ram a fost pictat pentru acelaşi „nobil prieten" al lui
Poussin, datorită căruia artistul a făcut cunoştinţă cu
scrierile lui Leonardo da Vinci.

23 Teza din articolul de faţă a fost acceptată de specialişti 
şi de biografii lui Poussin: Walter Friedlănder, Nicolas 
Poussin. A New Approach, New York, 1964, p. 81; Antho­
ny Blunt, The Paintings of Nicolas Poussin (Tbe Mellon 
Lectures), Princeton N. J. 1967, I, p. 297; idem, red., 
Nicolas Poussin, Letlres et propos sur la peinture, Paris, 
1964, p. 148. 



GIAN LORENZO BERNINI 

ŞI CONCEPŢIILE SALE 

ESTETICE 

Bernini nu a scris nici un tratat teoretic1 • Cores­
pondenţa sa nu conţine, ca scrisorile lui Poussin, 
refleqii de natură abstractă. Nu a fost un teore­
tician al artei sale, În sensul strict al cuvîntului, 
deşi era nu numai artist plastic şi arhitect, ci şi 
scriitor, poet şi dramaturg. în acelaşi timp, ştim 
destul de mult despre părerile lui despre artă, 
în primul rînd datorită acelor două surse literare 
deosebit de importante pentru conştiinţa artistică 
a barocului care sînt Jurnal de călătorie a cava­
lerului Bernini în Franţa, scris de Paul Freart 
Sieur de Chantelou2 care l-a Întovărăşit În tim­
pul vizitei sale de aproape o jumătate de an la 
Paris, şi biografia renumitului artist, scrisă din 
îndemnul admiratoarei sale, regina Cristina a 
Suediei, de istoricul şi criticul florentin Filippo 
Ualdinucci şi publicată la doi ani după moartea 
lui, În anul 16823. 

Fiecare mare artist se conduce după un ansam-
blu - mai mult sau mai puţin conştient - de 
convingeri, teze, concepţii estetice şi directive 
practice. Adesea aceste concepţii estetice nu sînt 
în concordanţă - cel puţin aparent - cu prac-
tica sa artistică, uneori o contrazic chiar, şi to-
tuşi reprezintă, în ansamblu, un element al con­
ştiinţei estetice a perioadei În care trăieşte şi 
creează respectivul artist şi, prin aceasta, sînt un 
fenomen istoric, poate mai puţin sesizabil, dar 1 J.4 

pentru istoricul gîndirii estetice aproape la fel de 
11nµortant ca şi operele de artă create ele acel 
artist. 

Ponder a şi importanţa acestei conştiinţe este­
tice creşte sau se micşorează În funcţie de pon­
tlerea şi importanţa, de rolul şi influenţa artistu-
1 ui. Au existat maeştri - În genul lui Rembrandt 
- a căror operă spune totul şi ale căror concep­
ţii nu şi-au găsit un cronicar; au existat şi alţii
- ca Leonardo - ale căror idei, gînduri şi in­
tenţii transmise în scris ne vorbesc despre ei în­
şişi mult mai mult decît opera care se prezintă
ca un tors - ce-i drept, frumos - dar frag­
mentar. Bernini nu face parte din aceste grupe
limită. Opera lui, de o bogăţie, varietate şi mă­
iestrie uimitoare, continuă să stea în faţa ochilor
noştri fără a necesita nici un fel de comentariu
estetic; În acelaşi timp, Însă, tocmai importanţa
moştenirii artistice a lui Bernini face ca şi cunoaş­
terea convingerilor sale făcînd parte din ansam­
blul conştiinţei estetice să dobîndească o impor­
tanţă aparte. La el apar problemele neobişnuit
<le importante ale concordanţei şi divergenţei
dintre teorie şi practică, ale acţiunii conştiente,
bazată pe o teorie raţională sau ale unei creaţii
intuitive. Importanţa lui Bernini şi a artei sale
�e conturează astăzi din ce În ce mai pregnant,
pe măsură ce prejudecăţile clasiciste şi academice,
ulterior şi „funcţionaliste" în aprecierea barocului
devin de domeniul trecutului. în faţa ochilor oa­
menilor secolului al XX-lea, deschişi către felu­
ritele genuri ale voinţei artistice a trecutului, că­
tre toate comorile vechii inspiraţii care aruncă
străluciri de nestemate pe pereţii din musee ima­
ginaire - Bernini apare ca silueta gigantică a
unui artist genial, de factura celor mai mari maeş­
tri ai Renaşterii. Vedem În el un ultim artist re­
nascentist de tipul uomo universale, căruia i-a
fost Însă dat să trăiască în cu totul altă epocă5.
De la cele mai complicate operaţii arhitectonice,
cum ar fi construirea magistralei lărgite Scala
Regia în ansamblul clădirilor Vaticanului, de la
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tea stăpînirii instrumentelor şi a materialului de 
creaţie, pînă la imaginile picturale subtile, fîn­
tîni, inscripţii, poezii şi muzică - aceasta este 
uriaşa gamă de posibilităţi de expresie, în care 
a ştiut să se pronunţe maestrul longeviv, precoce 
În evoluţie, Înţelept la bătrîneţe şi profund evla­
vios6. Urund în activitatea sa toate domooiile, 
toate disciplinele artistice care contribuie la crea­
rea marilor complexe ale barocului, Bernini a de­
Yenit pentru noi un fel de artist simbolic al ba­
rocului7. Nu este vorba nuimai de o iluzie sau de 
o metaforă. Prin activitatea sa, Bernini parcă
vine să Închidă ciclul iniţiat de maeştrii din cin­
quecento; el a creat, în acelaşi timp, o tradiţie cu 
totul nouă, formînd idei artisti,ce care au devenit -
începînd de atunci timp de un Întreg secol -
normă europeană. BaZ!ilica sf. Petru, începută de 
Bramante, Rafael şi Michelangelo, şi-a căpătat
forma definitivă din mîinile lui. Atît aspectul ei 
exterior, astăzi perfect Încadrat şi modelat de piaţa 
cu coloane, ca şi caracterul interiorului, În care 
domină baldachinul confesional de bronz, şi ima­
ginea colorată a catedralei sf. Petru, poartă pe­
cetea imaginaţiei lui şi a modului lui de a vedea 
formele. 

Incheind În mod armomos ciclul de creaţie 
iniţiali În primii ani ai secolului al XVI-iea, ino­
vaţiile lui Bernini au creat în acelaşi timp modele 
copiate de atunci În Întreaga Europă; noul tip 
de sfînt, pătruns de extazul religios, noul tip, 
atît de baroc, al bustului-portret sculptat, tipul 
statuii ecvestre, al mormîntului şi al fîntînii năs-
cute din imaginaţia lui Bernini au pus stăpînire 
pe gîndirea artiştilor din Întreaga Europă. Fa-
ţada biseriicii misiiona,rilor de Stradom din Craioo-
via este un ecou al capelei romane a lui Bernini, 
San Andrea al Qui,riruale8; elefantul din GrodZ!isk, 
datînd din anul 1686 şi purtînd în spate un obe-
lisc egiptean, repetă invenţia lui Bernini realizată 
în monumentul aflat în faţa bisericii Santa Maria 
Sopra Minerva din Roma9 ; confesionalul sf. Woj­
ciech din catedrala de la Gniezno reprezintă o 
variantă a baldachinului din bazilica sf. Petru, 136 

i.ir statuia lui Sobieski doborîndu-1 pe turc ?i.n
p,ucul Lazienki din Varşovia este o tra1:spo�1ţ1e 
:, ideii materializată în monumentala figura a 
\f. Constantin care împodobeşte treptde Scalei

l<egia 10 la V,atiioan. . . 
Dacă în îndepărtata Polonie urmele mfluenţe1 

lui Bernini sînt atît de numeroase, cît de însem­
nată a fost această influenţă În alte ţări ale Eu-. . d' . . b 1 . 111rope1, putei:_,mc. s;1pu�e ra. 1<:Jte:, aroc�1 �t roman A , 

Nu exista mct o mdo11ala ,ca Ber111111 a fost, m 
at ta secolului al XVII-lea, alături de Caravaggio 
�i Rubens individualitatea care a jucat cel mai 
însemnat 'rol în formar,ea conturului artistic al 
veacului. Bernini este legat de Rubens prin nu­
meroase fire - pe lîngă contopire� - a.tît de ca­
racteristică la amîndoi - a realismului cu fan­
tezia, a tendinţelor „obiective" cu . c;le „subiec­
tive" de care ne vom ocupa mat mdeaproape 
într-:m studiu următor - ei sînt legaţi şi prin 
acelasi sistem de lucru: Bernini este, ca şi Ru­
bens 

I un maestru al muncii colective, sistem atît 
) /'I • V 

de parti1cular în istoria ,artei, ca:re 111g.reuiaza ne-
spus de mult astăzi apre�ierea aportulu} .maestru: 
lui şi al colaboratorilor 111 multe lucr.an ale lut 
Bernini şi Rubens. Şi În acest d_omemu, c�moaş­
terea concepţiilor artistice teoretice ale lui Ber­
nini poate arunca lumină asupra procesului de 
creaţie din conştiinţa lui. .. . v 

Pentru a înţelege corect conştunţa estetll,ca a 
lui Bernini, trebuie s-o interpretăm, bineînţeles, 
pe fundalul practicii sale artistice, că_ct_--: aşa 
cum am spus mai sus - ea nu. av fost mca1en fo�­
mulată de autor ca o doctrma aparte. Totuşi, 
concepţiile maestrului di_n Ro1:;a n.e sî

1:
t cu1;?scute 

din cele transmise de biografu lui, afirmaţu care 
trebuie permanent confruntate şi controlate cu
ajutorul creaţiei sa!e:. înainte. de J trece �a carac.te.:; 
rizarea acestor opmu, trebuie sa acordam puţma 
atenţie evoluţiei şi operei sale. 
2 

Născut h Neapole (1598), a fost crescut la Roma, 
137 moştenind prin innermediul tatălui, care era din 



Florenţa, ceva din tradiţia artei manierismului 
toscan. Muncind încă din tinereţe alături de ta­
tăl său ca sculptor la decorairea vechii bazilici 
Santa Maria Maggiore, a atras repede atenţia 
papei Paul V şi a altor membri ai familiei Bor­
ghese. A executat pentru această familie cea mai 
mar,e parte a lucrărilor din perioada sa timpurie. 
Ca sculptor pornea de la manierismul tîrziu şi de 
la tradiţia lui Michelangelo, depăşindu-le însă 
prin noua sa atitudine faţă de natură, al cărei 
realism . rev?luţionar îi aminteşte, pe bună drep­
tate, lm \'v'1ttkower de recenta, pe atunci, lecţie 
a lui Caravaggio, mort în anul 161012. 

Cînd şi-a început, În anul 1624, prima lucrare 
ele amploare În arhitectură - baldachinul de sub 
cupola bazilicii Sf. Petru ( şi faţada bisericii sf. 
Bibiana de la Roma, În acelaşi an) el îşi cîştigase 
deja renumele de sculptor genial prin executarea 
cîtorva busturi-portret ale papei şi ale demnitari­
lor bis�ricii, În care se contura treptat, din ce în 
ce mai pregnant, tipul de bust-portret al baro­
cului, neliniştit din punct de vedere formal şi 
profund psihologic, dar, mai ales, prin executarea 
unor grupuri de sculpturi mitologice: Eneas şz 
Ancbise, Neptun şi Triton, Răpirea Proserpinei, 
Apollo şi Daphne (îl. 26), a căror Încununare este 
reprezentată de David (il. 25); este, fără îndo­
ială, o Încercare de dialog cu maeştrii Renaşterii 
pe baza unei teme atît de frecvent abordată de 
aceştia. Cu excepţia lui Neptun, care se află în 
momentul de faţă la muzeul Victoria şi Albert 
din Londra, toate aceste sculpturi reprezintă fala 
galerciei Borghese din Roma 13. 

In aceste sculpturi, dintre care ultima a fost 
executată pe cînd Bernini avea numai 26 de ani, 
şi-au găsit expresie toate tendinţele şi trăsăturile 
de bază caracteristice sculpturii lui. Bernini -
din nou la fel ca şi Caravaggio si Annibale Car­
raicci - se opunea manierismului şi concepţiei 
caracteristice acestuia a pluralităţii viziunii; nu 
s-a Întors la monolitismul statuilor renascentiste
decupate din spaţiul Înconjurător: ,,Unind un
punct de vedere al Renaşterii cu libertatea dobîn- 138

dită ele manierişti" - scne În caracterizarea sa 
ele sinteză unul dintre cei mai avizaţi cunoscă­
tori ai sculptorului, Rudolf Wittkower14, 
„ Bernini a pus bazele noii concepţii de sculptură 
în care toate elementele se completează reciproc; 
punctul de vedere unic, acţiunea expresivă, alege­
rea unui moment trecător, frîngerea limitelor im­
puse de bloc, eliminarea dublului caracter (exis­
tent pînă atunci) al sferei statuii şi sferei privi­
torului, realismul intensiv şi diferenţierea subtil'.î 
a suprafeţei. Prin aceste mijloace Bernini a făcut 
ca privitorul să contribuie afectiv la spectacolul 
care se desfăşura în faţa ochilor săi". 

!nalta apreciere a modelului antichităţii, carac­
teristică pentru Bernini, şi-a găsit cea mai fidelă 
expresie În special În grupul statuar Apollo şi 
Daphne, în care se atinge perfecţiunea lui Apollo 
din Belvedere; fidelitatea faţă de na tură ne im pre­
sionează În realismul Răpirii Proserpinei, În În­
cordarea lui David. Pretutindeni se manifestă -
tipic pentru creaţia ceva mai tîrzie a maestrului 
- cultul pentru conţinut, concetto, ideea care1a
opera urmează să-i slujească. Ideea tradiţiei ro­
mane, Împreună cu motivul pietas, al dragostei şi
mărinimiei, răsună puternic Încă În prima lucrare
a lui Bernini, executată, poate, Împreună cu ta­
tăl său: grupul Eneas şi Anchise, care defineşte
atît de plastic, de ideatic, cheia tonalităţii viitoare
a creaţi.ei lui Gian Lorenzo 15. In sfîrşit, lupta cu
rezistenţa materiei, înfrîngerea tuturor dificultă­
ţilor tehnice - În care Bernini vedea semnul mă­
reţiei artistice - îşi sărbătoreşte triumful În gru­
pul Apollo şi Daphne. Legătura puternică cu mo­
delele antichităţii elene micşorează efectul ei asu­
pra psihicului privitorului de astăzi, totuşi nu se
poate trece cu vederea măiestria cu care sînt În­
făţişate în sculptură lucruri considerate imposibil
de sculptat: aşa după cum a ştiut să sculpteze
flacăra din statuia adolescentului Sf. Laurenţiu şi
cum în Sf. Tereza, lucrare mult mai tîrzie, nu nu­
mai că a reuşit să redea extazul mistic, ci şi să
creeze senzaţia de uşurinţă prin norii care o sus-
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metamorfozei a atins o culme irepetabilă a artei, 
înfăţişînd transformarea corpului omenesc viu 
Într-o plantă crescînd organic din el. 

Urcarea pe tron, În anul 1623, a papei Ur­
ban VIII Barberini i-a deschis lui Bernini posibi­
lităţi ,aproape neliminate. Timp de douăzeci de 
ani a fost stăpînul artistic absolut al bazilicii sf. 
Pet1ru din Roma. In arnii 1624-1633 a luat naştere 
baldaichinul (il. 84), În 1633-1640 balcoanele şi 
stîlpii cupolei sf. Petru, În 1632-1635 fîntîna 
Barberini cu Tritonul (il. 27), Între 1628 şi 1647, 
a fost înălţat mormîntul monumental al papei 
U1,ban VIII din bazilica San Pietro, în aceeaşi 
perioadă continuau şi lucrările la palatul Barbe­
rini. În aceiaşi ani s-au Înmulţit busturile-portret, 
sta tuile de sf Înţi, proiectele desena te, tablourile 
aproape necunoscute pînă de curînd (îl. 30), re­
cuperate din uitare În ultima vreme, admirabile, 
demne ,de a fi puse a.lături de măiestria lui Velaz­
quez16. Perioada de succes i-a adus, fireşte, lui 
Bernini şi duşmani. Cu siguranţă că a folosit fără 
reţineri posibilităţile dictaturii artistice, permiţîn­
du-le celorlalţi, În cel mai bun caz, să colaboreze 
la realizarea propriilor sale proiecte şi combă­
tînd sever toate Încercările de rivalitate. Incepu­
tul următorului pontificat - Inocenţiu X Pamphili 
1644-1655) - a însemnat o perioadă de dizgraţie. 
Îil!cercarea nereuşită de a împodobi faţada ba;:ilicii 
sf. Petru cu turnuri, pericolul unei reale - sau, 
poate, inventate dt: duşmanii lui Bernini - cata­
strofe de construcţie şi necesitatea demontării unuia 
din turnurile gata construite au fost folosite de 
rivali - În primul rînd de Borromini - pentru 
a-l trimite În dizgraţie pe Bernini.

Artistul lucra În acea perioadă pentru alţi me­
cenaţi, crdnd În Santa Man.a della Vittoria din 
Roma una dintre cele mai perfecte şi mai complete 
lucrări ale sale - capela Cornaro, În care tabloul 
înfăţişînd extazul sf. Tereza prin metode de o 
puternică sugestivimte este privit din lojile la­
terale de membrii familiei Cornaro (1644-1646, 
il. 29). A redobîndit apoi curînd graţia papei, 
înălţîndu-şi următoarea capodoperă arhitectonică 140 

�i urbanistică, Fîntîna celor patrn rîuri (1648-
1651, il. 33), care organiza spaţiul strîmt al Pie­
\ci N avona, după ce simetria ei fusese stricată prin 
renovarea bisericii Sant'Agnese. Atît În ornamen-
1.:irea stîlpilor bazilicii sf. Petru, atît În monumen­
tele funerare, cît şi aici, graţie talentului său or­
ganizatoric, Bernini a ştiut să creeze o operă uni­
tară cu mîinile mai multor colaboratori. Conturul 
abstrarct al obeli,scului oare domină forma org,a­
n ică a soclului uneşte În sine multe idei, concetti, 
:i.luzii: este triumful bisericii conduse de Inocen­
ţiu X asupra Întregului pămînt, şi, În acelaşi timp, 
un arbore al vieţii din care, ca În baptisteriile 
romane, izvorăsc patru rîuri - pămînteşti şi di­
vine totodată - ca un fel de izvor al vieţii17• 
La fel ca şi în Triton şi, mai tîrziu, în Elefantul 
w obelisc (il. 32), şi În Fontanna din Piazza Na­
vona se disimulează, sub forma sa alegorică, un 
sensus allegoriws tipic pentru baroc. 

In aceeaşi perioadă Bernini a creat cel mai fru­
mos portret al său - bustul lui Francesco d'Este 
(1650-1651), În oa,re a dus pînă la perfecţiunea de­
finitivă nipul format anterior În bustul l'Ui Carol I 
al Angliei (1636), astăzi pierdut, şi al cardinalului 
Richelieu (1640-1641), şi care se repetă, ca un 
ecou ceva mai slab, În portretul lui Ludovic XIV, 
executat În Fnanţ;a 18. 

Şederea în Fran.ţa a ,coincis cu pontificatul lui 
Alexandru VII Chigi (1655-1667), cînd Bernini 
şi-a recăpătat pe deplin rolul dominant În viaţa 
artistică a Romei. în anul 1656 a fost proiectată 
şi apoi în anul imediat următor începută reoon­
struirea şi renovarea pieţei din faţa basilicii sf. 
Petru, una dintre cele mai geniale soluţii urba­
nistice pe care le cunoaşte istoria arhitecturii (îl. 
28). Lucrările au durat pînă în anul 1663, cînd 
Bernini a iniţiat ultima sa lucrare de amploare 
(pe lîngă decorarea capelei del Sacramento şi ca­
tedrala sf. Petru) - reconstruirea Scalei Regia. 
A tît conturul pieţei, cît şi al scărilor care duceau 
la apartamentul papei, erau bazate pe o splen�id} 
utilizare a cunoştinţelor referitoare la perspectiva, 
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ştientă de obţinere a efectului asupra privitoru­
lui, Într-o situaţie În care nu era posibil să se 
acţioneze pe altă oale 19. 

Majoritatea lucrărilor Întreprinse de Bernini a 
constat din modificarea elementelor existente şi 
tocmai în acest domeniu Bernini a făcut pe deplin 
dovada măiestriei sale. In acelaşi timp cu recon­
struirea pieţei, continuă lucrările la construire,a 
catedralei sf. Petru (1657-1659, il. 34), conce­
pută ca un element strîns legat din punct de ve­
dere estetic şi ideatic cu baldachinul care Închi­
dea ca un maestoso triumfal şi vizionar uriaşul 
::msamblu de tensiuni şi efecte reprezentat acum, 
datorită acţiunii lui Bernini, de Întreaga suprafaţă 
a Vaticanului, Începîncl de la podul sf .  Arhan­
ghel20. In timp cc construia Scala Regia, Bernini 
a primit mai Întîi o comandă privind reconstruc­
ţia Luvrului şi apoi o Învi ta ţie de a merge în 
Pranţa. Deşi cam fără voie, mînat de considerente 
Je ordin politic, Alexandru VII şi-a dat acordul, 
pentru călătoria artistului. 

Istoria acestei şederi În Franţa formează con­
ţinutul jurnalului lui Chantelou, fiind povestită, 
pe scurt, şi de Baldinucci. A fost la început un 
marş triumfal, ulterior Însă au urmat din ce În 
ce mai multe dezamăgiri şi, în cele din urmă, 
eşecul 'îndulcit de onoruri doar aparente. Proiec­
tul Luvrului, refăcut de cîteva ori din cauza obiec­
ţiilor şi exigenţelor lui Colbert, deşi Începuse să 
fie realizat Încă Înainte de plecarea artistului din 
Paris, a fost repede abandonat şi chiar şi monu­
mentul ecvestru al lui Ludovic XIV, la care ar­
tistul a lucrat pînă în anul 1677, nu s-a bucurat 
ele apreciere la Paris şi a fost exilat Într-un colţ 
părăsit din parcul de la Versailles. Unica amin­
tire trainică a şederii de o jumătate de an În 
Franţa este bustul lui Ludovic XIV, lucrare reu­
şită, care nu egalează Însă portretul prinţului 
d'Este2 1. 

Fără îndoială, Bernini a influenţat pe diferite 
căi arta franceză şi atît modul În care a influen­
ţat-o, cît şi opoziţia căreia i-a dat naştere consti­
tuie dovezi elocvente ale diferenţei Între conştii·n- H2
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\de e�tetice din Paris şi Roma din preajma anu­
lui 166522 . . . 

Ultima lucrare de mare amploare a lui 13ermm 
a fost monumentul funerar al lui Alexandru VII 
(1672-167�), te_rminat . cu doi ani , înain!e de 
moartea art1stulu1. Aranpmentul mormrntulm, pre­
luat de la Michelangelo şi realizat. î_n , mormînt�l 
lui Urban VIII s-a transformat aici 1n contopi­
rea tipic baroca' a „ador�ţiei :7eşnic�" su un pu­
ternic accent de vanitas, idee s1mbo-lizata de sche­
letul cu clepsidra În mînă ieşind de sub bogata 
driaperie de mainmură23. . 

Cei mai mari papi ai secolului al XVII-lea 
au căpătat din mîna lui Bernini monu;11entele c.are 
le slăvesc pînă astăzi gloria; c:a mai mar� . b.is�­
rică creştină îi datorează tot lui. forma def m1t1va . 
Cel mai mare rege al secolului al XV�I-lea ;--: 
Ludovic XIV - i-a adresat cavalerului Bernmi 
o invitaţie scnsa cu propria sa mînă pentru a
veni în Franţa. . . 

In per;soana renumitului sculptor ş1 arhitect, 
artele frumoase, pînă ?u de m�lt lup!ă.toare pen!r.u 
recunoaşterea nobleţei lor, şi-au gas1t per�o?1f1-
carea celui mai înalt triumf: ce e drept, T1ziano 
fusese investit cu titlul de conte, dar de-abia B.er­
nini şi-a putut permite s-o primească, pe �egma
Cristina în halat de lucru, pe care - mtruclt era
îmbrăcămintea lui de lucru - îl considera drept 
cea mai nobilă haină; iar regina, Înţelegînd gîndul 
iui, a atins cu propria mînă acel halat ca pe 
o relicvă preţioasă, În semn de profund respect24. 

3 

Creaţia artistică a lui Bernini - atît de bogata, 
de multilaterală şi cuprinzînd atît de numeroa�e 
domenii - nu este unitară din punct de vedere sti­
listic. Irving Lavin vorbeşte chiar de un �nu1:1e 

continuum stilistic ale cărui momente difente 
" ' • • • "25 

I 
V 

sînt aotualizaite în diverse scopun art1st1:ce .. 1;c�
şi mai pu�i1: 

uni?ră n� }Pare concepţ;a art�st1c�
a lui Bernm1 claca analizam opera lui 111 legatura
cu opiniile teoretice transmise prin intermediul



lui Chantelou, Baldinucci şi Domenico Bernini, 
fiul şi biograful artistului. Bernini - pentru mulţi 
un fel de simbol al barocului din Roma (de 
exemplu, pentru Chledowski), trecut sub tăcere oe 
către Winckelmann ( care îi enumeră doar pe Al­
gardi şi Duquesnoy26), uitat şi de teoreticianul 
clasicismului, Bellori, în biografiile sale de artişti, 
Bernini nu este, În general, În teoriile sale, de 
acord cu doctrinele clasicismului, cu ştiinţa acade­
miilor din Roma şi Paris. Face apel în mod con­
secvent la modelele antice; idealurile lui sînt Ra­
fael, Tiziano, Michelangelo. S-ar părea că există 
o contradicţie În el Însuşi Între clasicismul teoriei
şi barocul practicii. Şi în alte cazuri, aşa cum
am spus mai sus, mulţi artişti neclasici În prac­
tică exprimă În teorie opinii clasice sau conforme
cu clasicismul. Dar la Bernini situaţia se pre­
zintă cu totul altfel, căci elementele cu dublă ca­
racteristică se regăsesc şi În creaţia sa, ca nişte
componente ale acelui continuum stilistic de care
vorbeam mai sus. Alături de sf. Tereza, bustul
lui Francesco d'Este şi catedrala sf. Petru, găsim
statuia clasică a principesei Matil�a, faţada sim­
plă şi nobilă de la San Andrea al Quirinale, co­
lonada monumentală, severă, plină de gravitas
din piaţa sf. Petru. Lumea artei lui Bernini pare
a avea două poluri, două focare, ca şi elipsa,
forma sa preferată: clasicismului bazat pe princi­
piile şi regulile general valabile i se opune indi vi­
dualismul; idealismul prinde viaţă graţie observa­
ţiei realiste, integrale; obiectivismul şi subiectivis­
mul se contopesc ca Într-un proces de creaţie ne­
întrerupt.

In preajma anului 1920 se conturau două con­
cepţii cu privire la Bernini. Pentru Hans Rose 
(1919)27 conflictul lui Berni,ni cu francezii, oare 
ne apare atît de viu în faţa ochilor cînd citim 
jurnalul lui Chantelou, este un conflict al repre­
zentantului individualismului şi al unui mare patos 
individual, în coliziune cu adepţii doctrinei statu­
lui absolutist. Intreaga concepţie de viaţă, crea­
ţia şi raporturile sociale erau la Bernini cu totul 
altele decît la francezi. Pentru Bernini, condu-

<\\torul era, În primul rînd, o expresie a valori­
Jur umane, era un indiYid perfect În cel mai înalt 
grad - pentru francezi şi pentru Ludovic XIV 
Îllsuşi, regele era un actor în alur� maiestuoasă, 
l .ue îşi juca rolul în marea dmmă a statului ab­
solutist, postură actoricească care îl lipsea de orice 
responsabilitate individuală. In desfăşurarea dra­
matică a vizitei lui Bernini în Franţa, Rose ve­
dea o manifestare a luptei pe viaţă şi pe moarte 
dusă de individualitatea umană, În persoana re­
marcabilului reprezentant al individualismului care 
era artistul italian, împotriva ceremonialului ni­
velizator al curţii absolutiste. Al doilea protago­
nist al duelului era unul dintre primii politicieni 
moderni şi guvernatori ai statului francez -
Colbert. 

Evident, tradiţia rolului pînă nu demult în­
semnat al individualităţii excepţionale continuă să 
trăiască: este suficient să citim scrisorile legate 
de şederea lui Bernini în Franţa, pentru a ne da 
seama de locul important pe care îl ocupa în 
corespondenţa diplomatică problema cîştigării ma­
relui maestru pentru construirea palatului celui 
mai mare rege28• Dar, În acelaşi timp, această in­
dividualitate era Încovoiată şi, atunci cînd nu se 
lăsa Încovoiată, se renunţa la colaborarea ei. 
Cît de mult a reu5it absolutismul, Într-un răs­
timp relativ scurt, să-l subordoneze pe artist, să-i 
îngrădească libertatea năvalnică din perioada ma­
nierismului şi barocului ( cel puţin În conştiinţa 
monarhului) ne dovedesc şi indicaţiile stricte de 
conţinut şi compoziţie trimise o sută de ani mai 
tîrziu de Stanislaw August Poniatowski la Paris, 
prin intermediul doamnei Geoffrin, pentru ca 
după ele să-şi picteze tablourile nu numai Vien şi 
Lagrenee, dar şi oricine altcineva, chiar şi Bou­
cher ( este o altă chestiune că doamna Geoffrin 
nu a îndrăznit să-i transmită lui Boucher aceste 
dispoziţii)29• De-abia romantismul 1avea să cuce­
rească furtunos libertatea Încătuşată şi să redo­
bîndească forţa ingeniozităţii individuale. 

Fără îndoială că acest conflict a existat Între 
145 Bernini, reprezentantul tradiţiei italiene şi al unei 



faze ceva mai timpurii de evoluţie, şi {rancezii 
care trăiau deja în epoca barocului absolutist tîr­
ziu. Dar problema nu se poate epuiza cu această 
simplă afirmaţie. Erwin Panofsky a dat în anul 
1919 o caracterizare mai largă şi mai amănun­
ţită a artei lui, concentrată pe dezvăluirea „na­
turii duble" a lui Bernini, a dedublării lui, a 
disjungerii tendinţelor moderne subiectiviste de 
cele clasice obiectiviste În concepţia lui asupra 
artei30. In liruii mairi, această părere trebuie consi­
derată şi astăzi justificată. Pan of sky subliniază că, 
în arhitectura sa, Bernini este mai conservativ, 
mai sever, În arta plastică se manifestă mai liber, 
interioarde sînt la el mai bogate decît exterioarele. 
El atrage totuşi atenţia că elemente clasice se 
găsesc şi În sculptură şi este greu să nu-ţi dai 
seama de fantezia picturală a primului proiect de 
faţadă a Luvrului. 

Acceptînd în linii mari caracterul complex al 
conştiinţei estetice a lui Bernini se cuvine să pri­
vim mai atent aceste opinii nu atît sub aspectul 
împărţirii motivelor în „clasice" şi „baroce", sau 
„obiective" şi „subiective", ci din punct de vedere 
al ca,mcterului şi domeniului utilizării ideilor pro­
clama te. Se poate adopta aici, parţial, clasifica­
rea efectuată de Eleanor Dodge Barton, care a în­
chinat o lucrare fundamentală problemelor teoriei 
artei lui Bernini31. Mi se pare justificată şi rod­
mea din punct de vedere metodologic diviziunea 
pe care o efectuează autoarea În opiniile lui Ber­
nini: 1) partea pur teoretică, ideile referitoare la 
problemele frumosului, ale raportului artei faţă 
de natură, a artei faţă de tradiţii, de „demnitatea" 
temei şi 2) problemele practice, aşadar opiniile 
cu privire la utilizarea teoriilor artistice, vorbind 
despre problemele concrete ale creaţiei şi educa­
ţiei artistului. Atît În ceea ce priveşte proble­
mele întîlnite în activitatea creatoare zilnică, cît 
şi În privinţa formării tineretului, Bernini avea 
concepţii cu caracte,r geneml, formulate ca prin­
cipii - după părerea lui - general obligatorii; 
atît problemele, cît şi soluţiile din acest domeniu 
se deosebesc uneori foarte mult de ideile pur 14, 

!corctice. Ultima grupare de probleme este: 3)
l l1e�tiunea, neatinsă de 13arton, a ideilor din care
'·L: de prinde atitudinea lui Bernini faţă de con­
\ i 11111 ul operei de artă, concepţia conţinutului ale-
1;mic, tipică pentru preferinţele barocului mani­
I e,tate În nuanţele subtile şi complicate ale eru­
ditului senHts allegoricus.
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,, '>a nu mi se vorbească de 111m1c din ceea ce nu 
e�te măreţ" - declara Bernini În Franţa. In 
această afirmaţie este cuprinsă ideea că ope­
rele de ar·tă trebuie să prezinte realitatea mo­
dilicată în conformitate cu „stilul mare", aşadar, 
p..:rfecţionată, amplificată În valorile sale estetice. 
lntr-adevăr, povestind În Franţa anecdota despre 
Michelangelo şi Daniele da Volterra32, Bernini ac­
centua imposibilitatea egalării naturii în practica 
artistică; totuşi, În teorie, problema raportului 
artei faţă de natură i se prezenta mai degrabă 
În categoriile sublimării decît ale copierii33. 

Arta are o forţă uriaşă, ea poate sublima rea­
litatea conferind bazelor ei proporţii ideale sau 
forme geometrice perfecte, poate pune stăpînire 
pe imaginaţia privitorului prin modalitatea de 
înfăţişare a realităţii În asemenea măsură încît 
îi prezintă chipul unei bătrîne urîte, hîde, drept 
o frumoasă operă de artă34. Infăţişînd natura, am­
plificînd ceea ce este frumos În ea şi micşorînd
u:ea ce este imperfect, artistul se poate folosi de
mijloace mai obiective sau mai subiective. In do·
meniul mijloacelor obiective şi raţionale, Bernini
a adoptat cea mai mare parte a directivelor for­
mate În perioada Renaşterii şi completate de teo­
reticienii mainierişti. ,,Frumuseţea tuturor lucru­
rilor din lume, aşadar şi a arhitecturii, constă în
proporţii"35; pafo,tele sînt mari nu prin costul
înălţării lor, ci prin măreţia stilului şi nobleţea
mm poziţiei, a căror expresie sesizabilă sînt pro-

147 porţiilc36. Do,rind să produ�ă giazdelor s,ale fran-



ceze cea mai mare satisfacţie, Bernini a spus des­
pre pal.atul de la Vers::iilles că este proportionato.
Perfecţmnea proporţiilor arhitecturii era văzută 
de Bernini în analogie cu corpul omenesc antro­
pomorfismul concepţiei sale este vizibil 'clar în 
cuvintele fiului său, Domenico Bernini care în 
b�ogrnfi� tatălui _sau, spune despre ans;mblul' ar­
h1!ectornc S�n P�e!ro c§ :st; ,,(_. . . ) ca un piept 
mareţ care 1mbraţ1şeaza ş1 mchidc maiestuos în­
tre braţele sale marea piaţă"37. 

J?ar ac:ste, baze. ,,rfti.onale" u ale perfecţiunii în 
arta provm m ulnma mstanţa - după părerea 
lui Bernini - de la Dumnezeu: ,,frumuseţea tutu­
ror lucrurilor din lume constă în proporţii, aşadar 
putem spune că reprezintă contribuţia lui Dum­
nezeu, Întrucît ea descinde din trupul lui Adam 
crea� nl! nu�ai de 
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mîna lui Dumnezeu, ci şi 
dupa chipul ŞI asemanarea sa"38. Dar forţele su­
prasenzoriale �ntervin În sfera estetică şi în pro­
cesul de creaţie al formelor frumoase nu numai 
în modul În care şi l-a imaginat Bernini. 

Alături de folosirea proporţiilor şi a formelor 
g�ometrice perfecte - pătratul, cercul, octogonul, 
el1ps� .- carora, la fel ca şi maeştrii Renaşterii, 
Bernmi le acorda o însemnătate estetică deosebită 
fi�care art}st car.:e . se pricepe în munca lui, dup;i 
parerea lut Bernm1, poate şi trebuie să se sprijine 
pe .mo�elele �e�f:ctc, extrăgî?du-şi ştii�ţa şi inspi­
raţia dm reahzanle celor ma1 de seama creatori ai 
t;:c�t�)lui_ În?epărtat . şi ap1;opiat, aşa�ar! ai �nti­
cn1taţ11 ş1 a1 prorocilor e1 renascentişti. Prmtre 
lucră:ilc antice, Bernini preţuia în mod deosebit 
statmle din perioada elenismului şi lucrările ro­
mane: Laocoon, T orsttl de la Belvedere aşa-numi­
tul Pasquino (fragment al grupului Menelaos cu 
trupul lui Patrocle), Gladiatorul Borghese, Anti­
nous, Columna Traiana. Dintre artiştii moderni 
îi preţuia pe Rafael, Michelangelo, Tiziano, Anni­
bale Carracci, Poussin, pe veneţieni. Făcea dif e­
renţă Între talentele lor şi domeniile în care exce­
lau, trecînd, În general, sub tăcere - ceea ce 
este semnificativ - pe maeştrii barocului (cu 
excepţia eclecticului Guido Reni), iar pe Cara- 149 

v.1gg10 îl numea un pictor „fără spirit ŞI mven-
1 i, itate"40• 

Toate aceste căi: proporţiile, regulile şi modelele 
maeştrilor, aşadar un ansamblu de mijloace moşte-
11ite din teoria Renaşterii, nu reprezintă însă o 
·�.iranţie a dobîndirii perfecţiunii.Pe cale raţională
.1ceasta nu poate fi atinsă. Bernini a unit prin­
cipiile artei umaniste, teoria renascentistă a artei
rn cuceririle manieriştilor. În concepţia sa, inspi-
1.1\Îa divină, Juror divim,s, era aceea care putea
cl,1 o adevărata perfecţiune. Arta provenea din
m1rinimia lui Dumnezeu, ideile artistice bune din
inspiraţia divină, artistul fiind un instrument al
l11i Dumnezeu41. Ideile care şi-au găsit prima for­
mulare în teoria artei la Diirer, cel care scria
clespre „inspiraţia venind de sus"42, nu ne pot
t>imi după cele cîteva zeci de ani de teorie manie­
ri�ta şi la artişti care ascultau slujba zilnică şi nu
pierdeau niciodată rugăciunea de seară din bise­
rica IZ Ges11- din Roma.

Convingerea despre iraţionalismul procesului de 
crr.atie şi-a găsit cea mai adecvată expresie În 
opinia pe care Bernini a pronunţat-o În legătură 
cu prima sa lucrare mare - baldachinul de la 
intersecţia navelor din bazilica Sf. Petru; aspectul 
interiorului celui mai mare templu al creştinătăţii 
impunea artistului răspunderi neobişni,it de mari 
(ii. 84). Evidenţiind dificultăţile tehnico-estetice 
legate de stabilirea proporţiilor baldachinului şi a 
i noresiei definitive, Bernini recunoştea că această 
lu�rare reusise datorită unei ÎntÎmplari fericite -
(I caso43. Numai geniul, forţa iraţională cu care 
Dumnezeu îl dăruieşte pe om, puterea modelării 
""rfecte a formelor decide - spunea el - în 
privinţa reuşitei definitive a lucrării. Evident, 
�cesta este elementul cel mai Înalt, care Încunu­
neaz� celelalte cunoştinţe şi capacitaţi şi care inter­
vine abia acolo unde nu mai este suficientă puterea 
cifrelor, a observaţiei corecte a naturii şi a ,11ode­
Hor perfecte. 

In ce măsura arta era pentru Bernini - ca şi 
pentru Leonardo - cosa mentale, ne dovedeşte 
admiraţia lui pentru Poussin, ale cărui tablouri îi 



11c;,iscr:1 o profundă admiraţie şi pe care le con­
lcmpl::tsc)n?elung În _casa lui Chantelou, subliniind
faptul �a smt o reahzar,e ,a minţii. Est,e, dealtfel, 
unul dm fragmentele de neuitat ale textului lui 
C�antelou: ?ă}rînul Berni:1i Îngenunchind în tăcere 
1 �,m�te lungi 111. faţa unu_r tablou de Poussin aflat 
l1_;1ga g�am, sch!�bmdt)-ŞI �ereu ochelarii şi clăti­
nm_d dm cap fara cuvmte, mtr-o profundă admi­
raţ1e.ţ4. 

La. roussin, Ber7:1ini găsea îndeplinită şi o altă 
cond1ţ1e a perfeeţmnii operei de artă: decorum.
P_entru te ori.a. academică a artei, formată din con to­
p1�ea . cucermlor Renaşterii şi ale manierismului, 
prmc1pala valoare a operei de artă era alături de 
euritmfe - obţinută .erin respect�rea �roporţiilor 
- v:awarea . sa morala, exprimata în demnitatea
t:,me1 alese ş� ,,nobleţea" ei. Bernini era un jude­
ca tor sever ŞI condamna foarte drastic - în con­
f?rmi!atc cu tr.adiţia contrareformei - toate lucră­
rile carora _Je lipseau valorile definite prin termenii
decorum ş1 costume45

• In timp ce arhitectura şi 
s�ulptura !ranc,:ză era adesea criticată pentrn ma­
m�ra „m�runta" (de exemplu, mormintele din 
Samt-Dems), tablourile lui Veronese şi Bassano 
era� condamnate 1:entru lips_a d: 1ecomm. In legă­
tl.!ra cu ace?te cer!nye !rebu1e sa mţelegem şi con­
vmgerea lll! Bernm1 ca artistul trebuie s� fie un 
î7:1văţati ,că trebuie să dispună de cunoştinţe multe 
şi multilaterale. 

Frumosul operei de artă se bazca7.ă a�adar pe 
d d• 
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c_orespon enţa mtre orma şi conţinut, pe perfcc-
ţ1:1nea la baza căreia se află relaţiile matematice 
dmtre elemente, pe măiestria execuţiei artistice care 
este un rezultat al geni.ului individual si în sfîrşit 
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pe vm�a un e ement; Baldinucci ne transmite: ,,se
s_traduia ca În operele sale să strălucească acea
frumuseţe a ideii - bellezza di concetto - de a 
cărei transmitere să se dovedească demnă opera 
lui"47. Aşadar, frumuseţea operei comtă dintr-o 
\Urnă de simboluri, dintr-un sens alegoric abscons. 
Este probabil un fir cu totuî nou şi tipic baroc 
În textura gîndirii lui Bernini. Vom mai reveni la 
c.1 În capitolul 6. 150 151 

Dealtfel, nu este uşor, citind diverse surse, să 
reconstituim consecvent ansamblul de convingeri 
estetice ale lui Bernini. Nu numai că În acest 
ansamblu se împletesc elemente ale esteticii obiec­
tive cu motive esenţial subiective, dar uneori 
apar şi teze contradictorii sau de-a dreptul opuse. 
Alături de Înalta apreciere a ideii, alături de subli­
nierea valorilor execuţiei, a nobleţei conţinutului 
operei, decorum şi costume, apare şi o frază a 
lui Bernini transmisă de Baldinucci, În care acesta 
recunoaşte că „era obişnuit să depună tot atîta 
muncă şi strădanie În executarea unei lămpi, ca 
şi în proiectul unei clădiri impresionante"48

• Este 
aşadar o mărturisire care dovedeşte, pe de o parte, 
înalta va,loar,e a formei artistice şi a a,celui inge­
nium creator, iar, pe de altă parte - o oarecare 
indiferenţă faţă de conţinut şi funqiile obiectului. 
Şi este greu să nu ne amintim aici de două alte 
mărturisiri, e drept, referitoare la alte Împrejurări, 
dar foarte apropiate de această frază a lui Ber­
nini. Prima este faimoasa frază scrisă de Albrecht 
Di.irer în cele Patru cărţi despre proporţii: ,, trebuie 
să spunem, În acest sens, că un artist Înţelept, 
experimentat îşi poate dovedi mai mult forţa sa 
creatoare şi cunoaşterea bazelor artei Într-o siluetă 
dizgraţioasă ţărănească şi Într-o lucrare de mici 
dimensiuni, decît altul Într-o lucrare măreaţa"49

• 

Cca de-a doua mărturie, fără îndoială Încă şi mai 
apropiată, ne-a fost transmisă prin cuvintele lui 
Caravaggio, care polemiza Împotriva temelor 
„mari" în artă, spunînd că ,, ... nu-i cere mai puţin 
efort pictarea unui tablou cu flori, decît executa­
rea unei compoziţii figurative"50.

în legă tură cu consolidarea tradiţională a eclec­
tismului în teoria artei secolului al XVII-lea prin 
legenda după care Zeuxis a pictat-o pe Elena 
pentru locuitorii oraşului Crotona unind Într-un 
singur personaj cele mai frumoase elemente ale 
trupurilor celor mai frumoase femei din oraş, 
Bernini păstra un scepticism Înţelept: ,,Ochiul fru-
1110� ;i] unei f e111ei nu ar:ită hine pe chipul frumos 
al alteia" spunea e[51. 



.a �i în alte cazuri, şi aici Bernini manifesta o 
.11i1uclinc independentă si bazată pe o gîndire lo­
gic:i sănătoasă faţă de bogatele cuceriri teoretice 
ele :1tunci ale trecutului. O atitudine la fel de Înţe­
leaptă a păstrat şi În disputa tradiţională cu pri-
vire la valoarea artelor. El rezolvă Paragone în 
două feluri: valoarea picturii era, după părerea lui, 
mai mare decît a scupturii, Întrucît ea înfăţişează 
lucruri care nu exista, iar cea mai mare ambiţie 
a artei este să creeze iluzia a ceva ce nu există; 
pictura înfăţişează cea de-a treia dimensiune, care 
prin natura lucrurilor lipseşte În operele lui şi 
,,fa.ce ca ceea ,ce nu este depănat să pară înde­
părtat"52. Valoarea artei sculptorului este totuşi 
mai mare, pentru că este mai greu să realizezi 
chipul unui om fără a avea la dispoziţie culori, 
:işa cum se Întîmplă în munca sculptorului. Cel 
mai mare creator, creatorul realităţii, este un 
sculptor: Dumnezeu. Efortul pictorului este prin 
natura lucrurilor mai mic. Bernini cunoştea foarte 
bine limitele sculpturii şi se străduia să înlăture 
aceste graniţe În creaţia sa: cînd a fost criticată 
pielea calului din monumentul lui Ludovic XIV, 
el a subliniat cu mîndrie că în această operă „a 
reuşit să unească sculptura cu pictura"53. Fără 
îndoială că lucrări ca Sf. Ter,eza reprezentau un 
argument elocvent şi puternic În disputa tradi­
ţională (il. 29). în domeniul mijloacelor artistice, 
Bernini era adeptul teoretic al disegno-ului, prin­
cipiul toscan al desenului, Împotriva culorii vene­
ţiene, dar a subliniat în acelaşi timp de mai multe 
ori că idealul roman şi florentin trebuie Întru­
cîtva moderat după modelul culturii culorii vene­
ţienilor. ,,Dacă lombarzii - cum îi numea el pe 
veneţieni - ar mai şti pe deasupra să şi deseneze 
- ar fi nişte supraoameni" - spunea el54• Bernini
diviza procesul de creaţie, urmînd tradiţia exis­
tentă de la Renaştere încoace, în invenzione şi ordi­
nazione, recomandînd să se adauge operei create
perfeqiunea graţiei şi subtilităţii (grazia şi tene­
rezza). Această Împărţire teoretică ne interesează
din doua puncte de vedere: în primul rînd, pen-
tru ca introduce conceptul de graţie, car,e va deveni 152

t1p1ca pentru rococo şi va apărea în Franţa la 
Pcrrault55 şi, în al doilea rînd, prin exemplul la 
c,lre a făcut apel Bernini împărţind procesul de 
creaţie în etapele menţionate: portava i11 cio 
l'esempio dell'oratore56 - exemplul lui er:t aici 
oratorul, tot aşa după cum teoria artei făcea apel 
la retorică. Acesta este un fenomen de o deosebită 
însemnătate pentru baroc, deşi se mai manifestase 
şi înainte. Această legătură particulară dintre 
arta barocului şi retorică a fost caracterizată şi 
apreciată pe deplin destul de tîrziu57. Legătura 
cu tendinţa retorică spre persuasione se manifestă 
însă plenar nu În acest domeniu, ci acolo unde 
Bernini ne vorbeşte despre activinatea practică a 
artistului, unde se ocupă direct de problemele mun­
cii de atelier. 
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Printre numeroasele contradicţii şi inconsecvenţe 
din părerile şi concepţiile lui Bernini se conturează 
în mo<l special particularitatea convingerilor lui 
fundamentale în problemele frumosului, ale artei 
şi esteticii, în comparaţie cu directivele referitoare 
la activitatea practi,că a artistului. Deşi Panofsky 
subliniază şi aici elementele de obiectivism, trebuie 
totuşi să recunoaştem că în sfera directivelor prac­
tice predomină clar un subiectivism mai mare. 
Principiul retoric al convingerii - persuasione -
tendinţa de a convinge, de a-l cîşt,iga pe privitor 
cu orice preţ, este unul din factorii esenţiali58. 
Dar, în ultimă instanţă, acesta este scopul definitiv, 
iar cuvintele lui Bernini care ne interesează În acest 
domeniu al problematicii se referă mai curînd la 
cale, la modalităţile de muncă şi de stăpînire a 
mijloacelor artistice. 

Bernini ştia că tinzînd spre scopuri „obiective" 
nebuie să utilizeze o metodă subiectivă. El ştia 
că natura le apare oamenilor alta decît este „În 
realitate", în funcţie de mai multe împrejurări şi 
condiţii. In mod consecvent, el recomanda să se 
argumenteze deformările inerente în munca la opera 
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rească dimensiunile părţilor corpului vizibile în 
.1ll1l0Sf era, Cl mÎna ridicata În Ya'.!.duJi) \ia chiar 
a şi folosit uneori �ubiectivismul impresiei pentru 
a corija anumite dificultăţi tehnice59, ca atunci cînd 
s-a străduit să suplinească lipsa de culoare a
sculpturii efectuînd umbre adînci prin cioplirea
corespunzătoare a pietrei60. Scopul final al acestor
acţiuni este, de fapt, formarea unei convingeri
obiective cu privire la naturaleţea operei şi legă­
tura ei cu realitatea în conştiinţa subiectivă a pri­
vitorului.

Atitudinea lui Bernini - şi deosebirea dintre 
el şi Bonomini - s-a manifestat cu deosebită forţă 
În reconstruirea Scalei Regia de la Vatican (îl. 31). 
Fără îndoială, prin concepţia sa generală şi prin 
compoziţie, aceasta este legată de coridorul de 
perspectivă construit cu treizeci de ani În urmă 
În palatul Spada din Roma de către Borrornini 
(il. 88). Dar, în timp ce la Borromini aranjamen­
tul elementelor arhitectonice urmăreşte să creeze la 
privitor iluzia că se află Într-un coridor lung, 
deşi, în realitate, lungimea lui nu depăşeşte de 
două ori lăţimea, la Bernini aranjamentul elemen­
telor arhitectonice are drept scop să creeze privi­
torului convingerea că se află într-o casă a scă­
rilor cu dimensiuni şi proporţii relativ „normale", 
cînd, în realitate, încăperea În care sînt construite 
scările se remarcă printr-o lungime disproporţionat 
de mare în comparaţie cu lăţimea şi, În plus, pe­
reţii acestei încăperi - din considerente tehnice 
şi din cauza axei formate din colo:inele palatului 
- au trebuit să fie dispuşi convergent, ceea ce,
fără măsurile de precauţie luate de Bernini, ar fi
creat impresia că scările sînt încă şi mai lungi şi
disproporţionate decît în realitate61. Mijloacele care
i-au servit lui Borromini pentru o iluzie tipic b:i­
rocă - persuasione - al cărei sens se traducea
în inducerea În eroare a privitorului, au fost uti­
lizate de Bernini pentru mascare:i. eventualelor
lipsuri şi pentru crearea iluziei unor proporţii „nor­
male" ale interiorului, aşadar, corecte, a5a cum
erau de aşteptat În situaţia respectivi 154 

Acest exemplu ilustrează opm1a exprimată de 
Bernini cu privire la valoarea relativă a elemen­
telor arhitectonice, care se modifică în funcţie de 
mediu şi de situaţie şi ne informează, în acelaşi 
timp, şi despre un alt principiu practic al lui 
Bernini, despre convingerea lui că un artist cu 
adevărat mare trebuie să dispună de capacitatea 
ele a se adapta la condiţiile date. Această convin­
gere nu ne uimeşte În cazul unui maestru căruia 
i-a fost dat să termine marile întreprinderi artis­
tice ale Renaşterii; rareori a putut el să constru­
iască neîngrădit, să clădească ceva cu totul nou.
Pentru el, capacitatea de adaptare este principala
virtuozitate a artistului: ,,cine vrea să afle de ce
este în stare un om, trebuie să-l pună în faţa
necesităţii"62. Deviza aceasta aproape că ne amin­
teşte de aforismul lui Goethe despre „Îngrădirea
care îl descoperă pe maestru". Talentul artistului
trebuie, aşadar, să unească în sine inventivitatea
iraţională cu capacitatea practică de a se împăca
cu realitatea şi aceasta atît în sens material -
căci există clădiri care nu pot fi dărîmate -, cît
şi în sens ideologic - Întrucît cei care comandă
lucrările au anumite pretenţii care trebuie neapărat
satisfăcute63. Faţă de a,ceastă concepţie de viaţă
a lui Bernini pare un fel de ironie a soartei faptul
că proiectul său de transformare a Luvrului a
fost combătut de Colbert tocmai cu argumente de
ordin practic. Fără îndoială, Bernini individua­
listul n-a putut Întotdeauna să tragă Învăţăminte
din propriile sale principii, totuşi a ştiut să satis­
facă cerinţe mult mai complicate şi În condiţii cu
mult mai grele decît cele găsite la Luvru. Profunda
lui convingere că maestrul trebuie să Învingă greu­
tăţile în aşa fel încît privitorul nici să nu-şi dea
măcar seama de ele şi-a găsit expresie în cuvin­
tele sale despre necesitatea disimulării în artă.
Principiul summa ars celare artem se afla la baza
criticii pe care Bernini o aducea arhitecturii fran­
ceze, supraîncărcate, după părerea lui, cu elemente
decoriative în porţiunile exterioare. Auzim aici gla-
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În care numai curţile interioare reprezentau un 
dc111cnt m,ti dcror.llÎ\', 

llcrnini, care a vca sub cou<lucerea lui un mare 
atelier de sculptura şi arhitectura, dispunea de o 
bogată practica pedagogică. După părerea lui, un 
tînăr adept al artei nu trebuie să înceapă cu 
desenul după natură, ci cu copierea lucr:'Îrilor per­
fecte, pentru a-şi înrădăcina În minte ideea de 
frumos, după care În viitor ar putea sa corecteze 
oGservarea directa a naturii. Tînărul artist trebuie 
să Înveţe cum sa distileze din natură ideea perfec­
ţiunii Împletită În materie. Soluţia lui Bernini este 
mai platonică decît cea a lui Bellori, care, aşa 
după cum se ştie, îşi forma propria sa teorie -
anticipată, de fapt, de Agucchi - despre ideea 
artistică născută În natură şi devenită apoi baza 
artei64. Bellori, legiuitorul esteticii clasicismului, se 
baza mai curînd pe aristotelism. La Bernini răsuna 
ceva mai puternic tradiţia manierista; frumosul 
este inclus În operele marilor creatori. Din ele tre­
buie sa luăm ideea, s-o introducem În conştiinţa 
noastră şi să corijam, cu ajutorul ei, cunoaşterea 
naturii. Celelalte recomandări ale sale: să lucreze 
mult independent şi să asculte sfaturile bune -
au un caracter general şi sînt lipsite de un con­
ţinut dar. 

Lucrările foarte bune, care urmează sa fie o 
sursa a cunoaşterii ideii de frumos, sînt fără îndo-
iala lucrările acelor artişti pe care Bernini îi con­
sidera drept cei mai remarcabili maeştri. Esenţială 
este însa indicaţia de a se combate unilateralitatea 
modelelor - cea mai însemnată recomandare este 
a,ceea de a se umple disegno-ul roman şi toscan 
cu culoarea veneţienilor sau invers. Deşi În teorie 
vorbea despre succesiunea momentelor: invenzione 
şi ordinazione, În practică era mai curînd Împo­
triva segmentării procesului de creaţie, precum şi 
a procesului de Învăţare. El afirma că artistul tre-
buie să Înceapă odată şi cu desenul şi cu lucrul 
la tehnica artistică pe care urma s-o practice în 
viitor, aşadar să se apuce În acelaşi timp de 
sculptura şi pictură. Ar fi greu sa ne mirăm de 
aceste convingeri la artistul a cărui forţă consta şi 156 

în faptul ca, fiind încă adolescent, atinsese ma1es-
1 ri,1 dcfi ni Ii vă În mînu ire.1 i115tr11111cn tel01 artei 
�ale. El )tÎa cc imens c.1piul Îmc111n.1 .1ceasLa 
pentm evoluţia ulterioară a artistului. Dar această 
recomandare nu avea numai o importanţă tehnică. 
Bernini dorea ca imitarea naturii să meargă mînă 
În mînă cu munca creatoare, cu necesitatea modi­
ficării şi perfeqionarii ei În opera executata pen­
tru ca cele două elemente sa se unească unul cu 
altul „ca acţiunea şi contemplarea "65_ 

Atitudinea activa faţa de natură se manifesta 
clar În indi,caţiile lui Bernini referitoare la operele 
sale cele mai realiste - portretele sculptate. Ber­
nini recomanda ca modelul sa fie observat în 
mişcare, În conversaţie - căci, În realitate, nimeni 
nu se află În stare de odihna imobilă. Schiţele 
numeroase ajuta numai la conturarea acelei idei 
În mintea omului, aşa după cum lucrările fru­
moase serviseră la formarea ideii de frumos; Ber­
nini cere să se creeze portretul În conformitate cu 
aceasta idee. Pentru redarea caracterului individual 
este necesar să se atragă atenţia asupra trăsătu­
rilor specifice, dar mai ales asupra celor frumoase. 
Aceasta cunoaştere integrală a modelului, despre 
care Baldinucci scria că nu este un joc de copii, 
ci un lucru neînchipuit de greu66, trebuie - după 
părerea lui Bernini - să fie subordonată ideii 
generrale, preluate din antichitate, cu alte cuvinte, 
trăsăturile individuale ale modelului trebuie să fie 
incluse în schema unui anumit tip iconografic: 
marile portrete eroice ale lui Francesco d'Este şi 
Ludovic XIV se bazează pe schema portretului lui 
Alexandru cel Mare. 

Geniul creator trebuie însă nu numai sa egaleze 
natura, ci trebuie s-o domine şi s-o stapîneasca. 
Triumful măiesniei tehnice asupra materialului de 
creaţie este pentru el un triumf al spiritului şi 
geniului asupra materiei. El însuşi a reuşit sa facă 
în aşa fel (scrie Baldinucci67), încît „pietrele să
devina ascultătoare în faţa mîinilor luj, de parcă 
ar fi fost de aluat sau de ceara". In acelaşi timp, 
el era însa ,conştient în continuare de dt de puţin 
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supune mîinii, reprezenta nu simbol al subordo­
nării materiei faţă de spirit, de idee. 

in cîteva cazuri, biografii lui Bernini ne comu­
nica părerile lui cu privire la momente destul de 
subtile ale procesului de creaţie. Este interesant 
faptul ,că, În ciuda principiilor creatoare, în esenţă 
metafizice, şi a convingerii despre proveni,enţa di­
vma a ideii artistice, observaţiile practice ale lui 
Bernini În acest domeniu sînt cît se poate de 
logice şi raţionale. ,,Artistul este înclinat să dea 
întîietate primei sale idei" - sună o observaţie 
de natură psihologică; ,,dintre mai multe schiţe 
pentru o anumită lucrare, artistul alege de cele 
mai multe ori schiţa cea mai nouă". Bernini ne 
previne împotriva iluziilor şi impune obiectivi­
tatea în locul propriei inventivităţi. Cea de-a doua 
afirmaţie este descrierea unui talent specific al lui 
Bernini, din care Învăţase Însă cu premeditare să 
tragă foloase: cele mai dificile probleme artistice 
i se clarificau în timpul nopţii. Trezindu-se dimi­
neaţa din somn vedea clar rezolvarea unei pro­
bleme complicate, la care se gîndise toată ziua 
precedentă. 

in această multitudine de observaţii şi notaţii 
ale lui Bernini nu este greu să descoperim reţeaua 
tradiţională a doctrinelor artistice, pe fundamentul 
căreia Bernini îşi înălţa gîndirea sa individuală. 
Nu era, bineînţeles, nici un fel de sistem, ci, de la 
o Împrejurare la alta, conştientizarea unui anumit
principiu. El era, înainte de toate, un practician
şi ar fi putut - după cuvintele sale - să cuprin­
dă Întreaga sa ştiinţă în cîteva cuvinte. Pentru el,
creaţia era o strălucire simplă, luminoasă a
geniului.

Totuşi, într-un anumit domeniu - aşa cum am 
văzut - caracterul „baroc" al lui Bernini se ma­
nifestă cu tărie, în ciuda fidelităţii sale faţă de 
doctrina clasică: este vorba de .raportul dintr,e con­
ţinut şi expresia sa simbolică În creaţia artJstică. 
Conferind operelor sale un sensus allegoricus şi 
formulînd această cerinţă ca o directivă teoretică, 
Bernini vorbea şi acţiona ca un reprezentant tipic 
al practicii artistice a timpurilor sale. 158 
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Exprimînd cel mai Înalt elogiu la adresa lui 
Pous�in ca eminent maestru, Bernini îl numea gran

'·:torzatore a f avoleggiatore - marele povestitor 
ş1 poet68 - descoperind unul din meritele picto­
rului În capacitatea lui de modelare a conţinutului 
poetic. Atitudinea lui faţă de problemele conţinu­
tului apare şi mai clar În fragmentul citat din 
biografia lui Baldinucci. ,,Din moment ce vorbim 
despre fîntîni arteziene" - spune biograf ul, con­
tinuînd fraza anterioară în care fusese vorba de 
fînrîni - ,, voi spune că părerea lui era că un 
arhitect bun, atunci cînd proiectează o fîntînă, 
trebuie să-i dea Întotdeauna un Înţeles adevărat 
sau măcar o aluzie la un lucru nobil, adevărat 
sau inventat"69, iar în altă parte, aşa cum am 
mai citat, acelaşi biograf povesteşte că Bernini 
„se străduia ca În operele sale să srrăl ucească acea 
bellezza di concetto, de a cărei transmitere trebuia 
să se dovedească în stare opera de artă "70. 

Pentru conştiinţa estetică a marelui artist, con­
ştiinţă pe care ne străduim s-o reconstituim, impor­
tanţa conţinutului disimulat în opera de artă -
chiar În cazul uneia profund decorative şi func­
ţionale cum era fîntîna - este esenţială. Este 
vorba de convingerea despre necesitatea operării 
cu o formă unitară, contopită cu ideea pe care 
urmează s-o exprime, precum şi de necesitatea 
conferirii unui conţinut chiar şi elementelor arhi­
tecturii ornamentale. Pîntîna, care în tradiţia 
renascentistă era o forma arhitectonică, în barocul 
lui Bernini a devenit ceva „adevărat", este un 
fragment de natura: Tritonul ieşind din scoică, 
negrul Înconjurat de delfini, Îngrămădirea de stînci 
din care izvorăsc cele patru rîuri ale lumii. Fîn­
tîna devine astfel un poem al forţelor elementare 
ale naturii, un fragment de natură. Şi în acest 
sens trebuie să Înţelegem atributul de „naturalist" 
pe care Riegl l-a legat de fîntînile arteziene ale 
lui Bernini71 • Da.ir, În iafara faptului că fîntînile 
sînt nişte viziuni lirice, cu luciri de unde de argint 
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forme investite cu sens, îmbogăţite prin conţinutul 
lor alegoric. ,,Bernini respecta particularitatea fie­
cărei misiuni artistice şi dădea fiecăreia o anu­
mită formă aparte, ast�el î�cît în îny·egul co�str:-i�­
ţiei să se vadă clar dest1naţ1a sa reala, sensul sau 1111-

ţial" scrie Kauffmann, subliniind diferenţa faţă de 
Ren�ştere care ma.dela fieca:re comp�nentă. a clă­
dirii după modele analoage l?reţu�te din ar!,u���tur_a 
antică72. Bernini respecta pnncipml !11odelaru md_1-
viduale a fiecărei forme, În confonmtate cu funcţia 
şi conţinutut acssteia. Fi:care �i".initatS a:1tică tre_:; buia - clupa parerea Im Bernini - sa fie tratata 
în funcţie de proporţiile specifice ei şi diferite de 
ale alteia. Opera urmează să exprime o idee alego: rică, literară, care trebuie să îmbrace o forma 
convingă to are. 

Bernini este a1c1, în mod evident, un exponent 
al tradiţiei alegorice general baroce şi al emble­
maticii renascentiste tradiţionale. Asemenea lucrări 
ale lui ca Fîntîna cu tritonul, Fîntîna celor patru
rîuri, sau Elefantul cu obelisrnl se inspiră în mare 
măsură din alfabetul simbolurilor tradiţionale, 
înveşmîntîndu-le în acelaşi timp În forme reale, 
organice, convingătoare. Cel mai d� seama t�ur 

_
d

_�force a fost, probabil, Elefantul dm faţa b1sencu 
Santa Maria Sopra Minerva (il. 32). Acest monu­
ment, executat în atelierul lui Bernini după pro­
iectul acestuia, a fost instalat în anul 1667 pe 

locul în care stă pînă astăzi, reprezentÎnd o re­
înnoire a vechii tradiţii simbolice, căreia William 
S. Heckscher i-a închinat un studiu aparte73. După
un poem scris de Athanasius Kirchcr, cunoscător 

a,l hieroglifelor, de la curtea lui Alexandru VII,

Iar piatra egipteană - raze sohre însemnînd 
De elefant e dăruită lui Alexandru al şaptelea. 
Cît de-nţeleaptă creatură! Căci doa,r 

Înţelepciunea 
Te-a dăruit pe tine lumii - primeşte dar 

ofranda elefantului. 160 161

Lăsînd deoparte aluziile imposibil de descifrat 
poezia aceasta ne explică că monumentul este m� 
elogiu adus Luminii divine al cărei simbol este 
obeliscul şi, În acebşi timp, Înţelepciunii divine 
exprimată prin alegoria elefantului - amîndoui 
ac:ste calităţi fiind cumva legate de persoana pa­
pei. Forma abstractă a obeliscului şi exotismul 
animalului sălbatic reprezintă un Întreg cu sens 
straniu şi complicat pentru noi. Heckscher are 
dreptate să spună: ,,probabil că numai cel mai 
de seamă artist al barocului italian ajuns la matu­
ritate putea să dezlege acest paradox: să înfăţi­
şeze sub chipul unei bestii sălbatice şi al unui 
obelisc păgîn năzuinţele intelectuale şi spirituale 
ale unui papă învăţat şi suferind şi, pe deasupra, 
nostalgia omului după insesizabila împărăţie a 
Înţelepciunii divine"75. 

Fîntîna cu tritonul (il. 27) nu este numai o 
admirabilă compoziţie organică barocă, nu este 
numai susurul cîntecului naturii sa.lbatice şi blînde 
În acelaşi timp: cei patru delfini, susţinînd scoica 
pe care Tritonul în genunchi suflă În corn, pentru 
a linişti elementele dez,lănţuite ale marii, nu repre­
zinta numai un ansamblu de forme cu această 
semnificaţie naturală, ci �i o aluzie la împrejurările 
legendare ale Întemeierii Romei - Tritonul domo­
lea valurile care ameninţau flota troiană a lui 
Eneas. În plus, găsim aici şi aluzia la acel lucru 
înălţător, cosa nobile: delfinii În emblematică sim­
bolizează dragostea omenească, reprezintă aşadar 
un atribut definitoriu al bunului conducător. Pe 
fundalul acestui simbol, Bernini a amplasat cele 
trei albine ale Barberinilor - stema lui Urban 
VIII. Tritonul, heraldul lui Saturn, suflînd În corn
este simbolul tradiţional reprezentînd honor, fama
et celebritas care decurg din studiile literare şi,
În acelaşi timp, Roma, oraşul lui Saturn, legat
În mod special de cultul său. Hans Kauff mann,
căruia îi datorăm descifrarea conţinutului de idei
a.I Fîntînii tritonului, îşi Însumează În folul urmă­
tor rezultatele analizei sale: ,,!n fîntîna Berberini
se contopeşte aşadar fîntîna cu monumennul isto­
ric, natura iniţială se transformă Într-o festivitate



specifică . Ceea ce îi aparţine lui N cptun şi lui 
Saturn se reîntîlneşte în Triton; alături de delfini, 
Bernini sugerează ideea de îndestulare -. per:�ru 
ochi în valurile mării - sensul metaforic fund 
satisfacerea setei oamenilor de bunăstare bine­
cuvîntată şi de vremuri mai fericite"76. 

I3ernini postula cunoaşterea ştiinţifică În cazul 
artis,nului. El însuşi doctus artifex, Bernini şi-a 
creat singur programele În care ne uimeş.te În
egală măsură mă.iestria formei ca şi conţinutul 
de idei. Vizitînd biserica iezuiţilor din Paris, preoţii 
l-au întrebat dacă este de acord să se construiască 
confesionale pe părţile laterale ale altarnlui77• El 
era mai bun cunosca tor În această privinţă decît 
teologii iezuiţi, căci, de fapt, concepîia iconol�: 
gică definitivă a bisericii Sf. Petru dm Roma 11 

aparţinea lui78 . 
in programul ideologic al Catedralei _Sf. Petrtt

(ii. 34) se evidenţiază tot n:ia� cla�· mouvelev�re: 
ferate ale creaţiei lui Bern1111: cei patru pannţ1
ai bisericii, doi spre apus şi doi spre răsărit, susţin 
sedes apostolica, asupra ,ca,reia se cerne . lumina 
Sfîntului Duh79. Sfinţii Augustin, Ambros1e, Ata­
nasie şi Ioan Crisostomul sîn,t aici reprezentanţii 
Apusuluj şi aj R!săritului, ai întregii lum� c::r�şt}ne� 
„Aceasta legatura cu lumea a fost preg�t1ta m�a 
din Fîntîna celor patrn rîuri cu obeliscul �m 
Piana Novona (il. 33). Aici porumbelul se �ms: 
cu sfera soarelui în forma obeliscului, care, alatun 
de întruchipările secolului al JCY�-1.:a, sirnbo_li: zează Soarele Justiţiei sau aţ Sanataţu la creştir� 
(Sol ]usticiae sau Sol Salutzs); acesta marcheaza 
axa şi vîrful ,cer,cului pămînml1;1_i, ,conc:etizată P:i12 
cele patru mari rîuri ale lumu: credinţa creş�ma 
catolică în tovărăşită de însemnele papale, stralu­
ceşte ş/ se răspîndeşte asupra Răsăritului şi Apu­
sului. Pe baza aceloraşi principii s-au înălţat, se 
pare, atît Fînttna celor patru rîuri, cît şi Cate­
drala la un interval de timp nu prea mare. 

ln 'Fîntînă era inclus punctul de sprijin al con­
tinutului ideologic ;-il Cat!'dralci şi, pc n:�su:ă 
t� ,L: 11u1u1 iz.1 1110di.:l.1re.1 .dur11lui, pu1e.1 l 1 1lin 
cc în ce mai bine comparat cu fînrîna: în ambele 162 163 

\,1zuri ne Întîmpină compoziţia piramidală cu două 
J ocare, cercul_ soa�elui şi cercul pămîntnlui; în 
planul quadrzformzs pe cele patru elemente de 
susţinere, convergînd spre interior în formă de 
cruce, vedem semnul stapînirii crucii asupra celor 
p,Hru părţi şi direeţii ale lumii"BO. 

Aceleaşi principii fundamentale ale modelării 
ideologice şi artistice se regăsesc şi în splendida 
decoraţie a palatului public şi la cel mai remar­
cabil altar al principalei biserici a creştinătăţii. 
Ideile mărqe, simbolice, cuprinzînd în sine Întreaga 
lume, formează frumosul intelectual, căruia Ber­
nini a ştiut să-i facă faţă prin perfecţiunea for­
melor materiale. 

Această creativitate a ideii, modelarea unor pro­
grame gigantice care unesc marile tradiţii :ile Evu­
lui Mediu cu motive iconografice cunoscute de mii 
de ani, Însemna la fel de mult în ochii lui Ber­
nini ca şi perfecţiunea proporţiilor, armonia cu 
natura şi măiestria tehnică a formei. Şi nu mai 
puţin decît prin îngemănarea organică, profund 
înrădăcinată a concepţiilor estetice subiective şi 
obiective, clasice şi individuale, Bernini a fost un 
artist tipic şi simbolic al timpului său şi datorită 
conştiinţei valorii conţinutului de idei al artei, a 
unităţii dintre conţinutul şi forma ei plastică. Pen­
tru noi astăzi acea bellezza di concetto, atît de 
scumpă lui Bernini, înseamnă tot atît de mult ca 
şi frumuseţea suprafeţei de marmură şi splendoa­
rea ef ecrelor de lumină, la fel de mult ca şi mo­
numentalitatea compoziţiei şi puterea ei de 
expresie. 

NOTE 

1 Articolul de faţă reprezintă introducerea la traducerea 
poloneză a Jurnalului de călătorie a cavalerului Bernini in 
Franţa, şi a Biografiei lui Bernini scrisă de Ilaldinucci. 
A fost publicat în „Sztuka i krytyka" (Arta şi critica), 
IX, 1958, p. 122-1�7. şi în volnm: Dwuglos o Berninim: 
B"ldinucci - Chante/011, <le J. B ialoslod:i, Wroclaw­
Varşovia-Cracovia, 1962, p. IX-XL. 



2 Paul Freart de Chantelou, Journal de voyage du Cavalier 
Bernin en France, ed. L. Lalanne, în „Gazette des Beaux­
Arts", în anii 1877-1885, şi separat: Paris, 1885, Cf., 
de asemenea, L. Schudt, Berninis Schajfensweise und
Kunstanschauungen nach den Aujzeiclmungen des Herrn

von Chantelou, ,,Zeitschrift for Kunstgeschichte". XII, 
1949, p. 74-89. 

s Filippo Baldinucci, Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Ber­
nini Scultore, Architetto e Pittore, •.. Firenze, 1682 - ree­
ditări; Alois Riegl, Filippo Baldinuccis Vita des Gio.
Lorenzo Bernini mit Ubcrsetzung und Kommentar von 
(aus seinem Naclilasse heraHsgegeben von Arthur Burda 
und Oskar Pollak), Viena, 1912; Sergio Samek Ludo­
vici, Vita di Gian Lorenzo Bernini scritta da Filippo Bal­
dinitcci ... , Milano, 1948. 

4 Cf. despre noţiunea de baroc studiul Barocul - stilul -
epoca - atitudinea, în volumul de faţă, p. şi bibliografia 
citată acolo. 

6 Aşa îl priveşte pe Bernini admirabilul său biograf Rudolf 
Wittkower, Gian Lorenzo Bernini: The Sculptor of the
Roman Baroqite, Londra, 1955; Idem, Art and Arcliitec­
ture in Italy: 1600 to 1750, Baltimore, 1958, p. 96 ş.u. 
(Reeditări: 1968 şi 1975). 

o Anii între care a trăit: 1598-1680.
7 În felul acesta îl prezintă în lucrarea sa Kazimierz Chle­

dowski, Bernini, în voi. Roma. Oamenii barocitlui (Rzym. 
Ludzie baroku), Lvov, 1931, p. 433-499. 

8 Cf. Franciszek Klein, Bisericile baroce dfo Cracovia (Baro­
kowe koscioly Krakowa), în „Rocznik Krakowski", XV, 
1913, p. 168. 

D Jerzy Szablowski, Catalogul monumentelor de artă din
Polonia (Katalog zabytk6w sztuki w Polsce), I, Varşovia, 
1953, p. 387, il. 830. 

1o Cf. Ks. Szczesny Dettlof, Cele două confesionale ale sj.
Wojtech din catedrala din Gniezno (Dwie konfesje sw. 
Wojciecha w katedrze gniezuienskiej) în vol. Sjîntul 
Wojtech. 997-1947, Gniezno, 1947, p. 285-288. Merită 
să fie amintită, de asemenea, infiltrarea stilului lui Ber­
nini pe teritoriul Sileziei: în catedrala de la Wroclaw, 
în capela sf. Elisabeta se găseşte bustul cardinalului 
Friedrich von Hessen executat în atelierul lui Bernini 
(pe la 1668). şi cîteva sculpturi de altar, executate de artiş­
tii din cercul lui Bernini, Bonav, Guidi şi Ercole Ferrato; 
cf. B. Patzak, Die Elisabethkapelle des Brcslauer Domes, 
Breslau, 1922, şi L. Burgmeister, Die I(unstdenkmăler 
der Stadt Breslau, I, 1, Breslau, 1930, p. 134. Tot din 
cercul lui Bernini făcea parte şi Rossi, care lucra pentru 
Polonia, cf. W. Tomkiewicz, Francesco Rossi şi activitatea
lui de sculptor !n Polonia (Francesco Rossi i jego dzialal­
nosc rze:tbiarska w Polsce). în „Biuletyn Historii Sztnki", 
XIX, 1957, p. 199-227. 

u Aceeaşi biserică, San Andrea al Quirinale, a cărei faţadă 
a slujit drept model pentru biserica misio"Garilor din 
Cracovia, a mai fost copiată şi în Paris (cf. Erwin Ybl, 16-4 165 

Une chapelle style Bernini a Paris, în „Miiv�szettlirteneti 
ErtesftO", J, 1954, p. 138-140); în general, despre influ­
enţa lui Bernini în Franţa se poate consulta: Acbille Ber­
tini Calosso, Il classicismo di Gian Lorenzo Bernini c l'arte
Francese, ,,Arte", XXVI, 1921, p. 241-256. 

12 Cf. Wittkower, op. cit., 1955, p. 3; de asemenea, Irvin<> 
Lavin în recenzia la această carte, în „Art Bulletin� 
XXXVIII, 1956, p. 258. 

13 Despre aceste sculpturi vezi: Rudolf Wittkower, Bernini 
Studies, I. The Group of „Neptune and Tryton", ,,The 
BurlingtonMagazine", XCIV, 1952, p. 68-76;ItaloFaldi, 
Note sulle sculture borghesiane del Bernini, ,,Bolletino 
d'Arte", s. IV, XXXVIII, II, 1953, p. 140-146 şi 
310-316; Italo Faldi, Galleria Borghese. Le sculture dat 
Secolo XVI al XIX, Roma, 1954, p. 25-43; idem, La
scultura barocca in Italia, Milano, 1958, p. 88-92.

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

16 Hans Kauffmann, Romgedanken in der Kunst Berninis,
.. Jahresberichte der Max-Planck Gesellschaft", 1953-1954, 
p. 55-80.

16 Despre tablourile lui Bernini vezi: Luigi Grassi, Bernini 
pittore, Roma, 1945; Valentino Martinelli, Le pitture del 
Bernini, .,Cornmentari", I, 1950, p. 95-104; idem, Ber­
nini, Milano, 1953, p. 49-62. 

17 Interpretarea acestei lucrări la Hans Kauffmann, op.
cit. 

18 R. Wittkower, Bernini's Bust of Louis XIV, J,ondra 
1951. 

10 Erwin Panofsky, Die Scala Regia im Vatican und die
Kunstanschauimgen Berninis, ,,Jahrbuch der Prcuss. 
Kunstsammlungeu", 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 şi Heinrich Brauer şi Rudolf 
\Vittkower. Die Handzeichnungen des Ginalorenzo Bernini 
Berlin, 1930. 

' 
20 Hans Kauffruann, Berninis Tabernakel, .. Kunstchronik", 

VIII, 1955, p. 94-97 şi, mai dezvoltat, în „Miinchner 
Jahrbuch der bildender Kunst", III F., VI, 1955, 
p. 222-242; Hans Sedlmayr, Ikonologie von Neu St. Peter
in Rom, .. Kunstchronik", VUI, 1955, p. 100-102; Her­
bert von Einem, Bemerkungen zur Cathedra Petri des
Lorenzo Bernini, ,,Nachrichten der Akaderuie der Wissen­
schaften in Gottingen", I, Phil. Hist. Klasse, 1955,
nr. 4, p. 93 ş.u.

21 Cf. nota 18. 
22 Despre aceste probleme ne informează pe larg Chantelou. 
23 Despre iconografia acestui tip de morminte vezi: Leo 

Bruhns, Das Motiv der ewigen Anbetung in der romischen
Grabplastik des 16, 17. und 18. Jahrliunderts, ,,ROmisches 
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte", IV, 1940, p. 253-432. 



De asemenea, Erwin Panofsky, Tomb Sculpture, New­
York, 1964 şi articolul meu dia Sarmatia estetica, Varşo­
via, 1968, p. 107-119. 

24 Ilaldinucci, ed. Ludo.ici, p. 143. 
2s Irving Laviu, op. cit., p. 258. 
20 Joacllim 'vVinkelmann, Geschichte der J(unst des .·1 ltertums,

1764, p. 248, citat la Denis l\Iahon, Studies in Seicento 
Art and Theory, Lonilra, 1947, p. 214. 

21 Han·l Rose, Einfi,i.hrung la Tagebuch drr Herrn von Chante­
lou iiber die R.eise des Cavaliere Bernini nach Fr:.mkreich, 
Miincllen, 1919. 

2s Scrisorile ele la Ilaldinucci, ed. Lutlovici, p. 111-116. 
29 Correspondance inedite du roi Stanislas Auguste Ponia­

towski et de madame Geoffrin (176.t-1777), ed. Clt. de 
Moly, Paris, 1875, p. 208, 218, 221, 290, apud Tadeusz 
Matikowski, Galeria lui Stanislaw August (Galeria Stanis­
lawa Augusta), Lvov, 1932, p. 23. 

so Cf. nota 19. 
31 Eleanor Dodge Ilarton, The Prublein of 13emini's Theo­

ries of Art, ,,M:arsyas", IV, 1945-1947 (editat 1948), 
p. 81-111.

32 Chantelou, Journal, ed. Rose, p. 70 ş.u. 
33 Formularea îi aparţine lui \Vittkowcr, G. L. Bernini ... , 

p. 40.
34 Baldinucci, ed. I,udodci, p. 144. 
as Chantelou, Journal, c<l. Rose, p. 6; cd. Charcnsol, p. 20. 
86 Ibidem, p. 6. 
37 Domenico Bernini, Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Bernino 

1713, p. 100, apud Pauofsky, op. cit., p. 269. Cf. în legt,­
tură cu concepţia autropomorfict, a arhitecturii: Maria 
Brzoska, Die A nthropomorphe A uff,1ssung des Gebiiudes ime 
seiner Teile, Jena, 1931. 

38 Chantelou, ed. Rose, p. 6. Tradiţia renascentistr, leagi.i 
planul perfect al clădirii. unei biserici ele proporţiile corpu­
lui omenesc, dar nu ale lui Aclam, ci ale !ni Cristos, al 
cărni trup întrecea în perfecţiune oricare alt corp; Danese 
Cattaueo, Quatro Primi Libri di Architettura, Veneţia, 
1554; Anthony Blunl îl citează reproducînd şi xilogra­
vura exemplificatoarc Artistic Theory in I taly 1450-1600, 

ed. a 2-a, Oxfotd, 1956, p. 130 ii. 11. Cf., de asemenea, 
Henry Milion, The Architectural Theory of Francesco di 
Giorgio, ,,The Art Bulletin", XL, 1958, p. 257-261. 

39 Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age
of Humanism, ed. a 2-a, Londra, 1952, partea I.

40 Chantelou, ed. Rose, p. 250; ed. Cltarensol, p. 222. Sînt, 
ce-i drept, cuvintele lui Cllantelou, dar ele repetă, foarte 
probabil, opiniile lui Bernini. 

41 în legătură cn teoria manieristă a artei, vezi A. Blunt, 
op. cit.; Erwin Panofsky, Idea, Berlin - Leipzig, 1924; 
ediţia italiană: 1952. Cf., de asemenea, mai jos, studiul 
despre manierism, p. 

42 K. Lange şi F. Fuhse, Durers Schriftlicher Nachlass, 
Halle, 1893, p. 227; Jan Bialostocki, Albrecht Durer ca 
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scriitor şi teoretician al artei (Albrecht Diirer jako pisarz 
i teoretyk sztuki), Wroclaw, 1956, p. 98; cf. şi mai înainte, 
studiul despre Di.irer. 

43 Baldinucci, ed. Lndovici, p. 83. 
u Chantt>lou, ed. Rose, p. 66; ed. Charensol, p. 83. 
45 în legătură cu această noţiune vezi: Jan Bialostocki, 

Nicolas Poiissin şi teoria clasicismului (Nicolas Poussin i 
teoria klasycyzmu), Wroclaw, 1953; idem, Caracterul: 
termenul şi noţiunea !n teoria artei (Charakter: termin i 
pojecie w teorii sztuki), în „Sztuka i krytyka", X, 1959 
şi în voi. Teoria şi creaţia (Teoria i tw6rczosc), Poznan, 
1961. Ortodoxismul lui Bernini s-a manifestat şi în faptul 
că, în conformitate cu indicaţiile Conciliului de la Tri­
dent, proiectînd baldachinul bazilicii sf. Petru a renunţat 
la tradiţionalul lectorium; cf. H. Kauffmann, Berninis 
Tabernakel, p. 227. 

46 Chantelou, ed. Rose, p. 249-250; cel. Charensol, p. 222, 
47 Baldinucci, ed. Ludovici, p. 145. 
48 Vezi mai sus. 
49 Bialostocki, Albrecht Durer, p. 118. 
50 Bottari - Ticozzi, Raccolta di Lettere sulla Pittura,

1822 VI, p. 123. 
61 La originea legendei se află lucrarea lui Cicero, De in­

ventione rlietorica, II, 1, 1-3; Baldinucci, ed. Ludovici, 
p. 143; Baldinucci o numeşte nu pe Elena, ci pe Venus,
corectîndn-se, ce-i drept, în Lezione (1692), retipărită
în Notizie de' Professori de Disegno, XXI, 1774, p. 124,
apud D. Mahon, op. cit., p. 134.

52 Baldinncci, ed. Ludovici, p. 145. 
63 Ibidem, p. 141.
64 Anecdota relatată de Bernini pune această expresie în 

gura lui Micllelangelo, Chantelou, ed. Rose, p. 97. 
66 A. E. Ilrinckmann, Die Baukimst des 17. und 18. Jallr­

liunderts. I. Baukunst des 17. und 18. Jăhrliunderts in den 

romanischer Lăndern, Wildpark - Potsdam, s.a., ed. 
a 5-a, p. 209. 

66 Baldinucci, ed. Ludovici, p. 145.
67 Cf. Giulio Carlo Argan, La „R.ettorica" e /'arte barocca, 

în vol. R.ettorica e barocco. Atti del III Congr. Int. di 
Studi Umanistici, Roma, 1955, p. 9-14, şi idem, La 
Rettorica Aristotelica ed. il Barocco. ll concetto di persua­
sione come fondamento della tematica figurativa barocca, 
,,Kunstchronik", VIII, 1955, p. 91-93. în limba polonă: 
Jan Bialostocki, ,,Barocul", în lucrarea de faţ.ă, p. 321 ş.u. 
Şi teoreticienii renascentişti luau drept model tratatele 
retorice: Cf. Creighton Gilbert, Antique Frameworks for 
Renaissance Art Theory: A lberti and Pino, ,,Marsyas", 
III, 1943-1945, ed. în 1946, p. 87-106; Andre Chastel, 
Les formules humanistes comme cadre de l'histoire et de la 
tlieorie de l'art, .,Knnstchronik", VII, 1954, p. 119-120; 
R.Spencer, ,,Ut Rhetorica Pictura", ,,Journal of the War­
burg aud Courtanld Institutes", XX, 1957, p. 26-44.

68 Nu este lipsit de semnificaţie nici interesul lui Bernini 
pentru teatrul baroc şi problemele legate de acesta. 



LA PICIOARELE 

PROPILEELOR 

- Goethe şi artele plastice

1. FIDELITATEA FAŢA DE SCHIMBARE

Arta - aşa cum o prezentau regulile clasicismu­
lui eclectic de la mijlocul veacului al XVIII-lca 
- semăna, într-o oarecare măsură, cu caricatura
de pictură făcută de Horaţiu în vestitele sale ver­
suri din Scrisoarea către Pisoni. Principiul lui
Winckelmann, după care scopul artei este nu ex­
primarea naturii prin mijloace specifice artelor
plastice, ci strădania de a realiza ideea de frumos,
pe deplin întruchipată în operele de .artă antice,
a făcut ca academiile de pictură să renunţe,
în programele lor, la studiul realităţii.

Părinţii lui Anton Raphael Mengs l-au pus 
pe acesta încă din clipa botezului sub patronatul 
lui Correggio şi Rafael; tutela lor conjugată urma 
să-i asigure, În mod simbolic, capacitatea de a 
sintetiza în propriile sale lucrări realizările . de
frunte ale vechii arte. Mengs, ,,pictînd ca un f 110-
zof şi pentru filozofi", susţinea că este necesar ca 
în opera de artă să �e /eunească. tot ceea c� au
realizat mai de seama rn domenml desenulm, al 
culorii, expresi�i şi graţiei antichitatea, Tifian, 
Rafael, Corregg10. Dealtf.el, Mengs a fost mtru 
totul fidel vechii tradiţii eclectice, începînd cu 
Vasari şi Lomazzo şi terminînd cu Batteux şj Rey­
nolds. Cît de diferit de idealul nostru era idealul 
artistic al vremurilor care vedeau în creaţia lui 
Rafael adevărate culmi ale „expresiei" ! Cu puţin 
timp înainte, la sfîrşitul secolului al XVq-lea, 170

Rafael primea nota maximă b „expresie", În tra­
tatul lui Roger de l1 ilcs, repre:,entant al a 111 a to -
r i l o r francezi, cel care a dez.lănţuit faimoasa 
luptă dintre r u b e n s  i ş t i ş i  p o u  s s i n i  şti, 
adepţii desenului antic şi reprezentanţii aşa-numi­
tului grand gol'tt.

Asemănătoare ÎntruCÎtYa cu istoria acestui con­
flict este şi istoria gîndirii estetice din Germania 
În timpul vieţii lui Goethe (il. 35). Perioada cu­
prinsă Între data naşterii şi data morţii renumitu­
lui poet este o epocă de aprigă confrunuare a 
opiniilor artistice. Gîndirea estetică reprezintă 
reflectarea În cuvinte a modificărilor impetuoase 
survenite În arta acelei vremi. Acestea decurgeau, 
la rîndul lor, din modificările esenţiale în baza 
economică şi socială a culturii europene de la sfîr­
şi tul secolului XVIII şi Începutul secolului XIX. 

Lupta se dă aici În permanenţă Între două cu­
rente estetice şi de gîndire. Unul dintre aceste.a, 
definit prin denumirea generală de clasicism, este 
curentul limpede, raţional, exact, idealist, care 
aprecia în mod deosebit arta antică, preluînd-o ca 
model demn de urmat (reprezentanţii acestuia au 
fost, În primul rîll!d, Winckelmann şi Mengs - il. 
36). Cealaltă atitudine artistică accentuează dispo­
ziţia sentimentală, picturalitatea şi realismul, în 
acelaşi timp cu fantasticul şi rolul profund pe 
care arta trebuie să-l îndeplinească în slujba idea­
lurilor patriotice şi religioase. Dar aceste curente 
şi atitudini pot fi delimitate numai în teorie, În 
practică manifestîndu-se în nenumărate ,combinaţii. 

În acelaşi timp, se modifică esenţial şi tipul 
receptorului de artă. Protectorul baroc al artei 
- regele, principele, aristocratul - cedează locul,
în secolul al XIX-lea, patronatului artistic al bur­
gheziei. Se modifică, de asemenea, din temelii, tipu­
purile de forme artistice. Lucrul acesta este deo­
sebit de vizibil în arhitectură. Aceasta ajunsese la
rnlmea dezvoltării sale În ultimele palate şi bise­
rici baroce. Ulterior, rolul său începe să descrească.
Nici unul din palatele sau clădirile care au :ipărut
la sfîrşitul secolului al XVIII-lea nu mai prezintă

171 o importanţă istorică În evoluţia arhitecturii, cel



puţin pe continentul european. Ulterior, marea ma­
joritate a clădirilor înălţate au fost muzee, galerii 
de artă, biblioteci, teatre şi săli ele concert, bănci, 
hoteluri, spitale, mag:izine, burse, ministere �i şcoli. 
Altes Museum din Berlin, Parlamentul britanic, 
Bursa din Paris, Palatul Justitiei de la Bruxelles -
iată care sînt noii eroi ai istoriei arhitecturii. 
Palatul baroc închis ele aripi laterale, ascuns în 
fundul unui parc, cedează locul porticurilor des­
chise ale clădirilor monolitice clasice cu colonade. 
Friedrich cel Mare a pus s� se scrie pe Opera din 
Berlin, Întemeiată de el: 

Friedericits rex Apollini et Musis*. 
Friedrich Wilhelm II a construit teatrul din 

Potsdam şi a scris deasupra lui: 
Dem Vergniigen der Einwohner*"'. 
Într-un interval scurt de timp, funqia artei s-a 

modificat radical. Receptorul de arta a devenit 
acel 1 o c u i t o r pentru plăcerea căruia fusese 
construit teatrul din Potsdam. 

însă pînă să vină vremea artei burgheze, s-au 
scurs ani lungi de certuri, divergenţe, şovăieii. 
Evoluţia, în esenţă, unitară a artei europene s-a 
trezit Într-un impas. Formele şi conţinutul erau 
epuizate. Au urmat îndoielile şi căutările. Cei care 
căutau s-au îndreptat spre trecut, dorind să-şi 
găsească salvarea în marea tradiţie a artei antice. 
Privirea lor se îndrepta spre ceea ce putea satis­
face cele două cerinţe esenţiale ale receptorului de 
artă burghez: cea sentimentală şi cea raţională. 
Deci, se căutau modele în antichitate şi evul mediu. 

Raţiunea, care cerea să se pornească de la cele 
mai perfecte modele, îndrepta gîndirea artistică 
spre lucrările ideale, create - după părerea clasi­
ciştilor - în lumea antică, în special Grecia; sen­
timentul îndruma privirile cercetătorilor spre pro­
priul trecut, spre trecutul naţional, aşadar, În ca­
:zul Germaniei, despre car,e vorbim acum - către 
goticul medieval. Această atitudine istorică, 
îndreptată spre trecut, este caracteristică pentru 
ambele orientări. In realitate, acestea au multe 

* Frederic rege, lui Apollo şi muzelor.
** Pentru desfătarea locuitorilor.
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trăsături comune şi, de regulă, nu se manifestă 
În formă pură, cu excepţia cîtorva cazuri limită. 
Se consideră, uneori, că renaşterea antichităţii la 
sHrşitul secolului al XVIII-lea este, în esenţă, 
numai o parte dintr-un proces mult mai complex 
- romantismul. Caracterul său retrospectiv a dus,
Într-adevăr, atît la redescoperirea antichităţii, cît
şi a Evului Mediu. Antichitatea era interpretată
pe atunci foarte independent şi într-un mod
departe de a fi obiectiv (în prima perioadă a ola­
sicismului, 1750-1770). Arta clasică greacă pro­
priu-zisă nu era cunoscută; se luau în consideraţie,
În general, copiile romane. Arhitectura preia cu
plăcere formele antice În redacţiile palladianismu­
lui italian şi al imitatorilor lui englezi. Este carac­
teristică, În acest sens, supărarea adepţilor englezi
ai lui Palladio pe formele „barbare" - după păre­
rea lor - ale stilului doric, pe care le-au recu­
noscut în Întreaga lor simplitate şi severitate În
contururile templului din Paestum, publicat În
reproduceri În 1768.

Pe fundalul acestor modificări şi procese, schiţate 
aici sumar, s-a dezvoltat şi gîndirea estetică a 
lui Goethe, participînd în mod creator la desfă­
şurarea lor. 

Se Întîmplă ca Învăţaţii, ocupîndu-se de istoria 
gîndirii lui Goethe, În dorinţa de a găsi o for­
mulă care să le permită o caracterizare consec­
ventă a poetului, să se refugieze În t e o r i a 
c o n t r a d i c ţ i i I o r. Aşa procedează Pinder în 
studiul său jubiliar: gîndirea lui Goethe se mişcă 
Între două puncte limita contradictorii - numai 
Întregul ansamblu al afirmaţiilor lui ne poate 
oferi o unitate construită din contrarii. Aceasta 
este, fără îndoială, o atitudine de capitulare. Fru­
moasa frază a lui Goethe - Nur der Veriinde­
rung bleibe ich treu* - ,oferă, dealtfol, o sufi­
cientă justificare pentru o atare atitudine. Dar 
trebuie oare să vorbim neapărat despre contra­
dicţii dacă acceptam s c h i m b a r e a ? Goethe a 
trăit În epoca sa şi a contribuit la modelarea ei 

* Eu rămîn fidel numai ·schimbării.



- era fidel modificărilor petrecute În cadrul
acesteia. Şi, dealtfel, multe din contra.di,cţiile care
au fost relevate În .afirmaţiLle lui despre artă sînt,
de fapt, greşeli de interpretare a termenilor utili­
zaţi de poet, în diferite ocazii, cu sensuri diferite.

Dacă Goethe scrie undeva că „marile opere ele 
artă, la fel ca şi cele mai remarcabile creaţii ale 
naturii, sînt create ele oameni după legi adevărate 
şi naturale" iar În altă parte recunoştea că „arta 
şi natura sînt despărţite de o prăpastie uriaşă", 
aceasta nu reprezintă nici un fel de contradicţie 
esenţială În sistemul gîndirii lui. Ambele fraze 
pot fi valabile în acelaşi timp: În creaţia oame­
nilor se regăseşte ceva din legitatea creaţiilor na­
turii, şi, În acelaşi timp, creaţiile artei umane se 
deosebesc prin zeci de trăsături de ceea ce înfăptu­
ieşte natura. Dealtfel, formulări atît de generale 
nu reuşesc decît parţial să exprime adevărul. Şi 
totuşi, gîndirea estetică a lui Goethe este departe 
de a fi unitară pe tot parcursul lungii sale vieţi. 
El străbate o lungă şi complicată cale de evoluţie. 
Punctul de pornire al acestor schimbări este carac­
terizat de însuşi tînărul Goethe cînd, pa truns de 
Învăţăturile ştiinţelor clasiciste ale lui Oeser, fără 
să fi apucat Încă să-şi scuture pudr:i de pe peruca 
barocă, se opreşte pentru prima oară În faţa cate­
dralei din Strassburg, descoperjnd arhitectur;:i 
gotică. 

2. CATEDRALA

Was cler J{iinstler nicht geliebt 
hat, nicht liebt, soli er nicht schil­
clern, kann er nicht schilclern* 
(Nach Falconet imd iiber Falconet) 

„Cînd m-am dus pentru prima oară la Catedrală 
- scrie poetul În studiul său Von deu�schcr
Baukunst din anul 1733 - aveam capul pl111 ele

i< Ceea ce artistul nn a inhit, ni<'i 1111 inhe�1e, nn tr,·hniP 
să picteze, nici nu poate să picteze. 174 

cunoştinţe generale despre bunul gust. În c_onfor­
mitate cu ceea ce se spunea, veneram armo111a ma­
selor, puritatea formelor, eram un adversar ne­
împăcat a insubordonării complicate a ornamen­
telor gotice. Pentru tot ceea c; nu �ev Încadra _în
sistemul meu aveam o denumire umca - gotic. 
Dar ce neaşteptată, ce uluitoare impresie mi-a 
făcut catedrala În momentul În care m-am aflat 
În faţa ei! O senzaţie complexă, măr:aţă. mi-.� umplut sufletul. Era o senzaţie compusa dm m1! 
de părticele armonioase; le puteam gusta, �� 
puteam desfăta cu ele, dar nu le puteam mc1 
defini, nici explica. Se spune că aşa s}nt bucurii!e 
divine". în orele de contemplare, 111 „senzaţia 
neclară" lui Goethe i se revelă „geniul marelui 
construc�or". Toane dimensiunile, fieo�re. pă;"tj­
cică a bisericii îşi are mărimea sa necesara ş1 umca. 
Aici guvernează legi la fel de severe şi 5�1:1-secven_t.eca şi cele care se află la baza dezvoltam naturu: 
,,Aceasta este cea mai puternică. receptare a �d:­
vărului şi frumuseţii r.apor·t:unlor ( ... ) cla,d1-
rea se înalţă ca un ,copac divin, zvel!, i:,uterni_c,care proclamă perfecţiunea maestrului sau pn1; 
miile de coroane, prin milioanele de crenguţe ş1 
frunzuliţe". 

Strassburgul a trezit În tînăr_ul P?et o drago.ste 
năvalnică pentru lucrurile man, mmunate, umce; create cîndva, demuh de genii demne de cea . ma! 
înaltă veneraţie. Goethe autorul st_udrnlm 
Despre arhitectura germană - este unul dm pro­
tagoniştii principali ai mişcării Sturm und Drang,
protoromantis�ul Î!1 literaturvă. �işcarea �naloga,
deşi, poate mai puţm frapanta, dm domenrnl arte­
lor frumoase a fost numită goticism (Landsberger). 
Putem pune sub semnul îndoielii corectitudinea 
acestei denumiri, Întrucît, subliniind elementul ca­
racteristic cel mai important al curentului - i se 
acordă acestuia un domeniu de acţiune foarte 
restrîns. Iar domeniul său era larg şi, - ca şi în 
alte curente ale acestei epoci - neunitar. Accen­
tuarea L111:.1tic� a rolului unei singure funqii a 

175 psihicului uman, sentimentul, era Întovărăşită <le 



glorificarea individualităţilor creatoare; noţiunea 
d e g e n  i u, care a constituit obiectul reflecţiilor 
esteticienilor englezi şi un element important în 
estetica lui Kant, se străduia să explice caracterul 
neclar, considerat „iraţional prin excelenţă" al pro­
cesului de creaţie. Johann Georg Hamann, ,,magi­
cianul nordului", prorocul poeziei protoromantice, 
visează, plin de un optimism naiv, în Amintirile
sale Socratice: ,,Ce înlocuieşte la Homer necu­
noaşterea principiilor artei pe care abia după el 
le-a expus Aristotel, ce suplineşte la Shakespeare 
necunoaşterea legilor critice şi îl răsplăteşte atunci 
cînd le înc:alcă? Geniul!" După părerea lui Kant, 
geniul - ca şi natura - creează opere care tre­
zesc o plăcere dezinteresată, fără noţiune: satisfac­
ţia estetica. Estetica lui Kant, care are drept unul 
din principii „lipsa noţiunilor opiniilor estetice« 

reprezenta un argument în lupta pentru o artă 
emancipată, eliberata de reguli. 

Reprezentanţii m1şcaru Sturm und Drang se 
ridicau Împotriva idealismului şi eclectismului lui 
Mengs şi Winckelmann; opunîndu-se principiului 
imitării frumosului din operele de artă ale anti­
chităţii greceşti, ei avansau postulate realiste, 
făcînd, dealtfel, legătura cu primele manifestări 
ale realismului burghez din arta rococo pe cale 
de epuizare - a lui Chodowiecki sau Gessner. In 
acelaşi timp, continuînd preferinţele deceniilor pre­
cedente (1740-1750), reprezentanţii artelor plas­
tice din cadrul mişcării Sturm und Drang, la fel 
ca şi colegii lor poeţi, consideră fantasticul drept 
unul din principalii factori ai creaţiei. Operele 
elveţianului Fiissli reprezintă un neobişnuit exemplu 
de contopire a clasicismului cu fantasticul, de idea­
lizare a desenului şi a caracterului iraţional al eve­
nimentelor prezentate. Prin „imnul" său În cinstea 
catedralei din Strassburg, Goethe merită pe deplin 
calificativul de g O t Î Ci S t, În eofida faptului că 
schimbă inacceptabila - după parerea lui - denu­
mire a stilului din „gotic" În „german". 

Dirijarea interesului spre arta medievală nu este 
un fenomen izolat în secolul al XVIII-lea. Ce-i 176 

drept, încă în anul 1708 arcurile gotice ascuţite 
.de catedralei Notre Dame din Pans sînt modifi­
l ,HC în arcade semicirculare, în conformitate cu 
�puitul barocului clasic francez; e drept, iarăşi, 
.:.1 în anul 1771 arhitectul Panteonu1m parizian, 
;:,oufflot, pentru a tacilita trecerea baldachinului 
prin' portalul principal al catedralei a darîmat 
�t11pul dintre portaluri cu cnipul lui Cristos şi 
briul inferior cu Judecat:a de Apoi. Dar, în acelaşi 
t11np, în anul 1753, abatele iezuit Laugier, în 
lucriarea sa Essai sur l' Architecture, recunoaşte 
libertatea, înidrăzneal.a şi măreţiia catedralelor go­
tice şi acelaşi Soufflot reabilitieaza arhitectur.a 
goti<Că la a,oa,demia din Lyon. 

Secolul al XVIII-lea a fost nu numai martorul 
renaşterii goticului în gîndirea estenică, o, m ace­
laşi timp, a1 unui adevărat revmment al creaţiei 
gotice in domeniul arhitecturii. In Germania 
(Mainz), în Boemia (Kladruby), În Franţa (Or­
lcans) se înalţă, pe trunchiurile vechilor da.din ne­
ternunate, operele goticului secolului al X V 111-lea. 
Hawksmoor şi Soane în Anglia, Gilly şi Schinkel 
m Germania unesc în operele lor formele clasice 
cu cele gotice. 

Atitudinea lui Goethe faţă de gotic nu se distan­
ţează numai pe fundalul aprecierii încă general 
predominante a acestui stil ca barbar, lipsit de 
armonie, supraîncarcat şi sălbatic - căci. manif�s­
tarile de interes pentru el erau încă sporadice. Chiar 
şi în comparaţie cu viziunea despre gotic care stră­
bate din preferinţele adepţilor lui din secolul al 
XYIII-lea Goethe abordează chestiunea, fără 
indoială, �ult mai profund. Nenumărate�e mici 
construcţii ridicate în stil gotic pe terenun!� par­
curilor, în special în Anglia, s111t o mamf estare 
tipică a rococo-ului gotic. Stilul lor - s�bliniin� 
„picturalitatea" - favorizează formele cmdate ş1 
exotice nu rareori împletind elemente ornamentale 
chineze în decoraţia arcurilor ascuţite gotice. Un 
Panteon miniatural, un podeţ paladian, o ruină 
gotică, o căsuţă chinezească, geamia cu min��et şi
alte rechiziee ale sentimentalismului de la miJlocul 
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Înţelegerea ni1ci unuia din aceste stiluri, nici plura­
lismul principial al protectorilor.

Goethe se desprinde de această drago�te meschi­
nă, pseudotolerantă faţa de sălbăticia exotică. Pen­
tru el, goticul este unicul stil origin.11 şi măreţ,
iar în trăirile lui În faţa catedralei din Strassburg
răsună o puternică notă religioasă. În pofida pro­
fundei trăiri marcată de atitudinea lui Goethe faţă
de arta gotică, afirmaţiile lui sînt departe de Înţe­
legerea corectă a acestui stil.

Nu numai identificarea goticului cu arta ger­
mană era la Goethe absolut arbitrară. Întreaga sa
concepţie asupra catedralei din Strassbourg ca
operă a unui singur crea,tor, arhitectul Erwin von
Steinbach este o manifestare tipică a cultului
individualităţii creatoare, caracteristic pentru
epooa respectivă, individualitate care nu respectă
nici un fel de pri,ncipii: ,,Pentru un g,eniu, mai dău­
nătoare chiar decît modelele sînt principiile! Şcoala
şi regulile încătuşează toate capacităţile de cunoaş­
tere şi orice fel de activitate". Aceste generalizări,
ţesute pe marginea unor exaltaţii mistice În semi­
întunericul oatedrial,ei, sînt cea mai bună dovadă
a concepţiei fantastice a goticului pe care o avea
tînărul Goethe. Era o reaeţie nu numai la prin­
cipii,le reci ale antichităţii lui Winckelmann - la
„simplitatea nobilă şi măreţia calmă" - ci şi la
atmosfera dulceagă şi ireală a artei manieriste din
rococo. ,,Nici nu pot spune cît de mult îi urăsc
pe picto,rii noştri de păpuşi sulemenite; folosind
gesturi teatrale, culo,ri incredibile şi costume colo­
rate şi-au cîştigat bunăvoinţa În ochii femeilor.
Min,unatule Albrecht Diirer, ,ridiculizat de novici,
mă bucură mai mult figurile nale cioplite în lemn".
Entuziasmul pentru Diirer a suferit la Goethe mai
multe fluctuaţii: În Perioada Epigramelor vene­
ţiene, poetul i-a reproşat fantasmagori,ile Apoca­
lipsului „care încleştau gîndirea", mai tîrziu s-a
aplecat însă cu uimire asupra Cărţii de rugăciuni
lui Maximilian. 

Un caraicter mai puţin istoric şi mai mult este-
tic are şi schiţa lui Goethe din anul 1775 N ach
Falconet imd iiber Falconet. Aici Goethe a luptat 178 

pentru recuno�şterea .n? t u r  ii ca mo�el de c.rea­
ţie pentru arta, sublmund rolul culorn: ,,Artistul
va găsi o armonie mult mai yrofundă în natură
decît în marmura care o reda; aceasta este sursa
din care anistul se poate inspira mereu, fără teama
că ar deveni un colorist slab". Şi imediat apar nu­
mele lui Rembr,andt şi Rubens, opuşi lui Poussin.

Lumea artei este pretutindeni. Amatorul, colec­
ţionarul rocooo vede arta numai În statuile de
marmură. Ochiul artistului o găseşte peste tot.

Indiferent unde s-ar găsi artistul, în atelierul
�nui cizmar sau într-un grajd, indiferent dacă pri­
veşte o pereche de ghete, faţa iubitei sau stJatuile
antice - peste tot va sesiza ritmul şi va auzi to­
nurile delicate din care natura alcătuieşte unita­
tea lumii. Fiecare pas îi dezvăluie o lume de basm,
existentă permanent În sufletul marilor creatori
şi care îi înconjoară de jur împrejur".

La fel ca şi în cazul altor esteticieni ai secolu­
lui al !XVIII-lea, Goethe nu face Întotdeauna di­
ferenţă între problemele creaţiei artistice şi carac­
teristicile cunoaşterii estetice. Sc,rierile lui Goethe
despre artă nu au prezentat niciodată un caracter
sistematic în expunere; ele au apărut la intervale
lungi de timp, determinate de contactul cu operele
concrete sub a căror influenţă au fost scrise. Ele
nu ne permit, aşadar, o reconstituire completă a
opiniilor poetului cu privire la problemele artelor
plastice. Tonul deosebit de pătimaş, poetic al ex­
punerii din scrierile de tinereţe le conferă aces­
tora mai degrabă un ca;racter de aforisme şi re­
flecţii, decît de sentinţe.

în schiţa scrisă despre Falconet, Goethe carac­
terizează esenţa estetică iraţională, proprie arti,s­
tului. O compară cu sentimentul de sfială faţă de
obiectele sfinte sau teama de Întuneric, cu senti­
mentul oare se răsfrînge asupra obiectelor contem­
plate în tovărăşia persoanei iubite. După părerea
lui Goethe, artistul simte nu numai aceste efecte,
acţiuni, impresii, ci yătrunde în Însăşi cauza lor:
,,Lumea se desfăşoara în faţa lui ca în faţa Dom­
nului Creaţiei, care - În clipa de satisfacţie ofe-

179 rită de creaţia sa - se desfată cu fiecare lucru ar-



monios aflat la baza apariţiei şi existenţei lumii. 
)i la fel simte şi artistul, ajungînc.1 la o trăire uşor 
de În\cles, fără p.1nici pa,rea puterilor cunoaşterii". 

Formulările ambigue, poetice, nu exprimă ni­
mic clar, În afară de iraţionalitatea creaţiei. To­
tuşi, ascuţişul argumentării se îndreaptă nu atît 
împotriva disciplinei raţionale a creatorului, cît 
împotriva regulilor de şcoală ale academiilor. 
„Sursa creaţiei se află În necesitatea interioară, şi 
nu În ploconirea În faţa gusturi,lor modei". Şi 
din nou Rembrandt, Rubens şi Rafael - idealuri 
atît de difer,ite unul de altul - apar În textul 
schiţei. 

In sfîrşit, problema conţinutului. Cît de univer­
sal În comparaţiie cu rigurozitatea ulterioară a lui 
Goethe sună frazele lui din studiul despre Falco­
net: ,,Ce ar putea să dorească receptorul de artă 
dacă nu oa pictorul să trezească prin vrajă în faţa 
lui istoria omenirii, lăsîndu-1 să participe cu ade­
vărat, omeneşte, la ea?" Goethe luptă împotriva 
reprezentării stereotipe, obişnuite a scenelor tra­
diţiona.le, Împotriva aşa-numitelor das Obliche şi 
das Schickliche, împotriva felului cum „se cuvine" 
să se picteze. Sentimentele trebuie să fie princi­
pala temă abor,dată În artele plastice. ,,Oare dra­
g,ostea de mamă nu este un izvor bogat din care 
se pot impi,r.a poeţii şi pictorii tuturor vremurilor?" 

Domeniul tematic se lărge�te aproape la infinit. 
In legătm.·ă cu creşterea interesului pentru om şi 
sentMTientele acestuia urmează şi reabilitare.a por­
tretului, pe care Încă Lessing îl considera drept 
o operă de cea din urmă oalitate. În esenţă însă,
capacitr.itea de creare a unei opere cu adevărat mă­
reţe rezidă Întotdeauna - după pă,rerea lui Goe­
thJ - în atitudinea emoţională faţă de tema
aleasă. ,,Artistul nu trebuie şi nu poate să picteze
ceea ce n-a iubit şi nu iubeşte". Sentimentele nu
sînt Înţelese aici în forma lor idealizată - un
exemplu în acest sens fiind femeile lui Rubens -
perfect pictate, Întrucît artistul le iubea În senzua-
litatea lor. 180 181 

O consecinţă a directivei emoţionale este limi-
1.1rca domeniului de aqiu11e. D,1că nu putelll picta 
c.lecît ceea cc ne trezeşte o a11u111i1ă atitudine sen­
timentală, trebuie să renunţăm la rest: ,,Cine vrea
să fie totul, devine nimeni; disciplina este pentru
artist la fel de indispensabilă ca şi pentru oricine
altcineva care doreşte să realizeze o operă remar­
cabilă". Goethe nu abordează operele de artă În
categoria utilizată pînă arnm de „frumos". Şi, de
altfel, ,,frumosul" şi-a schimbat caracteristica:
,, Goticul nu este numai forţă şi salbă ticie, ci fru­
mos". Esenţial este aici efortul creator al artistu­
lui, care îşi exprimă părerile saJe originale, cu
tentă sentimentală despre lume (Empfindung) în­
tr-o manieră care oferă noi ans,ambluri „caracte­
ristice". Operele de artă iau naştere datorită for­
ţei creatoare a sentimentului, la fel după cum na­
tura îşi plăsmuieşte creaţiile prin intermediul for­
ţei vitale individuale. Opera de artă este adesea
comparată cu operele naturii. Goethe le consideră
un organism, un microcosmos cu forţe creatoare
pi,oprii şi proprî,ile saile reguli de vi.aţă. El conti­
nuă prin aceasta gîndirea lui Shaftesbury, Herder
şi Lessing. Alăturarea artei şi naturiii, căutarea
principiului lor comun şi utilizarea aceleiaşi me­
tode în investigarea lumii naturii şi a lumii crea­
ţiilor artistice va fi oaracteristică pentru Goethe
şi mai tîrziu.

Scrierile timpurii despre artă ale poetului şi, mai 
cu seamă, primele, comaomte goticului, deşi sîn t 
pline de formulări poetice neclare, sînt poate cele 
mai apropiate de artă datorită puternicelor tonali­
tăţi emoţionale, Însufleţitorului lor entuziasm. Nu 
degeaba procLama Shaftesbury entuziasmul drept 
cea mai specifică formă a cunoaşterii estetice. 
Herder scria despre tînărul Goethe că: ,,îmbrăţi­
şează mai mult decît are, simte mai mult decît 
ştie, dar se înalţă tot mai 9us Într-o binecuvîntată 

. 
" visare . 



3. fN !TALIA

Ein weisser Glanz ruht 
uber Land und Meer, 
Und duftend schwebt 
Der Aether olme Wolken* 

(Nausikaa) 

In anul 1825 Goethe îi spunea lui Eckermann: 
„Aveam o anumită sensibilitate faţă de peis,ajele 
Înconjurătoare şi de aceea, primele mele desene au 
trezit speranţe. Călătoria în Italia a distrus aceste 
preferinţe practice. Am dobîndit în ,s,chimb o per­
spectivă largă; dar am pierdut acea oaipaicitate sen­
sibilă şi, pentru că talentul meu artistic nu s-a 
putut dezvolta nici tehnic, nici estetic, strădaniile 
mele s-au destrămat În neant". In alt loc recu­
noaşte: ,,M-am născut pentru a doua oară, am cu­
noscut o adevărată renaştere în momentul În care 
am ajuns la Roma". 

Experienţa Italiei acţionează Într-adevăr revo­
luţionar asupra ideilor tînărului scriitor. I se pa:re 
că a ajuns În libertate, că se găsea În lumea artei 
adevărate. Interesul lui pentru practicarea dese­
nului a scăzut, înăbuşit de propria apreciere cri­
tică în confruntare cu lumea artei italiene. Goethe 
a desernat, dealtfel, mereu, dar nu acorda prea 
multă imporvanţă acestui fapt; din cele peste 2000 
de desene pe care le-a lăsat, o mare parte au ca­
racter de notiţe de naturalist. Desena adesea în 
scopuri documemare, pentru care astăzi am utili­
za, probabil, fotografiile. 

Călătoria în I talia şi retrăirea antichităţii au 
constituit punctul de plecare al unei noi ştiinţe a 
lui Goethe despre artă. Merge de aici pe urmele 
lui W,inckelmann, descoperind cele mai Înalte rea­
lizări artistice În creaţia anticilor, în special a 
grecilor. ,,De dincolo de mormînt, Winckelmann 
ne �opleşeşte prin suflul forţei sale şi ne trezeşte 

* O strălucire albă trece
Peste pămînt şi mare,
Respiră-nmiresmat
Eterul fără nori. 182 

cea m�i profundă dorinţă de a-i continua perma­
nent ş1 consecvent opera, cu înflăcărare şi dra­
goste". 

Năzuinţa spre frumosul idea<\ al forn:elor cla­
sice se trezeşte încă În perioada b�ro.culur� În mo­
mentul înfrîngerii tendinţelor mamenste. In Ideea
lui Bello,ri, proclamată În Academia �e la �om�, 
San Luca, în 1664, se găseşte o apreoere �naguh­
toare a artei clasice a lui R,afael, În detnmemul 
stilului manierist al lui Michelangelo, precum şi 
a ,naturalismului" lui Caravaggio. Lui Bellori îi 
di;place barocul lui Bernini şi indică modelele 
perfecte ale artei antice. Wi�ckelmann es!� a�adar, 
într-un anume sens, un contmuator al ştunţe1 cla­
sicismului baroc căci - Înţelegînd dealtfel, per­
fect fondamenitul istor�c al diferenţelor de stil -
susţine că „singura cale m�reaţă p�n.t�:,U noi,. î_n 
măsura în care este, în general, posibila, este 1m1-
tarea antichităţii". 

Antichitatea devine pentru oamenii de la sfîr­
şiit:uJ secolului al XVIII-lea idealul atemporal, cel 
mai înalt principiu al frumosului, În contradicţie 
cu contemporaneitateia. Nici barocul nici Re'.3aşt�­
rea nu cunoşteau principiul imitării În aşa 1;1asura. 
Prelucrau liber în creaţiile lor formele antice, în­
chideau elementele anti,chităţii În viaţa lor cultu­
rnlă fără a o indica drept unicul model demn de 
imit�t. Atitudinea subiectivă a vechilor epoci de 
crea�ie a cedat locul atitudinii clasice obiective, 
fără a f,i orea,t însă condiţiile nece5are pentru apre­
cierea obiectivă, din punct de vedere istor.ic, a 
artei antice. Acest obiecitivism trebuie pus În le­
gătură cu subiectivismul exagerat al !11işcări1i S tHrm
und Drang, fiind, de fapt, o reacţie la aceasta. 
Artiştii se strădui,esc acum _să-şi găsească mod�le, 
nefiind în soare să opereze hbe,r cu formele antice. 
Numai cei mai talentaţi, ca Gilly sau S�hink�l, 
ajung !ia rezultate independente, remarcabile dm 
punct de vedere istoric. 

Preferinţele clasice devin aproape generale În 
Euwpa; în anul �7?8, Quatrem�r5 de Quincy re­
marcă în toate ţanle „o anum1,ta comunitate a 
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consideră că între ţările europene sînt „mai puţine 
diferenţe În această privinţă decît erau mai de­
mult Între provinciile unui imperiu" (Lettres sur
les monuments de l' !talie). Educaţia clasică era 
comună, evident, şi romanticilor. La rîndul lor, 
clasicii se ocupau adesea de gotic: Carstens în 
scrisorile sale din I talia se referă În mod special 
la monumentele medievale. Atît clasicii, cît şi ro­
manticii germani continuă să călătorească în Ita­
lia. Vechiul drum al peregrinărilor artistice, dru­
mul lui Diirer şi Breugel, al lui Elsheimer şi Pou­
ssin nru înc,etează să-i atr,agă pe artiştii nordului, 
dimpotrivă, cea de-a doua jumătate a secolului al 
XVIII-lea este o epocă de avînt a Romei şi de
glorificare a monumentelor sale antice. Remarca­
bila activitate a lui Cochin, a contelui de Ciaylus, 
W'inckelmann, Piranesi - pe ale căror urme a 
mers şi arheologul polonez, autorul lucrării, Win­
ckelmann al Poloniei, Stanislaw Kostka Potocki -
face accesibil şi popularizează în Europa reper­
toarul de forme ale arhitecturii, sculpturii şi or­
namenticii antice. Pe urmele lui Mengs şi Win­
ckelmann soseau germanii. Ei se aflau acolo în
număr destul de mare încă înainte de sosirea lui 
Goethe, ceea ce ne-o dovedeşte şi existenţa renu­
mitei cafe tedesco.

La Goethe, dorinţa de a vedea Roma e·;� de 
dată veche. După cîteva încercări nereuşite de a 
ajunge În sud, la 28 noiembrie 1786 a ajuns, în 
sfîrşit, la Civita Castellana: ,,Aşadar, mîine seară 
la Roma. Nici măoar acum nu prea îmi vine să 
cred. După ce mi se va fi îndeplinit această do­
rinţă, ce mai trebuie să-mi doresc?" scrie el în 
Jurnal de călătorie în Italia. Şi după sos�rea În 
Roma recunoaşte că nu a putut privi cărţile la-
tine, desenele înfăţişînd peisaje italiene. ,,Atît de 
peste măsură de mult s-a copt în mine dorinţa de 
a vedea această ţară". Grăbindu-se spre Roma, 
Goethe a trecut repede pe lîngă oraşele din nor-
dul Italiei, abundînd în comori de artă: ,, Verona, 
Vicenza, Padova, Veneţia le-am văzut bine, Fer­
r,ar:a, Cento, Bologna numai superficial, Florenţa 
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oraşul lui Dante, Giotto şi Pra Angelico, Goethe 
n-a zăbovit mai mult de trei ore. Pentru că el se
dusese în Italia pentru arta antică. Dintre cele­
lalte monumente, numai arhitectura clasicizantă a 

1 ui Palladio îi nrezeşte interesul şi admiraţia. Din 
Roma pleacă apoi în Grecia Maior, În sudul pe­
ninsulei şi în Sicilia pentru ca să stea faţă În faţă 
cu arta greacă, fie chiar ş_i ye teritoriul Italiei . . L.a 
fel ca şi Winckelmann, mei Goethe n-a fost mci­
odată în Grecia. Cei doi mari clasici ai secolului 
al XVIII-lea au cunoscut ţara idealului lor nu­
mai din gravuri şi descrieri. Şi totuşi, formele se­
vere ale templelor dorice din Paestum şi_ Segest� îi oferă lui Goethe o idee despre alura maiestuoasa 
a construcţiilor greceşti. 

După ce dorinţa îi fusese îndeplinită a urmat 
o perioadă de calm, iar Înto�rcere� În ţar� devin:;şi ea o necesitate, un imperativ: ,,simt cu s1gura1_1ţa 
că aceste comori atît de numeroase pe care le iau
cu mine în ţară, nu-mi vor folosi numai mie pen­
tru uzul personal ,ci, ,atît mie cît şi multor altora, 
ne vor sluji drept directivă şi îndemn de-a lungul 
întregii noastre vieţi". Antichitatea nu era pentru 
Goethe o noutate absolută ; ştifturile aduse de 
tatăl său din călătoria În Italia, mulajele de gips 
ale lui Oeser şi cele din colecţia de la Mannheim 
pe care a vizitat-o de două ori, mulajele pe care 
le achiziţiona şi el însuşi cu multă plăcere, grav1:1-
rile adunate cu grijă, toate ace:te� îi creaseră_ ,1eJ� 
cunoştinţe serioase despre antichitate. P.e a1c1 ş1 
dorinţa 1:ătimaş! �e a le veci.ea. !_,a Assisi, Goet�e 
se entuziasmeaza m faţa miculm templu al Mi­
nervei neacordînd nici o atenţie bazilicii San 
Franc:sco ,cu comorile ei (,,Las cu dezgust În urma 
mea monstruoasa construcţie a bisericilor îngrămă­
dite una peste alta în maniieră babilo1_1iană, �mde 
zace sf. Francisc", Călătoria În I Ealza, F?hgno, 
26.X.1786). La Veneţia, după ce vazus_e V1c:,nza, 
simte că se află pe un drum nou, bun ş1 adevarat: 
Palladio mi l-a deschis - spre arta mare şi spre 

;iaţă". In colecţiile Farsenti din Veneti�, Goet�e 
priveşte grinzile templului roman al 1�1 �ntomo 
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cu totul altceva decît sfinţii bizari ai ornamente­
lor gotice Înghesuiţi unul În altul, iată cu totul 
altceva decît. coloa.nde noastre În formă de pipă,
turnuleţele ŞI flonJe ascuţite; m-am eliberat de 
toate �cestea acum, slavă domnului" . Centrul ger­
man dm Roma este un adept fanatic al idealurilor 
clasice. In aceasta atmosferă creşte şi cultul lui 
Goethe pentru arta antică. O vede acum nu nu­
mai cu ochii lui .Palladio; esteticianul K. Ph. Mo­
ritz îl Învaţă „cum să facă accesihilă poporului 
a:i�i,�hitatea, scuturînd praful şcolăresc de pe an­
t1c1 . 

Şi totuşi, primul contact al lui Goethe cu arta 
greacă au ,ren,tică, cu severitate,a �ti,lului doric, nu a 
fost lipsit de o puternică zguduire. ,,Prima im­
presie nu poate fi decît de uimire; mă aflam înr-o 
lume cu totul străină; la fel după cum secolele se 
schimbă, pierzînd din expresia de seriozitate şi 
CÎştigînd În frumuseţe, la fel se modelează şi se 
reeducă şi omul. De aceea ochii noştri şi îdtrnaga 
noastră fiinţă interioară .sînt atrase şi definite în 
IYIOd hotarÎtor de arhitectura zvelta . J'.rupurile co­
nice, turtite, Înghesuite ale coloanefor sîm pentru 
noi dezolante, de-a dreptul dureroase. Dar m-am 
concentrat repede, mi-am amintit de istoria artei, 
m-am gîndit la epoca căreia îi corespundea tocmai
o astfel de arhitectura, mi-am dat seama de stilul
sever din sculptura acelor timpuri şi după scurge­
rea unui ceas am simţit o oarecare prietenie pentru
acea arhitectură şi un sentiment de recunoştinţă
pentru demonul meu, .care mi-a dat voie să văd cu
proprii mei ochi ruinele atît de bine păstrate; căci
gravurile nu ne pot da nici un fel de idee despre
acestea" (Călătoria În Italia, Neapole, 23 III
1787).

„ Templul Înţelegerii" - scria Goethe despre 
monumentuJ din Agrigento „a dă,inuit multe 
secole; datorită arhitecturii lui zvelte este mai 
aproape de măsurile noastre de frumos şi farmec, 
iar de templul din Paestum se deosebeşte ca sta­
tuia unui zeu ele figura unui uriaş". 

c;oerl1e ştie să Înţcle.agă arta care, în primul 
moment, îi era străină. Aceasta dovedeşte că po- 186 

\cda capacitatea de a-şi da seama că arta este con­
diţionată de Împrejurări,le în care a luat naştere. 
Atitudinea lui Goethe decurge aici, fără îndoială, 
�i din lectura operelor lui Winckelmann, primul 
care s-a străduit să explice varietatea sti!is,tică a 
artei apărută în diferite regiuni climaterice, la 
r.1se diferite, În diferite condiţii geografice, poli­
tice, sociale, religioase. Şi Herder, În perioada În
care şi-a exercitat influenţa asupra lui Goethe, re­
('t1noştea principiul dezvoltării gustului, Înţelegea
în ce măsură calitatea cunoaşterii estetice şi a
creaţiei artistice este condiţionată istoric În timp
şi în spaţiu . !ntrucît nu există un gust general, ni­
meni nu poate sa-şi atribuie dreptul Întîietăţii,
nici măcar anticii. Arta greaca a luat naştere în
condiţiile ei specifice, de aceea este legată de un
anumit gust, specific ei. In lucrarea sa Denkmal
]ohann Winchelmanns, apăruta în 1778, He,rd<!r
ajunge la principiul pluralismului _evaluăr\i, anti� cipînd cu aproape un secol renumita teone a lui 
Alois Riegl . După părerea lui Herder nu există 
nici un principiu n o r m a 1 al eval�ăr!i, �cea?a 
nu este decît o iluzie; arta unor epoci d1fente ş1 a 
unor oameni diferiţi trebuie apreciată după princi­
pii diferite. Goethe, acc5p_tîn�l în ars�1:al1:1) .�u.noş­
tinţelor sa,le despre arta 1de1le condiţ10narn isto­
rice a formelor artisti,ce, nu se situa, totuşi, Întot­
deauna pe poziţia pluralismului estetic, adică a 
convingerii că toate stihlrile sînt �gale În dr�p_: 
turi. In tinereţe, crezuse 111 profunzimea deosebita 
şi măreţia goticului, În perioada care a urmat 
după întoa1·cerea din Italia, devine un adept al 
idealului clasic . 

In momentul în care a apărut ediţia definitivă, 
în volum, a Călătoriei În Italia (1817), În centrul 
german din Roma, grupat În jurul is�or_icului Nie­
buhr, opiniile lui Goethe au fost primite cu dez­
amăgire: nu a văzut lucrurile cele mai frumoase, 
Înţelegea arta În mod idealist, formal, Într-o ma­
nieră care o rupea de viaţa şi, mai ales, de religie, 
considerară pe atunci un element propriu artei. In 
.1ccb�i timp, /1tori<1 pid11rii italiene a lui Stendhal, 
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dalul condiţiilor locale. Antichitatea este o artăcare place tuturor, dar nu place nimănui cu ade­vărat, Într-un mod propriu numai ei. 
. 1n re�litate1 Goe.the Înţelegea toate condiţionă­nle de timp ş1 spaţm ale artei. Avem în acest sensmai mul�_e d?vezi. Dar în It�lia - după cumspune Wo]fflm - poetul nu cauta ceea ce era ita­lian sau roman, căuta A r t  a, ,,marea şi adevăratia�rtă"_. 1n �tatyile greceşti, Goethe vede „propor­ţu]e imuabile", le consideră „obiectele cele maidemne de studiu" . Apollo din Belvedere Afroditade' Medici sînt pentru poet cele mai în

,
alte reali­zări ale idealurilor străvechi de tinereţe bărbă­tească şi frumuseţe feminină. 

Interesul viu al lui Goethe pentru arta clasicănu exclude totuşi trăirea intensă a artelor din altecercuri. Antichitatea va cîştiga totuşi, începînd dinacest moment, tot mai mult Ioc în lumea opiniilor �al:, stăpî?ii:id apro;peA În �ntregime lumea idea­lurilor art1st1ce ale batnnulu1 poet. 1n teoria artei ca şi În ştiinţele naturii - este un clasificator to�lerant; În domeniul arte,i vii, create de contempo­raneitate - un adept înflăcărat, orbit şi neîndu­plecat al clasicismului. 

4. SINTEZA

A tles Vereinzelte ist verwcrjlicli*
(Poezie şi adevăr)

1n studiul despre imitaţie, manieră şi stil (EinfacheNachahmung der Natur, Manier, Stil, 1788-1789) poetu,] se străduieşte să construiască o teo­rie sistematică a artei, sprijinindu-se pe concepţiifoarte clare. Tot aşa după cum scrierile lui de ti­nereţe erau, prin entuziasmul lor, foarte aproapede �rtă, tot �şa studiul. dii: anul 1789 este, pro­babil, unul dm cele mai universale, poate cea maimultilaterală din scrierile lui despre artă. 1n aceste
* Tot�ceea:ce este_izolat trebuie_repudiat. 188 

opinii se manifestă adevăratul „clasicism" prcyrJu 
lui Goethe şi nu clasicismul care se expnma .. m 
1111i tarea coloanelor, princiI?_iilor sau pro.eorţnlor 
,i în viziunea clasică a imnu. 1n scurtuţ ��u eseu, 
<�·octhe realizează o sinteză a tuturor opmnlor sale 

I A V t c pma acum. 
V • El porneşte de la o problema de o:dm s�man­

tic. Doreşte să purifice sensul termemlor. -El A de„ 

fineşte la început fiecare t:rmen aparte, ada�gmd: 
,,Este uşor de observat ca toate 

V 

ac�ste tr�1 11;0-
duri de creare a operelor de arta smt stnns 1�­
rudite între ele şi pot trece foarte uşor unul �'.1 
altul". Prima treaptă este simpla imitare a n�tu�n. 
Un om talentat, mergînd pe acest drur1: ş1 pic: 
tînd după obiectele observate �n natu:·a, va !1
,, un artist preţios", lucrările Im v_or f 1 „adeva­
rate". Pe această treaptă, un rol 1mp?rtant e�te 
jucat de alegerea celor mai fr1;1i13oase ob1e�te, chiar 
dacă artistul poate să nu a1ba „o 1;oţrnne cl�r
definită despre frumosul" acest?r . �b1ecte. B�ga­
ţia de nuanţe, splendoarea co�onst1ca va naturn .s:manifestă din plin pe aceasta . �r:apta a creaţiei 
artistice. Perfecţiunea compoz1ţ1e1, a�egerca lu: minii dau naştere lucrărilor splendide ale hu 
Huysu�; sau Raichel Ruysch". 1:-,uînd drep;. .exen_J­
plu florile pictate de olandezi, Goeth_; 1ş.1 tra­
dează dorinţa sa de cunoaştere: ,,Daca p1ct_orul 
este, în plus,. şi .un �un b�,tamst? �a trebm s.a 
devină un artist ş1 ma1 mare . Abia m de�cope�1-
rea funcţiei de cunoaştere a artei se afla s t 1 -
1 ul momentul cînd artistul ne transmite cunoş­
tinţ; cît mai exacte de&pr:,,c',calităţil� obiectelor
şi modul lor de ,existenţa . M a n 1 e. r �· spre 
deosebire de stil (dar nu În .. sens deprec1�t1v) es�e 
cunoaşterea completă a lumu, este �mma1 capaci­
tatea de a înfăţişa cele mai strălucitoare ob1ec;e, 
cele care sar cel mai tare În ochi. Spre deosebire 
totuşi de simpla imitare a naturii, ma1:_i:;ra ?-u este 
numai o silabisire a sunetelor naturn , c1 abor­
darea ei într-un anumit mod în trăirile spiriţuale 
ale artistului: , , este un li1;1ţ>aj care 1efineş:� ş1 e:c­
primă în mod direct spmtul :orb1torulm . Pr!n 
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natu.na moartă, prin m a n  i e ră �Ic v. · 1 v ·I l , ' ,, " ca1e1 ucraril � cu.·1�e Slllt repr�:,entatc de pictura pci.,,1gi�1a,o1ga111zmd _un an_umn .ansan1blu al JlcH>ur·ii, �·tabilindo d anvume t:rarh1e a elementelor, arta ajunge laa ev_arata ş� profunda cunoaştere a lumii pe care� �tmge abia_ .pe culmea cea mai Înaltă a evolu­ţte1. sale, numna de Goethe s t i l. ,,S1iiul este înte­meiat pe fund�men�ul unei profunde cunoaşteri,pe . esei:ţ� l,ucrunlor, 111 măsura În care aceasta este sesizabila 1n forme accesibile şi abordabile". I�treaga concepţie asupra artei, pe care o dez volta Goethe după Înto,aricerea sa din Inalia ar��1.n cara�ter �Iar d: cunoaştere, fundamental 'dife­llt de imagmea timpurie asupra artei În elementele emoţionale au un rol at1't de 
! care N · l · . important.ervu interesului legat altădatav d, . . d 1 . . l e crea ţ1 e e pr�cesu imţ10na,' g e n i a l de apariţie a o . i d arta t l d v , petei. e '. . .' _esv·e I? as�t e asta �ată În altă parte. Goethe �la}1f1ca . diferitele moduri de creaţie, evaluîndu-le m �neţ1_e de rolu! l?r în. c�noaştere. Este, aşadar i�·a �tnufmd. clar !·aţ10nalista, contrarie atitudiniiD ţwna e, 111 perioada de entuziasm pentru gotic d a� nu, 13tru totul.. Goethe nu a renunţat nicio�ata, p111a la. cele d111 urmă convorbiri cu Ecker­�nann, la teo;na creaţiei libere, g e n i a 1 e; "Conşti-mra poetului este un lucru de pr·eţ da d v f .v v , , ,,r a evarara _orţa cr:atoare. se 3:fla, 111 ultimă instanţă, În ceea c_e este 111conş�ient . Raţională În esenţă, conce -ţia caracterului de cunoaştere a artei O d" · p v la Go th . - c n 1ţ10neaza e e nu _ nu�a1 cunoaşterea raţională. Cu-n?aşteŢea trebuie sa fie totală: toate put ·1 h c l b · v . en e ps1-1 u l� tre uie sa ia parte la aceasta. In Poezie i/lde;lar, qoethe dezvoltă ideea lui Hamant· ,,Once aeţrnne Întreprinsi de om t b · V I d" ' re me sa re-zu te i� concentrarea tuturor forţelor· tot ceeace este mcomplet trebuie aruncat" 'c . ' d · 'h . · oncepţ1a e t!n e�eţe a o c I u 1 u i i n t e r i o .r a 1 . 

occh:0• interno aj lui Leonardo, este leg,; tă ai:ie 

d�o_ pnvrre cercetatoare asupra obiectelor d . zmne care include es e n ţa individu�lav 'a le o lv�-
E t d W 

« , unu LU _s e aşa a_r un . ese_,nschau, ,cunoaşterea deplină ,c�aJutorul simţului vazului Cunoaşterea i'nt 1 . . · . . · , regu u1 prmtr-o parte, organic contopită cu acesta; ,,Fie- 190

, are stare, chiar fiecare clipă are o valoare infi-11i tă, căci este un semn al veşniciei" (Convorbiri 
r 1t Eckermann, 3.XI.1823 ). In analizele sale este­tice, Goethe tinde spre o cît mai amplă sinteză.„Inteligenţele vii şi pătrunzătoare nu se oprescla plăcere, ele se străduiesc să ajungă la cunoaş­tere ''. Dar cunoaşterea lucrurilor duce la alte con­cluzii. Pentru a se putea ajunge la ele, este ne­cesar să fie dobîndite demente ştiinţifice. Această atitudine a lui Goethe se exprimă În descrierea precisă a operelor de artă. Un strălucit exemplude descriere exhaustivă din punct de vedere ma­terial, tehnologic şi didactic (Goethe alege cele mai bune puncte de observaţie) este „recenzia" la noua copie a figurinei greceşti Nike, inclusă În scriso.area că,tre Heinrich Meyer (Jena, 20 V 1976).Goethe reflectă asupra autenticităţii monumente­lor, le explică iconografic, le cercetează comparat şi critic. Extrage concluzii din ce în ce mai ge­nerale din aceste analize : ,,Intreaga artă trebuieprivită ca o fiinţă vie, ca orice altă creatură or­ganică. Faptul că operele de artă ne transportăîn atmosfera timpurilor şi a personalităţilor carele-au creat este întotdeauna acţiunea lor cea mai importantă". Aşadar, operele de artă exprimă 
epoci şi oameni, devin pentru Goethe un fel de f o r m e s i m b o 1 i c e (în aocepţiunea lui E. Cas­sirer), o expresie 1a ,culturii; nu pot fi analizate rupte de celelalte funcţii ale vieţii culturale. Aşa­dar, cunoaşterea prin intermediul operdor de artăreprezintă un nou mod de cunoaştere, mult maicompletă. 

Abordarea sintetică a fenomenelor culturii mer­ge la Goethe mînă În mînă cu o atitudine analo­gă faţă de cunoaşterea realităţii În general: ,,Pen­tru a cunoaşte, omul trebuie să Împartă ceea cenu este voie să fie împărţit; şi nu există altă calededt - ,a�răgînd atenţia asupra insesizabilei treceria unei forme În alta, a contopirii uneia cu alta- să uneşti din nou Într-un tot elementele pecare cunoaşterea noastră le extrage separat dinnatură" (lur Morphologie. Naturwiss. Schriften,
191 VII). Asemenea păreri de sinteză la Goethe sînt 



izbitor de diferite faţă de atitudinea preponderent 
analistă ;t gîuditorilor din secolul ,1l XVII[-lca. 
Acest lucru - e;Le vizibil şi În teoria artei şi În 
ştiinţele naturii. Goethe se opune conceperii ope·rei 
de artă ca o compoziţie de elemente, se străduieşte 
să cuprindă ansamblurile mari, întregi (seeliche
Gesamtbewegnng). El se opune teoriei analitice a 
cunoaşterii: nu în divizare şi În clasificare, ci În 
cea mai înaltă încordare a forţelor creatoare poate 
omul dobîndi adevărata imagine a naturii. ,,Natura 
nu compune, aşa cum face geniul". Goethe a 
luptat nu numai Împotriva teoriei genurilor lite­
rare, ci şi Împotriva clasificării genurilor naturale; 
atît împotriva lui Boileau, cît şi împotriva lui 
Linne. Se împotrivea opiniilor mecaniciste asupra 
lumii. Opinia teologică, preponderentă În acel 
timp, nu-i convenea nici ea pe de-a-ntregul. Nici 
în artă, nici în natură, Goethe nu recunoaşte 
voinţa în sensul unei tendinţe conştiente spre un 
anumit scop; imperativul interior căruia se supune 
este un imperativ „demonic". Este semnificativă 
bucuria lui Goethe În faţa dezvoltării teoriei evo­
luţioniste în biologie. Arta şi natura sînt Întreguri 
organice, supuse unei forţe evolutive interioare. 

De aici decurge şi dragostea lui Goethe pentru 
ideea ciclurilor, a transformărilor. In artă se regă-
seşte un ciclu de acţiuni, un ciclu de personaje, 
tot aişa după cum În ştiinţele naturii se află un 
ciclu de metamorfoze. Acest ciclu reprezintă imua­
bilitatea şi modificabilitatea În acelaşi timp, sînt 
elemente ale unor legături permanente şi ale liber-
tăţii schimburilor. Metoda abordăr,ii ciclice este 
utilizată de Goethe În studiile despre Cina cea
de taină a lui Leonardo (1789 şi 1817). O altă 
noţiune utilizată de Goethe În analiza artei este 
„punctul vital" - Lebenspimkt - În jurul 
căruia se grupează acţiunea. In Cina cea de tainiî
acesta este reprezentat de cuvintele lui Cristos 
despre discipolul care îl va trăda, În Laocoon 192 

( 1797) de muşcătllra şarpeli:i, în Tri'!mftd {�i 
<:ezar de Mantegna de „sentnnentul tnumfulu1 . 

Pe fundalul atitudinii lui Goethe schiţată pînă 
.tici este uşor de Înţeles plăcerea lui de a vedea 
.1rta şi viaţa unei epoci În evoluţia organică a 
individului, prin intermediul unei personalităţi 
creatoare. Goethe face apel la imaginea Renaşterii 
în traducerea memoriilor lui Cellini şi în stu­
diul despre acesta (1796-1797), la imaginea cul­
LUrii artistice a secolului al XVIII-lea în cartea 
despre Winckelmann (1805 ). Problemele picturii 
peisagiste, care îl pasionaseră din totdeauna, au 
devenit axul studiului despre peisagistul Hackert 
(1811). 

In comparaţie cu alţi gînditori care s-au ocupat 
în aceeaşi perioadă de problemele artei, Goethe 
iese în evidenţă prin diapazonul larg al intere­
selor şi năzuinţa spre puritatea noţiunilor. Nu 
este vina lui dacă multe din denumirile curente În 
terminologia epocii sale ( diferite „esenţe ale lu­
crurilor") erau nişte termeni fără acoperire. 
Goethe, alături de Herder, a trădat anumite în­
clinaţii spre abordarea istorică a fenomenului plas­
tic tratînd fenomenele monografic şi istoric. 

) 
V Wickhoff îl consideră pe Goethe omul „care sta 

în fruntea mişcării în istoria artei, trasîndu-i chiar 
direcţia de urmat în anumite probleme". 

Vitalitatea gîndirii multilaterale a lui Goethe 
a dat greş în domeniul politicii artistice. Modelul 
era numai unul singur, din care decurge totul: 
,,Claritatea compoziţiei, bucuria cunoaşterii, comu­
nica�ivitatea uşoară - iată ce ne încîntă; şi 
întrucît noi susţinem că toate acestea pot fi găsite 
în lucrările greceşti adevărate cu conţinutul cel 
mai nobil, cu mater,ialut cel m?i. desăvîrşit, cu 
execuţia sigură şi perfecta, devine clar că acolo 
vom vedea Întotdeauna punctul de plecare şi k 
el ne vom Întoarce mereu". 

Istoria politicii artistice a lui Goethe este luptl 
193 lui cu arta romantică. 



5. PROPILEELE

feder sei au/ seine Art 
ein Grieche, aber er sei es I*

(Philostrats Geruălde 
Antik und l\Iodern) 

,,Arta adevărată creşte nu numai sub cerul Ita­
liei, sub cupola nobilă cu coloane corintice; ea 
poate lua naştere şi sub bolta în arc ascuţit, în 
clădirile împodobite ca şi coroanele copacilor, la 
picioarele turnurilor gotice". Aceste ou vin te sînt 
extrase din Evanghelia artistică a romantismului 
german. Au fost scrise de tînărul literat Wil­
helm Wackenroder Într-una din schiţele incluse În 
ediţia anonimă din 1797 (un an Înainte de moar­
tea autorului): H erzensergiessungen eines Kunst­
liebenden Klosterbruders. Această cărticică cu­
prinde credo-ul artei plastice romantice şi a de­
venit principala şi directa cauză a războiului pe 
care Goethe l-a declarat artei noi. 

Primul pas de război a fost Întemeierea „Pro­
pileelor" (1798). O parte uriaşă În redactarea. şi scrierea noii reviste a fost lua tă asupra sa de Hein­
rich Meyer, pictJor şi teoretician, prietenul 1ui �oethe 
şi sfătuitorul acestuia in problemeile tehni,ce, de 
specialitate, referitoare la artă. Cînd, Întors din 
Italia, tînărul Goethe a iniţiat proiectul unei 
ştiinţe generale despre Italia, a vrut să-l trans­
forme pe Meyer Într-un nou Pausanias; i-a încre­
dinţat prelucrarea capitolului despre artă. Era 
convins că Meyer va deveni urmaşul lui Winckel­
mann. Din acest moment Meyer a devenit colabo­
ratorul lui Goethe În toate Întreprinderile aces­
tuia legate de artă. Prefer�nţele l�i s_ever�, ,, inco: 
ruptibil" clasice, se reflecta clar m 1stona luptei 
lui Goethe cu romanticii. Poetul, sensibil la trăirile 
estetice provocate de opere de artă foarte dife­
rite, exprimă uneori opinii de-a dreptul entu­
ziaste despre ope1:e absolut neclasice. Este cuprins 
de încîntare în faţa „marelui Van Eyck", căruia 

* Fiecare să fie 11n grec în fel ni său, dar să fie cu ndeviirat. 19

îi atribuie lnchinarea magilor văzută la fraţii 
Boisseree din Heidelberg (astăzi la Mi.inchen ; este 
o lucmre aparţinind lui Van der Weyden). După
întoarcerea la Weimar, după ce a mai reflectat 
şi, după ce, fără îndoială, a discutat cu Meyer, 
entuziasmul său scade, reproşînd maeştrilor seco­
lelor al XV-lea şi al XVI-iea un gust naiv şi 
necizelat. 

Goethe şi Meyer au Întemeiat „Propilede" nu 
numai cu intenţia de a combate influenţa - după 
părerea lor, dăunătoare - a cărţuliei lui Wacken­
roder. Un adversar demn de eforturile lor era 
însuşi romantismul, pe oale de a se consolida din 
ce În ce mai mult. 

Ritmul intens al dezvoltării artistice din dome­
niul clasicismului a adus din nou la suprafaţă 
valul iraţional, sentimental, romantic care avea 
multe lucruri comune cu mişcarea furtunoasă abia 
apusă a aşa-numitului Sturm und Drang. La un 
an după scrierea lui \Vackenroder, prietenul aces­
tuia Ludwig Tieck a publicat o a doua carte­
program, un roman cu titlul Franz Sternbalds
W anderungen. In aceeaşi perioadă apar diversele 
scrieri. po7tic: şi În !?roză _ale fraţilor Schlegel,
teoret1c1e111 ai romant1smulu1. Romantismul avea 
multe puncte comune cu valul care tocmai trecuse 
„a_l fu_rtunii ş� al_ apă�ării". �ra, În primul rînd, o 

.ltttudme ant1raţ1onala, sentimentală, adesea anti­
clasică. Dar între teoriile artistice ale celor două 
perioade există totuşi şi diferenţe. Sturm und
Drang admira sentimentele năvalnice şi pătimaşe, 
nutrea un adevărat cult pentru individualitatea 
puternică - în timp ce romanticii se complăceau 
în special În dispoziţii sufleteşti cu tonalităţi mi­
nore. de crepuscul, pline de calm, sentimentalism şi 
poezie. Cultul creatorilor de geniu cedează locul 
sentimentului religios, din ce în ce mai puternic 
dezvoltat. Wackenroder spune: "Desfătarea pe care 
o provoacă operele nobile ele artă se poate com­
para cu o rugăciune". Artistul este un traducător
supus al inspiraţiei divine. Geniul creştinismului
despre care scria În acest timp Chateaubriand

195 (1802), este unica sursă reală a artei; de aici de-



curge şi elogierea Evului Mediu - idea,lul culn1rii 
creştine. J\ce�te opinii ajung în stadiul de carica­
tură la englezul Augustus W elby Pugin ( coautor 
al clădirii parlamentului din Londra): pentru a 
fi un bun arhitect, trebuie să fii un adevărat şi 
cinstit credincios; arhitectura bună, creată de ade­
văraţii constructori creştini, este goticul. Entu­
ziasmul pentru arta şi cultura creştină îl face pe 
Friedr,ich Schlegel să treacă la catolicism. 

Romantismul german recunoaşte, la fel ca şi 
clasicismul, concepţia ideală asupra artei, evită 
realismul, care constituia unul din elementele prin­
cipale ale epocii Sturm und Drang, îl preamăreşte 
pe Rafael, ,,evlaviosul pictor de Madone" şi „pe 
supusul creator de taiblour,i sfinte" - Dilrer. Ani­
mozitatea pentru academie merge mînă În mînă 
cu dragostea pentru natură, peisaj, culoare, lumină. 
Tendinţele spre desen din clasicism cedează locul 
unor înclinaţii ceva mai picturale. ln căutarea 
expresiei, romanticii descoperă valorile expresive 
ale artei egiptene. Ei se inspiră, dealtfel, une­
ori şi din antichitate, nu numai din gotic. Gilly, 
deşi era un reprezentant de seamă al clasicismului, 
admiră şi desenează castelul de la Malborg. Con­
tinuă, ce-i drept, călătoriile În Italia, dar aici, 
Romei i se preferă Florenţa şi arta toscană cu o 
vechime de cinci sute de ani. Pictura de la sfîr­
şitul Evului Mediu îi atrage pe romantici cu o 
forţă covîrşitoare. Ei admiră operele „Renaşterii 
nordice" şi creaţia lui Di.irer. 

Das KLassische nenne ich das Gesunde und das 
Romantische das Kranke*. Convingerea despre ca­
racterul bolnăvicios al artei romantice, exprimată 
În acest fragment de scrisoare către Eckermann 
(1829), constituie nervul argumentării lui Goethe 
în lupta sa împotriva romanticilor pentru o artă 
care să ia drept model amichitatea. Această luptă 
a constituit principalul motiv al editării „Propi­
leelor", deşi acestea trebuiau să îndeplinească şi o 
altă misiune: construirea unei ştiinţe de sinteză 

* Eu numesc ceea ce este sănătos - clasic; şi ceea ce 
este bolnav - romantic. 196 

despre cultura lumii clasice. Goethe considera că, 
avînd un drum corect şi ţinîndu-se neabătut de el, 
poate scoate arta din impasul În c_are se trez_ise

J lovindu-se, pe de o parte, de estetica naturalista 
şi sentimentală a burgheziei şi, pe de altă parte, 
de teoria religioasă artistică a romanticilor. Goet�e 
considera lipsită de sens reacţia patimaşa ş1 rezis­
tenţa împotriva romantismului. Unica modalitate 
de luptă era acţiunea. Acţiunea condusă după un 
anumit program şi-a găsit expresie În ciclul d� expoziţii-concurs organizate din şapte în şapte am 
la Weimar a căror tematică era extrasă din poe­
zia greaca.' ,,Graţie acestora, dezvoltarea artei noi, 
bolnăvicioase a fost Întîrziată cu cîţiva ani". 

Concursurile organizate la \'v'eimar de către 
Goethe aveau aşada,r drept scop „însănătoşirea « 

creaţiei picturale, pe cale de degenerare, după pă­
rerea poetului. Rezultatele concursurilor produceau 
consternare în rîndul artiştilor: erau apreciate 
lucrările cele mai slabe, mai convenţionale, şterse. 
Temele erau extrase din Homer, de exemplu: 
,,Afrodita o conduce pe Helena În faţa lui Paris" 
(1799), ,,Achile şi zeii greci" (1801) şi erau legate 
de intenţia renumitului filolog, ,,apărătorul lui 
Homer", F. A. Wolf, de a scoate o ediţie ilus­
trată a !liadei şi Odiseei. Pictorii pun sub semnul 
îndoielii orientarea tematică şi presiunea pe care 
conducerea concursului (Goethe, Meyer, Schiller) 
o exercitaiu în problema tematicii. Runge, unul
dintre cei mai talentaţi pictoiri din gener.aţia tîna,ră,
�e opune sarcinilor impuse de cercul Kunstfreunde
din Weimar. Tieck recomandă să se picteze cerul
cu culorile sale, R unge doreşte să redea toată bo­
găţia de culori a florilor. ,,Culoarea este lucrul
cel din urmă" - această frază a lui Runge indică
în mod clar direqia de dezvoltare a artelor plas­
tice în secolul al XIX-lea. ,,Tematica istorică"
scrie Schlegel, - apărînd autonomia picturii pe
cale de consolidare (1802) - ,,este numai un
mijloc pentru artist, datorita căruia el desfăşoară
o activitate creatoare remarcahilă din punct de
Ycdcrc pictural. f.orma, caracterul, expresia, miş-
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najelo: -V i_ată care sînt, de fapt, obiectele pic­
torului. Cac1 numele tabloului nu contează". 

La fel, şi înclinaţiile picturale, coloristice ale 
romanticilor s-au lovit de Împotrivirea lui Goethe 
c:ii:e, fid�l tendinţelor lineare şi plastice ale cla� 
s1c1smulm, a stabilit desenul ca tehnică a lucră­
rilor de concurs. El recomandă În mod deosebit 
�esenul clar C:U peniţa, Jără a exclude, ce-i drept, 
ŞI alte �:i,ctum (P�-�pyl_ae1;,v II, 1799, I). Chiar şi
sculptoru urmau sa tnm1ta la concurs desene . 

Sînt caracteristice şi conflictele lui Goethe cu 
reprezentanţii de frunte ai artei combătute. Marea 
a.:?to.ri�ate de care se bucura poetul face ca toţi
sa ţma foarte mult la recunoaşterea lor de către 
acesta. ,,CÎt de mult aş dori ca lucrarea mea să 
fie api:eciată de dumneavoastră şi de prietenii 
domme1 voastre şi să dobîndesc învăţăminte des­
p�e ��ea ce îmi lipseşte cel mai mult", scrie Runge 
tnm1ţ111d desen_ut pe°:tru concurs (1801). Aprecie­
r��- este negat.1va, dm cauza interpretării tema­
ucu. Reproşurile formale se adresează numai de­
senului care este „neregulat şi manierist". Con­
cluzia recenziei la lucrarea lui Runge reprezintă o 
i:rescurt�re simbolică a principiilor politicii airtis­
tlce a Im Goethe: ,,II sfătuim pe autor să studieze 
cu seriozitate antichitatea şi natura, în spiritul 
anticilor". 

Tinerii artişti, ofensaţi şi ramţ1, se depărtează 
de Înţeleptul care îmbătrînise. Runge îi scrie fra­
telui său: ,,Expoziţia de la Weimar si în general 

d I • 
' , ,

mo u 111 care se procedează acolo, este fără în-
doială, o cale greşită, care nu poate duce la nici 
un fel de rezultate bune. Nu mai sîntem greci" -
conchide Runge cu amărăciune şi se întoarce la 
peisaj, la simbolica mistică a florilor, culorilor şi 
orelor. Goethe intră într-un conflict din ce în 
ce mai puternic cu epoca a cărei artă se dezvoltă 
- după părerea poetului - În direcţia unor opere
bolnăvicioase, purtînd pecetea decăderii. Inteli­
genţi puternică a lui Goethe, care depăşi,se, ade-
sea epoca sa, nu reuşeşte să dea imaginea dorită 
schimbărrlor petrecute În artă. In 1805, oînd 
Goethe îşi anunţă lucrarea despre Winckelmann, 198

apare şi lucrarea lui F. Schlegel, Grundziige der
gotischen Baukunst. lin a;celaşi an, Goethe atacă 
vehement „excesele adepţilor lui Tieck şi Wacken­
roder (Klosterbrndrisierenden und Sternbaldisieren­
den Unwesen - aluzii la titlurile cărţ,ilor) care 
reprezintă pentru artele plastice o primejdie mai 
mare decît nişte canibali care ar pretinde rea­
lism În artă". 

Fraţii Boisseree, posesorii unei renumite colec­
ţii de tablouri vechi olandeze şi germane, îl invită 
pe Goethe Într-o călătorie de-a lungul Rinului. 
Bătrînul poet se lasă convins de corectitudinea 
proiectului de completare a părţii lipsită de la 
catedrala din Koln. In anul 1811, Sulpicius Bois­
seree îi scrie fratelui său: ,,Mă bucur cum rareori 
mi s-a întîmplat În viaţă, văzînd cum una din­
tre cele mai de frunte inteligenţe face cale În­
toarsă din drumul greşit, care l-ar fi condus la 
lipsa de Încredere În sine Însuşi". fotr-adevăr, 
Goethe se inter,esează de pictura nordică din se­
colele al XV-lea şi al XVI-lea şi Întemeiază În 
anul 1817 publicaţia Vber Kunst und Altertum in
den Rhein- und Mayngegenden. Dar ati,tudi­
nea lui faţă de arta contemporană nu s-a modi 
ficat fundamental. Goethe îşi a tîrnă, ce-i drept, 
pe pereţi, tablourile lui Runge pe care le primise 
În dar, ba chiar le şi apreciază, totuşi, În cel 
de-al doilea număr al noii publicaţii, Heinrich 
Meyer, ,,purtătorul de cuvînt" al poetului anunţă 
un studiu critic despre „noua artă religioasă pa­
triotică germană de la Roma". Profitînd cu abi­
litate de situaţia politică, Meyer ajunge la con­
cluzia că Întoarcerea spre trecutul naţional la 
nemţi, după părerea lui, sursa noi,i arte, a fost 
condiţionată de Împrejurările specifice ale ocupa­
ţiei napoleoniene. Acum, cînd Germania era liberă, 
se putea şi se cuvenea să se ia din nou drept mo­
del al celei mai Înalte creaţii artist,i,ce antichitatea. 
Articolul este Însoţit de o gravură după chipul 
sfîntu:ui Rocus. Această creaţie, schiţată de Goethe 
şi desenata de Meyer, executată În ulei de Ludwig 
Scicllcr, 1rehui:1 s� fie 1111 exemplu al modului În 

199 care arta de buna calitate reuşeşte să rezolve o 



temă religioasă „negeneroasă". Această 'lucrare se 
deosebea de cele mai proaste fiasco-uri numai prin 
„bucuria clasică plină de poză". Articolul lui 
Meyer se Încheie cu cuvintele lui Goethe însuşi: 
„Au trecut abia douăzeci de ani de la frăţiorul 
bo(11ăvicios al �isericii şi colegii lui, dar aceşti 
am au fost de aJuns pentru ca să putem ii astăzi 
martori ai felului În care adepţii noii arte cad în 
extrema nebuniei". 

Aceste cuvinte, În deplin dezacord cu atitudi­
nea majori1tăţii artiştilor, surpă definitiv autori­
tatea lui Goethe. Noua artă romantică îşi va urma 
dr:1111ul, fără a se mai sinchisi de aprobarea 
cmva. 

6. PROBLEMA CONTRADICŢIILOR

Studiile despre Goethe pun accentul în mod deo­
sebit pe faptul că un număr impresionant de 
concepţii dezvoltate În secolul al XIX-iea în 
domeniul ştiinţei despre cultură, etică, ba chiar şi 
sociologie, se găsesc În germene În gîndurile, schi­
ţele si afirmaţiile lui Goethe din ultimii ani ai 
vieţii sale. Dar această opinie nu se poate trans­
fera şi asupra convingerilor lui Goethe referitoare 
b evoluţia artei. 

Am amintit la Început de acei invăţaţi care 
descoperă contradicţii În viaţa intelectuală a lui 
Go.et�e. Dai: aceşt�a �u au Întotdeauna dreptate.
Exista totuşi, clupa cit se pare, o anumită con­
tradiqie de bază Între diferitele sfere ale acti­
vităţii sale psihice. Goethe, luptînd cu curentele 
,,rornami,ce" din pictură, manifestă totuşi, în crea­
ţia sa, a tît În poezie cît şi În desen, o anumită 
fidelitate faţă de o :ititudine foarte apropiată de 
romantism. Uneori lucrul acesta se poate întîrn­
pla În mod incon5tient. Schiller i-a demonstr:it 
lui Goethe că În Ifigenia „a fost romantic îm­
potriv:1 vointei lui". hr fraţii Schle�cl şi-:rn con­
srruic noţiune:1 de rom:rnri,111 1ncm:1i pc cxc111 1)111l 
lui tViLhelm Meister. 20 /01 

Goethe luptă pentru o armonie interioară, se 
ll'llll.: d · acele c lt.:rncute din:irnicc, stihinice c.1re :ir 
putea să-i zdruncine calmul. Îi îndepărtează de la 
sine pe Beethoven, Kleist, Holderlin. Se teme de 
,Teaţia lor impetuoasă, care zdruncină armonia 
vieţii, care se mistuieşte În sine însăşi. ,,De asta 
ori mori, ori Înebuneşti - altă ieşire nu există". 

Faţă de artele plastice, atitudinea lui Goethe 
devine din ce În ce mai raţională o dată .cu scurge­
rea timpului. Doreşte să Învingă prin raţiune 
iusensibilitatea sa la culoare, lucrînd la Geschichte 
cler Farbenlehre. Apreciază tablourile trimise la 
concursul de la Weimar din punct de vedere stri,ct 
teoretic, după un principiu schematic, în funcţie 
de conformitatea lor cu idealurile. Incă din timpul 
călătoriei sale În Italia îşi dă seama de lipsa sa 
de talent pentru artele plastice. In introducerea la 
.) tiinţa despre culori scrie cuvinte deosebit de ca­
racteristice pentru el: ,,Cu cît am simţit mai puţin 
înclinaţiile naturale pentru artele frumoase, cu 
:itît mai mult am căutat legile şi regulile". Aici 
rezidă geneza dragostei lui pentru a111tichitate şi a 
Întregii atitudini faţă de artă din ultima peri­
oadă de viaţă. Dar disciplina clasică severă, im­
pusă, nu ajunge pînă În domeniul propriei creaţii 
plastice. Fără îndoială, se văd şi aici urmele adop­
tării idealului formei antice. Şi totuşi, chiar în 
perioada călătoriei În I talia, cîncl îl interesează 
tematica ruinelor antice - desenul lui Goethe, 
semănînd Întrucîtva cu schiţele contrastante ale 
lui Victor Hugo, prezintă adesea trăsăturile unui 
stil viu, sensibil, care dăduse atîta forţă desenelor 
marilor maeştri, de la Elsheimer la Delacroix. 
Arta lui Goethe nu concorda cu direcţia politicii 
lui artistice. Nu sentimentul, ci c o n v i n g e r e a  
raţională despre valoarea supremă a artei antice 
îi impuneau să fie un apostol anacronic al nor­
melor antice. 

Nu era o epocă uşoară pentru arta germană. 
�i, dealtfel, nu numai pentru ea. Pretutindeni se 
vedeau simptomele ofilirii, ale fermentaţiei, slă­
biciunii. Goethe şi-a dat seama de această boală 
şi a dorit să-i gă ească un remediu: să facem aşa-



dar copii după lucrările antiL'e, din moment ce 
lucr:irilc contemporane sînt atît de slabe, deşi exe­
cutate cu atîta trudă. Dar atît copierea, cît şi 
regulile stricte, atît tematica demodată, cît şi im· 
punerea unui ideal simplu, perfect, nu puteau 
salva nimic. Cu atît mai mult cu cît mergeau îm­
potriva spiritului vremurilor şi înclinaţiilor artiş­
tilor. Şi aici este cea de-a doua contradicţie a lui 
Goethe, contradicţia faţă de direcţia curentului 
evolutiv al artei plastice. Arta germană îşi spusese 
ultimul cuvînt în lucrările mari ale barocului, în 
Vierzehnheiligen, în plafoanele fraţilor Asam şi În 
Zwinger-ul din Dresda. ,,Diirer a fost primul şi 
ultimul pictor german"; abia creaţia expresivă a 
secolului al XX-lea avea să trezească din nou 
muza germană a artei plastice; secolul XIX se 
află În Germania sub semnul Dichten, Denken, 
Musizieren (Pinder). Privită din perspectiva timpu­
lui, lupta lui Goethe apare deosebit de tragică. 
Este o luptă titanică şi neraţională. Greşeala unui 
om cu o autoritate uriaşă, care, dispunînd de o 
concepţie ireală, idealistă despre arta plastică, 
stinge flăcările slabe ale creaţiei originale. 

Dar arta, ca Întotdeauna, şi-a urmat drumul 
ei, lăsîndu-i de o parte pe filozofii platonici care 
doreau să guverneze în regatul ei. 
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iNTRE ROMANTISM 
ŞI POZITIVISM. 
LOCUL LUI FROMENTIN 
iN ISTORIA 
CRITICII DE ARTĂ 

Nu trecuseră Încă nici două luni de la apariţia 
în volum a Maeştrilor de odinioară cînd autorul 
acestora primi, printre numeroasele scrisori de fe­
licitare, un plic purtînd ştampila Croisset -
Rouen. Expeditorul acesteia era Gustave Flauben. 

„Dragă prietene, scria el, bine ai făcut că mi-ai 
trimis cartea dumitale, căci lectura ei mi-a făcut 
mare plăcere. Dacă ai putea vedea exemplarul 
meu, numeroasele Însemnări de pe marginea aces­
tuia te--ar convinge cît de importantă este pentru 
mine această carte. Cît este de interesantă! Şi cît 
de rari sînt criticii care vorbesc despre un lucru 
la care se pricep". 

Analizînd diferite fragmente ;1le cărţii, Flau­
bert o presară cu semne de exclamare: ,,Admi­
rabilă precizie şi profunzime!", ,,Ce mare esteti­
cian sînteţi!", ,,Idei clasice!", "Şi, În sfîrşit" -
îşi încheia elogiul maestrul prozei franceze -
„ai scris o carte de care sînt fermecat şi, pentru 
că ,am pretenţia că mă pricep în acest sens, sînt 
sigur că este o carte bună". 

„Lucrarea dumneavoa.stră este o lucrare de 
maestru" - îl felicita pe Fromentin Edmond de 
Goncourt, iar Jacob Burckhardt, În Amintirile 
din Rubens, editate la peste douăzeci de ani după 
cartea criticului francez, menţionează în cîteva 
rînduri analizele lui „profunde" şi „desăvkşite"; 

205 acestea nu au rămas fără urmări în contura,rea 



dcfi'.1i.tivă. a figurii lui Rubens În imaginaţia ma­
rd111 1,tonc ele ana. 

Aceast:i .i.prccicrc atÎL de Îualt�i <lin partca celor 
mai buni cunoscători În materie de artă literatură 
istorie, precum şi numeroasele traduc�ri în cel� 
mai importante limbî europene, prima apărînd la 
un an după editarea cărţii, sînt o dovadă a ma­
rilor ei valori şi a Înse111Jnătăţii ei. Puţine lucrări 
din. domeniul criticii de artă a dobîndit o popu­
laritate atît de mare ca lucrarea lui Fromentin, 
puţine alte cărţi din acelaşi domeniu au rezistat 
probei timpului alături de Maeştri de odinioară 
găsindu-şi locul pe raftul rezervat clasicilor. 

' 

Les maîtres d' autrefois nu au intrat însă în 
istorie printr-o recunoaştere generală, primiţi nu­
mai cu aclamaţii. Şi lucrul acesta nu este de 
mirare, Întrucît este vorba de o carte critică, aşa­
dar 

V 

care apreciază, ocupă o anumită poziţie, ju­
deca. Rezervele au fost exprimate imediat, ade­
sea În scrisori care transmiteau în acelaşi timp 
expresii de admiraţie şi complimente. Fromentin, 
care a murit la trei luni după publicarea c�rţii, 
n_u a mai apucat să vadă pamfletele urîte tipă­
rite de Charles Blanc imediat după moartea lui. 
Apariţia traducerii olandeze a fost însoţită ime­
diat de un articol critic al eminentului cunoscă­
tor al lui Rembrandt, C. Vosmaer, intitulat în 
mod elocvent, O carte primejdioasă.

Opera Încununată de elogiile unor critici re­
numiţi, care a trezit reacţii vii În momentul apa­
riţiei sale, şi care îşi vădeşte pînă astăzi calită­
ţile de lucrare clasică, merită, fără îndoială, o 
analiză mai amănunţita; merită să ne Întrebăm 
În ce anume constă valoarea şi însemnătatea 
Maeştrilor de odinioară, În momentul În care frag­
mente Întregi din ea sînt oferite în caietele sale 
de moderna revistă „Revue des deux Mondes"; 
merită, de asemenea, să explicăm ce .anume i-a 
asigurat o actualitate aât de durabilă. Cine era 
Fromentin? Ce idei şi ce procese istorice şi-au 
găsit expresie În scrierile sale? Ce anume i-a for-
mat gîndirea, arta şi scrisul? Ce critică a găsit în 206

f.ranţa şi ce a lăsat În urma lui? Ce fel de pictor
em şi cărui lucru clin afara pi,cturii îşi datoreşte 
slava? 

1. CĂLĂTORIA îN ŢĂRILE DE JOS

La începtul lui iulie 1875, Eugene Fromentin, pic­
tor şi orie;nalist, literat În acelaşi timp, căruia 
două reportaje poetice din călătoria în Africa �i 
romanul Dominique îi aduseseră respectul în lu­
mea scriitorilor, a plecat În Belgia şi Olanda, pen­
tru „ca să-i privească pe Rubens şi Rembrandt 
În patria lor", pentru a face cunoştinţă cu şcoala 
olandeză pe „fundalul ei de veacuri, din care fac 
parte viaţa satelor şi marea, dunele, păşunile, 
norii mari şi orizontul scund". Plecînd acolo, Fro­
mentin nu era Încă sigur dacă această călătorie 
va avea ca urmare scrierea unei cărţi despre 
vechea pictură olandeză, însă aceasta era, de fapt, 
intenţia şi motivul pentru care fusese întreprinsă 
această călătorie. 

Nu mai scrisese de mult despre artă. De la 
Salonul din 1845, analizat În publicaţia efemeră 
de la La Rochelle a unui prieten, Fromentin se 
mai apropiase numai o singură dată de proble­
mele artistice În munca sa scriitoricească: în anul 
1864 a apărut schiţa unui curs - care dealtfel 
n-a fost ţinut - intitulat Progranml criticii. Ni­
mic altceva. Fromentin nu voia să scrie despre
colegii săi pictmi; nu avusese timp să pregătească
studiul despre Delacroix pe care şi-l propusese .
Cufundat în munca sa de pictor, din momentul
publicării romanului Dominiqite (1862), Fromen­
tin nu s-a mai ocupat serios de literatură. In anul
1875, l;l insistenţele repetate ale credinciosului său
prieten din tinereţe, Armand du Mesnil, s-a hotă­
rît, În cele din urmă, În ultimul an al vieţii, să
Înceapă să lucreze În domeniul criticii de artă.
S-a oprit la propunerea de a discuta - pentru
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de Jos, ,,pe care o simte şi o ştie admirabil, pe 
care o prc\uicştc cel mai mult dintre t()atc". 

Cală tor ia n-a durat clecît o lună. A adus de 
a.JC1 un dosar cu note şi cata,loagele muzeelor cu fi­
lele pline de, glosele arunc�te în_ grabă. _A P:tre_:: 
cut toamna m casa sa dm Samt-Maunce lmga 
La Rochelle muncind cu ardoare la redactarea 
notelor. Nu' intenţiona să le lipsească de carac­
terul de jurnal de călătorie, cel puţin În ceea ce 
priveşte forma lor exterioară. In esenţă, fnsă, c�r­
tea s-a modificat simţitor; pe parcurs, 1mpresule 
au dobîndit o argumentare istorică şi ştiinţifică, 
aprecierile o . justificare _filozofic� . .  sau t�hni�ă.
Anumite pasaJe care conţmeau opmu !1eob1şnum; 
în acea vreme au fost prelucrate de mai multe on 
de Fromentin, nesigur ca Întotdeauna, de valoarea 
lucrării sale, oscilînd Între satisfaqie şi scepticism . 
Tipărirea a fost începută În numărul de anul 1:ou 
al revi,stei „Revue des deux Mondes" (1876) ŞI a 
continuat pînă la 15 ma·�tie În paginile _a _şa,se
numere consecutive. Imediat a aparut apoi ş1 m 
volum, î111 editura Plon din Paris (mai 1876). 

Voi spune numai ceea ce este indispensabil; 
pr;f er să tac decît să preiau, fără să vreau, păre­
rile altora. Consider că voi reuşi totuşi să fac 
ceva. Va fi oare bine, va fi oare rău, nou sau 
greşit? În orice caz voi fi eu" scria Fromentin În 
scrisorile din Olanda Înainte de a trece la redac­
tarea definitivă a cărţii. Ştia că lucrarea lui va 
fi originală şi se străduia În mod conştient să rea­
lizeze o noutate atît În formă, cît, mai ales, În 
opiniile exprimate în ea. Se neliniştea întrebîndu-se 
dacă această carte era utilă, dacă aduce ceva nou: 
,,( ... ) de la o viziune clară pînă la o exprimare 
clară Într-un mod nou este o distanţă mare, de 
aceea s-ar putea crea impresia că ceea ce văd 
atît de clar a mai fost văzut înainte la fel de clar 
de toată lumea". 

Aşadar se străduia să afirme ceea ce fusese ?:ja 
spus în problema care îl interesa pe _ el: c1t1se 
cărţ�le lui Michels, Bi.iirger, Vosmaer. Afirma: 

„Cu siguranţă, după criticii şi istoricii locali pe 
care i-am citit, mai rămîn Încă multe de spus, 208 

nu despre viaţa oamenilor, ci despre natură, cali­
tatea şi diapazonul talentului lor. Sînt atît de 
multe greşeli şi prejudecăţi". 

Voia să vorbească despre „lucrurile pe care le 
iubeşte şi le simte Într-un mod", după cum i se 
pare lui, ,,aparte". 

Şi avea dreptul să gîndească astfel, căci scnsese 
d_espre pictură fiind pictor şi scriitor În acelaşi 
ump. 

„După convingerea mea, domnul Fromentin este 
un om cu totul deosebit" - scria Sainte-Beuve -
„căci are două muze, pictînd la fel de bine cu 
ajutorul peniţei ca şi cu ajutorul penelului. Ba 
mai mult chiar, nu este diletant În nici una din 
aceste arte, ci în amîndouă un artist conştient, 
dcsăvîrşit şi minunat". 

Cartea lui era o creaţie nouă şi unică În genul 
ci; cunoştinţele istorice, integritatea picturală a 
analizei formale se uneau În ea cu talentul poetic 
de construire a portretului psihologic al a,rtistului, 
cu capacitatea de a evoca imaginea de atmosferă 
a tabloului, a peisajului sau a momentului. Deter­
minismul pozitivist care modelase gîndirea intelec­
tuafoăţii franceze din cel de-al treilea sf e:rt al 
veacului al XIX-lea :l fo,t aprofundat de privi­
rea sensibilă a poetului-pictor educat încă În lec­
tura lui Scnancour, Musset şi Chateaubriand. 

,,Cît de ext:raordiniar descrii dumneata ta­
blourile - parcă le văd aievea Înaintea ochilor" 
- se entuziasma Flaubert. Dar Fromentin nu
numai că descria - dealtfel, descria destul de
rar - dar el analiza, interpreta şi apreoia. Adesea
explica, dar, în primul rînd, evalua. In loc.ul cri­
ticii picturii efectuată de liiteraţi, ale cărei baze 
fuseseră puse de Diderot şi pe care o reprezenta­
seră atît de strălucit Baudelaire şi Gautier, Fro­
mentin a creat o critică de specialitate, bazată pe 
o perf ecră cunoaştere a legilor şi exigenţelor ate­
lierului de pictură - ,,a fost primul scriit�r, care
a pus În critica tipărită referitoare la vechil maet 
rri :iprecieri arrisrice per,onale şi spontane, expn­
m:ue pîn'.i :1cum nurn:1i în nll1d p:utinihr dt 
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Cartea lui Fromentin era originală prin metoda 
de critică, era originală şi ca formă literară. A 
fost remarcat caracterul ei quadruplu: Maîtres 
d' aHtrefois este un fel de amalgam creator de 
cîteva metale preţioase, a căror culoare poate fi 
observată În strălucirea calmă a întregii opere. 
Sînt elemente ale recenziilor Salonului, ale cărţii 
de călătorie, eseului critic şi jurnalului intim. 

Fromentin voia ca lucrarea lui să fie utilă, să 
îndeplinească o funcţie socială: 

„ Trebuie să pun În ea idei noi, trebuie să trag 
Învăţăminte din ea, utilizabile În prezent ( ... ). 
In aceasta constă sensul moral indispensabil, fără 
care lucrarea mea nu va avea valoare, nu va 
fi nici actuală nici nouă". In pofida unei abor­
dări atît de programatice a lucrării din punctul 
de vedere al „prezentului", În pofida condiţio­
nării frecvente a opiniilor lui Fromentin despre 
arta veche de convingerile lui estetice actuale, de 
poziţia lui În procesul contemporan evolutiv al 
picturii franceze, cartea se remarcă printr-un ra­
port „receptiv" faţă de lucrările descrise, ,,se 
predă" adesea artei, se străduieşte să nu reproşeze 
trecutului opiniile secolului al XIX-iea. Sensibili -
tatea şi modestia lui Fromentin l-au făcut să se 
apropie atît de Înţelegerea istorică a artei vechi, 
cît şi de aprecierea pătrunzătoare a valorilor ei 
plastice. Privind tablourile, Fromentin s-a stră­
duit să creeze un portret psihic al artistului, s-a 
străduit să contureze personalitatea deosebită a 
creatorului - iar această dragoste pentru indivi -
dualităţile remarcabile este o altă trăsătură roman­
tică a criticului. 

Conţinutul complex al cărţii lui Fromentin 
poate fi Înţeles şi apreciat numai pe fundalul tre­
cutului intelectual şi artistic al autorului, pe fun­
dalul dezvoltării sale de la romantism la poziti­
vismul burghez. Însemnătatea Maeştrilor de odi­
nioară poate ieşi clar În evidenţă numai dacă ne 
dăm seama de aportul acestei cărţi atît În domeniul 
cunoaşterii - cu cît a împins înainte cuno•aşte-
rea pict11rii din l'.îrilc de Jos din secu:Cle XV­
XV1I

1 
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,nasura a reprezentat un pas înainte în metoda 
critică. Caracteristicile schiţate mai sus vor fi, 
.1�adar, lărgite În pr·ezentarea biografiei lui Fro­
mentun, În refliecţiile asupra modului în care au 
pregătit drumul cărţii sale alţi critici şi cerce­
tători ai artei, precum şi în analiza esenţei şi 
caracterului specifice metiodei critice a lui Fro-
111 en tm. 

2. DOMINIQUE

,,C'est l'histoire demon coeur ... 

antantissez ces cliim,res ... "* 

(Chateaubriand, Rene') 

Socotelile definitive cu tinereţea au fost înche­
iate de Fmmentin În romanul DominiqHe, apărut 
În 1862. Acesta a marcat ruperea de amintirile 
despre trăirile romantice care îi apăsau imagina­
ţia şi sensibi,li Da•tea. In aceasită cairtie, Fromentun 
a transpus istoria primei şi exaltatei sale iubiri 
si modul în care a ştiut să treacă de la Întîmplă­
rile rea,l,e la limbajul imaginaţiei bărbatului adt1tlt 
dovedeşte cel mai bine schimbarea pe care o sufe­
riseră psihicul şi opiniile lui despre lume. 

Fromentin provenea din mediul burghez. Se 
născuse în 1820 pe malul măll'i•i, în oraşuJ La 
Rochelle, care În perioada tinereţii pictorului şi 
criticurlui trecea printr-o criză economică. Oraşul 
hughenot La Rochelle fusese, înainte de revolu­
ţia din 1789, un important centru comercial. 
Limitarea afacerilor În prima jumătate a secolu­
lui al XIX-lea a creat o atmosferă greoaie, de 
deznădejde, dezorientare şi stagnare. Tînărul Eu­
gene, născut În acelaşi timp cu Flaubert, Baude­
laire şi Amiel făcea parte clin generaţia de cotitură 
În istoria intelectualităţii franceze clin secolul al 

* Aceasta e�te istoric, ipindi 111elr ( ... ) spnlbern ncesle
himere", 



XIX-lea. Căci hotarul dintre cele două epoci trece
tocmai prin această generaţie.

Se încheiase pe,ri,oaida ,revoluţiilor burgheze, 
Începuse era luptei proletariatului - se terminas<: 
faza romantică, Începea etapa raţionalismulm 
pozitivist. Burghezia dobîndise puterea În stat, 
romantismul se retrăgea din scenă, lăsînd nostalgie 
şi pustiu în minţi,]e a căror tinereţe era luminată 
de s.rrăfulgerarea lui dramatica. Generaţia lui Fro­
mentin nu mai cunoştea emoţiile năvalnice ale 
romantismului timpuriu, furtunile lui Chateaubri­
and şi valul puternic pe care se înălţa Barca lui

Dante. 
Tînărul Fromentin era înclinat spre reHecţie şi 

melancolie, spre linişte, imobilitate şi tăcere: 
„Nu-mi place ceea ce curge, fuge saiu zboară; tot 

ceea ce este imobit apa stătătoare, pasărea care se 
ridică fără mişcări În văzduh mă emoţionează 
într-un mod inexplicabil". Este aşadar sfîrşitul 
romantismului, care şi-a pierdut puterea „furtunii 
şi a apăsării" cufundîndu-se În contemplările bol� 
nă vicioase ale autoanalizei ( cf. autoportretul lUJ 
Frornentin, il. 37). 

Unul dimre oamenii interes.anţi şi de valoare 
din cercul tînărului Fromentin, care a ocupat 
ulterior o poziţie pronunţat de stînga, descria 
În felul următor epigonismul acelei generaţii: 

Eram Într-adevăr ultimii fii ai lui Werter, 
Re;e, Adolf, Oberman, Amaury ( ... ) Inclinaţia 
de a lua drept obiect de analiză propria persona­
litate dă naştere pericolului de a ne considera 
fiinţe excepţionale, neînţelese de către mulţime". 

„Întrudt ne deosebim atît de muilt de alţii, să 
profităm de singurătate" - scria Fromentin. El 
iubea toamna, atmosfera subtilă de sfîrşit, de ofi­
lire a naturii: ,,Nu mi-a plăcut niciodată primă­
var,a. T oamn,a are ceva demn şi minunat, ca,re coo­
feră împrejurimilor un farmec neobişnuit". Această 
generaţie creşte Într-o atmosferă de resemnare şi 
cu sentimentul „sfîrşitului unei mari epoci" 
ele dcdin şi decădere. Baudelaire a exprimat 
:iccst sentiment în 1 S'i') ,,cu p:ninu prnr eului ves-
tind sfîrşiml lumii"; Gauticr, deşi era mai blînd 212 J 13 

�i mai conformist, era conştient de acelaşi lucru, 
i.u I-'ro111entin scria În I Sn4 că „rorn.rnti�mul a
lost ultima şcoală În istoria picturii, care nu va 
111ai fi înlocuită de nimeni". 

Unii dintre ei, ca Theophile Thore, vor şti să 
,c smulgă şi să ia parte activă la apropiata izbuc­
n irc a anului 1848. In general, după această dată, 
,e produce o cotitură definitivă spre pozitivism 
�au spre lumea artei pure. Fromentin, pasiv, bol­
năvicios de susceptibil, nu a trecut niciodată din­
colo de lozincile care invocau egalitatea şi liber­
tatea. Era copleşit cu totul de dragostea tinerei 
cunoscute din La Rochelle, care devine apoi eroina 
rnmanului. Mai în vîrstă decît Eugene, căsătorită, 
:1cceptă adoraţia tînărului romantic gustînd-o ca 
pc o aventură; a murit tînără, În timpul unei 
operaţii, în anul 1844. 

Aşadar, romanul s-a terminat În cel de-al două­
zeci şi patrulea an al vieţii lui Fromentin. Senti­
mentul l-a apăsat îns:i În continuare ani mulţi, 
�i abia Domi11iq1-te a reuşit să neutralizeze amin­
tirea tragică a sentimentului, după cît se pare, 
mai mult Îngrijit şi culfrn.t, decîr trăit nemijlocit. 
Acest sentiment neconsumat, ,,nears pînă la capăt", 
nu făcea decît să susţină starea de resemnare pe 
care o trăia Fromentin, Împreună cu epoca sa. 
Unul din eroii din Dominiqiie este însă repre­
zentant ai! timpurilor noi; Augustin face parte din­
tre oamenii care depăşiseră cotitura şi Întruchi­
pează realismul şi criticismul celui de-al treilea 
sfert al secolului al XIX-lea. La disperarea ro­
mantică răspunde cu sfaturi treze, recomandînd 
„igienă, idei folositoare, sentimente logice şi emoţii 
permise". Augustin are În el ceva din „minţile 
bine organizate pe care le-a dat Franţei Şcoala 
Normală din perioada celui de-al doilea imperiu" 
Augustin este idealul pozitiv În cartea autobiogra­
fică a lui Fromentin. El Însuşi, Întruchipat de 
Dominique de Bray, trăieşte În carte marea re­
semnare în faţa individualităţii şi a visurilor ro­
mantice, pentru a deveni, În cele din urma, pri­
mar al obştei sale. 



.. Fromen�i:1 . ,,s-a,. s�lvat" _graţie picturii. In po­
bda opo1.1ţ1e1 tatalu1, medic, care, prin despotis­
rr�uf .s!u a Jn&reun_at de;tul viaţa interioară şi aşa
d1f1cila a tmarulu1 Eugene, Fromentin a reuşit să 
obţină permisiunea de a se apuca la Pairis -
ală!:ui d� drept, la care renunţase - de situdiul pic­
turn. Dm acest moment s-a străduit În perma­
nenţă să ajungă la o cît maii ma,re maturitate în 
domeniul artei. Greutăţile financiare au contri­
buit la prelungirea stărilor de depresiune· în ace­
laşi timp Însă, Fromentin a reuşit să ajungă În 
sfera noilor idei. La College ele France a fost stu­
dentul lui Mickiewicz, i-a audiat pe Michelet 
Quinet, Sainte-Beuve. 

' 
In 1841 Promentin a scris Un mot mr L'art,

poem teoretic despre artă, cu uimitoare accente 
realiste. Atitudinea tînărului a suferit modificări. 
n_�ltr6m:ieux, unuil din prj,eteruii luă Eugene, a stră­
batut ş1 el o evoluţie analogă; el susţinea că i-o 
datorează lui Fromentin. Iată ce scria el: 

„Acum poezia a devenit pentru mine reală; nu 
ma� exi�tăv nici un înger, nu mai există Arie!, nu
mai exista acele creaturi amuzante care fac de 
:Îs a_tî!ea ve:,5ruri prin ideile lor ininteligibile şi 
1mag1111le nevazute! Oare tot ceea ce vedem ceea 
ce ajunge prin toate simţurile la inimă, co;1topit 
cu c _eea ce pot realiza puterile imaginaţiei în do­
menrnl sigur al realităţii - oare toate acestea 
nn sÎ;lt un izvor de neţărmurită frumuseţe?" Fro­
mcntm a ars, se pare, aprox:.imati v 6000 versuri; 
reprezentantul romantismului din romanul lui 
Olivier - ,,dandy, copilul secolului", se sinucide'. 
Artistul slab şi sensibil nu s-a eliberat niciodată 
pe deplin de echivocul interior, de înfrîngere, de 
teama de „himere", asupra cărora arunc.a ana­
tema În Dominique, pentru ca să nu-l stinghe­
re�sc� În viaţa lui lini�tită burgheză de pictor sÎ'r­
gumc10s. 

Lupta cu „himerele" se reînnoieşte spre sfîrşiwl 
vieţii lui Fromentin, cînd acesta se dedică artei 
lui _Rembrandt, care îl Înnebunea şi îl neliniştea.
Artistul se �emca de propria sa �l�biciune (},' ai
peur de mot), se temea de nehoranre, de pare- 214 '15 

1 c.1 lui schimbătoare despre sine Însuşi; de atCI, 

l't' fund,1lul lupici rn1n,1,nti�111ului 1nuril1t1�d �i al
,·k 111c 1 11clor „pnziti\·c'' pc ct_lc de cn1hol1d.1rc �11
, nnccpiia despre !urne s-a l ornnt Li h·omenun
ide::tlul aurei mediocritas, al măsurii; mernre a
devenit pentru el aproape o deviză de viaţă". 
„ Fiind mai puţin bizar nu voi fi mai puţin eu
îmumi". Şi totuşi, chiar În timpul cînd lucra la
/)ominiq11e se plîngea: ,,În mill1e sînt doi oa­
meni, şi îmi este foarte greu să-i împac unul 
cu altul". 

Infrînt în cele din urmă, romantismul de tine-
re\e al lui Fromentin nu a rămas fără urmă:i
pentru formarea definitivă a opiniilor ��e. cn­
tice. În a,ceastă perioadă s-a format sens1b1l1tatea
sa neobişnuită, i s-a dezvoltat imaginaţia şi ca­
pacitatea de analiză psihologică. Elementul cel
11_1ai g�e;-1 de sesizat al artei, aspectul ei poetic,
')t-a gas1t în Fromentin un receptor şi interpret
,ensibil. 

3. DE LA ALGER LA COMPll:GNE

A quoi servent Ies petits poiHes 

(Titlul unei scrieri a lui Fromentin 

din anul 1845) 

Promentin nu a fost un pictor mare. ,,Pictura 
mea? nu e rea: nu valorează nici mai mult nici 
mai puţin decît majoritatea micilor lucră�i di�timpul nostru· este mediocră". Se caractenzeaza
,,prin simţul 'măsurii pe care mă străduiesc să-l 
păstrez de teamă să nu mă rătăcesc sau să cad în 
exagerări ( . .. ) " Ide�lul măsurii şi . al aitrei me­
diocrita�, spre cart; undea . Froi:;e�tm, nu er,a .o 
aventura pentru pictura lUJ. Ram111ea la .. margi­
nea principalelor direqii artistice ale epocu. Sub­
til şi sensibil, lipsit de un talent m�re, el. a de­
venit pictor datorită unei munci �s1due ş1 per­
severente în detrimentul talentului preponderent 
fără înd�ială în domeniul literaturii. Ca pictor, 



suferea de sterilitate În imaginaţia piastică, care 
avc;i ne,·oie ele impulsuri foanc puternice În do­
meniul luminii şi al culorii, <leşi nu culoarea era 
trăsătura cea mai camcteristică a tablourilor sale. 

În tinereţe, b recenzia la Salo,ml din 1845 
scria mai degr,abă ca un literat, decît ca un pic­
tor: 

,,Natura să fie pentru voi prilejul trăirilor sen­
timentale, al visării, reflecţiilor şi inventivităţii. 
Studiaţi tehnica maeşorilor, adevărul din namră, 
dar căutaţi numai în voi înşivă imaginea înnăs­
cută a frumosului şi inspiraţiei". Călătoriile lui 
Fromentin în Africa dovedesc că el trebuia să-şi 
came imaginea frumosului nu în sine însuşi, ci 
în peis,ajele îndepărtate şi exotice. Nici Provence, 
după oare vor tînji impresioniştii, nici chiar ţăr­
mul Mediter.anei de la Saint-Raphael nu-i ofereau 
lui Fromentin imbolduri suficient de putemice. In 
anul 1850 recunoştea că pictum lui este puternic 
lega tă de observarea lumii_ .exterioare, susţin�n� 
că, pentru el, lucrul cel mai llnportant este „sa-ş1 
redea impresiile". 

1n recenzia la Salonul din 1845, amintită mai 
sus găsim o introducere interes,antă, În care Fro­
me�tin analizează situaţia artistului, afirmînd că 
gustul fad burghez distruge arta: ,,Melodmma a 
ucis drama, iar vodevilul comedia". Este o epocă 
de trecere care nu cunoaşte o unita.te de ore­
dinţe, căr;ia îi lipsesc convingerile patriotice şi 
credinţa religioasă. Nici Fromentin însuşi nu a 
reuşit pe deplin să s.e opună do1:1inaţiei gu�tuţuj 
ofici,al al epocii. Cariera sa de p1cto,r este lipsita 
de accentele dramatice ale conflictului Între pu­
blic şi creator, oamc-teristice pentru ramificarea 
şi pluri�atea vaforică a artei şi culturii din se­
colul al XIX-iea. 

Nu numai revoluţionarul Courbet, dar şi ta­
lentatul pictor Manet şi reprezentanţii subiectivi 
ai impresionismului declaraseră răztoi �ustuluj 
burgheziei . Fromentin nu a declarat razbo1. Dupa 
ce şi-a învins îndinaţiile romantice că�re, ,,him.er�",
s-a oprit în ana s-a - la fel vca. ŞI 111 _opmule
politice - pe platforma comoda ;uste milieu. A 216

,1udiat cu Cahat, Înrudit Întrucîtva cu reprezen-
1.,,qii Rarhi·rnnului, dar nu ,l pornit pc urinele lor 
l k-�i Ic prq u i.t pict u r.1. Nu ,l mer� nici pc urmele
prietenilor săi de stînga. Evoluţia politică a lui 
Fromentin este caracteristică pentru mulţi dintre 
con tempor,anu sa 1. 

Era apropiat, încă din fragedă tinereţe, d� 
1·:mile Beltremieux, unul dintre elementele cele mai 
active în preajma anului revoluţionar 1848, adep­
tul şi discipolul lui Michelet şi Quinet; al doilea 
prieten progresist al lui Fromentin, Paul Batail­
lard, elev la Ecole ele Chartres, reda,ctor al co­
tidianu lui „Les Ecoles" a fost arestat şi a petrecut 
cîtăva vreme în exil În România, continuîndu-şi 
neobosit activitatea cu condeiul. Eugene însă nu 
a trecut dincolo de anumite proteste sentimentale; 
provenea dintr-o familie yrîns legată de c�,t��i­
cism, cu un stil de viaţa foarte sever; op111nle 
lui sociale erau îmbibate de idealism creştin, frec­
vent, în această perioada, la oamenii care se apro: piaseră de socialismul utopic. După aresta.rea lui 
13atailfard, Fromentin scria: 

„Ce ticăloşi nesuferiţi ne guvernează! Simt cum 
mi se îngrămădeşte În suflet ur,a oare mă îngro­
zeşte cîteodată, la gîndul că ar putea izbucni fără 
a mai putea fi stăvilită". 

Dar ura lui Fromentin nu a izbucnit totuşi nici­
odată. Dimpotrivă chiar - după anul 1848 a 
scăzut din ce în ce mai mult. Anul 1848 a repre­
zentat pentru el culmea entuziiasmrnlui republican. 
Era departe pe atunci, În Algeria, de unde scria: 
„Aş dori să fiu la Paris, să-mi Înscriu numele 
sub un protest atît de îndreptăţit" şi adăuga sa­
lutări pentru Edgar Quinet. Entuziasmul sincer 
se poate citi şi din scrisoarea care se termină cu 
asigurarea: ,,Fără îndoială - jur - mi-aş înde­
plini datoria". Din pă,cat<;, nu era în, Fran ia, i�r
exaltarea i-a trecut. La 1ntoarc-erea 111 ţara, opi­
niile sale erau nedefinite: ,,faptele îl umpleau de 
dezgust" şi s-a aşezat, În cele din urmă, de partea 
armatei care înăbuşea revolta În iulie 1848. Din 
acest moment, Fromentin şi-a dorit să trăiască În 

117 afara timpului şi a spaţiului - În primul rînd 



departe de politică. În faţa noii [ orţe, a cărei exis-
1en\'.1 � .! m,1nil"e�t.11 rn atîta putere În zilele de 
iulie ale Parisului, h·ornentin, ca �i alt"i contem­
porani ai săi, a trăit o reîntoarcere a romantis­
mului. În faţa simaţiei disperate, simţea nevoia 
să se cufunde În visări şi amintiri. Slăbit, cufon­
dat În reactualizarea sentimentelor sale, o asi­
gura pe mama sa În iulie 1849: ,,Mă tem prea 
mult de tumult, pentru a mă putea arunca în el 
din curiozitate sau din plăcere". 

Se îndepărtJa din ce În ce mai mult de poli­
tică şi de utopiile romantice. In timpul Imperiu­
lui era bine văzut; era primit la curte şi la 
Compiegne, nu ştia să reziste micilor ambiţii şi 
snobismului. Comuna l-a umplut de stupoare şi 
advernitate; pe Courbet îl respecta, în general, 
ca picw.r, dar considera „doctrinele" acestuia drept 
„canaghioase". Bataillard, ale cărui raporturi cu 
Frnmentin se răciseră simţitor, denumea atitudi­
nea lui „dilentantism aristocmtic". In realitate, în 
această atitudine nu era nimic aristooratic, erau 
trăsături tipic burgheze. 

Aproape Întreag,a pictură a lui Fromentin îşi 
trage seva din Alger. Dar eimtismu1l lui nu era 
totJuşi un exotism romantic. Pe cînd Delacroix 
picta un „monument" al Greciei luptînd pentru 
libertate şi al apărătorului libertăţii ace,steia, By­
ron, pictura În s.ril oriental şi povestirile de călă­
torie ale lui Fromentin au devenit, fă,ră ca el 
să-şi fi dat seama În mod conştient de aceasta, 
,, un element integmnt şi armonios al colonizării". 
Aşa după cum intelectualitatea franceză a pus stă­
pînire pe Alger formînd „Franţa africană", tot aşa 
cărţile lui Fromentin şi pictura acestui.a anexează, 
integrează, În cultura franceză ţinuturile cucerite, 
lumina, formele şi culorile acesteia (d. Vînătoare 
cu şoimi, il. 38). 

Cele trei călătorii ale artistului În Africa au 
fost efectuate În anii 1846, 1847-1848 şi 1852-
1853, aşadar În perioada cînd era înfrîntă puter­
nica mişcare de r,ezistenţă a arabilor, conduşi de 
Abd-el-Kader. Infrîngerea arabilor la Isly a avut 
loc în anul 1844. Oare cea de-a doua medalie 218

,1l1\i11ur:î de fromentin la Salonul clin 1849 p:11-
1111 t.1!1lourile lui ;1Jgcriene 1111 avc,1t1 şi o tcnr,î 
politică? Cariera sa de pictor s-a împletit cu im­
perialismul colonialist francez. In anul 1861, unul 
din criticii care evaluau lucrările de la Salon ca­
racterizează pe seu rt situaţia artisnilui: ,, Fromen­
tin este, cu siguranţă, una din aventurile victoriei 
din Alger". Artistul a profitat, bineînţeles, de 
;i.ceastă atmosferă prielnică aprecierii artei sale iar 
această convergenţă a intereselor s:ile proprii cu 
interesele statului l-a convins şi mai mult de jus­
teţea politicii „căii de mijloc". Fromentin nu re­
prezenta un caz izolat În situaţia sa politid: pe 
coridoarele palatului din Compiegne se întîlnea 
cu mulţi alţi oaspeţi ai împăratului, printre care 
se numărau Flaubert, Au,gier, Dumas şi Meisso-
. 
.n1er . 

Dar Fromentin nu a devenit pictor oficial, a

murit fără a cunoaşte demnitatea de membru al 
Aoademi,ei. Şi În acest domeniu situaţi,a sa cores­
pundea ideii de „cale de mijloc", de măsură şi 
judecată chibzuită. Era În opoziţie faţă de Aca­
demie, deşi se străduia să ajungă la ea: se opunea 
eclectismului care domnea acolo, dar, pe de altă 
parte, nu se Împrietenise cu realiştii, ca să nu mai 
vorbim de Manet şi de impresionişti. Despre atitu­
dinea sa de mijloc ne vorbeşte şi componenţa 
şcolii sale: aceştia erau oameni care „simţe::u cît 
de rău este să Înveţi în cele trei ateliere ale Şco­
lii de arte frumoase clar care se ţineau bine În 
faţa necazului În care căzuseră fără a fi pre­
veniţi". 

Pictura lui Fromentin plăcea publicului inteli­
gent, avea În general o critică bună. A fost con­
damnat, din momentul în care şi-a clobîndit popu­
laritatea, la stilul său „african". Ii părea rău de 

• Aceasta nu îusemnează, bineînţeles, că aceşti scriitori
şi artişti - la fel ca şi Fromentin, dealtfel, - ar fi devenit 
scriitori şi artişti oficiali ai imperiului. O asemenea opinie 
ar fi nedreaptă, mai ales în ceea ce îl priveşte pe Flaubert. 
Cît de acut era realismul său critic se poate vedea fie şi numai 
din splendidele scene ale revoluţiei de la 1848, incluse în 
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l11t rul acesta, dar alt gen de tablouri nu-i reu­
��·lll, 1:_u i se rnmpara11. Se inspira din �chi\ck
�� �tu�ul: exe�utate În timpul călătoriei în Africa 
şi_ 111ca ş1 mai mult din extraordinara lui memo­
ne de pictor. Tablourile lui aveau un caracter 
„secundar", :rau e�egante, aproape clasice - şi 
m'. este de 1rnrare ca suprafaţa aspră a tablourilor 
llll Courbet putea să i se pară lui Fromentin la 
fel_ �� barb�r� pe cît de primejdioase i se păreau 
opmu,le yolmce. ale vace�t1:,ia. Încă din tinereţe,
Fromentm a. evitat sa a1ba un gust format uni­
l�ternl_: ,,In91ferent ce maestru aş fi avut, m-ar 
f1 o�hgat sa lucre� înur-un anumit gen, în con­
f�r?1ttate cu propna sa manieră; dar eu preferam 
sa mcerc din toate cîte ,puţin". 
. !ntr-adevăr, preferinţele lui s-au modificat: în 

t'.n�reţe se afla sub influenţa orientaliştilor roman­
t1c1 - Decamps, Delacroix, Chasseriau Marilhat 
care În deceniul al patrulea al secolului �l XIX-lea 
au. călătorit În sud şi spre răsărit. Apoi a studiat 
,,�1ctura de muzeu" de la Luvru, elogiind talentul 
l�.1 Gus�ave �oreau; În sfîrşit, spre sfîrşitul vie­
ţu, a pictat 

.
111 culoarea gri-argintie a lui Corot. 

,,Prea accepţi uşor toate influenţele" îi scria prie-
tenu,} său Du Mesnil. 

' 

F�omentin 
V 

e�a un .. om receptiv, simţitor, care 
se lasa prada 1rnpresulor. Forţa lui rezida nu în 
sf_era imaginaţie�, ci a intelectului. Nu a cre:n o 
p1ct�r� mare, CI a fost un mare observator. Re­
ceptivitatea lui şi sensibilitatea unită cu inteli­
genţa,. talentu_! şi formaţia de literat, precum şi
cunoşnnţele picturale de specialivate au făcut din 
eţ_ un admira�i,J critic. Reuşea să Înţeleagă inten­
ţ1:le_ celor mai diferiţi airtişti, ştia să se lase co­
v1rş1t ?e Ha�s, R\1bens şi Memling. Ştia să fie 
un em1.1:ent talmăcnor al picturii în limbajul li­
teratura. 

In studiul său de tinereţe, cu titlul La ce ser-
vesc poeţii mici, Fromentin scria că poetae mino-
res 1� seryesc marilor poeţi ca interpreţi faţă de 

public. Ş1 p�ntr,:1 '? marile opere să poată fi 
mţelese trebuie sa f1e descoperite şi comentate în 
opere mai tîrzii, de o mai mică valoare. In con- 220 

J"rn 111itate cu această teori,e, care rămîne _de ".a-

111t dacă este sau nu îndreptăţită, Fro_mei:,nn(., J?lC­

lllr modest, dar critic subtil, a devenit talmaCit0-

1 u \ lui Rembrandt, Rubens, Van Dyck. 

'1. PREDECESORII

Ludovic XIV privind tablourile lui T eni�rs a spus 

ni o ironie dispreţuitoare: ,,Otez - 11101 ces ma-

gots de la".* 
Nici măcar Rubens ori Van _Dyck n1;.1 -�-au b��u­

ra t de aprecierea reprezentanţ1�0,r estet101 trad1ţ10-

nale în perioada cînd Academ1,a de arte fru�o<1;se 

îşi exercita dicnat�ra în mat�ri: d;. gust armnc. 

Dar lupta pătimaşa a „rubens1şt1lo _r . .s_ub �onduce­

rea lui De Piles împotriva „pouss1mşnl�r
v 

a pro­

vocat primele fisuri în estenoa. academ1�a. Olan­

dezii au trebuit să aştepte mai mult nmp recu­

noaşterea. Arta lor burgheză şi realistă a yutut 

să-şi spună cu vîn��l a�ia v �n momentul c1nd . a

triumfat gustul nou sooetaţ1 burgheze. Del�cr�HX 

îl iubea, îl studia şi îl copia pe R�tbens; pe1sa1ele 

de atmosferă ale lui Ruysdael ş1 Hobbe11;a. se

acordau bine cu tonurile romantice ale art1şul,or

din prima jumătate a secolul�.1i val XIX-\ea, d3:�

drumul spre recunoaşt�re deplma a yal�ru vechn

pi.cturi din Flandra ş1 Olanda ere: mea depart�;
Criteri _ile ests�i,ce bazate . pe _c�ncepţ1_a de .. ,,

frumos 

îngremau tran:-ea propnu-z1s� ': p1ctum de 8en,

f acillitînd perceperea formala ş1 de atmosfera a

aprecierilor bazate pe acest mod de abordare_: .
„Poezia care lipseşte în tematica tablo�lm 1� 1 

Ostade se găseşte În razele de soare care 11 1�1;11_-;
nează, în pînza umflată

(, 
în fu:1rnL care se v ndica

deasuprav focul�i ga�a sa ;e st�nga; aceasta ��e­

zie se gaseşte, m pnmul nnd, 111 dra�ostea att�s­

tului pentru opera sa". Despre unul dm tablounle

de la Salonul din 1834 se scr\a : ,,E�te u_n tablou

în stil flamand care place prin el msuş1, ca ta-
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blou, �i nu Aprin 5eca cc. înfăţişează". ,,Urîţenia
p_o�te i_ntr� 111 arta numai corectată prin culoare
ş1 1magmaţ1e" - scrie Gautier deschizînd în acest 
fel, fi� şi pa_rţial, drumul căti'.e recunoaşt�rea fru­
museţ11 particulare a picturii olandeze. 

Interesul pentru arta vechii Olande În creşte-
A F 1 A 

' 

re 111 ranţa a 111ceputul secolului al XIX-loa 
şi-a găsi� expresie În pictura de gen şi peisagi,sta'. 

la M1chel, la reprezentanţii şcolii de la Barbi­
zon, la Manet ; la fel ca şi scoaterea din uitare 
a _ _fraţilor Le �ain,. acest in_teres era legat de opi-
111:l� . democratice ş1 republicane a,le pictorilor şi 
c�1t1cilor. Este v caracteristică preocuparea pentru 
p_1ctura olandeza care se constată în rîndul artiş­
ulor polonezi şi ruşi. Popularitatea picturii fla­
n:a�de . şi olandeze În Franţa îşi gă,seşte expresie 
Ş1 111 mfluenţa acestora asupra literaturii fran­
ceze din acea vreme. 

Cel mei .  evident este interesul pentru arta ve­
che a Ţanlor de Jos În literatura de călătorie. 
Că,lătorii, desoriind curiozităţile şi lucrurile demne 
de văzut din Belgia şi Olanda, au contribuit în 
mare . măsură la. popularizarea artei din aceste ţi­
nu tun. Unul dmtre cei mai remarcabili predece­
sori ai_ lui Fromentin a fost, de fapt, nu un fran­
cez, c1 un englez, şi anume faimosul Sir Joshua 
Reynolds, care, la sfîrşitul secolului al XVIII-lea 
a Întreprins o cală tor ie În Ţările de Jos. 

'

In ceea ce priveşte Franţa, reînvierea interesu­
lui pent1:u arta olandeză a fost influenţată şi de 
crearea 11:1 pun� toarei galerii de picnlfa din pe­
rioada pnrnulu1 Imperiu, ca urmare a jefuirii co­
morJl?.r artistice din Întreaga Europă învinsă. Cînd 
bogaţule furate au fost revendicate de popoarele 
păgu�ite, ca urmare a hotărîrilor Congresului de 
la Viena, cultul pentru Muse,e N apolfon şi do­
rinţa reactualizării marilor momente ale Parisu­
lui a jucat, de asemenea, un rol considerabil în 
înmulţirea pelerinajelor spre Ţările de Jos: oa­
menii se duceau să vadă comorile „atÎt de re­
pede cucerite şi pierdute". 

C�l�roriile �-.111 înmulţit 5i n1.1i mult În mo­
mentul cînd au fost inaugurate, în 1837, primele 222 

li.;g;tturi feroviare în Fr<:nţ� care au . scu:tat la ma­
ximum durata drumulUI dmtire Pans ş1 Bruxelles:
><să fii la cîteva o,re de drum de tablouril,e lui
Rubens din Anvers şi de cele aile lui Rembrandt
de la Amsterdam şi să nu te duci acolo" măc�r
ll dată - ar fi o comportare de ba,rbar , scna
( ;frard de Nerval. Delacroix, ca,re a plecat de
Lt Paris dimineaţa şi a coborît la Bruxelles îna­
i 11 te de or,a cinci după amiaza, nota în Jurnalul

\ău: Cela tente vraiment pour voyager* (6.VII.
1850). 

V V • • 

în Ţă,rile de Jos au calatont Victor Hugo,
< :harles Blanc (întemeietorul revist�i „q.azette �es
Beaux-Arts"), Arsene Houssaye, Theoph1le �auuer,
Ccrard de Nerval, Vitet, Lenormant, fraţu Gon­
rnurt, Maxime du Camp, Corot şi :hiar şi. un�ţ
din marii descoperito,ri şi interpreţi a1 p1cturn
olandeze - Thore. S-a creat convingerea că arta
olandeză nu poate fi cunoscută nici .. apre:iată cu:n 

trebuie fără a se cunoaşte colecţule dm Belgia 

�i din Olanda. ,,Aceşti maeşt�i treb':ie priviţi ia
locul lor" (Vitet). ,,Nu-l poţi aprecia cu adeva­
rat pe Rembrandt, dacă n.u ai viz0at muzeele
olandeze" (de Royer) ,,O z1 petrecuta la Anvei�
m-a învăţat mai mult jespre. şc�ail1a flam.anda
decît ar fi putut s-o faca cmo am de studm la
Paris" (Lenormant). 

Rezultatul acestor călătorii au fost numeroasele
reportaje şi articole ( de ex. �a�ime. P.� C,�mp,
Lettres de Hollande). Literaţu ş1 cnurn pnvesc 
pictura olandeză pe fundalul ţinutului şi, tr�pt·�t, 
noţiunea şcolii se leagă de reprezent�rea pe1saJU­
lui olandez tablourile olandeze de viaţa olande­
zilor: ,,Inte�ioarele flama:nde ne învaţă. istoria in­
ternă a poporului, sentimentel� acestma, c�racte­
rnl, pasiunile, costumele, mobilele, felul ş1 , mo­
dul de viaţă" - scria Houssaye În 1843. Gera:d
de Nerval a regăsit în femeile flamande culonle
lui Rubens. 

Călătoria şi cartea lui Fromentin reprezentau
un fel de încununare a acestei faze a preocupă-

123 * Aceasta te ispiteşte într-adevăr să călătoreşti .



rilor pentru arta olandeză, cel mai desăvîrşit re­
portaj de călainorie. Maeştri de odinioară este to­
tuşi ceva mai mult decît un repol'taj de călăto­
rie. In cartea sa, F.romentin nu s-a oprit la ob­
servaţii şi impresii, în pofida principiului adop­
tat de a nu se strădui să focă o expunere siste­
matica şi metodică. Fromentin opera cu un în­
treg sistem bine definit de convÎillgeri estetice şi 
cu numeroase cunoştinţe care îi permiteau inter­
pretarea acesto'I'a. De ce cunoştinţe şi de ce ştiiinţă 
a interpretării putea dispune el? 

Cercetă,ri,I.e ştiinţifice asupra istoriei artei din 
Ţările de Jos s-au bucurat de un interes din ce 
În ce mai mare în secolul al XIX-lea. La înce­
putul secolului au apărut primele compendii isto­
rice care prezentau stadiul cunoaşterii din acea 
perioadă. Intre anii 1815 şi 1820, J.D. Fiorillo şi-a 
publicat lucrarea În şase volume Istoria artei de­
senului În Germania şi Ţările de Jos; la puţin 
după acea.sita a apărut şi o lucrare olandeză des­
pre „istoria picturii patriei" a lui Van Eynden 
şi Van den Willigen. Pe la mijlocul secolului a 
început să cerceteze pictura olandeză şi Thore­
Biirger; În 1861 Charles Blanc a publiaat volu­
mele consacrate şcolii olandeze din istoria pic­
turii, iar În 1862 o etapă Însemnată pe calea cu­
noaşterii ştiinţifice a acestei şcoli a fost marcată 
de lucra,rea lui Waagen. Patru ani mai tîrziu a 
apărut lucrarea revelatoare a lui Thore, desco­
perind o valoare nouă, necunoscută pînă atunci: 
pe Vermeer. Lucrarea lui Thore avea să fie con­
tinuată de marii istorici ai picturii Într-un sens 
cu totul nou şi modern, şi anume de Cornelis 
Hof stede de Groot şi Wilhelm von Bode a cărui 
primă lucrare, dizertaţia de la Leipzig despre pic­
tura lui Frians Hals, a fost elaborată cu şase ani 
înainte de cartea lui Fromentin. Nu lipsită de 
importanţă pentru cercetările asupra artei olan­
deze a fosit şi ca,rtea a doi special,işti, englezul 
Crowe şi italianul CavalcaseIJe. 

Fromentin nu cunoştea majoritatea acestor cărţi, 
pe unele Je-a avut Însă În mînă, dar, În esenţa, 
lucrările de erudi\ie nu-l interesau. Ştia că pri- m22s 

, i rea sa va fi cu totul alta; că el va vedea ta­
h!nu rile cu ochi de pictor. In lucrările colegilor 
111.1i în YÎrstă, nu putea găsi prea mult material. 
I. drept, îl admira pe Sainte-Beuve, fără îndoială
t :î preţuia şi ceea ce găsise în scrierile critice ale 
l11i Baudelaire, dar nu avea cunoştinţă de însem-
11.trile lui Delacroix din jurnalul său intim. Căci
.1colo ar fi găsit mai multe concepţii asemănă­
ware cu modul său propriu de a vedea lucrurile
�i de a analiza tablourile flamande. Printre aceşti
( ritici, cei care scriseseră despre pictura olandeză
- cu excepţia lui Thore, a cărui poziţie este, în

)',eneral, deosebită şi despre care vom vorbi aparte
- se apucaseră de această muncă fără talent şi
într-un mod cam primitiv. Citind frazele gene­
rale şi retorice ale lui Gault de Saint-Germain
,.w reflecţiile pe tema preciziei execuţiei şi a 
c:x.actităţii redării realităţii care abundă În scrie­
rile criticilor amintiţi, cînd aflăm de la L. Peisse că 
l.1 Rubens, culoarea „a du style" (1844) şi ne
d:1111 seama de platitudinea gîndirii lui Charles
Blanc, nu ne vom mai mira de afirmaţia lui Fro­
mentin care susţinea că a rămas de spus foarte
mult, chiar totul. El îl aprecia În special pe
· l'hore Biirger, dar mă îndoiesc că nunrea sim­
patie pentru acesta (cf. ultimd capitol). Simţea
în schimb nevoia de a se sprijini pe experienţa
unui alt gen scriitoricesc şi, mai ales, pe o a,ltă
metodă.

5. ISTORICUL, PICTORUL, CRITICUL

Ca mulţi alţi umanişti ai vremii, Fromentin a 
înţeles repede necesitatea unei fundamentări isw­
rice a opiniilor critice, necesitatea legării artei de 
viaţă în analizele sa.le, a legăturii dintre pictură 
şi oameni, peisaj, structura psihofizică a poporu­
lui, a legăiturii cu istoria. 

Ideea condiţionării materiale a artei olandeze 
şi flamande, a legăturii dinnre operele acesteia şi 
fundamentul istoriei şi vieţii s-a cristalizat pen-



tru prima oară În gîndirea unui mare filozof ger­
man .. ţ!1 �nul 1835 a apărut primul Yolum al 
Estetz�u hu Hegel. ,, (?landezii, scria marele gîndi­
;or? _şi-a� extras conţmutul reprezentărilor din ei 
1�ş1ş1, dm propria _l�r viaţa cont�mporană şi nu 
!1 s� poate V aduce mo un reproş ca au întruchipat 
mea o data acest prezent în arta lor. Pentru a ne 
d� seama În ce constau preocupările olandezilor 
dm acea vreme, trebuie să adresăm această între­
bare istoriei. lo( :. Olavndezul î;,i apăra ţara în
faţ� _ataculu1v 1�1a:n.1.; oraş�anul ş1 ţăranul scutura­
s�r� Jugul. st�p1111ru A sp�rn10le". <:aracter_ul Aburghez
ş1 mtr��nnzator attt 111 lucrurile man cn şi în 
cele . m10, a!Ît În vpropria _yar}, �Î\ şi departe, pe
man, V ac�asta 

V 
b�na�ta1·e gn)uhe ş1, 111 acelaşi timp, 

cura� ş1 d:agalaşa, veselia, alura de stăpînitori 
legata de siguranţa de sine - Întrucît datorau 
t�)ate acestea propriei lor activităţi - iată con­
ţmutul ta�lou:1lor lor. În lucrările lor de artă se 
poate studia ŞI cunoaşte natura umană şi oamenii" 
(Hegel). 

Ideea condiţionării materiale a creaţiei artistice 
abor.dată. În sa�eg,�ria nu !?rea clară de milieu �
n:iedrn, ş1-a gas1t, . 11: 9e�en1�l al şaptelea, o codi­
f !care .destul de rigida 111 sistemu,! dete<rminist de 
f!lozofie a .l:r!ei al lui Hippolyte Taine. Fromen­
tm era un Cititor sîrguincios al pozitivistului fran­
ce2:, .l-a vcit:it În CÎ�eva. rînd_uri şi în Maeştri de
od�nzoara _şi � folosi� dm plm analizele lui Taine.
T ame a simţit nevoia unui sistem filozofic care 
i-ar fi permis să interpreteze fenomenele ar'tistice 
observate . . El scria din Ţările de Jos: ,,Nu se
poate. vorbi despre . oam�n!, nu-i poţi în�elege cum 
trebuie, nu le poţi def 1111 talentul claca nu vezi 
cla: �mbianţa contemporană morală, politică şi 
sociala. Dacă aş fi mai prevăzător se confesa 
el, aş mai fi răsfoit un pic istoq-ia înainte de a 
înnrep:i�de acea�tă călătorie". Aşadar, în Maeştri
de odmzoară a patruns teoria mediului a lui Taine 
nu o dată vizibilă În atitudinea literară a lui Fro� 
mentin. Diferenţieroo picturii Ţărilor ele Jos în 
şcoala flamandă şi cea olandeză, admir .1bila ca­
racterizare a Olandei, imaginea sugestivă a „gus-

tului iute al vieţii" din statul burgund al seco­
l11lui .. d XV-lea - iata numai cîteva exemple În 
.1cest sens. ,,Zece minute petrecute pe Canal Grande 
î 11 Veneţia şi alte zece, petr,ecute pe Kalverstraat 
- scrie Fromentin în Maeştri - ne spun tot ce 
ne poate Îlllvăţa istoria despre cele două oraşe, 
despre geniul celor două popoare, despre viaţa spi­
rituală a celor două republici, şi despre spiritul 
celor două şcoli". Analizînd decăderea şcolii de 
la Bruges, scria: ,,Prin conlucrarea politicii, răz­
hoiului, călătoriei, a tuturor elementelor active din 
rare se compune structura fizică şi morală a po­
porului - În Anvers se formează o nouă şcoală". 

Dar Fromentin nu se simţea pe de-a-ntregul 
atras de simpJitatea sistemului lui Taine. Işi dă­
cJea seama clar de rigiditatea lui, de lipsurile şi 
dificultăţile acestuia. Şi a tras concluziile de aici. 
Conturînd portretul lui Memling s-a oprit asu­
pra contradicţiilor dintre epocă şi om. Silnicia, 
sălbăticia şi cruzimea cumplimlui secol erau com­
parate cu dulceaţa şi calmul pictmului angelic de 
h spitalul sf. Ioan. Se străduia să nu aboirdeze 
fenomenele În mod static - deşi lucrul acesta 
nu-i reuşea Întotdeauna - aşa cum o dovedeşte 
ală tur are a celor „ două străzi", Încercînd să ţină 
seama nu numai de ambianţa g,eografică şi tem­
porară, ci şi de structura socială a ţării. Frnmen­
tin scoate în evidenţă de mai multe ori, în anali­
zele sale profunde, trăsăturile de clasă ale perso­
najelor înfăţişate, atît În domeniul potretisticii 
(portretele lui Mairtin Day şi al soţiei acestuia, 
pictate de Rembrandt), cît şi În picturn religioasă. 
Un exemplu în acest sens poate fi interpretarea 
figurii sf. Ioan din altarul lui Van Eyck de la 
Gaind: ,,Nici prin costumul său, nici prin ti­
pul pe care îl reprezintă, sf. Ioan nu face parve 
din pătum socială din care acest pictor-observator 
îşi lua formele. Este un om declasat, slab, prelung, 
cam bolnăvicios, un om care a suferit, a lîncezit, 
a postitt - cev.a care ne aminteşte de. un vaga­
bond". 

Fromentin a caracterizat epoca, mediul şi ţara 
226 

227 nu prin limbaju,} noţiunilor, ci prin vorbirea di-



rectă a imaginii literare. A recurs la comparaţii 
din Î5toria literaturii ca ,llunci cînd, împreun1 
cu numele pictorilor, rostea dintr-o suflare nu­
mele lui Vondel, Descartes, Spinoza şi Voltaire; 
;;au ca atunci cînd, caracterizînd geneza peisa­
jului romantic În Franţa, a legat peisajul pictural 
de cel literar. Lacurile pustii, nopţile cu lună, 
arborii uriaşi - acelaşi program se găseşte în 
ambele arte: ,,Oare Senancour n-a schiţat această 
imagine o dată pentru totdeauna în cîteva rîn­
duri serioase, scurte şi pline de pasiune?" - se în­
treba Fromentin, iar această frază este cairacte­
ristică pentru legătura făcută de el Între termenii 
utilizaţi În domeniul picturii şi cei din literatură. 

Imaginea paralelismului este lărgită de critic şi 
la domeniul cauzelor. Fromentin a procedat aici 
ca şi cînd ar fi coborît din opera de artă prin 
ideologie, prin psihologia individuală a creato­
rilor pînă la fundamentarea socială a artei -
gustul receptorilor acesteia. ,,Ana nouă s-a năs­
cut, aşadar, in aceeaşi zi În dubla formă a cărţii 
şi a tabloului; tendinţele lor erau aceleaşi, artiş­
tii animaţi de acelaşi spirit şi publicul care îi 
aprecia era acelaşi". Ideile, conţinutul moral se 
leagă la Fromentin de istoria politică. Intorcîn­
du-se din Olanda la Bruges, retrăgîndu-se cumva 
din secolul al XVII-lea În secolul al XV-lea, el 
era conştient de procesul isvo,ic unitar, atunci 
cînd spunea: N ous remontons a travers la poli­
tique, Les moeurs et la peinture*. 

In introducerea la Maeştri el explică faptul că 
pictura trebuie să fie un obiect de studiu În ace­
laşi timp pentru istoric, gînditor şi pictor; se 
scuza că nu este nici primul nici cel de-al doilea. 
Işi dădea perfect de bine seama că metoda trebuie 
să fie integrală, ia,r imaginea istorică generală. 

Imaginaţia sa se înflăcăra În faţa fenomenului 
fascinant care era figura unui mare creator vă­
zută În perspectiva istoriei. Cît de sugestivă şi 
de frumoasă este prezentarea lui Van Dyck, în­
ţeles ca un corp ceresc refl.ectÎnd lumina primită: 

* Urcăm, străbătînd politica, moravurile şi pictura. 228 

clacă istoria nu ne-ar fi păstrat nici un fel de in­
l'nr111.:itii u1 pri,·i1c la Rulicn5, sirălucirca lui Van 
Uyck ar fi ritma� nccxplicatiL; pcntru ,t I Înţdcge, 
istoricul ar trebui să accepte existenţa unei stele 
uriaşe care s-a stins, aruncîndu-şi puternica stră­
lucire asupra planetei lui Van Dyck. 

F,romentin a introdus viaţa, a introdus arta În 
filozofia artistică a lui Taine. Mai mult chiar, a 
îmbogăţit-o cu viziunea sa de piotor. Tain<:_ _îşi 
dădea perfect de bine se:n1a ?e slab

:, 
sa pre_gatu:e 

în domeniul artei. Era 111 prnnul nnd un istoric 
şi un istoric literar; de artă a Început să se ocupe 
abia în momentul În ca,re a fost invitat s\ confe­
renţieze la E.cole des Beaux-Arts. În Introducerea 
la V oyage d' !talie mărwriseşte cu cîtă încetineală 
şi greutate a trebuit să se. apropie. de diver�(_!le fe­
nomene ale artelor plastice: ,,Pnn reflecţu, le:­
tură şi obişnuinţă se poate crea treptat un senti­
ment pe care nu l-ai cunoscut Înainte". Ştia, de 
asemenea, că atiwdinea clasificatorului care se 
sprijină pe fenomene istorice, încadrabile într-o 
schemă de sistem, este falsă: ,,Să călătoreşti ca 
un critic, cu ochii aţintiţi În istorie, să analizezi, 
să reflectezi, să faci diferenţe - În loc să tră­
ieşti vesel şi să creezi din rezervele de tempera­
ment! Ce altceva poate fi acest lucru dacă nu 
mania unui om cultiv;at, cu obiceiuri de specia­
list În anatomie?" 

Fromentin-pictorul nu Întîmpi:ia djfic_ultăţil� lui
Taine. El reacţiona direct la pictura şi la viaţa 
ţării pe ca,re o vizita. Alături de Thore, el a fost 
primul critic care s-a p:·onu�ţ:t cla:·. pentrt� �e!­
părţirea literaturii de pictura 111 cnuca armuca; 
ca pictor îl Întrecea pe Thore prin cunoştinţele 
de „atelier" În pictură, dar îi era inferior În alte 
domenii. Thore ataca tocmai critica iresponsabilă, 
care nu este decît o „ imixtiune literară", îi re­
proşa lui Diderot - cu tot respectul cuvenit �c;es.� tui soriitor în calitatea sa de creator al cnt1c11 
franceze în sensul genului literar - insuficienta 
profunzime a cunoştinţelor În domeniul probleme-
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mijloacelor specifice de expresie de care uze::iza 
::irtiştii. 

fromentin venea În critică Înzestrat cu not ceea 
ce Thore considera indispensabil, înarm::it cu în­
semnate cunoştinţe istorice şi di�punînd de ta­
lentul care îi facilita nrecerea consecventă şi mo­
tivată de la analiza plastică a tabloului la con­
ţinutul său ideologic· şi moral, ba chiar şi mai 
departe - la personalitatea Însăşi a artistului. 

6. IDEEA. POEZIA ŞI FACTURA

C'est le câte poetique et intime des clioses 
qiii me frappe et que je veu;r saisir. * 

(Scrisoarea lui Fromentin din 4 X 1847) 

Pentru a cunoaşte metoda lui Promentin trebuie 
să comparăm notiţele acestuia şi descri�rile ta­
blourilor, făcute imediat sub impresia vizionării 
acestora, În timpul călătoriei, cu exprimarea pe 
care şi-au găsit-o apoi În textul cărţii. Această 
comparaţie scoate În evidenţă diferenţa Între ceea 
ce a impresionat direct sensibilitatea artistului şi 
ceea ce a considerat că trebuie să spună după ce 
a reflectat. 

Există şi un caz cînd - discutîndu-1 pe Albert 
Cuyp - Fromentin a transcris exact în carte 
nota pe care a consemnat-o în faţa tabloului 
acestui pictor din muzeul de la Amsterdam; căci 
dorea să redea acea „surpriză şi desfătare spirituală" 
pe care i-a provocat-o tabloul. Acest text este 
un caz de excepţie; fără să-şi fi pierdut trăsă­
turile de impresie directă, imediată, este, în ace­
laşi timp, rnrgător şi Închegat, organizat logic, 
cuprinde impresii, aprecieri şi clasificări noţiona'.e 
ale creaţiei. Iată cwn sună acest text: ,,Un ta­
bJou uimitor, minunat; mare, pătrat, se vede în 
el marca, malul abrupt, o barcă pe partea dreaptă; 

* Tocmai latura poetică şi intimă a lucrurilor este ceea
ce mă izbeşte şi ceea ce vreau să sesizez. 230 

jos o barcă pescărească cu o siluetă În roşu; în 
p.1itea sLÎngă, două bărci cu pînze; o no:iptc Lîr:î
vînt, liniştită, blîndă; suprafaţa neteda a ap,ei;
puţin mai la stînga luna plină, la)umătatea înăl­
ţimii tabloului, desluşit conturata pe fundalul 
cerului curat, încadrată Într-o deschide,re largă În 
nori; un ansamblu de un adevăr şi de o frumuseţe 
incomparabile prin culoarea sa, prin saturaţia, 
transparenţa şi claritatea sa. Un Claude Lorrain 
al viziunilor nocturne, dar mai grav, mai simplu, 
mai împlinit, executat cu mai multă naturaleţe 
pe baza unei impresii fidele: trompe l'oeil, iluzia 
optică contopită cu cea mai savantă artă" 

În notiţele lui Fromentin această formulare are 
caracter de excepţie: se deschide printr-o apreciere 
exclamativă cuprinsă În două cuvinte, următoa­
rele cinci ne aduc o descriere magistrală - nu 
a tabloului propriu-zis, ci a imaginii din natura 
reprezentată, o descriere concretă şi emoţională 
în acelaşi timp. Următoarele două rînduri consti­
tuie aprecierea estetică şi motivarea valorilor ta­
bloului în diforite domenii. Apoi, Încă două rîn­
duri şi jumătate, cele care Închid această capo­
doperă miniaturală de critică, reprezintă clasifi_­c::i_rea istorico-stilistică a tabloului: genrts proxz­
mum: ,,Claude Lorrain", dif ferentia specifica:
,,nocturn", ,,mai serios", ,,mai simplu", ,,mai com­
plet" - fiecare din aceste adjective aprnfundînd 
diferenţele definitorii; prima asociere a celor doi 
mari iluminişti este dusa pînă la un sens pro-

. . pnu, preos. 
In general, Insă, procesul de creaţie a l:1i €ro­

mentin se desfaşura altfel. Aşa cum am mai aratat 
cînd am vorbit despre pictura lui, Frornentin pre­
fera amintirile faţă de cunoaşterea directă. Nu 
avea încredere În impresii; le prelucra; nu o dată 
îşi schimbă părerea. Atît În domeniul creaţiei 
picturale, cît şi În activitatea sa scriitoricească de 
critic Frornentin îşi dădea seama de depărtarea 
dintr� impresie şi opera de artă: ,,Nu ştiu să de­
scriu după natură - se plîngea el Într-o scrisoare 
din Alger - impresiile mele se exprimă numai 
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, în alt loc susţinea ca sm1tc „distanţa care exista
rntre studi ul clupă nat ură şi tablouri". în Olanda 
s�ri _ind că V notiţele lui nu au valoare, că sînt ili� 
z,bi le, adauga: Et tu sais, que cc n'est p.zs e11 

/ace des choses que je brille"*.
Este semnificativ faptul că Fromentin nu o 

d_ată. a modif_icat complet sensul frazelor, în ches­
tmrn foarte _im�ortante. Astfel,. după ce, la înce­
put, a apreciat m mod deosebn tabloul Ridica­
rea crucji al jui Ruţ>e�s, l-a considerat apoi mai 
slab decn celalalt tnpnc ad catedralei din Anvers· 
t?t V aşa, străduindu-se să-şi schimbe opinia nega� 
t1va despre Potter (consemnară pe marginea ca­
talogului muzeulu_i �auritshuis _ din Haga) - şi-a 
notat pro memoria: zl f aut vamcre le premier as­
pect et souvent l re7:enir*� .. La fel s-a întîmplat 
cu, Steen - clupa prima v1210na:re spunea: Je ne
goute pas du tout şi la sfîrşitul analizei exprima 
�ceeaşi �eze;v�: cependant, examiner et reflechir***;
iar J?Uţm tlrzm: Rev1,t Steen. Grandes qualites*•••.

Dm aceste constatări rezultă că Fromentin con­
side;a impresia incompletă dacă nu era prelucrată 
ap�i de n_1_unoa _gîndiri_i; numai entinatea complexă 
a 11npr�s11lor ş1 �n�hfe_i _  intelectuale dă dreptul 
la exprimarea unei opmu. Acest aspect strict me­
todologic al sistemului critic al lui Fromentin îşi 
are corespondentul obiectiv în domeniul obiecte­
lor analizate. Aşa după cum considera că numai 
�mpr�i� singură nu ne dă dreptul emiterii unei 
Jt1decaţ1 de valoare, la fel, nu consider.a valorile 
for?1�1e ale oper�i de artă drept unicul sau cel 
mai important obiect de studiu al criticului. Sco­
pul Jir�al . al anali�ei este evidenţierea conţinunului
d_e idei Ş1 a conţinutului moral al creaţiei artis­
tice. 

U_n� ?În lu�rările caire �u produs cea mai pu­
ternica 1mpres1e asupra criticului a fost lmpăr-

* Şi tu ştii că faţă în faţă cu lucrurile eu nu prea
strălucesc. 

** Trebuie să învingi prima impresie şi să revii de
multe ori. 

*** Nu-mi place de loc ... totuşi să examinez şi să re­
flectez. 

**** Revăzut Steen. Mari calităţi. 232 

tăşania s/. Francisc de Assisi, !a_?lo�l lui Rube':1s 
din Anvers. in notele sale de calatone, Fromentm 
consemna în ziua de 10 iulie 1875: ,,Splendidă 
clipă! În sfîrşit! Iată :111 

V 
lu�ru. min�rnat În ge­

nul lui Rubens. Nu exista mmK mat bo�at sau 
mai atractiv. Un simplu carmin Întrerupt de au­
riu în odăjdii. Baldachinul roşu Închis, pu!ernic 
reliefat pe fragmentul de cer albastru. Mai sus, 
secţionaţi de baldachin şi decupîndu-se pe funda­
lul înnunecat - trei Îngeri, cei mai desăvîrşiţi pe 
care i-a pictat vreodată. Albul copilului din col:", 
un al doilea alb împrejurul coapselor sfîntulm. 
Sfîntul albastru, toţi călugării Îf1; hain: maro-ce­
nuşii sau închise, cu capetele d1feren51ate ?e �a 
roşu la albastru Închis. Dincolo de un;1an!ţ :'111eţ)1� 

al sfîntului î.ngrămădeala de capete şi 1;111111 ro1i1. 
Şi ce ca,eete! Mai ale_s ac:la chel, as�Uţlt, cu bar­
buţa !'.ara, nasul subţire ş1 buzele cnspane de du-

" rere . 
Caracteristica reiese aşadar direct din ţe':1o��nul 

coloristic - în afara „stratului" semmhoaţulor. 
Prima impresie este aceea a splendorii cuţori�or . 
Tre·ptat în descriere pătrund elemente obiective,

) V 1 V A 1 deşi în această prima parte cu oare� ;am111e. e e-
mentul decisiv (îngrăm�deala 1e mî111_1)_. �a1 de­
parte, crit_icul analfzea�a gesturile, po_z1-ţ1a şi cai:ul
- e�pres1a eroulm sf mt al ta?loului, ��ncentnn­
clu-şi atenţia asupra centrului expresiei, asup,ra 
„motivului poetic principal", care este reprezentat 
de ochiul şi gura sfîntului. El Încheie a,sdel: ,,Este 
inexprimabil. Îţi dau lacrimile". ţjungînd 1� m_o­
:nentul emoţiei provocate de tragismul scenei, pK­
torul Fromentin este în continuare tulbumt de 
splendoa5ea �upraf�ţ:i .tablou}uii „Sfî?tul _ las_ă im­
presia ca pbng,e l1111şt1t, stnngmd dm d111ţ1. Nu 
am văzut lucru mai magistral". 

Urmează o akă descriere a tehnicii picturale, 
cu sublinierea diferenţierii acestei,a În funcţie de 
obiecte.le reprezentate. Şi din nou, �tenfia lui Fro­
mentin coboară de la suprafaţa p111ze1. spr� pro:
funzimea spaţiului imaginativ, ba _ chi�r. ş1 mai
adînc, pînă la dimensiunile 9rirn1e1. Pnv1�ea cri-
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�ri.�it pentru di�e!·.enţierea fiecărei expresii. Inşi­
rnuea _ de propozipi exclamative, tipică pentru sti-
1:il lui, pr:cum ş1 aglomerarea de întrebări reto­
rice �onfera acestui fragment caracterul unei trăiri 
e!noţ10nal� puternice. El Încheie astfel: ,,Ga expre­
sie <l; se�t�me1:telor este un lucru nemaiîntîlnit. Ce 
admirabila unitaite de frumuse�e morală de frumu­
seţe a sufi!etului şi a vieţii. Pentru mine'. aceasta �u 
este capodopera tehnicianului, ci a artistului". 

Cît de diferită este analiza acestui tablou în 

ca�· te. începe cu o descriere aproape se,<1Jcă, la 
obi_ect: ,".Un �m e3t� y� mo�rte,vpreotul îi întinde 
�st_i,a, �1ţ1v: calugan 1l 1nconJoara, îl susţin, îl spri­
Jlna ŞI _Phng - aceasta este Întreaga scenă". 
In sonnnuare, �ro.mentin desfăşoară descrierea 
c�l�11a a �a�loul:-11, 1n care găsim vechile consta­
ran colonstic� mc!use şi în descrierea efectuata 
la !�ţa loc�lui, o� 111forn2_�ţi_� despre culoarea „lo­
c.ala a obiectului (a odaJdulor, a baldachinului), 
_ş1 _nu d:s�rre pata de .�uJ.oare de pe suprafaţa pîn­
z_e1.. Tragrnd concluznle la un.a din părţile ana­
J1ze1 .v5·a]e, criti,cul a_firm� că: ,,In această pînză 
se".et a t3tul este stms ş, numai trei accente se 
reli.efeaza. de departe: sfîntu] În slăbiciunea sa vi­
neţie, . ost!a sp:e sare se înclină şi sus, În vîrful 
ace�tui �nungh1 atit de emoţional, strălucirea roz­
�lbastruie a veşniciei fericite". Acestea nu mai 
��nt

"
pete de �uloare, ci adevărate „momente poe­

tice , de conţmut, ale tabloului. 

_ I� continuare, Fr�m�n�in )n�ăţişează conţinutul
tiagic a! mo,n:ien.�ulm şi mcarcatura psihologică a 
t.JJbloulu1 � ş1 d!n nou vom. găsi aici impresii pre-
1 ucrate dm notiţe - cu mcluderea informaţiei 
fon_n�I� curente: ,, Tipologia este de o admirnbiJlă 
ve1�id1c1ta;e, d�se1;ul este naiv, savant şi viguros, co­
lor:nil n:1111ch1pu1t de bogat, deşi sobru, nuanţat, 
dd,cJt ş_, frur1;os". Alte cîteva fraze caracteri­
zeaza d1f�re!1ţi,:rea expresiei pe

.
rsoniajelor înfăţi­

şate - ŞI 1ata fraza de Încheiere a analizei 
u_n fe_J de recunoaştere a credinţei estetice a cri� 
t1cul_u1:,,,0tît d� mare este foq? morală a acestei
op�,c� 111c1t ar ,_nsen111a s-o prolane„ dac� ar tre-
bui sa vorbesc şi despre admirabilele ei valori ex- 234 

1criore." După ce ai privit îndelung această operă 
111romparabilă, trebuie să părăseşti, pentru acea zi, 
111uzeul. 

Aceleaşi diferenţe de abordare se pot consra.ta 
)i În alte cazuri, de exemplu În analiza Altarului 
din Gand. Fromentin î:l compară În notiţele 
sale ca un „covor persan" iar descrierea porţiunii 
renitrale este formulată astfel: Beaux panneaux du

,ommet. Le grand rouge au centre, flanque des
/,/rns nuances � droite (La Vierge) et de vert a 
.�a11che.* Fragmentul în care este cuprinsă expli­
caţia concretă este remarcabil. în textul cărţii nu 
1·0111 găsi astfel de formulări. 

Este un adevăr subliniat de mai multe ori că 
Fromentin a introdus În critica picturală punctul 
de vedere, cunoştinţele tehnice şi limba „a,teli,e­
rului", probJematica tehnică. Aceasta este marele 
lui merit. Dar un merit la fel de mare îi revine 
�i datoriră faptului ca s-a ferit să-şi Îngusteze do­
meniul analizei şi gama trăirilor reducîndu-le la 
probleme exclu�iv tehnice. Aşa după cum picrtura 
,, l-a salvat" cîndva de la me!ancolia romantică, 
tot aşa literaturra l-a salvat acum de cultul pozi­
tivist al tehnicii. Literatura însemnează aici încli­
naţia de a gîndi prin idei, obişnuinţa de a aborda 
realitatea mb specie hominis. 

Punctul final al ana.lizei lui Fromentin sînt ideile 
care îl însufleţesc pe crea nor; viaţa lui, intenţia lui 
artistică şi intelectuală. Metoda lui Fromentin este 
,, tehnicia înmulţita cu psihologia", iar ierarhia va­
lorilor pe care o recunoştea se exprima În grada­
rea epitetelor prin care îl slăvea pe Rubens ca 
autor al tabloului sf. Francisc: nu a fost nică,ieri 
mai mare „maestru al gî111dirii, simţirii şi mîin,ii". 
Apreciind pornretul lui Six, rodul improvizaţiei 
măiastre a lui Rembrandt, s-a înnebat de trei ori 
la rînd ca,re este valoarea acestui,a, ierarhizînd 
�emnifioaţia categoriilor de aprecieri uti,]izate. Se 
întreba ce valoare are din punctul de vedere al 
adevărului şi, În sfîrşit, al măiestriei artistice. De-

* T':rnouri fn1111oase sus. Roşul mare în ce11tn1, flancat 
clt, hle11-11ri 1111n11\n11' ln rln-:1ptn (Fccionrn) �i rk \'erele: la 

l l!> stîuga. 



scriind tablou} sfîntului Gheorghe din capela mor­
tuară a lui Rubens de lîngă biserica sf. Iaoob din 
Anvers, Fromentin recunoaşte: ,,Dacă aş utiliza 
expresii de speci,alitate aş strica majoritatea aces­
tor lucruri delicate care ar trebui povestite nu­
mai prin limbajul pur al ideilor, pent,ru a li se 
păsnra caracterul şi valoarea". 

Fromentin ştia că ana,liza unui obiect poate îm­
bogăţi scala profunzimii, chiar şi În cazul unui 
domeniu restrîns de cercetare: studiul este o mu111că 
,,În adîncime" mai curînd decît în lărgime· ma­
rile drepturi se află În lucrările mici". Sco.��Î lui 
era totuşi, cel mai adesea, nu explicarea, nu „exe­
geza" istorică a operei de artă - deşi Înţelegea 
pe deplin ponderea acesteia- ci critica, aprecierea. 
Stînd În faţa enigmanicei şi tulburătoarei Gărzi 
de noapte a lui Rembrandt, scria că ar dori sa 
realizeze faţă de acest tablou ceea ce demult ar 
fi trebuit să fie făcut, şi anume: Un peu plus de 
critique et moins d' exegese•. 

„ Voi renunţa aşadar la enigma subiecitului 
continua Fromentin - pentru a mă apleca cu 
cea ma,i mare grijă care i se cuvine, asupra lu­
crairii pictată de un om care rareoiri a greşit". 

Este importamă valoarea intrinsecă a luorării: 
ideile mari nu te pot salva În faţa unei aprecieri 
negative a unui tablou prost pictat: ,,Ideea sus­
ţine numai luc,rările plastice mairi. Atunci cînd se 
a�ăposteşte În lucrări mediocre, îşi pierde, după 
parerea mea, orice forţă". În ope,ra picturală, 
conţinutul este contopit organic cu supriafaţa co­
loristică a pînzei, formînd Împreună cu aceasta 
o unitaJte. ,,Forma, limbajul artistic" - acestea
sînt pentru Fromentin „haina exterioară fără caire
creaţiile spiritului nu pot exista njci dăinui". Atin­
gerea penelului (touche) este, În convingerea au­
torului Maeştrilor de odinioară, o reflectare nemij­
locită a conţinutului uman şi emoţionail, ,,este o
expresie a sitarii morale a pictorului În momentul
În care ţinea penelul" şi, de aceea, Fromentin
considera că „lipsa ooei tuşe vizibi:le îi ră-

* Ceva mai inuită critică şi mai puţină exegeză. 23 

pc5te artistului o trăsătură". Criticul nu face un 
principiu general din aceas1ă opinie, susţine totuşi 
că a�a se Întîmplă În operele artiştilor remarca­
bili; printre acestea „nu vom găsi un tablou sim­
ii t, care să nu fie tocmai prin aceasta şi bine pîc­
t.lt". La Rubens nu există nici un amănunt „care 
să nu fie dictat de sentiment şi redat imediat prin­
Ir-o fericită atingere a penelului". Srudiul va­
lorilor plastice ale tabloului şi aprecierea lor justă 
f:ice parte integrantă din critica artistică şi re­
prezintă misiunea ei primordială. Fromentin con­
�idera că toţi criticii veniţi la muzeu de la biroul 
literatului sau din cabinetul istoricului privesc 
tabloul din punctul de vedere -al valorii sale lite­
rare, uneori ideologice - nicio da tă plastice. De-
1 acroix se plîngea: ,,Sîntem apreciaţi întotdeum 
cu ajutorul unor idei proprii literaţilor şi ni se 
pretind În mod stupid exact aceste idei". Unul 
dintre cei mai remarcabili istorici olandezi ai pic­
turii, Alberdingk Thijm, spunea În anul 1844: 
,,Concepţiile mele nu încep niciodată de la cu-
1,)are, niciodată de la formă; eu trebuie să încep 
în totdeauna de la valoarea intelectuală". 

F110menti,n, ţinînd seama de ponderea „ideii", 
după cum am văzut, vrea totuşi să schimbe or­
dinea: de la aspectul exterior al operei - să 
meargă spre ideile acesteia; şi, În acest caz, tre­
lrnie să Înceapă prin a vorbi despre picwră. Dacă 
:ir fi putut să scrie cartea, pentru care Maeştrii 
reprez.iută de-abia schiţa, - ,,filozofia, es,tetic.a, 
nomenclatura şi anecdotele ar fi ooupat acolo mai 
puţin loc, În schimb ar fi fos-t mai mult loc pentru 
problemele meseriei. Ar fi fost oeva În genul unei 
convorbir,i despre pictură, În care pi,ctorii şi-ar fi 
regăsit obiceiurile şi din care .laicii ar învăţa să-i 
cu no-ască mai bine pe pi,ctori şi pictura". F,ro­
men.rin nu a mai apucat să scrie această carte 
ideală, Însă în Maeştri problemele meseriei ocupă 
un loc de seamă. 

Autorul Maeştrilor s-a străduit să-şi trateze tema

în conformi1tate cu direcuiva specificităţii „ideilor 
plastioe" faţă de cele litern1re; el nu căuta în 

11 tablou li,reratura, povestiri, anecdote; nu uina însă 



niciod:iră de ce,1 de-,1 doua meserie a sa 5i utiliza 
ade,e,1 În an:1!i'.l;Î 111et.1fora liu:r:n:î, c1 ,11unci cînd 
compara Crucificarea lui Rubens cu un poem, 
cu construqia unei ode, a cărei strophe mpreme,
notă culminantă, o constituie capul lui Cristos. 
Fromentin a scris adesea despre pictură operînd 
În mod conştient cu definiţii neplastice: vert se­
rieux; alătura-rea epitetului psihologic şi a numelui 
euforii face ca „sensul să treacă din exterior spre 
interior, din pictmă În poezie"; stilul literar al 
cri:icului devine, În acelaşi timp, o interpreoare, 
acţ10nenă asociativ şi emotiv. îmbogăţindu-şi pa­
le,ta. �etaforelor sale, Fromentin ajunge pînă la 
muzica, pe care o iubea. Economia mijloacelor a,r­
tistice a lui Rubens este comparată de el cu mu­
zica pură şi plină de sonoritate produsă de un 
numă,r modest de instrumente. Rubens acţionează 
ca o orchestră bună: muzicienii cîntă stăpînit şi 
calm, opera lor emoţionează şi excită; În mod 
asemănător simte şi dirijează ansamblul de culori 
răsunătoare paleta de abanos a dirijorului R•ubens. 

Dar, În Maeştri, Fromentin este, înainte de toate, 
pictor. In general, se străduieşte în mod conştienit 
să despartă ideile vizuale de cele litera.re, temîn­
du-se să nu cadă În anecdotică sau În analiză sen­
timemală. 

7. CU PANA PICTORULUI

Le point ou se rencontrent ... un 
cer tain amottr des choses ... et le savoir est 

un moment imique* 

(Fromentin, 8 VII 1875) 

Bien peindre en general c' est ou bien dessiner ou
bien colorer**. Acea.stă diferenţiere, provenind încă 
de la Vasari, ne explică ce anume ia Fromenrin 
În consideraţie analizînd critic forma pl,astică, 

* _P�nct�l în care se întîlnesc o anumită dragoste pentru
lucruri şt ştunţa este un moment unic. ** A picta bine, în general, însernucază fie a desena
bine, fie a colora bine. 238 )39 

„acel veşmînt exterior al lucrurilor". Celor două 
111ijlo,He artistice 11u le cstl: acordmă ele către 
,tutorul Maeştrilor aceeaşi atenţie. Desenul, mode­
lînd forma plastică a obiectelor, era favorizat de 
majoritatea teoreticien�or ai_rrei, Acăci dez�oh��a
teoriei artei era legata mai cunnd de direeţule 
de orientare in telec1Jual academică, dedt de ten­
dinţele picturale şi dr,a.gostea pentru cuţo<1:re: Co­
loritul piorurii romantice i-a anras atenţia ]Ul Fro­
mentin asupra problemei culorii; de_ aceasta s� interesează în mod particular. Dar ş1 aKi v ocupa 

aceeaşi poziţie de juste milieit. Aşa clupa cum 
ştiuse să abordeze problemele formale În1Jr-o 1;1a­
nieră care să nu micşoreze impornainţa v:ilonlor 
ideologice şi morale, la fel a ştiut să „ efectueze 
:ina:liza culorii fără a negii ja celelalte m1Jloa.ce ar­
tistice. Diferenţele Între opiniile critice ale ro­
ma,nticii:lor şi ale lui Fromentin În acest d�meniu 
sînt însemnate. Thore scria În Salonul anului 1842:
,,In picrură,v l�n�a est: ţiesită de :�is:enJă. reală! ea este o masura o limita a culor11 ş1 111m1C mai 
mult ( . . . ) O �numită culoare se întinde pînă 
într-un anumit loc - şi acesta. este desenul". In 
altă parte scria: ,,Instrumentul picturii este cu­
loarea, tot aşa după cum sunetul este inst_rumen­
tul muzicii". Baudelaire, În Salonul anului 1846,
afirma că: ,,Diferenţa între desenatoiri şi col�rişti 
constă în faptul că primii desenează conduşi �e 
raţiune, în timp ce coloriştii d�senează d�t,erm.1-na.ţi de temper:iment ( ... ): e1 deseneaza pn� simplul fapt că utiEze�ză. culo:i: i�r v d�se�at�n� puri - da.că ar vrea sa fie log1c1 ş1 sa-ş1 ra�111a 
fideli lor înşişi - ar trebui să se opreasca la 
creionul negru. Desenatorul - conchidea Baude­
laire - est,e un colorist nereuşit". 

Aşadar, atunci cînd Fromentin afirmă În Mae­
ştri că fundamentul şco�iiA o�andeze pe car� o _în­
d:răgise era desenul desav1rşit, se opune parenlor 
colorişti.lor romantici. ,,Fiecare obiect trebuie stu­
diat în forma sa şi desenat înainte de a fi pic­
tat". Dar reflecţiile următoare duc la pale'tla co­
loristică, avînd ,,la pictorii olandezi, aceea.şi va-



!oare ca şi desenul lor, nici mai mare 111c1 ma1
mi<:�. De aici decurge admir,tbila unitate a 111c-

10Jci lo-r".
Ce Înseamnă „un bun colorist"? A picta bine 

cu culoarea - pentru Eromentin aceasta însem­
nează a a.lege bine culoarea de pe paJetă, a sesiza 
bine noonţele, a asambla corect culorile În tablou. 
Defin.iţiile de „bine", ,,pictură desavîrşită" nu ne 
spun ma,re lucru; căci ce este, În fond, pictura 
desăvîrşită? - se Întreabă Firomentin analizînd 
tablourile lui Teirborch: Oare este bună penitru că 
imi,tă narura pînă la iluzie? Sau pentru că nu 
omi,re amănuntele? Sau prin simplitatea, puritatea, 
mîngîiereia şi afecţiunea pe care arnistuJ le-a in­
clus În munca sa? Răspunsul sună În felul ur­
mător: va.\oarea picturală a tabloului se bazează 
pe armonia ideală a mijloacelor şi scoplllri.\o ,r, pe 
acordul dintre factura şi obiectul înfăţişat, dintre 
formă şi a,tmosferă, dintre limbajul a,rtistic şi con­
ţinuntil exprimat. Mijloacele artistice nu trebuie 
să fie vizibile ca ata1re, nrebuie să se ascundă în 
umbra semnificaţiei lor, trainsmiţînd-o În mod de­
să vîrşit. Vedeţi oare desenul la Terborch? El este 
parcă disimulat în opem creată de el. Elogiul pic­
wrii acestui artist culminează prin afirmaţia „că 
se înclină În funcţie de caracterul lucrului". 

Iată, de exemplu, cairacteriza,rea tehnicii lui 
HaJs: 

„Materia Însăşi, ca atare, face parte dintre cele 
mai puţin obişnuite; consistenţa culorii este densă 
şi curgătoare, pmemică şi plină, gwasă şi sub­
ţire În funcţie de nec,es.ităţi; factura este liberă, 
precauta, moale, curajoasă - ni,ciodată violentă, 
niici,odată lipsita de semnificaţie. Fiecare lucru 
este tratat În funcţie de importanţa lui, de natura 
şi valoarea prop,rie. Broderiile sînt plate, dante­
lele uşoare, atlasul sclipitor, mătasea ma,tă, c,ati­
feaua - abso1·bind mai mult lumina - şi toate 
acestea fără amănunte, fără o imagine sfărîmi­
ţata. rn fiecare s,ituaţie - resimţirea instinctivă 
a obiectului, un sentiment fără greş al mamrii, 240 
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7. �lasaccio, Sjînta Treime, frescii. Florenţa, Sauta ::Siaria No,·clla

6. Leonardo da \"inci, l'a/a ,-11 hN111i11a, CracoYia, �fuzcul Xnţio11al,



8. Costruzione legi­
tima, metoda con­
struirii perspectivice
cu ajutorul proiec­
ţiilor orizontale şi 
verticale.

9. Metoda desenului perspectivic: Pentru a se stabili distanţa Ia
care trebuie redate în imagine liniile obiectului real, dispuse pa­
ralel pe suprafaţa tabloului, se construieşte o proiecţie laterală a
,,piramidei vizuale" (după oescrierea lui Alberti).

4 8 o 

Distanţa dintre ochi şi suprafaţa pe 
care este proiectată imaginea. 

10. Leonardo da Yinci, Î11chi11arca 111agilur, desen. Florenţa, T"ffizi.

I I. J\.I brech t Dilrcr: 
111odalitate de dese-
11.11,· perspectivică cu 
IJnlorul unei sfori fi­

, ,1 ll' în perete şi al 
111111i ecran cu fcres­
l 111 ici mobile. Xilo-
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w,-ysung der 1\1 essung 

I:.!. 1\.lbrecht Dlirer: utilizarea \llllli ecran Cll o retea pcntrn desc-
11,·I,· perspcctivice. Xilogranu,, din U11dcrwrys,;11g dn Jfrssung 
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rn. Fragment din

ilustraţia 18. 

18. Albrecltt Diirer, Proiect de monument pentru cinstirea victoriei
asupra ţăranilor răsculaţi. Xilogravură din Underweysung ... , 1525.

:!O . .  \llneclit llLirer, .1/l-la11colia I, gr:t\'ltrii în ar:11ni:'1, 151-1. 



21. Albrccht Diirer, 
.. Cristos îngîndurat, 
xilogravură .Frontis­
piciu din seria mică 
a Patimilor, IS09-
IS1 l. 

22. Andrea Briosco, 
numit Riccio, Mun­
citor obosit, bronz. 
Viena, Kunsthisto­
r isches :i\fuseum. 

:!:I. Nicolas Poussin, P yram şi Tltysb�ea. Frankfurt ct111 :.fa i11, Stcidcl­
,ches Kunstinstitnt. 

:!I. rieter :.Iulier, numit Tempesta, Peisaj cu jurtunâ, \"arşovia, 
:llnzenl Naţional. 



:!:'i. (�ian Lorenzo Jlernini, })avid. Ro111a, Caleria J]orghese. 

:.!(;. Cian Lorenzo Bernini, Apollo şi Daplwe, Ro11w, Galeria Bor-
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27. Cinu Lorenzo 
]Jeruini, Ftntîna cu 
tritonul. Roma, Pi­
azza Ilarberini. 

:!B. Cian l,on,nzo 1krnini. Colo11ada din faţa bisericii Sf. Petru, 
J.!.01110.. \'cclcre �e11ernl:t. 

:11. Cian Lorenzo Bernini. Srnla Regia. 
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!!!l. Gia11 Lureuzu 
Jkrnini, .lutopor­
trrl. Ro111a, Calcri:i 
Ror�hest:. 

:IO. Cian Lorcuzo 
Bernini, Sjî11ta Tc­
rc;a. Santa :Ilaria 
delia \"ittoria, cape­
la (ornaro. 



:1!!. Gia11 Lorenzo 
Bernini, Elefantul 
cu obelisc. Ro111a, 
Piaţa din faţa bise­
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:J3. G ian Lorenzo 
Bernini, Ffntina ce­
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3::;. Anton Raphael 
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chim rv inchelmann, 
New York, l\[etropo-
1 itan :\[useum of Art 
(cînclav într-o co­
lecţie poloneză). 

;u;. Cian Lorenzo Bernini, :1 l!ar în Catedrala sj. Petru, Roma. 
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:nt EugCnc Fro111e-11-
tiu, 1 ·Î1u1toarc cu 
şoimi, picturt, în u­
lei. 

:l!I. R�mhramlt ,·nn Riju. Sindicii /Jrcslci postăvarilor. :\msterdam, 
I' 1jks11n1sen111. 

rn. Re1nhrnm1t ,·an Hiju, .,(;an/a de 110aptc". _'1.1nstenbm. Rijks-
11111.seu111. 





,;:;, :\lexandcr Keeirincx, Peisaj c" pirîu. Praga, N,iro,lni Galerie. 

4G. Jan Brneghel cel D{1trîn, Prcdiccl pc corabie. Stockholm, Nati­
onal l\Iuscu m. 

rn. Grodzisk Wiel­
kopolski, Biserica 
,fintei Jadwiga, ve­
dere interioară. 
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47. Crodzisk vViel­

kopolski. Biserica 
sji„fei Jadwiga, ve­
dere exterioară.
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71. Adriaen ele \'ries,
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\'ictoria and ,ill.Jert
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, li. Cornel is Floris 
( ,t, I ierni acestuia), 
\I •1111i11t11l !11i 1:rcde­
' I Da11ernl, 1555. 
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BO. Daniel Seghers, 
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88. Fraucesco Borro­
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9:!. Hendrik Goltzius, Ars şi Usus, gra \"li r,, în ar:un,,. 

cu vîn tul potrivit şi 111m1c altceva decît cuvîntul 
pot11v1t, aflat ele la bun început". 

homentin a utilizat adesea noţiunea de „po­
triv.it"; criDicîncl, defineşte un element sau altul 
Jrept inutile - nefolositor, dispensabil. Această 
apreciere este fă<cută nu în mod subiectiv, nu din 
propriul său punct de veder,e, ci din unghiul lo­
gicii interioare a tablouilui, în corelaţie cu prin­
cipiul lui de „euirinm�e", airmonie, existent atît 
între elementele „ veşmintmlui exterim a,l tablou­
lui", cît şi Între forma acestuia şi viaţa, natura, 
oamenii înfăţişaţi. 

„ Trebuie să fii pjcto�. scna el în notiţele 
�ale - pentru ca sa ştu că în tiablou se află o 
cheie şi o scală Întocmai ca şi În muzică. înaintie 
de a asambla culoriJe, tr,ebuie să ai un punct de 
plecare. Armo[lia tabloului poaiue fi corectă şi 
melodioasă în diferite moduri. Fiecare gamă îşi 
are sensul său specific. Nici În muzică nu este in­
diferent pentru Însemnătatea ideilor, pentru ca­
racterul operei, dacă este scrisă mai jos sau mai 
sus". 

Fromentin s-a cufundat nu o dată În probleme 
mai speciale, referitoare la coloristică, făcînd di­
ferenţă Între valorile culorilor ca atare şi rapor­
turile reciproce dintre ele, vorbind despre tipu­
rile diferite de culori. ,,Pentru a crea o operă 
mare din punct de vedere coloristic, culorile nu 
trebuie să fie neapărat intense ( ... ) Este sufi­
cient ca acestea să fie neobişnuive, subtile sau 
puternice, compuse raţional de un om care ştie 
să simtă şi să dozeze nuanţele". ln sfîrşit, Fro­
mentin trece la partea esenţiaJă a op�niei sa<le 
despre culoare şi spune: ,, Coiloriscul este un pic­
tor care ştie să păstreze pretutindeni principiul 
culorilor gamei sale cromatice - În ceaţă, în 
semiîntll!l1eric şi În lumina cea mai puternică". Un 
lucru îi uneşte, după părerea lui Fromemin, pe 
cei maii remarcabili colorişti: păstrarea înrudirii 
coloristice a obiectului în umbrră şi În lumină, 
identitatea tonului local în pofida modificării lu­
minii. Lumina în sine nu este nimic. Această opi-

/ 11 nie a lui Fromentin îl deosebeşte pe acesta În 



mod clar de adepţii noului colorism. di!1 .�eJ. ,.de-� 
doua jumătate a secolului - impres�omtt1�. )1 aci 
criticul şi-;a păstrat _ati.tu_dinea _sa .. 1rn12a�1u1toarei 
sprijinindu-se pe prmc1pml raţmnu sanatoase ş1 
a aşa-numitului juste milieu.

Această atitudine îi uşurează Înţel,egerea ş1 apre­
cierea unei alte concepţii artistice: a luminismu­
lui lui Cuyp. Caracte[izînd unul din peisajele aoe�­
tui artist el recunoaşte rolul modeila1uoir aJ lumi­
nii; găse� awlo "culori �ascute � val:1,�·i de lu­
mină şi din atmosfera vazduhulw, mo�f1cate s:1b 
influenţa simţiri.ilor picnorului". închemd paisaJul 
despre Cuyp, Frome�tin. îl_ e]og}ază �ennru faptuJ
că a creat o formula fict1va şi abso1ut personala
a l�minii şi efoctelor aoes,tei:a, ceea ce în a'fta este 
suficient" - expl,ica el. � 

Cultul penllru lumină datează la el din pe:ioa?a 
afrioană lntr-una din scr�sori1e adresate unm prie­
ten în c"impul călătmi,ei În Alger, găs,im un frag­
ment semnifioativ în această direeţi,e: ,,Cînd seara 
vine şi se frînge jea�pr_a vi�urii�or 1:1ele, 5ă�ne 
încă un fel de straluc1re 1nteno1ara. Visez fa_rn 1�­
cetare lumina; cînd închid ochii văd cercun s:nra­
lucitoare sau s,trăfulgeirări insesiza:bil�, crescînd în 
intensitate ca răsărituJ care se apropie; pot spune 
că pentru mine no,aptea nu exis_tă". Nu este de 
mirare că V.an Gogh era enruziasmat de cartea 
lui Fromentin. Problema ro1ului lumii:iii se va afla 
în centrul conflictului lui Fromentln cu Rem-
brandt. . � 

Autorul Maeştrilor de odinioa�ă _a reuşit sa 
aprofundeze interpreta:ea. acordulm_ d13tr� factura 
şi conţinutul tabloulm şi s-o extmda. şi asupra 
acelor cazuri, oare, apaDent, contriazic�au �cest 
principiu. Mucenicia sf. Liev�n. a . fost pictata de 
Rubens prin utiilizarea armomei d�so�nţelor._ Sce­
na tortuirării crude este abordata _111 •• culorJ 1��­
bile şi armonioase. Aoeste „contr�d1cţ11 se ech�h­
brează totuşi" într-un mod gemal - _c�nc�ide 
Fro.me�tin - căci însăşi funcţia tabl�ul�i 1-� 1111-

pus acest oaraot�r �chivo�: trebuii,a Asa fie v10le1;t 
şi divin, cumpht şi lummat de 2;in;bet, tr_ebuia 
să trezească înfrigurare şi, În acelaşi timp, ahnare. 

fromentin a interpretat aici admirabil forma şi 
lOnţinutul În legătura lor reciprocă, pe fundaJul 
tendinţelor estetico-didactice ale bisericii după con­
ciliul de la Trident. 

Criuicul ţinea seama şi de ahe posibilităţi; va­
loarea unei opere de artă poate consta, în primul 
rînd, din expresia sa secundară; prin i,rutermediul 
tabloului ajungem la semimentele artistului, aces­
tea ne emoţionează, aeţiunea emoţională îi uneşte 
pe privinor şi pe creato,r prin mijlocirea ta,bloului 
�i, în acek1,şi timp, şi cumva în afara acestuia: 
„Suflenul pictorului esve, în acest caz, mai valoros 
de:cît opera sa, iar modalitatea simţirii sale de­
păşeşte cu mult rezultatuJ creauor". 

Cele mai pa1sionante sînt, în Maeştri de odi­
Hioară, Încercările de portrete psihologice, acele 
„ trasă turi fizionomice" ale geniului artiştilor din 
laJrile de Jos, aJ căror descoperitor se dorea Fro­
mentin În introducerea la canea sa. Ge galerie! 
Rubens, Hals, Potter - ca nişte eroi ai unei mari 
drame se mişcă În ramele negre de stejar. Cel 
mai frumos este, probabil, portretu.! lui Ruysdael. 
Este mai puţin impoirtant dacă acesta corespunde 
s,lll nu realităţii. Oricum, ştim foarte puţin des­
pre el, În pofida celor aproape optzeci de ani de 
·,tudii asidue. Dar ce imagine închegată, ce siluetă!

In faţa noastră se contur,ează un erou al roma­
nelor lui Flaubert sau Bourget, un singuratic iu­
bitor de plimbare, măsurînd Îngîndurat periferiile
pustii, sprijinit În baston şi contemplînd norii care
piutesc repede. ,, Ochiul lui maire deschis asupra
lumii" o cuprinde În Întregime, privirea lui stră­
bate spaţiul ca lumina unui far maritim. Privirea
sa, ca:re sintetizează şi rezumă neobosit, concen­
trează zgomotul şi măreţia naturii, ,,incluzînd to-
1 ul în cadrul gîndirii lui, ca şi cum ar dori să
fie cu pri.ns între cele patru colţuri ale pînzei".
Privind peisajele romantice de tinereţe ale fiului
s,rn, tatăl lui Fromentin (piotor amator, adept al cla­
sicismului), mormăi1a nenmlţumit „Ruysdad, Ruys­
dael". Treizeci de ani mai tîrziu, autorul acestor
tablouri a schiţa,t silueta lui Ruysdacl-,realistuJ cu

, 1 l o rară forţă de sugestie. 



Generalizările lui Fromentin se referă nu numai 
la creatori, ci şi, uneori, la şcoli întregi. Una din­
tre aceste idei magistrale este a.finnaţi,a: ,, Fiecare 
tablou olandez este concav, este construit run li­
nii curbe desenate În jurul punctului principal al 
tabloului, din umbre cirrnlai·e di6puse În juru 1 
luminii dominante ( ... ) Locuim În tablou, ne În­
vînim În el, privim În profunzimea lui, ne vine 
parcă să ridicăm capul, pennru a măsuna înălţi­
mea cerului". 

Creînd portretele fizionomice ale artiştilor, Fro­
menti,n a atins problemele profunde şi totodată 
tulburăitoare ale mornlei: raporuil dintre om şi 
opera sa, raportul dintre artist şi ta,lentul său. 
Punea Întrebări retorice: ,,Oare Rubens şi-a fo­
losit bine viaţa? A avut oare meirite faţă de ţara 
sa, faţă de timpul său, faţă de el Însuşi? Avea 
talente incgalabi,le; cum le-a utilizat? Soariua a 
fost cu el peste măsu["ă de darnică; oare a fost 
vreodată nerespectuos cu ea? Oare În această viaţă 
mare vom găsi vreo pată care să ne trezească 
regretul?" 

Despre ce „merite" şi „responsabilităţi" vorbea 
Fromentin? Faţă de oameni, de Dumnezeu, de: so­
cietate, de wnştiinţă? A răspuns pozitiv la aceste 
Întrebări: Rubens este „un om care face cinste 
Omu!ui în orice împrejurnre" şi poate ca acest 
elogiu al lui Rubens nu este altceva decît propria 
apologie a lui Fromentin, o Încercare de justifi­
care a propriei sale existenţe. 

Frornentin crede În legătura dintre valoare,a 
omului şi a aruei oreate de el. Aceasta se vede da,r 
În momentul În caire protestează vehement îm­
potriva portretului fals şi noro,riu în secolul al 
XIX-lea al lui Rembrandt, reprezentat ca un avar
înfumur.at şi un om ciudat. Arta lui Rembrandt
este ma�·e, aşadar el nu putea fi un om mic.

Aceasta este o dov,adă a nobleţei şi cinstei lui
Fromentin, iar episodul cel mai neaşteptat al car­
ţii - conflictul criticului cu Rembrandt - este
un emoţionant duel Între „om şi înge,r". 24 

8. REMBRANDT

Rembrandt m'empechc de dormir* 

(Fromentin, 19 VII 1875) 

Pnagmentele de carte referitoare la Rembrandt au 
fMt preluora.ite de autor pbă în ultimul. moment.
/\ trăit profund aprecierea maestrulm: ,,Rem­
brandt nu mă lasă să dorm ( ... ) Între mine şi el 
c�te vorba de un luaru serios", scria el din Olanda. 
C-:ritica ef ecmată de el la Lecţia de anatomie a
prof. TH!p, ca şi la Garda de noapte, a f�9t În­
tÎmpinată de la început de o r�acţie răuvoitoa:e. 
Tocmai acesit firagment a fost singurul punct dis­
cutabil al cănii apreciate, în general, atît de bine. 

Din soriso:rile criticului răzhate neliniştea pe care 
i-o provaaau lucrările lui Rembrandt. Scria că,
dacă Rubens a depăşiit opinia pe care şi-o formase
despr� el, .cu R_emh3aindt s-a ÎnAtÎm1?,1at inve:s: T�­
hlounJe lui nu-i placeau. ,,Nu mdraznesc 111ci ma: 
rar să scriiu astfel de nebunii; căci m-ar acopen 
ele ridicol dacă ar apărea". Se Întreba dacă Rem­
hrandt este cu adevărat un pictor niare, dacă 
C\te Într-adevăr mai mare În lucrările sale cele 
111ai renumite decît fo altele, de exemplu, În cele 
rare se aflau în Franţa. Inche1a cu concluzia: ,,Ci­
neva din noi gr,eşeşue - eu sau noi toţi ( ... ) 
Or,erele lui sînt excepţionale, totusi mă lasă ?eJ-
1 ul de rece. Opinia mea se deosebe te de opmia 
111turor celorla,lţi şi lucrul acesta mă nelinisteşne". 
Două sînt tablour,ile carie constituie focarul con­
flictului - Lecţia de anatomie a f)rofesorn!Hi Trtlp 
şi Garda de noapte. Reflecţiile lui. Fromentin. se
concentrează, dealtfel, asupra celm de-al doilea 
tablou (iL 40). 

Impresia pe care i-a produs-o contemplarea 
,1('f'<;tei picturi vestite era falsa. În orimul rînd, 
1:1bloul se afla pe atunci În aşa-numitul Trippen­
l1uis, unde se găseau colecţiile de la Rijksmuseum, 
er.1 prost lumin:H şi fixat Într-a rama neagră. În 

i�'• * Rembrandt,nu�mă lasă)ă:dorm.



al doilea rînd, suprafaţa lui era acoperită cu un
strat gros de lac cafeniu, murdar, care modifica
esenţial modul de acţiune al tabloului. Astăzi
Garda de noapte este expusă la Rijksmuseurn, are
o lumină foarte bună, venită de sus, şi, lucrul
cel mai important, a fost curăţat de lacul care îl
urîţea . Aşadar, opinia lui Fromentin este provo­
cată de impresia cu totul diferită pe care o făcea
tabloul privit În 1875.

Multe dintre reproşurile referitoare, În general,
la Întunecimea tabloului, precum şi la diferitele
culori, îşi pierd valoarea În faţa metamorfozei pe
care a suferit-o Garda de noapte după ce a fost
curăţata. Multe - dar nu toate. Principala rezer­
vă exprimată de Fromentin faţa în faţă cu lucra­
rea lui Rembrandt şi motivată ulterior - nu-şi
pierde valabilitatea. Fromentin utilizează pentru
vestita pînză criteriul său de apreciere permanent,
verificat pe lucrările lui Rubens: oare mijloacele
artistice se potrivesc cu tema? Tabloul înfăţişează
un grup de oameni diferiţi, Întovărăşiţi În frăţia
bine definită a trăgătorilor, În momentul intrării
în rond. Modul de înfăţişare, de pictare, contra­
zice „realitatea" scenei: lumina ireală, fantastică,
conferă caracter de viziune acolo unde trebuia să
se vadă viaţa clară, concretă, burgheză.

Lumina utilizată de Rembrandt nu provine
dintr-o sursă definita, nu se aşază pe suprafaţa
obiectelor, ci iradiază din acestea. ,,O astfel de
lumină nu este nici frumoasă, nici adevărată, nici
justificată". in mod asemănător scrisese şi despre
Lecţia de anatomie: trupul mortului este un fel
de materie luminis·centă şi nu un obiect luminat.
Fromentin formulează poziţia diferită a lui Rem­
brandt în domeniul problemelor luminii, definin­
du-l prin numele de ,,luminarist", Înţelegînd prin
aceasta un pictor care „scoate" lumina din obiecte,
În loc să le lumineze din exterior.

Mania acestui mare om a fost să transforme
to{�l în fantasmagorie; atunci cînd tema se potri­
veste cu ::i,ceasta - este minunat. Dar În alte ca­
zu�i as fi preferat sa fie mai puţin vizionar şi
ceva n;ai simplu". fromentin îşi formea7.a o con- 246

repţie cu pnvire la caracterul echivoc al lui Rem­
lirandt: în el sînt doi oameni care se stingheresc
unul pe altul - omul exterior,. care ,:e_sl�. lumea
simplu, pictînd cu paleta cu culonle realitaţu, crea­
torul unor tablouri atît de spontane cum este por-
1 rctul lui Six; Într-un cuvînt, un artist treaz, real,
care ştie măsura, care f ait une peintttre sans chi­
meres*. Cel de-al doilea om este interior, îi place
să povestească despre lucruri pe care ochiul dintîi
nu le poate vedea. Atunci cînd funcţiile celor doi
n:imeni sînt despărţite în mod clar, iau naştere
I ucrari bune, de genuri diferite. Atunci cînd vor
însa să colaboreze la efectuarea unui tablou, dau
naşter•e unor cmaturi hi,doase, În car,e realitatea
si fiqiunea, adevărul concret şi idealul se împle­
�csc într-o operă biza�ă şi �im.erică. Bizarre ,Ji
chimerique - acestea smt adJect1vele cu care da­
rnieşte Fromentin cele mai renumite tablouri ale
lui Rembrandt.

În Garda de noapte conflictul dintre cei doi
oameni ajunge la punctul culminant. Clarobscurul,
ele a cărui domnie în această pÎnză Fromentin şi-a
dat seama, face ca viaţa tabloului să fie dublă,
să trăiască şi viaţa naturală şi viaţa impusă de
<entimemele lui. Maniera formala de modelare a
1abloului - clarobscurul - este, aşadar, după
părerea lui Fromentin, o expresie a dedublării in­
terioare a artistului.

Fromentin contrazicea teoria tradiţională care
Yedea în Rembrandt un colorist: maestrul olandez
,imtea mai curînd necesitatea de a vedea În lucruri
umbre şi lumini decît contururi şi culori. O con­
,ccinţă a acestui mod de a-l Înţelege pe Rem­
brandt este afirmaţia după care esenţa artei aces­
tuia se află în grafică: Rembrandt est toitt entier
dans ses eaux fortes**. Fromentin ajun.ge aici I.a . ornncluzie diametral opusă În comparaţie cu op1111a
1înarului şi romanticului Thore, pentru care „cu­
loarea nu este decît o gradaţie a luminii, este o
ţcală a luminii", iar aquafortele lui Rembrandt

• Face o "pictură fără himere.
HI ** Rembrandt se află pe de-a-ntregul în aquafortele sale.



au. un color�t minunat. In aceasta situaţie, părerea
lui F�·ornent111 se deosebeşte de opiniile criticii ro­
mantice, În schimb, sublinierea dedublării interioare 
a lui Rembrandt îşi are sorgintea în modul de a 
gîndi propriu esteticii romantice. Delacroix deose­
b� 1ouă tipuri de artişti: le realiste şi l'imma­
gmatzf. Numai �ccentul valoric este pus acum 
altfel; la Deţacro1x el se afla, în mod hotărît, pe 
cel de-al doilea, la Fromentin el oscilează îndi­
nîndu

::,
se, de pr�feri

_:1
ţa spre primul, dar oprindu-se 

cu J?lacere la JUmatatea drumului, pe o poziţie 
mediatoare. 

Pentru el, Rembrandt reprezenta o intersectare 
bolnăvicioasă a acestor tendinţe· nu era o s,inteză 
a celor două elemente, ci, de (ele mai multe ori 

o dispută Între acestea.
Abia ulti�a mare ţucrare a împ�cat, după păre­

rea autorului Maeştrilor, cele doua naturi certate
ale lui Rembrandt. Sindicii de la Rijksmuseum din
Amsterdam înfăţişează acţiunea armonioasă a
omului exterior şi a creatorului interior (il. 39). 
;'\ce�sta veste „o p�g!?ă reală, şi, În acelaşi timp,
i111)1b�ta d_e fantezie . Intruclt pentru Promentin,
mareţ1a lui Rembrandt era o certitudine trebuia 
să încheie viaţa acestuia „cu marea împă;are" in­
terioară. 

Totuşi, În realitate - gîndeşte Fromentin 
î
1; psfhicul ş! În arta lui �embrandt învinge spi­

ntuahstul (,,ideologul" clupa cum se spune destul 
de ciudat În Maeştri). Rembrandt elimină orice 
cazualitate, caracterul schimbător al fenomenelor 
ajunge pînă la ,,lU1crurile în sine", condenseazi 
Într-o singură rază lumina soarelui Întregii lumi. 

Fromentin nu a fost primul privitor al Gărzii
de noapte care s-a simţit tulburat de renumitul 
tablou al lui Rembrandt. A. de Royer recunoştea, 
În anul 1835, că „ochiul orbit nu are pe ce să se 
spnJme În aceasta splendidă învălmăşeală. Nu se 
poate să nu Înţelegi dar trebuie sa te bşi fer­
rncot. F,tc un haos minun::tt, în care ochiul se 
pier.de bucuros". Gautier vorbeşte despre diz:H­
monia, despre salb�ticia ciudată şi Jespre turb.1-
rea penelului „şi totuşi, scrie el - în .acest haos 248 

renaşte o splendida armonie din petele ,care se 
lovesc una Je alta, din tumultul de umbre ş1 
lumini". 

<?ri:�iile romanticilor dovedesc că, În pofida
cal1taţ1,or �are trezeau neliniştea, în ultimă instanţă, 
tabloul Im Rembrandt nu era apreciat de ei. 
Poate tocmai complexitatea compoziţiei, ,,minu­
natul_ vhaos" resimţit atrăgeau imaginaţia ro­
mantica. 

.F.romentin a fost primul care a iniţiat un atac
cntic sever la adresa lui Rembrandt din momentul 
În c��evpoziţia aCJstm_ia printre marii maeştri fusese
stabilita. Care sa fi fost cauzele acestui lucru? 
S-au că�tat explic�ţii de ordin psihologic, s-a pre­
supus ca Froment111 ar fi fost dezamăgit privind
Garda cu . ochii. Încă plini de impresiile produse
d� tabl?unle l�u. Rembr:indt de la Luvru. El ştia 
ca manle lucran ale Im Rembrandt ar fi trebuit 
;a-i placă - de aceea căuta cauz2. dezamăgirii şi 
11 ataca pe Rembrandt încercînd să se justifice 
într-o oarecare măsură pe el Însuşi. Atitudinea 
lui _Fromentin faţă de Rembrandt este totuşi, în
realiţate, un fragment dintr-o problema mai largă, 
este un element component al întregii cărţi fără 
îndoială, elementul cel mai important. 

' 

Dedublarea interioară fusese descoperita de Fro­
mentin nu numai În cazul lui Rembrandt; şi Ru­
bens este pentru el un creator de factură dublă 
iar cele doua principii componente ale geniului să� 
au fost per�onifica_te În figurile aproape mistice 
ale profesonlor lUI Rubens - Voenius si Van 
r:,Joort. Rembrandt şi Rubens sînt puşi ;nul în 
bţa celuilalt Într-o puternică antiteză: Rubens este 
un om unitar, monolitic, un maestru al vieţii şi 
artei, deschis În faţa lumii, simplu, minunat, vir­
tuoso ale cărui talente se armonizează Într-un 
echilibru perfect al instinctului şi cunoaşterii al 
impulsului şi autostăpînirii; Rembrandt este' un 
geniu al disensiunii, un pictor al lucrurilor vizi­
bile şi al lumii invizibile, închis în sine, ,,himeric" 
subiectiv şi tainic. 

' 

Dualismul compoziţional se reflectă încă o dată 
149 În ultima parte a cărţii, unde antinomia parca ar 



fi fost din nou repetată În alăturarea \r3.n Eyck
- Memling: realistul şi bpiritualistul, pictorul re:i­
lit'.iţii senzoriale şi pictorul sentimentelor religioase.

Polaritatea pe al cărei motiv şi-a construit Fro­
mentin cartea - admirabil analizată, dealtfel, de 
Meyer Schapiro - este strîns legată de propria 
sa persoană. Este omul timid, schimbător, renun­
ţînd cu plăcere fără a fi lipsit însă de ambiţii, 
îndoindu-se neîncetat de talentul său, considerîn­
du-se un om mediu, sfîrşit Între romantismul 
învins şi pozitivismul la care n-a aderat pe deplin 
niciodată. Pentru Fromentin, cei doi mari pictori, 
cei mai mari maeştri de odinioară, sînt idealul şi 
autoapărarea. Rubens este idealul pe care Fromen­
tin nu l-a atins. Rembrandt este portretul de 
tinereţe al lui Fromentin, al tinereţei sale roman­
tice, iraţionale, înfrîntă şi depăşită. Rubens este 
idealul de măsură şi armonic, Rembrandt .este crea­
torul pe care l-a pierdut goana după himere şi 
lipsa de autostăpînire. 

De ce să ne mirăm că oaspetele ,împăratului de 
la Compiegne şi laureatul numeroaselor medalii 
oficiale rosteşte elogiul ambasadorului reg<mţilor 
din Ţările de Jos; ce este de mirare În faptul că 
pictorul „pe care niciodată, nici o cinste nu l-a 
legat de principe", pe care „nu l-a luminat nici 
o recunoaştere oficială, nici ordine şi nici medalii",
că un astfel de om era pentru Fromelntin un re­
proş subconştient! Fromentin se temea de el, capi­
tula În faţa misterului tablourilor sale, îşi dădea
seama încă o dată de mediocritatea sa ca pi,ctor,
se apăra cu deznă·dejde În faţa fenomenului care
îl tulbura.

Fromentin l-a atacat pe Rembrandt În numele 
a ceea ce - aşa cum credea el în ultimii ani de 
viaţă - este singurul lucru corect şi adevărat, 
În numele raţiunii, al naturii, al logicii, În numele 
a tot ceea ce îi servise drept sprijin în propria sa 
artă, ajutîndu-1 să rupă cu himera romantismului. 
Aşadar, în ultima instanţă, principiul fundamen-
tal al compoziţiei cărţii lui Fromentin poarta pe­
cetea subiectivismului. Vedea mai bine ceea ce 250 

cnrcspundea concepţiilor sale şi propriilor sale 
necesitaţi suhicnivc. 

Nu este dealtfel de 111irdre c,i acest critic a 
pri1·it art:1 dintr.-t!n. punct �lc

0 

vedere personal, nu 
este de mirare n10 1 aptul ca 111 tabloul artei vechi 
desenat de Fromentin vedem nu numai atitudinea 
a_ces�uia �aţă ele trecut, ci şi preferinţele şi aver­
rnm1le lu� actuale, atitudinea lui faţă de arta con­
temporana. 

9. FROMENTIN ŞI THOR!:: LIMITELE CRITICII

ŞI ALE ISTORIEI

Le critique, en adm-irant le passe doit 
se tourner vers l 'aven ir* 

(Thore, Salon 1864) 

Unul din criticii francezi, P. Mantz scria cu un 
an Înainte de călătoria lui Fromentin' în Ţările de 
�,?:; ,..,,C:,i vcare �u citi! _cărţile lui Biirger ştiu cu
u_ta 111flacarare 11 glonf 1ca pe Jan Van cler Meer 
dm Del�t. Reve1:ea mer�u la, el, _vor_bea despre el 
ca despre un prieten: sa te 111do1eşt1 ele Van cler 
Meer ar fi însemnat să-l răneşti în cele mai intime 
sentimente ale sale". 

Frornentin l-a trecut sub tăcere pe Vermeer. 
L�1crut nu es_te În!Împţător. Este greu să ne imagi­
nam ca subtilul ş1 rapidul observator că acest cri­
tic . se1;sibil l_a expresia culorilor ş/ în căutarea
„pnnopalulu1 moment poetic" din tiablouri ar fi
putut să treacă indiferent pe lîngă Vederea clin 
l)elft din Mauritshuis de la Haga sau pe lîngă
D�ntel�reasa de la Lu vru, achiziţionată cu cîţiva 
a111 mai devreme. Fromentin aminteşte numele lui 
Vermeer o singură dată, scriind că arc trăsături 
care vădesc un observator ciudat. 

Atitudinea lui Fromentin faţă de maestrul din 
Delft, era, probabil, o consecinţă a atitudinii sale 

* Admirînd trecutul, criticul trebuie să se întoarcă
J',1 �pre viitor. 



faţă de orientările din arta contemporană, faţă 
de impresionismul c;ire tocmai lua naşrere, faţa 
de Bi.1rgcr, critic leg:JL de aceste curente. 

„ Descoperit" cu zece ani mai devreme, V crmeer 
era pe buzele tuturor criticilor şi pictorilor pari­
zieni. Fusese descoperit de Thore-Bi.irger, un om 
cu atitudini foarte bine precizate. Thorc era cri­
ticul nevoit să fugă din Franţa În faţa sentinţei 
care îl condamna la deportare pentru ca recu­
noscuse şi proclamase idei socialiste. Admirator 
al ideilor lui Saint-Simon, Fourier şi Babeuf, ne­
obosit militant politic, Thore lupta pentru o artă 
pentru om, opunînd lozincii „artă pentru artă", 
chemarea L'art pour l'homme*. Pentru Thorc, viaţa 
era Întotdeauna mai importantă decît ,1rta, lupta 
pentru realizarea idealurilor sociale îl smulgea 
Întotdeauna ele la birou, În momentul În care 
apărea o rază de speranţă. ,,Astăzi creăm ceva 
mai important decît arta şi poezia, creăm istoria 
vie", scria Thore în anul 1848, cînd Fromentin 
respira aerul romantic şi jura credinţă prietenilor 
săi, fermecat de soarele din Alger. 

Bi.irger a proclamat lozincile realism ului, s-a 
aflat În permanenţă lîngă leagănul noii arte care 
luase naştere. Pentru el, Vermeer, ca şi Le Nain 
pentru Champfleury, era nu numai un mare pictor 
- ci şi o lozincă a luptei sociale şi artistice. Nu
este de mirare că Fromentin a preferat să nu
atragă atenţia asupra acelui pictor „simbolic".
Poate că minusculele puncte de culoare di!1 care
Vermeer îşi turna emoţionantele culori ale pîn­
zelor sale îi aminteau de tablourile lui Monet, a
cărui primă lucrare fusese salutată cu interes de
Bi.irger zece ani mai devreme.

Mort în 1868, Thore, În ultimele sale Saloane 
insista pentru mai multă lumină în tablouri, îl 
critica pe Corot pentru crepusculurile şi zorile sale: 
J amais en plein jour*. Dar tocmai pc baza lui 
Corot se formase stilul ultimilor ani ai lui Fro­
mentin; despre Înrudirea dintre aceşti doi artişti 

* Arta pentru om.
* Niciodată în lumină puternică.

ne vorbeşte şi reaqia lui Corot Ia tablourile pri­
\·ire În timpul călăt0riei în Belgia �i Olanda - în 
problemele cele mai importante acea\ta este izbi­
tor de asemănătoare cu reaqia lui h·omcntin. 

În scrisorile sale, autorul Maeştrilor suia că, 
ce-i drept, cărţile lui Bi.irger au cea mai mare 
valoare în cadrul literaturii despre pictura din 
Tarile de Jos, dar că nu trebuie să fie crezut prea 
mult pe cuvînt. Acest scepticism dovedeşte că Fro­
mentin, deşi credea în ştiinţa lui Thore, se îndoia 
de justeţea opiniilor sale, ca ale unui om cu opinii 
estetice şi politice străine gîndirii sale. 

Nu este de mirare ca Fromentin a fost mai 
reţinut, pastrînd o anumită rezervă faţă de criti­
cul de avangardă al vremii sale, faţă de scriitorul 
care îl salutase pe Courbet În momentul în care 
arta sa se afla În culmea progresului, care l-a 
apreciat pe Millet, care l-a descoperit primul pe 
Monet, l-a înţeles pe Jongkind şi a ştiut să-i dea 
lui Manet ceea ce merita. În momentul eroic al 
picturii franceze, la graniţa dintre romantism şi 
noua perioadă a unei evoluţii nestăvilite a pic­
turii, cînd Sisley, Monet şi Pissarro preferau să 
moară de foame decît să cedeze În faţa gustului 
oficial - Fromentin s-a oprit în faţa uşilor Aca­
demiei. Dar şi aceste uşi au rămas Închise în faţa 
adeptului raţionalismului şi al simţului măsurii. 
„Prea talentat pentru un imitator, prea slab pentru 
un novator", înrudit În tipul artistic cu Puvis de 
Chavannes şi cu Gustave Moreau, Fromentin a 
rămas În pictură fidel convenţiei raţionale, dar 
moartă la acea data, a picturii de valoare, bazata 
pe principiul tonului local. Receptorul sensibil al 
valorilor picturii olandeze, pornind de la obser­
vaţia directă a naturii, a rămas un adept al mun­
cii În atelier şi un adversar al plein-air-ului. 

Credea cu putere În sensul şi utilitatea criticii 
pentru creaţia vie. A condamnat În mod conştient 
tehnica de schiţa a lui Hals, pentru a putea da o 
sentinţa anonimă pentru colorismul lui Manet. Dar 
critica lui aeţiona asupra cititorului din sfera lite­
raturii, nu asupra pictorului. Era apreciat de Flau-

l53 bert, Goncourt, Burckhardt şi Bode, era luat drept 



model de Claude! - dar pictura a pornit pe o 
all ă calc, cea preconizată ·de gîndirea crea toarc, 
pwfund.:i şi vizionara a lui Thorc. 

Însemnătatea Maeştrilor de odinioar,1 se concen­
trează În capacitatea de a vedea şi de a interpreta, 
În metoda contemplării, În lecţia utilizării ochilor 
în aşa fel încît să pa trundă în profunzimea tablou­
lui văzut, să poată sesiza adevăratele valori ale 
imaginaţiei şi calităţii pînzei coloratce. Fromentin 
ne Învaţă să apreciem tabloul punînd pe primul 
plan „problemele meseriei frumoase" - şi prin 
aceasta s-a apropiat, probabil, cel mai mult de 
noua pictură. Ne învaţă, de asemenea, să inter­
pretăm tabloul din punct de vedere moral şi psi­
hologic, să facem legătură Între artă şi mediul 
social - apropiindu-se prin aceasta de o ştiinţă 
nouă, În stadiu de formare - istoria artei. Dar 
nu era istoric şi nu voia să fie. A renunţat În mod 
conştient la abordarea istorică a cărţii, deşi îşi 
dădea seama de importanţa viziunii istorice. Şi 
aici se află Încă o deosebire Între Fromentin şi 
Thore. Alungat din Franţa, rupt de viaţa artei 
contemporane, Thore s-a Întors spre studiul ştiin­
\ific, cercetînd vechea artă a Olandei burgheze. 
A cercetat-o utilizînd Întregul aparataj ştiinţific 
al perioadei pozitivismului, strîngînd fotografii, 
comparînd monograme, analizînd diferenţele de 
detaliu şi factură, pentru a putea data tabloul cu 
aproximaţie de un an. Sensibil la frumos şi poezie, 
conştient de ponderea valorilor umane şi sociale 
ale picturii, el a ştiut să aprecieze şi ponderea 
ştiinţei exacte despre istmia artei. Cînd s-a Întors 
după mai mulţi ani de exil la prietenii săi, pic­
torii din Barbizon, aceştia nu l-au recunoscut. ,,A 
devenit savant" Les savants l'ont gfite*, spuneau 
ei. ,,Face micrografie şi arhivistică a artei" se 
p1lfogea Theodore Rousseau. 

• Savanţii l-au răsfăţat. 254 

Fromentin a rămas pictor şi nu a depăşit 111c1-
od;tta grani\a care desparte critica de istorie. 
Într-una din scrisorile trimise din Olanda, Fro­
mentin nota: ,,Am ajuns la ultima sală a muzeu­
lui ( ... ) am luat de aici esenţa lucrurilor. Restul 
e�te pentru savanţi". 
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PROBLEMA MANIERISMULUI 
ŞI PEISAGISTICA 
DIN ŢĂRILE DE JOS 

Onde potersi vedere in laro 
(paesisti del 1500) piuttosto una 
bella maniera di far paesi che una 
perfetta _imitazionc di veri paesi* 

(B aldinu cei) 

Unul dintre manieriştii de frunte din Ţările de 
Jos de la sfîrşitul secolului al XVI-lea, pictorul 
şi literatul Carel van Mander, În afară de cunos­
cutele Vieţi ale pictorilor din ţările germane, a 
scris şi un tratat teoretic despre pictură, În care 
este discutat destul de amplu şi peisajul, Într-un 
pasaj la fel ca şi Întregul tratat, În formă versi­
fioată1. Faptul că autorul a consacrat tematicii 
peisagiste atîta atenţie este semnificativ pentru un 
locuitor al Ţărilor de Jos, deşi el Însuşi a pictat 
destul de puţine peisaje2

• In schimb, În biblia teo­
retică a manierismului italian, în T rattato della 
pittura ed architettura scris de Giovanni Lomazzo 
(1584), capitolul referitor la Composizione del 
pingere e fare i paesi diversi cuprinde numai 
şapte pagini, din cde peste 1500 de p,agini ale 
Întregu] ui tratat3 . 

• Drept care la ei (peisagiştii din 1500) se poate vedea
mai c,1rîucl o frumoasă manieră de a face peisaje decîL o imi-
taţie perfectă a unui peisaj real. 260 

Artiştii italieni, a căror pnvire era îndreptată 
permanent în timpul Renaşterii şi al manierismu­
lui spre modelele :111tice, nu au creat un peisaj 
independent Înainte de secolul al XVII--lea (cu 
excepţia unor cazuri izolate, de exemplu În creaţia 
lui Dosso Dossi4) ca gen artistic aparte. Această 
atitudine homocentrică se reflectă În arta manie­
ristă: ,,Ca atrasă de o forţă magică, această artă 
se Învîrteşte în jurul siluetei umane" spune Pinders. 
In acelaşi timp însă, gîndirea teoretică despre artă, 
care se dezvoltase a tît de admirabil în I talia încă 
de la începutul qitottrocento-ului şi se răspîndise 
În perioada manierismului în Întreaga Europă, 
a creat bazele elementare ale înfloririi picturii 
peisagiste în general. Abia formarea atitudinii tipic 
estetice faţă de tablou, care s-a produs în perioada 
Renaşterii În Italia, a făcut posibilă aprecierea 
operei de artă din punct de vedere al valorii sale 
estetice, şi nu al funeţiei şi temei; aportul geniu­
lui artistic reprezenta acum valoarea operei, indi­
ferent dacă aceasta se încadra sau nu în catego­
riile artistice, în „genurile" tematice tradiţionale 
cunoscute pînă atunci6• Şi, deşi italienii înşişi au 
pictat puţine peisaje, ei au fost receptorii tablouri­
lor peisagiste din lările de Jos, care îmbogăţesc 
pînă astăzi în număr apreciabil coleeţiile unor 
muzee italiene. Teoria italiană a artei se sprijinea 
pe tradiţia ştiinţei antice despre creaţia artistică 
şi se trăduia s-o „înnoiască" şi s-o transpună în 
condiţiile specific italiene sau europene ale perioa­
dei Renaşterii. Intrucît ideea genului peisagist fusese 
formulată de Plinius, teoria italiană a artei a 
acceptat în pe1saJ o categorie estetică care nu 
numai că era admisibilă, ci trebuia chiar să-şi 
găsească o utilizare practică la reprezentanţii ei. 
Deşi tablourile înfăţişînd peisaje erau apreciate cu 
cuvîntul parerga - ca lucrări secundare, această 
categorie estetică se manifestă Încă la Paolo Gio­
vio, pe care Dosso Dossi îl considera peisagist7• 
De asemenea, în conştiinţa Italiei secolului al

XVI-lea, Ţările de Jos cîştigaseră „dreptul" de a
161 picta peisaje, în conformitate cu principial dif e-



renţierii genurilor de artă şi conlucrării diferi­
telor popoare la „înălţarea templului ;ir,tei"B. 

Aşa.dar, deşi artiştii italieni continuă să activeze 
În cadrul picturii figurative, stilul manierist for­
mat de ei şi preluat de maeştrii nordici şi- a pus 
amprenta l?e primele peisaje independente. Noţiu-
nea de gemu, proprie manierismului, de idee :utis­
tf c§, .. de fo1)ă crea�oare, necesitatea stăpînirii rea­
litaţn de catre artist - toate acestea constituiau 
principii care facilitau apariţia şi de7voltarea pei­
saJulm ca un gen artistic aparte. în perioada ma­
nierismului tîrziu, arta a dobîndit, dealtfel, un 
caracter foarte internaţional. 

Acesta este, În primul rînd, stilul cuqilor regale. 
„Perioada tîrzie a secolului al XVI-lea a fost o 
vreme a internaţionalismului, care poate fi compa­
rată numai cu Evul Mediu timpuriu şi matur. 
Olandezii, francezii şi germanii călătoreau în I talia 
itJlienii mergeau prin ţările nordice - cu toţii 
gaseau de lucru şi erau respectaţi în străinătate. 
La curtea Împăratului Rudolf din Praga se strîn­
sescră o mulţime de artişti şi învăţaţi din Ţările 
d� .J�s, Italia, .Gi:rmani� şi Scandinavia. Limbajul
st1l1st1c al ma111ensmulu1 avea un caracter interna­
ţional la fel ca şi cultura acestor ·vremuri. Viaţa 
culturală se concentra în special la curte, iar cul-
tura de curte s-a remarcat întotdeauna prin carac­
terul ei internaţional"9. Peisagiştii olandezi din pe­
rioada manierismului lucrau Încă adesea În afara 
graniţelor ţarii lor, la diferite curţi ale principilor 
germani sau la curtea Împăratului şi executau şi 
comenzile guvernatorilor habsburgi din Brabant şi 
Flandra 10. În peisajul lor, se face simţit acelaşi 
limbaj stilistic al m:rnierismului, ca şi în pictura 
figurativă11. intr-o fază mai tîrzie a acestui stil, 
modelele italiene vor fi puternic absorbite de către 
nordul artistic 12, începînd a fi transpuse pe terenul 
propriu al artei olandeze şi în propria tradiţie ar­
tistică a acesteia. 

S-a subliniat de mai multe ori că manierismul,
ca artă legată de criza religioasă a secolului al 
XVI-lea, de contrareformă13, continuă, prin for-
ma sa plastică şi prin atitudinea spirituală, arta 262

lllcdie_va_lă (d�şi 3ceastă continuitate poate fi 
11_11con mconşt1enţa) 14. Despre arhitectura manie-
11\ta, Panofsky a ro,tit cuvinte care sînt valabile 
pentru Întreaga artă a manierismului: dâJirea 
manieristă este caracterizată, după părere; lui de 
trupul gotic care răzbate prin veşmîntul modern 
�i antichizant"15. Aşa se Întîmplă la Pontormo, 
la El Greco, Jacques Bellange. intr-un anumit 
s�nsi acelaşi lucru se întîmplă şi în peisajul ma-
111enst. Acesta se Întoarce cîteodată la tradiţia 
peisajului „panoramic", bazat încă în mare măsură
pe concepţia medievală despre lume 16. 

Spre deosebire de simplitatea, ,,euritmia", armo­
nia Renaşterii, cultura perioadei conflictelor reli­
gioase este plină de contradiqii, de disonanţe, de 
clemente care fac impresia a fi străine unele de 
altele şi sfîşiate interior. Manierismul, la fel ca 
şi arta medievală, uneşte realismul obiectelor cu 
forme rupte de natură, exactitatea reprezentării 
cu o formulă abstractă, realitatea pămînnească 
Împletindu-se cu viaţa suprasenzorială; artistul din 
perioada manierismului, la fel ca şi cel din Evul 
Mediu, modifică după voie gradul de realism al 
diferitelor părţi ale tabloului 17. Ne aflăm la limita 
dintre adevărul izbitor al lucrurilor şi materiei 
şi lumea abstractă, ireală, a ornamentelor şi ara­
bescurilor. in pictura figurativă, la fel ca şi în 
portret sau ornamentică, la fel ca şi în peisaj, arta 
manieristă se caracterizează printr-o precizie şi 
exactitate aproape matematică alături de o dezvol­
tare iraţională a fantcziei1B. 

După epoca Renaşterii, cu optimismul său şi 
credinţa În umanism, cu concepţia simplă, uni­
tară despre lume, urmează din nou o epocă de 
disensiuni şi lipsă de unitate. ,,Atitudinea perioadei 
postrenascentiste faţă de lume este marcată de 
îndoieli şi nelinişti. Ezită Între ştiinţă şi magie, 
Între tehnică şi rugăciune, Între cultul mecanicii 
şi credinţa În miracol" 19. Tehnica şi mecanica de 
o parte - invocaţia şi credinţa în miracol de
cealaltă; aceleaşi trăsături apar În artă, în pic­
tură, În sculptură, În ornamentică, unde elemen-

163 tele tehnice şi profesionale se Întretaie cu cele de 



basm �i miracol . Imaginea lumii, care pentru Co­
pernic se înfăţiş� simplu, ca pla�ul ideal al unei 
biserici renascentiste centrale, Li f ycho <le Brahe 
devine din nou încîlcită, complicata, neclară 
(1588)20. in muzica medievală, polifonia înflo­
reşte din nou datorită şcolii olande�ei d�torită
lui Orlando di Lasso, reprezentant tipic al ma­
nierismului în muzică, maestru al construeţiilor 
complicate pe mai multe voci. In muzisa de orgă, 
virtuozitatea manieristă este reprezentata de Swee­
linck din Amsterdam. 

Contrastul dintre greutatea misiunii şi uşurinţa 
cu care este îndeplinită aceasta, tendinţa de înfă­
ţişare a unei multitud!ni. de el:mente Jnv interi.orul
unor cadre sever delimitate (111 muzica, arhitec­
tură, poezia manieristă21), toate aceste trăsjturi 
ţinînd de virtuozitate sînt elementele de baza ale 
atitudinii estetice a manierismului tîrziu, ale artei 

demonstrative" dezvoltată În mod asemănător 
i'a Florenţa F;ntainebleau, Mi.inchen şi Praga . 
Momentul ,'.măiestriei", al libertăţii În depăşirea 
dificultăţii este subliniat încă ?e Pontormo, unu! 
dintre primii manierişti, În . scnsoarvea sa adresata
lui Varchi (1546)22, Tocmai aceasta a�centuare a 
mijloacelor artistice, cu care opereaza cr�a�orul 
în mod liber şi pe care o poseda în �el. mai :nalt 
grad modelul ideal de artist _al_ Tani�nsmulm -
Michelangelo - a fost def mna prm termenul 
terribilita23

• 

Virtuozul impune naturii formele pe care le 
alege după bunul său pia�, aşa dup.� �um În Ev�l
Mediu se contura o imagme a lumu 111 confornu­
tate cu legi străine de natură. Dacă mai inainte 
arta servea unor adevăruri suprasenzoriale, . Înperioada manierismu.lui e.a a. r.eprezentat �rena JO­
eului de forţe ale 11nag111aţ1e1 cre�tor\ilui gema!

'. deformînd realitatea în numele dormţe1 de Jar di 
manera. Paolo Pino, în Dialoga di pittura (\: ene­
ţia 1548) le recomanda artiştilor să creeze figura
tu;ta sf orc ia ta, misteriosa o difficile"*24

• Cc?tra­
reforma victorioasă după conciliul de la Tndent 

* O figură cu totul formată, misterioasă sau dificilă.

.1 declarat război formalismului acestei arte. Gio­
, .,nni Gilio deja În anul 1564 critica virtuozit:1tt:a, 
1,•prc,�îndu-k piLLorilo1 lips,L ele interes pentru 
1c111ele religioase, dorinţa de descriere şi de de-
111onstraţie <lin arta lor (sJor:Lato, mostrar la forza
dcll' arte*25). Aceleaşi reproşuri se adresează şi 
muzicii polifonice, pe care o salvează numai ge­
niala împăcare dintre mulţimea de voci şi lizibi­
litatea textului, realizare a lui Palestrina În Miss a
J>apae Marcelli.

In perioada manierismului, artistul are o :nitu­
dine activă faţa de natură. Danti spunea: si crea 
Hclla mente nostra la per J etta f arma inte11zio-
11ale** aşadar, arta urmează să realizeze prin in-
1 crmediul imaginaţiei artistului perf eeţiunea inten-
1 ionată de natură (1567)26

• Dar aceasta atitudine 
nu are un caracter de cunoaştere, ştiinţific, ca În 
perioada Renaşterii. ,,Perfecţionarea" imaginii na­
t urii are loc ca urmare a cerinţelor estetice ale 
operei de artă: stilizarea formelor na tur ii, mode­
larea ei după amintita perfeeţiune, serveşte senti­
mentului estetic subiectiv al manieri5tilor sau 
,,ideii" metafizice de origine neoplatonică27. Prin­
cipiul construirii imaginii lumii în arta nu este, ca 
la Ilrueghel, extras din cunoaşterea regulilor con­
strucţiei, dinamicii şi vieţii cosmosului unitar, or­
ganic2B, şi nici nu depinde, ca în peisajul pano-
1,imic al lui Patinir, de concepţia enciclopedico-
1eligioasă a lumii . Deşi este străin şi la ei de 
lumea înfăţişată, principiul construirii imaginii 
lumii la autorii peisajului manierist este altul decît 
la vechii maeştri ai peisajului panoramic: el rezultă 
din dorinţa lor de virtuozitate, din grija pen­
tru drepturile tobloului, pentru suprafaţa lui colo-
1·ată. ,,Corijînd natura" manieriştii creează forme 
.1rtificiale, paralizate şi Îngheţate, abordate În po­
,iţii impuse cu forţa, forme care se destramă În 
toate părţile, sînt contradictorii şi numeroase, dar 
.. încopciate", imortalizate pentru totdeJuna29

• 

* Forţat, arătînd forţa artei.
** în minlea noastră se creează forma intenţională

perfectă. 



Lumea adevărată capătă o mască, devine ta1111ca 
şi enig))latică - figura misteriosa (Pino). În por­
trei .1pare ,..1n11ur.t Î11 locul cnrpului, 111.isca î11 
locul chipului"30. Sedlmayr consider,i d o trăsa­
tură caracteristică a lucrărilor manieriste este 
faptul că produc senzaţia de înstrăinare (Entfrem­
dung)31. Peisajul manierist flamand se remarcă 
prin trasă turi înrudi te cu această caracteristică, şi 
anume este fantastic, ,,ciudat"; este pe jumătate 
primitiv, pe jumătate afectat; reprezintă un „dua­
lism bizar de naivitate şi retorica", fiind în ace­
laşi timp „ vorbăreţ şi frapant", pentru a utiliza 
aceleaşi cuvinte cu care Karl Vossler a carac­
terizat arta scriitoricească a lui Benvenuto Cellini32

• 

2 

Manieristul Carl van Mander, la fel ca şi teore­
ticienii italieni ai acestei orientări, recomanda tine­
rilor pictori să studieze natura ( căci el era unul 
din fondatorii academiei de la Haarlem), să pri­
vească cu luare aminte elementele acesteia, precum 
şi cele mai minunate clipe din natură pentru ca 
din aceste motive „să construiască mai tîrziu pei­
saje pe pînză sau pe plăcile tari de stejar de Nor­
vegia" (VIII, 3)33. Van Mander le recomanda 
diversificare şi bogăţie, deşi îi prevenea, de ase­
menea, că trebuie să evite supraîncărcarea, căci 
,, un număr prea mare de case, oraşe, munţi stin­
ghereşte bucuria estetică" (VIII, 23). Dar imediat 
mai departe Van Mander uită de ceea ce spusese 
şi ne sfătuieşte: ,,mai jos să construiţi oraşele de 
pe malul mării, care să se întindă spre cîmpiile 
largi, spre castelele inexpugnabile de pe stînci; 
Împărţiţi prin haruri cîmpurile care se văd în 
depărtare" (VIII,29). Este un prograff, tipic de 
peisaj compus: sub el aproape că se pot Înscrie 
peisajele panoramice ale lui Patinir. Chiar şi teo­
reticianul olandez se află aici pe o poziţie clară 
de „creare" a imaginii lumii, şi nu de „copiere 
a unui fragment de realitate". Primordialitatea 
concepţiei teoretice este aici foarte evidentă. 

În teoria lui Van Mander, Împletirea preferin­
\ci pe1�l("ll diversitate, hoga\ie, fantezie, cu rigorile 
.11 rnrnue1, cu teama de a nu pune prea muite lucruri 
1ntr-un tablou este foarte caracteristică pentru gîn­
<lirca teoretică a manierismului. ,,Este de la sine 
Înţeles - scrie pe bună dreptate Ernst H. Gom­
hrich - că tocmai această perioadă, epoca ma­
nierismului, care, În practica artistică distruge for­
llla, lipsind-o de valorile legate în mod normal 
de ca, o contorsionează, îi răpeşte armonia, aşadar 
ca tocmai această perioadă preţuieşte cu atît mai 
mult, În teorie, ordinea raţională, dorind s-o trans­
mită ca pe un principiu riguros"34. 

Van Mander recomandă ca bogatul sau program 
s.i fie pictat „pentru bucuria artei" (VIII, 29).
Fste atitudinea unui virtuoz, proprie manierismu­
lui, aşa cum reiese din cele spuse mai înainte.
De aceea, nu este de mirare că şi În detalii vom
�ăsi la Van Mander o anumită dragoste pentru
lormele care ies din ordinea „normală", ca atunci
cînd, de exemplu, uitînd de reţinere ( VIII, 31 ),
laudă „cărările şerpuitoare" sau ne îndeamnă „să
rnnstruim colibe ciudate de ciobani şi căsuţe ţără­
neşti În peşterile stîncilor sau în trunchiurile de
copaci". Totul în conformitate cu natura, dar cu
o natură cît se poate de diversificata şi bogată,
ramificată: ,,Nu construiţi case din ţiglă roşie fru­
moasă, ci din bulgări de pămînt, din lut, paie,
cîrpe şi pietroaie, unite şi gîndite Într-un mod
,pecia!" (VII, 32). Pentru ca să înveţi să pictezi
un copac trebuie să exersezi „după natură sau
după o manieră frumoasă" (VIII, 37), sîrguincios,
pentru ca frunzele .să nu fie prea mici, căci aceasta
,1r putea da naştere la „uscăciune" (VIII, 40).

Cît de „artistică" şi, în esenţă, teoretica şi ţinînd 
de virtuozitate este atituidimea lui Van Mander 
faţă de natură, rezultă şi din observaţia că „ar­
borii, atunci cînd sînt frumos pictaţi, îl bucură 
pe privitor, altfel - îl îndepărtează". Aşadar, pe 
Van Mander îl interesează, În mod evident, nu 
nişte arbori adevăraţi, ci „frumos pictaţi"; el vede 
natura numai prin prisma convenţiei artistice. 

J67 Principiul de concepţie al peisajului manierist -



În�orcîndu-ne încă o dată la definiţia formulată 
c.'.eJa - este ordinea anistic�i a operei de art.Î, 
ŞI nu. adev.irul supra�cnzorial sau natural străin 
a�este1a. Pent;·u n_1anierism, opera de artă a deve­
mt 

V 

un SC?P }11 �1�1e._ Na tura_ e_ste asortată, adap­
tata, resprnsa: pe1saJul ma111enst în varianta sa 
cea mai tipică, este un peisaj lit�rar, erudit (Ge­
l�hrtenstubenmalerei)35. Van Mander era un bun 
lnerat, ba poate că are mai multe merite în lite­
ratura şi În istoriografia olandeză decît direct în 
pictură. În anexa Ja expunerea teoriei sale artis­
tice, Vian Mander a tradus Metamorfozele lui Ovi- • 
diu, carte indispensabilă pentru pictorul secolelor 
al XVI-lea şi al XVII-lea. ,,Pe malul verde al 
rîului, Titirius să cînte la lăută pentru iubita sa 
ţm�ryllis" - _recomanda Van Mander (VIII, 42)
rnspmndu-se d111 Vergiliu. 

In teoria Jui �an Ma_nder peisajul este „ un pei­
S�J compus m hame anuce" (pentru a relua defini­
ţia dată de Panofsky şi amintită ceva mai sus), 
este o panoramă veche, care şi-a pierdut însă 
c�racteruţ d� �u9oa�1ere. La fel se întîmplă şi în 
pictura f1gurat1va: Botezitl în Iordan a fost trans­
iormat de Van Mander Într-o trecere în revistă 
a nudurilor de femeie36

• Cît de îmbibată de lite­
ratură este concepţia peisagistă a lui Van Mander 
se poate vedea şi din faptul că şi-a extras un 
exe31pl�1 n:iai lun� de pe�saj frumos nu din pic­
tura, c1 dm poezie: el Citcaza un fragment din 
Orlando Furioso al lui Ariosto (Canto I, p "; 
V. M. VII, 58). . .).,; 
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Şi acum,. �r��tica :1rt1st1ca: cum s-au exprimat
aceste prmc1pu generale ale artei manierismului şi 
regulile teoreticienilor manierişti În creaţia pictu­
ralf concretă? Cel mai tipic artist pentru această 
f �za de dezvoltare a picturii piesagiste din Ţă-
nle de Jos este Gillis van Coninxloo, a cărui evo­
luţie începe de la formulări tipic manieriste şi se 
Încheie cu accente total diferite: primele manife�-
tări ale realismului liric. Coninxloo, originar din 261 

/\ 11 vers, a emigrat În Germania, unde a deYenit, 
clupă anul 1585, centrul coloniei de pictori din 
Frankenthal, În Palatinat. Stilul lui de peisagist 
.1 fost imitat de mulţi artişti contemporani din 
Frankenthal şi din alte locuri. In anul 1595, 
Coninxloo s-a Întors În Ţările de Jos, stabilindu-se 
în Olanda libera, în Amsterdam, unde a şi murit 
în 160737_ 

Pentru faza manieristă a creaţiei sale este repre-
1entativ tabloul de la Dresda intitulat Judecata
lui Midas (1588, il. 41 ). Acesta înfatişează o 
avanscena pe care se desfăşoară spectacol ul clasic; 
planul al doilea coboară În amfiteatru, pentru a 
se ridica dintr-odată aooi Într-o bog-ată pa,�orama 
peisagistică diversificată „Pe care cade cînd lumina 
soarelui, cînd umbra norilor în trecere", ,,şa cum 
recomanda Van Mander. Bogăţia de motive ne 
aminteşte de maeştrii peisajului panoramic -
1 Terrî met de Bles şi Lucas Gassel - precizia 
execuţiei de Hans Bol. Compoziţia trădează Însă 
n măiestrie mai mare decît la reprezcn tanţii ve­
chiului tip panoramic. Tabloul este Încadrat puter­
nic În culisele copacilor Înalţi, rămuroşi, cu forme 
interesante şi decorative. Ramurile care se înclină 
peste scena centrala, intersectate de marginea ta­
bloului de sus şi dintr-o parte, măresc senzaţia 
ele Închidere, de intimitate a scenei. Procesul care 
îl conduce pe Coninxloo În ultimele sale lucrări 
la victoria peisajului cameral de pa.dure, este aci 
abia În faza de Început; oeisaiul „intim" este vizi­
bil aici numai la marginile tabloului. în următoa­
rele sale lucrări, ra Dortnl dintre vederea de departe 
şi peisajul cameral se echilibrează, dînd naştere 
unui tip mixt, caracteristic În special pentru disci­
polii pictorului. Avem a face de obicei cu mar­
�inea unei păduri, deschizîndu-se prin două ,,fo­
care" coloristice mai deschise, spre vederea înde­
părtata din ultimul plan (Coninxloo, peisajul din 
muzeul de la Schwcrin, Prankenthal, Erkenbert 
Museum3B). Pînă la formuhre:1 tipului silvestru. 
c1111cral, i111im, liric. a înflorit vreme îndelungată 
peisajul ,,cu focare", ca rczult,n al Încercării de 

69 unificare a peisajului de depărtare şi a celui ele 



apropiere În pictura peisagistă din Ţările de Jos, 
Încercări Întreprinse Încă În prima jumătate a seco­
lului al XVI-lea (de exemplu, de către Jan Mos­
taert). Abia În secolul al XVII-lea acest tip de 
tablou va deveni foarte popular39. 

Tipul de peisaj „cu focare" este propriu pentru 
majoritatea pictorilor peisagişti din Ţările de Jos 
În perioada manierismului. El uneşte în sine un 
puternic realism al detaliilor cu caracterul con­
venţional al ansamblului40. Culisele de conaci care 
Încadrează imaginea Într-un frunziş bog�t, abun­
dent, Înconjurînd cele două lumini clin stînga şi 
din dreapta motivului separator central (�rupuri 
de copaci sau clădiri) unesc Într-un ansamblu 
puternic atît bogăţia de detalii văzute de aproape, 
cît şi depărtarea infinită, panoramică a ultimelor 
planuri 41. 

Peisaju] artiştilor de lia Frankenthal şi al lui 
Coninxloo este, În această perioadă, o creaţie 
artistică destinată unui receptor galant, este un 
tablou decorativ, care Împodobeşte, trezeşte bucu-
rie prin suprafaţa sa strălucitoare, netedă, prin 
precizia execuţiei, prin profunzimea culorilor -
auriu, verde, bleu. Rolul de cunoaştere al acestei 
picturi este minim; valorile expresiei apar numai 
la unii din pictori, dar la aceştia ating un grad 
considerabil (Keuninck, il. 44, F. van Valcken­
borch). In general, tabloul devine un obiect plat, 
decorativ, frunzele dese formează o cortină în 
spatele căreia se ascunde construcţia spaţială a 
adîncimii42. Spaţialitatea este nivelată de către 
construcţia de suprafaţă a culiselor din prim plan 
sau, invers, de exagerata subliniere a profunzimii 
,, focarelor": se creează În acest fel „spaţiul iraţio­
nal", caracteristic pentru manierismul tîrziu43. in 
general Însă se renunţă la construcţia spaţiului 1n 
benzi, caracteristică pent,ru peisajul panoramic, În
favoarea contrastului dintre masa .,culiselor" şi 
depărtarea „focarelor"44. /\p:1re aici ,,sflrîmarea 
atitudinilor statice", car:1c1eri,tic�Î m::inieri,mului, 
,, Întrep�trunderea formelor individuale"; se con­
stată, de asemenea, preponderenţa formelor ovale, 270 

elipsoidale şi rotunde în construcţia lineară a 
\uprafeţei45. 

Prima fază a mani,erismului - deceniul al trei­
lea al secolului al :XVI-lea din Toscana, precum 
şi arta „manieriştilor dăn Anvers" - nutreau o 
slăbiciune pen1tru formele „abrupte, ascuţite, tari, 
legate de gingăşi,a şi delicateţea de factură gotică 
tîrzie« . Acum, spr,e sfîrşitul veacului se manifestă 
„o renun�a111e la durirotea pietrei, o preferinţa 
pentru moliciu.nea ve1ţetaţiei. Solul pădurii Îşi 
pierde netezimea şi tăria sa evidentă, devenind 
umed, mlăştinos"46, Toit aşa după cum În ana lui 
BeUange sau În des,enele lui Sprani;er totul creşte 
oq�anic, moa,le, curgător. Dar detaliile au o pre­
cizie aproape „supJ.iaire.a]i,�tă" - mai ales la ur­
maşii lui Coninxloo, la Jan Brue)lhel cel Batrîn (il. 
46) sau la Abraham Goevaerts (il. 43). Acuitatea
redării fiecărei frunze, exactitatea desenului pene­
lor păsărilor, desenul unei pînze de păiamjen ţesută
Între frunze, rigiditatea firelor de iarbă Încordate
ra o strună de oţel ne dau viziunea unei lumi
parcă scoasă din atmosferă, curăţată de coajă.
Abia pl1anuri,le îndepărta:tJe se umplu de atmosferă, 
În conformitate cu principiile schematice ale per­
spectivei aerului şi aranjamentului coloristic În trei 
planuri. Azuriul ultimului plan devine adesea as­
pru şi izbitor. ,,Precizie În execuţie .şi ir�ţion:tli�m 
în concepţie" - astfel se caractenzeaza pe1saiul 
manierist prin formula!rea proprie timpului său. 

Dar nu pmtutindeni „ciudăţenia« se măr)lineşte 
la această tensiiune interioairă. Peisajul olandez a,l 
cercului de la Frankenthal este, după cum am mai 
spus, expresiv. �ste un .gen de expresie. ,,activa:;
artistul nu expr�ma sentimentele person1a1elOT mfa­
ţişate, ci doreşt,e să creeze privîto,rului o anumită 
dispoziţie sufl1etească cu ajutorul mijloacelor plas­
tice. Unde tablouri aJle lui Schoubroek, Roelant 
Savery (i,L 42) şi, mai aJles, creaţcia lui Kersniaen de 
Keuninck (il. 44) şi Frederik van Valckenborch 
fac parte din orienraire:1 „romamică" în peisajul 
manierist obndez47. Atît genealogi,a artistică a 
ace�tei orientări, pntemic legată de alfta veneţia-

J 11 nă48, cît şi încărcătura literară caracteristică ei, se 



relevă, prinvre altele, şi În dragostea pentru dispo­
ziţiile sufleteşti irea,le, fantastice, cutremurînd ima­
ginaţia privitorului. 

Observazioni nella pittvtra aile lui Cristoforo 
Sorne (1585) conţin reţete pentru nemaipomenite 
viziuni de oraşe În flăcări49. Lomazzo susţine că: 
,, ... si vuol vedere il cielo che mugghi per la forma 
de'lampi che di notte pajano comparire per l' aria 
tHtta accesa şi Juoco ed agitata dai venti* şi face 
din nou apel la un pasaj din Orlando Furiososo. 
Enumerînd locurile care trebuie să fie înfăţişate în 
tablourÎlle peisagiste, Lomazzo spune, în primul 
rînd: Primamente luoghi Jetidi, oswri, sottoterra­
nei, religiosi e funesti, nei quali si rappresentano 
cimeterii, sepolcri, case inabitatae, litoghi spaven­
tevoli e solitari, spelonche, caverne** etc.5 1 

în tablom;ile sale 52 Keuninck înfăţişează neno­
rociri şi drame: ,,înfrîngerea omenirii", ,,incendie­
rea Troiei", imitîndu-l parcă pe pictorul fr:rnccz 
Anvoine Caron53 ; În tablouri.le sale caracterul dra­
matic al decorului peisajului este Însoţit de orcli.e­
straţia patosului evenimentelor tragice. in alte lo­
curi, ca un alt „romantic", Frederik van Valcken­
borch, Kew1inck pictează un peisaj al cărui inedit 
constă nu numai din asamblarea elementelo,r pei­
sagiste, ci este produs şi de iluminarea care pro­
duce efecte fantastice (il. 44). Ca dintr-un reflec­
to:r de teaitru, snopur,i de lumină se revarsă prin­
tre culise, producînd un efect feeric şi nemaipome­
nit: sub cerul pe care se Întinde arcul curcubeului, 
păşeşte Satan Împrăştiind sămînţa discordiei pe 
cîmpii. Lumina oblică, puternică, scoate în relief 
forma plascică a terenului54_ 

Eliemente anormale, extmse adesea din reperto­
r,iul go,tirnlui tîrziu sau din nradiţia lui Ilosch şi a 
imitatori,lor acestuia, apar adesea În peisajele artiş­
tilod" de la Frankenthal: În Ispitirea sf. Anton a 

* Vrem să vedem cerul care muge sub forma fulgerelor
care în timpul nopţii apar în aerul cuprins de foc şi agitat 
de vîntnri. 

** Mai ales locuri fetiue, întnnecoasc, �" oternnc, religioase 
şi funeste, în care se reprezintă cimitire, case nelocuite, locuri 
înspăimîntătoar(.şi!singuratice, spelunci, caverne. 272 

lui Mirou (Luvru), Întreaga pădure este saturată 
de dinamism şi tensiuness. in special incendiul, fo­
cul, fumul, arşiţa sînt motive.le cele mai îndră�ite: 
l,i Keuninck adesea arde Trn,ia, la fol la Pie,Der 
Schoubroek sau În unele tablou,ri ale lui Jan Brue­
ghcl cel Bătrîn. Nu degeaba recomanda Van Man­
dcr: ,,Pictorii trebuie să ţină minte că incendiul 
trebuie înfăţişat Într-un mod cutremu1·ăwr". 

Iată aşadair că În elementul exprresiv găsim încă 
una din trăsăturile caracteriS1tioe a,le peisajului 
olandez din aceas,tă perioadă; în cîteva din operele 
amintite renaşte pentru ultima oa,ră în preajma 
anului 1600 tipul de imaginaţie propriu Evului 
Mediu tîrziu: apare din nou saturnrea tabloului ou 
clementul mirnculosului; fără. îndoială, aci îşi 
spune cuvîntul şi ca,raeiterul suprnsenzor,ial a,l ma­
me'fismului56. Dragostea pentru decorul sălbatic şi 
romantic se uneşte cu spiritul ascetic al contJrad"e­
formei: atît Kerstiaen de Keuninck, care lucd"ează 
în Belgia, cît şi Frederik van V alckenborch, ca,re 
trăieşte în Germania de nord şi În Italia, acţio­
nează pe teren catolic. 

l\.m putea menţiona, ca progum al acesitei pic­
turi neobişm1,ite rnre a distFlat Într-un mod artît de 
tipic pentru manierism valorile estetice din eveni­
mentele şi motivele nepiăcute din nanuă, cuvin­
tele, ce-i drept, mai tîrzii, dar deosebit de suges­
tive din Dialogues des morts ale lui Fenelon: Vaiei 
le plus beau desert qu'on puisse voir. La nature a 
ici je ne sais qiioi de brut et d' a/ freux qui plaît, 
et q11,i fait rever agreablement*S7

• Programul pei­
sajului manierist, Început în teo,rie, mode,la,t de 
regulile teoret.ice aJe celui mai remarcabil scriitor 
olandez despre artă din acel timp, răsună ca un 
ecou, după mulţi ani, În creaţia admirabilului scri­
itor francez, care soria În momentul În care ma­
nierismul cedase de mult locul noului stil: realis­
mului baroc, clasicismului şi impetuozităţii artei 
decorative barocess. 

* Iată cel mai frumos deşert care se poate vedea. Natura
are aici un nu ştiu ce brutal şi cumplit care place şi care te 

l.73 face sri visezi plăcut. 



NOTE 

1 Studiul de faţă se bazează în mare-măsură pe articolul 
Nlani_erismul _şi începiitul realismului în peisajul olandez 
(Mameryzm 1 poczatki realizmu w peijzazu niderlandz­
kim), în „Biulety Historii Sztuki", XII, 1950, p. 105-144. 
În actuala redactare au fost luate în consideraţie şi rezul­
tatele altor lucrări, în special ale lui Ernst Gombrich. 
În legătură cu tratatul lui Van Mander, vezi: R. Hoeckcr, 
Das Lehrgedicht des Karel van Mander, .,Quellenstudien 
zur hollii.ndischen Kunstgeschicllte", VIII, Haga, 1916. 
De asemenea, Helen Noe, Carel van 111ander en !talie. 
Beschouuingen en notities naar. aanleiding van zijn „Leven 
der dees-tijtsche doorluchtighe Italienische Schilders" 
(;Itreclltse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis", III), 
s Gravenhage, 1954. 2 Kurt Erdmann, Notizen zu einer Ausstellung flamischer 
Landschaftsmalerei im XVI. und XVII. Jahrhundert, 
„Repertorinm for Kunstwiss.", XLIX, 1928, p. 211; de 
asemenea, Elisabeth Valentiner, Karel van 1Uander als 
Mafrr, Strassburg, 1930. · 3 Giovanni Paolo Lomazzo, ir'attato dell'arte delia Pittura 
Scultura ed Architettura, Milano, 1584, ed. Roma, 1844 
(în această ediţie capitolul despre peisaj se află în voi. II, 
p. 442 ş.n.).

4 Despre peisajele lui Dosso a scris şi contemporanul aces� 
tuia, Paolo Giovio; acest fragment (din Fragmentum 
Trium Dialogarum) este citat de multe ori, printre altele 
la Creighton Gilbert, On Subject a11d Not-Subject in Ita­
lian Renatssance Pictures „The Art Bulletiu", XXXIV, 
1952, p. 204. 

6 Wilhelm Pinder, Zur Physiognomik des Nlanierismus, în 
Klages Festschrift, Leipzig, 1932, p. 150-151.6 Ernst H. Gombrich, Renaissance Artistic Theory and the 
Development of Landscaj>e Painting, în „Gezette des 
Beaux-Arts", XL, 1953, p. 335 ş.u. Acest articol, pe 

care nu-l cunoaşteam în momentul cînd am redactat prima 
versiune a lucrării de faţă, converge în multe puncte cu 
lucrarea mea. L-am utilizat pentru construirea acestui 
fragment şi a următoarelor formulări. 

7 Cf. mai sus, nota 4: Gombrich, op. cit., p. 346. 
8 Gombrich, op. cit., p. 349. 
9 Otto Benesch, The Art of the Renaissance in Northern 

Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual an 
Intelectual lllovements, Cambridge, 1947, ed. a 2-a, 
p. 128-129.

1
° Cf. Eduard Plietzsch, Die Frankenthaler Malerei. Ein

Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der niederlăndischen 
Landschaftsmalerei, Lipzig, 1910; Joseph Raczynsld 
Die Flămische .Landschaft vor Rubens, Frankfurt a� 
Mein, 1937; Hubert Devoghelaare, De Zitidnederlandsche 
Schilders in het buitenland van 1450 tot 1600, Anvers, 1953. 274 

11 Categoria manierisnmlui a apărut în cercetările asupra 
picturii olandeze aproximativ în anul 1927; Karl Lilen­
fclcl, Ausstellu11g Joos de ,Hornpcr, Chcmnitz, 1927, p. 5; 
Otto Benesch, Die Zeiclmungen der nicderlăndischcn 
Sclrnlen·dcs XV. u XVI. Jahrhunde·rts (Beschr. Kat. d. 
Handz, în der ... Albertina, II), Viena, 1928; Raczynski, 
op. cit., nu este hotărît dacă să folosească sau nu catego­
ria manierismului. 

12 Otto Benesch, Die Zeichnungen ... , p. XII ş.u.; Friedrich
Antal, Zum Problem des niederlandischen J11anierismus, 
,,Kritische Berichte zur kunstgesch. Literatur", 1928-
1929, p. 213, afirmă că, în preajma anului 1600, dezvol­
tarea stilistică a artei olandeze „o ajunge din urmă" pe 
cea italiană, în sensul că în această perioadă încep să-şi 
exercite influenţa asupra 'ţărilor de Jos operele contem­
porane italiene; tot în această perioadă apare dificulta­
tea diferenţierii operelor italiene de cele olandeze în 
unele cazuri, 

La Max Dvofâk, J(unstgeschichte als Geistesgeschichte, Miin­
chen, 1928 (ed. a 2-a); Nikolaus Pevsner, Manierismus 
und Gegenreformation, ,,Repertorium f. Kunstwissen­
schaft", XL VI, 1925; cu el polemizează Werner 'vVeisbach 
în apărarea părerii după care abia barocul este o artă 
corespunzătoare contrareformei: Manierismus-Gegenre­
Jormation-Barock, ibidem, XLIX, 1928. Despre apropierea 
dintre manierismul tîrziu şi goticul tîrziu, cf.: Julis von 
Schlosser, Die J(imstliteratur, Viena, 1924, p. 401. Cf. de 
asemenea, studiul din cartea de faţă Barocul: stil, epocă, 
atitudine. 

L1 Antal, op. cit., p. 213 ş.u. 
10 Erwin Panofsky, Der erste Blatt aus dem „Libro" Giorgio 

Vasaris, .,Sta.de! Jahrbuch", VI, 1930, p. 70. 
11; Despre acest tip de peisaj, vezi: J. Bialostocki, Poznans­

kie Leonardianmn, ,,Studia muzealne", II, 1957, p. 130-
134, idem, Opera de la Gclaiisk a lui Joos van Gleve (Gdans­
lde uzielo Joosa Yan Cleve) ,.Studia pomorskic", I, 1957, 
p. 222 şi literatura obiectului.

L7 Max Dvol'âk, Pieter Bruegel der ăltere, în Kimstgeschichte 
als Geistesgeschichte, p. 222. Despre noţiunile manieriste 
de Zwiespaltigkeit şi Entfremdung a scris Hans Sedlmayr, 
Die „ J,/acchia" Bruegels, .,Jahrbuch der Kunstllist. Samm­
lungen", Viena, N. F. VIII, 1934, p. 149. 

1s Otto Benesch, The Art of Renaissance, p. 131. 
tu Bogdan Suchodolski, Declinul atitudinii medievale şi 

problemele culturii moderne (Rozklad stanowiska srednio­
wiecznego i nowoczesna problematyka kultury), în voi. 
Studia z dziej6w kultury polskiej, Varşovia, 1949, p. 573. 

20 Cf. Ernst Zinner, Die Gesch-ichte der Sternkimde von den
ersten Anfăngen bis zur Gegenwart, Berlin, 1931, p. 468-
469. Alăturarea opiniilor astronomului şi a evoluţie
artei a fost făcută de Otto Bensch, op. cit., p. 131. 

21 Nikolaus Pevsner, The Architecture of .Mannerism, ,,'fhe 
Mint", I, 1946, p. 116 ş.u.; citez lucrarea, care nu mi-a 

J.75 fost accesibilă, după fragmentele tipărite de R. C. Taylor 



în Francisco Ilurtado and Jiis School, ,.The Art Ilulleiiu", 
XXXII, 1950, p. 51-53. 

:?:! KUnsllerbrieje Uber Kunst. Bekenntnisse von 1ifalc,' Arc/zi­
tekten mid Bitdahauer aus fiinj J ahrlmndertcn, Dresda, 
1926, p. 105-109. 

23 Cf. antica deinotes, atribuită sofiştilor. Noţiuuii de terri­
bilita i-am consacrat un scurt articol: .. Terribilita" . .,Stu­
dia estetyczne", III, 1966, p. 185-190.24 Schlosser, op. cit., p. 210, 401. 

25 Ibidem, p. 378 ş.u. 
26 Ibidem, p. 398. 
27 Erwin Panofsky, Idea, Leipzig - Berlin, 1924 ed. ita­

liană 1952. 
28 Cf. Jan Bialostocki, Bruegl1el-peisagist, Poznan 1956, 

şi bibliografia obiectului. 
20 Nikolaus Pevsner, The Architecture. 
30 Pinder, op. cit., apud Sedlmayr, op. cit., p. 150.31 Sedlmayr, loc. cit. 
32 Karl Vossler, CeUinis Stil in seiner „Vita", în Beitrăge 

zur rom�nischen Philologie (Festgabe fiir G. Grober), Halle, 
1899, citat de J. V. Schlosser, op. cit., p. 321. 

•• Citatele din poemul didactic al lui Van Mander sînt date
după ediţia lui R. Hoecker (nota 1). Despre Academia 
de Ia Haarlem, vezi: Otto Hirschmann, I(arel van Man­
ders Haarlemer Akademie, ,.Monatshefte fur Kunstwiss. " 
XI, 1918, p. 213-231. 

34 Ernst H. Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos. II, 
.. Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen", Viena, N.F. 
IX, 1935, p. 141, 

36 Rolph Grosse, Die holtăndische Landschajlshunst, 1600-
1650, Berlin - Leipzig, 1925, p. 4. 

30 Tabloul din muzeul din Hanovra, reprodus de Kurt Erd­
mann, op. cit. 37 Mai pe larg despre Coninxloo vezi în articolul meu Manie­
rismul şi începutul realismului ... , p. 112 ş.u. şi literatura 
obiectului. 

38 Reprodus de J. Raczynski, op., cit. il. 25 şi 4. 39 În l_egătură. cu alăturarea peisajului de distanţă şi a 
celui apropiat Ia J. Brueghel, vezi: Axel SjOblom, Om 

„I(ristus Predikar" av ] an Brueghe/ i N ationalmuseum 
och naagra synpunkter paa de koloristika problemen i det 
nederlăndska landskapmaleriet pa 1500-talet, .,National­
musei Arsbok", VII, 1925, p. 102. 

4° Cf. A. E. Richardson, A Romantic Prelude to the Dutch 
Realism, ,.Art Quarterly", III, 1940, p. 48. 

41 Willi Drost, Barockmalerei in den germanischen Lăndern 
Wildpark-Postdam, 1926, p. 13. 

42 Max J. Friedlănder, Essays ilber die Landschajtsmalerei 
und andere Bildgattungen, Haga, 1947, p. 102 ş.u. 

43 F. Antal, op. cit., p. 214. 
44 În legătură cu arhitectura manieristă, vezi: E. Panofsky 

Dar erste Blatt ... : Die Ersetzung des zonenhajt gegliederten 
Raumesdurch die einheitlich durchpjlugte 1Vlassenschicht. 

45 W. Drost; op. cit., p. 262; O. Benesch, op. cit. 276 

,o P. Antal, op. cit., p. 214. 
11 A. Richardson, op. cit., p. 50 şi passirn.
4> în articolul din care unele părţi sînl dezvoltate în stu­

diul de faţă (Manierismul şi foceput11l realismului ... ) pre­
zint pc larg legiiturn dinlre peisajul olandez şi Veneţia;
vezi tot acolo şi bibliografia obiectului. 

4� Citez după J. Ryczynski, op. cit., p. 20. 
60 G. P. Lomazzo, op. cit., II, p. 249; acest fragment este

citat de Raczynski, op. cit. şi de E. Gombrich, Renais­
sance Artistic Theory. 

61 G. P. Lomazzo, II, p. 442; Acest program corespunde
foarte bine şi peisajului fantastic mai tîrziu din Italia
(Rosa, Magnasco). . • . . 

02 Am dat bibliografia despre Keunmck m studiul Manie­
rismul ... , p. 119, nota 60; mai trebuie adăugat şi _stud�ul: 
E. Fechner, Kerstian de Keinink i niderlandskii peisaJ 
konta XVI veka, în „Trudî Gosudarstvennogo Ermitaja",
I � Zapadnoevropeiskoe iskusstvo, Moscova, 1956,
p. 104-118. 

&3 Jean Ehrmann, Antoine Caron, Geneva - Lille, 1954.
64 Peisajul din muzeul de la Berlin, nr. 1998. 
65 Luvru· cf. Edouard :Michel, Une tentation de St. Antoine 

de A.' Mirou, ,.Bulletin _ des Musee de France", 1937, 
iunie, p. 82 ş.u. 

66 Otto Benesch introducere la Deutsche Schulen. Der
l\lanierismus (Beschr. Katalog der Albertina), Viena, 
1933, p. IX-XIII. . 

67 Dialogul între Leger şi Ebroin, citat de Werner We1sba�h 
Die Franzosische Malerei des XVII. ]ahrhunderts im 
Rahmen von I(iiltur tmd Gesellschajt, Berlin, 1932, p. 370.

ss Cf. mai jos, studiul meu Barocul: stil, epocă, atitudine.

COMPLETĂRI BIBLIOGRAFICE 

O bogată bibliografie pe tema picturii peisagiste a per_i�a: 
dei discutate mai sus a fost prezentată în catalogul expoziţiei 
de la Muzeul Naţional din Varşovia, organizată în anul 1972
şi întitulată Apariţia peisajului. modern 15�0-1650. Cata­
logul expoziţiei cuprinzînd lucră_ri _din colecţiile Ermita1ului.
de la Praga, Dresda, Budapesta şi dm muzeele poloneze (Narod­
ziny krajobrazu nowoczesnego 1550-.1650. Katalog wystawy
ze zbior6w Ermitazu, Drezna, Pragt, Iludapesztu oraz Mu­

ze6w Polskich), Muzeul Naţional din Varşovia, Varşovia
1972, p. 143-163. . . . . 

Cea mai importantă lucrare consacrată genului pe1saiulm 
în perioada în discuţie este cartea lui H. G. Franz,. Nieder­
landische Landschajtsmalerei im Zeitalter . des Manierismus: 
Graz, 1969. De curînd, lui Van Mander i-a fost consacrata
o nouă ediţie remarcabilă: C. van M�nder, Den grondt d:r 
edel vrij schilder-const, editată de H. N1ec1ema, Utrecht, 1913 
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NOŢIUNEA DE MANIERISM 
ŞI ARTA POLONEZĂ 

Una dinnre cele mai originale opere arhitectonice 
din prima jumănate a secolului al XVII-lea de pe 
teri1toriu1 Poloniei Mari, ba chiar şi a Întregii ţări, 
este, fără îndoială, biserica sf. Jadwiga din Gro­
dzi,sk (il. 47, 48)1• Acest monument nu s-a
bucurat pînă acum de o trataire pe măsura valo­
rii sale monumentale şi istorice, iair datele cu pri­
vire la apariţia şi aut·orul său sînt, de asemenea, 
destul de sărace. Da,r opera În sine, din fericire, 
a supravieţuit pînă În zilele noastre şi reprezintă 
un document foarte preţios al „ voinţei de artă" 
a perioadei care a fost martor,a apariţiei sale, of e­
rind, În pofida cîtoirva restaurări (turnul s-:i. dete­
riorat În secolul al XVIII-lea, cupola de deasu­
pra presbiteriului a ars şi a fost recomtruită în 
1865), o imagine generală a ceea ce intenţionase 
să facă Krzysztof Bonadura cel Bătrîn, cînd îi 
fusese Încredinţată reconstrnirea vechii clădiri go­
tice2. 

Particularitatea compoziţiei spaţiale a interio­
rului de la Grodzisk îi frapează pe toţi privitorii. 
Izbitoare es,te, chiar de la prima privire, utiliza­
re.a unui număr însemnat de cupole, caracteristice 
siluetei exterioare a clădirii, evitarea construcţiei 
pe plan central, aar,acteristică pentru arhitectura 
din Polonia Mare din secolul al XVII-le:i. Biserica 278 

de la Grodzisk este orienita,tă clar Într-o anumită 
<lircqie: nav,a relativ Îngustă este divizată ele pi­
laştri puternici, ca1·e, datoriră unei dispuneri cu 
efecte „scenice", po,tenţează impresia de lungime a 
bisericii şi accootuează acţiunea impulsurilor dina­
mice pe axa longjrudinală. Compoziţia transepnu­
lui şi a presbit,eriuluâ. operează cu elemente de sur­
priză: în pofoda utiliză,rii atît de frecvente a cu­
polei În această perioadă, la ÎntJretăierea navelor, 
axwl longi,tudinal este secţionat de alte două ar­
cade, făcfa1d parte din transept, însoţi,te pe Laituri 
de accentele dinamice verticale ale cupolelor duble 
care reprezintă un fel de umeri ai navei transver­
sale3. Apariţia neaşteptată a impulsurilor yerti­
cale pe laturile axului principa,l nu poa.te, evident, 
să scadă tensiunea, ci, mai curînd, trezeşte o nouă 
stare de aştepnare: descărcarea Încărcăturii dina­
mice de pe axuJ centtail este r,eprezennată de cu­
pola îngustă, abruptă, ca.re se ridică în arcul pres­
biteriului plasat aproape central. O astfel de re­
zolvaire este foarte rară; o oun'Oiaştem, e drept, din 
bise,rica iezuiţilor din Varşovia, dar Într-un con­
text oarecum diferit şi lipsit de tem�iuni dinamice 
atît de purernice4

; se mai înnîlneşte şi La biserica 
ortodoxă din Lvov5

• 

Interpretarea „grotescă" a formelo,r renascen­
tiste efectuată de Bonadura - cum se obişnui,a să 
se spună - utiliizată la Sie,rak6w6, cedează aici 
locul unui sistem foaa:te bine gîndit şi care merită 
să fie denumit de-a dreptul rafinat, fiind vorba 
de ţara noastră. Dif eirenţierea detaliată în pLasairea 
piLaştr,Îlor se combi�ă �ici cu _m3:�ele ar�samb!t! 
spaţial şi este o martune a acţrnnn conştiente şi 
a intenţiilor proiectantului olădiriii. Nu este în 
nici un caz vorba - sau, oricum, nu exclusiv -
<le preferinţa pentrn un efect izbitor şi pitoQ·esc. 
Kohte se gîndea la o genealogie veneţiiano-pado­
vană pentru cupolde de la Grodzisk7

• Combina­
ţia dintre dispunerea longinudinală a navei şi cu­
pole nu este rară în Italia secolului al XVI-lea, şi 
aceasta nu numai la Veneţ�a sau Padova, u.1de 
exist,a o tradiţie bi1;antino-romană În acest dome-

179 niu, ci şi în alte parţi (Alessi, Peruzzi). 



Ce catego�ie stilistJică ar corespunde oaire con­
cepţ1e1 artistice a bisericii din Grodzisk? In timp 
ce pentru baroc, chiar în faza sa timpurie, este 
oaraciteristică dominaţia cupolei asupra unei nave 
alungine - subordonarea spaţiului interior faţă 
de oupolă - penuru manierism, aşa cum scrie 
Hans Hoffmann8

, este ca,racteristică „ victori,a dis­
punerii logitudinaile faţă de cea cen traila. Spaţiul 
cupolei este inclus În ansamblul structurat longi­
tudinal, îmbrăcînd o formă înaltă şi strîmtă, ca un 
refugiu vertical, ca o mişcare de fugă a spaţiului" 
(Raumflucht; exemple, Peruzzi, san Nicolo din
Carpi; Bassi, san Vittore al Corpo din Milano) -
şi tocmai în aceasta constă caracterul manierist. 
„Spaţiul navei alungite reprezintă un spaţiu iimitat 
- continuă Hoffmann - şi totuşi f u g a î n
i n fin i t  trebuie să-şi găsească o expresie"". ,,Cu­
polele lui Peruzzi şi .oassi trag mişcarea spaţiului 
spre înălţimi. Ele �înt pre.1 înguste pentru a putea
scăpîni nava alungită""1u.

Multe dinvre fenomenele analizate de Hoffmann, 
caracteristice pentru arhitecmra italiană din pe­
rioada manierismului, se pot observa şi la Gro­
dzisk. Arhitectura este guvernată de forţ,e puter­
nice, are o mare încărcătură dinamică, care se 
ma.nifestă în îngrămădirile de pilaştri gigantici, 
dar care nu găseşte rezolvarea barocă în spaţiile 
centrale mari, de formă rotundă sau ovală. Această 
biserică este legată de arhitectura manieristă prin­
tr-o serie întreagă de alte motive, pe lîngă com­
poziţia spaţială: structura tamburului cupolei mari, 
c.ue reprezintă un exemplu neobişnuit de carac­
teristic al mobilităţii şi dedublării funqiei elemen­
telor arhitectonice (,,pilaştri de colţ concepuţi ne­
ga,tiv"), compoziţia rotativă a cupolei văzută din
partea interioară, forma pilaştrilor etc.

Printre trăsăturile manieriste În concepţia pe­
reţilor, Hoffma111n evidenţiază „deschiderile de 
umbră şi lumină (Schattenlăcher)": ,,Lumina alu­
necă pe suprafaţă - scrie el - umbrele se ascund 
înfricoşător în goluri şi plinur/'11. Aşa sînt mode­
late contururile capelelor transeptului de la Gro- 280 Jll 1 

<lzisk (ca şi în biserica construit:'t de Bonadura la 
Sierak6w). 

Această analiză a unei <:ilădiri sacre u apărută În
Polonia în perioada unanin� rec1:nosc�1ta drept, ba.:;
roc 12 ne arată ca, în aceasta .renoada, aşad

a;_r mea
în prima jumătate a secolului al XVII-lea, 111 a,rta 
noastră s-au manifestat fenomene pe . oare nu �e
putem încadra în categoriile aces�ui stil, P.redom:­
nant în întreaga Europă apuseana a acele.1 vreny. 
in perioada barocul;-i i; la n?i mai apare ş� manie­
rismul. Şi nu numai 111 perioada baroculm. 

2 

\tunci cînd se încearcă să se utilizeze În dezvol­
tarea artei poloneze noţ�u�ea �eu renaştere, In sen­
sul de stil, nu de epoca 1stonca, C'2_nfrunundu-se
această concepţie cu operele de �rta concret;, se 
arată că nici acele opere ale artei P<?,lone�e v mc:i­
drate adesea în Renaştere nu poseja U/asa:rnnle 
caracteristice acestui stil; deşi au aparnt 111 ::;mpul 
Renaşterii, nu sînt r�nascentiste, �ot �şa d�pa cuD1 

biserica de la Grodz1sk nu era ba,roca, deşi a apa­
rut în perioada barocului. 

N umalÎ cîteva opere de artă poloneze din seco­
lul al XVI-lea pot fi incluse În �e_naşter� În cea 
mai mare parte, în creaţiile a.rt�tlce aparute pe 
teritoriul ţării noastr,e se cons:ata absenţa .ct�n0ş­
ti,nţelor referitoare la perspectiva ma,temapca, a 
anatomiei corecte, a argum�?·tel?r �eo.reuce ale 
legii proporţiilor, lipsa conşt11nţ�1 �rnst1ce funda­
mentale care se. află)a. ba2;_a artei dum qu�tthocen!.0 

si pe care a ştmt sa u ş1-o 1�suşeas:ca �!brec ! D�­
rer. in artia poloneza trebui� aplicata o ajt� um.:; 
tate de măsură, mai adecv,JJta pentru e�: cac1 daca 
este măsurată cu măsura lui .Rafael ş1 . B5amante, 
va obtine o nemeritata apreoere negat1\:a. ,Dealt­
fel situaţia aceasta nu se găseşte exclusiv 111 �o.:; 
lrn;ia: în multe \ări europene R�na1ter�a sla�1ra
nu a prin�. Anthony 11lu?t 13 

_af�rm . .1 ca „h·anţ· 
,1 trecut de la imitar•ea st1luh11 urziu al rjltcittro-



cento-ului În prima perioadă a domniei lui Fran­
ci.se. I, la ve�perimentde. bazate pe princ[piile ma­
n�ens,�e, sarmd peste stilul decorativ al Renaşterii
aJ;msa 1� apogeu tot aşa după cum a sărit şi peste
st1Iul lui Bramante În arhitectură" . 

În uJti1:1ii ani,. n_u o . daită s-a a!llintit de noţiu­
nea de stil mamenst ş1 de eventuala sa adaptare
la caracteristicile artei poloneze. Profesorul Dlirr­
Durski a încercat chiar să nranspună aceasta no­
ţiune asupra istorici literaturii poloneze 14 . Asadar
se cuvine să reflectăm dacă aceasta noţiun� nu
pe1:1miite, Într-adevăr, o mai bună caracterizare a
fenomendor concr,ete din arna poJonă a secolului
al XVI-lea şi Începutu,! secolului al XVII-lea.
P�at� �.a din p�n�tul d� vedere al ori,teriilor şi
pn1;c!p�1lo1: mamensn:m!m vom obţine o apreciere
poz11t1va, ş1 nu negain1va - aşa cum se întîmplă
dind efectuăm anailiza din punctul de vedere al
Renaşterii - a fenomenelor anisiuice poloneze din
această perioadă. Poa,te că cel puţin anumite ele­
mente din a:rta noastiră coresptind criteriului ma­
nier.i1s,mului.

. In Încercarea de sinteză a istoriei artei poloneze
dm 1957 - Arta poloneză în epoca modernă. I
- problema manierismului şi-a găsit o slabă
reflectare. Termenul a fost introdus numai în
ceea ce priveşte analiza a,rhiteoturrii, în legătură cu
Gucci şi şcoala acestuia ( deşi în ,alte parţi ale căr-
ţii Gucoi es,ne comidem t un ani,st renascentist); în
tratarea sculpturii de la Începutul secolului al
XVII-lea, deşi se foloseşte şi acest termen, tra.să­
turiJe carncteristice ale stilului manierist au fost
legaite din nou de Gucci şi de ce,rcul lui. Impor­
tanţa problemei a fo::;t sesizată de Jerzy Sza­
blowski, came a po:,tulait cercetarea sistematică şi
multila:temlă a manierismului15. Studiul de faţă,
fără a avea ambiţia să fie multiilate,ral sau strict
sist,ematic, este o Încercare de realizare a positrnla-
tu I ui lui Sz:iblow,ki. (;reu1ă1ile ele n:itură ohiec­
tiv�, cuno,mte bjne i,wricilor :irtei, ne obligă sa
trecem deocamdat:Î sulJ tăcere pictur.1 si sa ne con­
centram atenţia ,asupra arhitecturii, or�amenticii şi 282

sculpturii din cca de-a doua jumătate a secolului
al XVI-1ea şi de la Începutul secolului al �VII-iea.

3 

Noţiune,a de mamensm ca stil aparte ş1 nu ca un
fenomen decadent a fost consnruită pnn munca
de un secol a multor istorici de artă caJre do,reau
să găsească o interprenare justă pentru arta ina1i.ană
diin cea de..,a doua juma ta te a secolului al XVI-[ea 16.
Faptul că majorita1tiea operelor apă,rute În ceil de-al
treilea şi al patmfoa sfert al secolului al XVI-lea
erau apreciate ca decadente, fenomene ale declinu­
lui şi „man,ierei", privite din punctul de vedere al
esteticii din quattrocento sau al Renaşterii ajunsă
la manuriitate - a Început să t,rezească îndoieli.
Revizuindu-se problema, s..,a făcut apel atunci
pennru prima oa,ră la analiza de precizie a struc­
mrii plastice şi de conţÎinut a ace,5,tor opere, in­
cluse În categoria stilului „ manierist"; s-au cerce­
tat apoi bazele sociale şi ideologice pe care le re­
filectă această arta; în al treiJea rînd, ,au fost scoase
la iveailă din vechile manuscrise opiniile teoretice
ale repre'Z)ennanţi] or manierismului 17.

Şi atunci s-a văzut că acest oa.raoter oapricios,
abstract ş.i decor,aciv, spirituaJlist şi fantastic al
artei este o expresie a unei an:umite situaţii sociale,
poliitice şi ideologi,ce din I nalia În perioada reac­
ţiei feudaJe, a hispanizării vieţii italiene, a orizei
provooate de com.ra,reformă În concepţia despre
lume - în perioada cînd imaginea armonioasă a
lumii construită de umanişti e,ra zdrobită de ciz­
mele pedestrimii lui Frundsberg şi ale conetabi,lu­
lui de Bombon care jefuiau Roma În anul 1527 18 .

S-a mai văzut şi faptul că arta manieriştilor
se sprijinea pe o atitudine conştient antirenascen­
tista: terribilita, libertatea nelimitata a arti9tului,
bazala pe fiJozofi:1 neophtnnică, care ducea h mî­
nuire:i libera a elementelor re::dit�tii ele c�tre crea­
toă. Pe artis,t îl interesa nu orearea lumii rea.le, ci

103 far di manera în mod virtuoz, aşada,r el nu dorea



să cree�e o siluet.ă . c_u arm.01:ii id_eale,. ci personaje 
conto1:51onate �rt1fic1aJ, tam1ce ş1 enigmatice (P.a­
olo P1110 ) .. Artistul do,rea să depăşească natura şi 
nu .�-o �lu1ească (şi asta chiar şi În domeniul pic­
turu. peisagiste 19) - căci el pictează „forma in­
t�nţ10nală perfectă" care ia naştere În mintea lui
ş1 despre care scria Danti. Această atitudine nu 
este cî_tuşi de

f 
puţin o atitudine „cognitivă", 

contorsionarea ormefo,r naturii pînă la absur,ac­
ţiunea perfectă sau pînă la gradul dorit de neo­
bişnuit serveşte simţului estetic snbiectiv al ma­
nieriştilor şi protectorilor acestora; aceasta atitu­
dine reflectă concepţia ideii metafizice crea tă pe 
atunci În estetica filozofica, a cărei re�lizare este 
repreze,n ta tă de opera de artă. 

La. airtiştii dezo_riemaţi, cuprinşi de nesiguranţă, 
sufermd 111 plus ŞI de un complex de inferiori rate 
faţă de marii maeştri ai apogeului Renaşt:erii cău­
tînd adesea spri1'in În reţetele abst:racte Îumea 
d V V V 

) a e:7a::ata poairta o 1:1ască, devine tainică şi enig-
matica. Aşadar, ma,rneri,smul a fost nu numai un 
f �nome1! artisti�, o reacţie la realizări,le Renaşterii 
drn perioada e1 de apogeu, ci şi o reflectare a 
unei anumite baze sociale şi ideologice: a:rtiştii care 
se confesau În limbaj „manierist" erau conştienţi 
de pa,rticularitatea poziţiei lor. 

Recunoaşterea existenţei unei atitudjni manie­
riste aparte la mulţi artişti italieni din secolul al 
XVI-iea şi, ca urmare, adoptarea noilor principii
de apreciere a artei din acea perioadă ( căci, dacă 
nu. es.te . .  vorba de. Reu:i,aşt_ei:e, arta nu porneşte de la 
prm51pll'le acesteia ş1 mei nu poate fi evaluată 
dul?a nonnele _ _renas�entiste� a atras după sine ne­
ces�t�ite3;_ creem unui nou sistem de periodizare is­
t�n�ca.: mtre Renaştere, Înţeleasa ca perioadă cla­
sica ş1� qitattrocento, J?e de o pane, şi baroc - pe 
d.e alta parte, a fost molus un nou membru - pe­
rwada manierismului, În care trebuia să încapă tot 
ceea ce ,;1.u }ra. �rta cla,ica a Renaşterii depliITTe şi 
nu era mea 1110 baroc20 . Sfera termenului a fost 
extinsă h tna te artele, dc,coperindu-se [ enornenc 
!nanierfste În sculpw1:a _lui Ccllini şi Gi.,1rnbo!ogna, 
11

1 :i.rhitectura lui Grnlio Romano şi Vignola (il. 28.f 

S_0::;-:?2). S-a pu� ţntr-u'.1 anume fel semnul ega­
l I t:ct\ 11 intre manierism şt o mare parte a secolu­
lui al XVl-lca, manierisrnul fiind considerat un
stil general european al acestei perioade. 

Nu se poate Însă stabili o noţiune cu o sferă 
atît de largă de cuprindere încît să-l includă şi 
pe Pontormo şi pe Brueghel, pe Cellini şi El Greco, 
pe Floris şi pe arhitectul Escorialului - Herrera 
(il . 49), ba mai mult chiar: şi pe Shakespeare, Cer­
vantes şi Rabelais; o astfel de noţiuITTe este ino­
perantă, la fel ca şi noţiunea prea largă de Renaş­
tere utilizată mai de demult şi cea prea largă de 
baroc folosi tă În ultima vreme21. 

Împotriva acestei Înţelegeri prea largi a manie­
r!smului s-au Înregisurat proteste active saiu pa­
s�ve .. J:>rotestul pasiv s-� exprimat În scepticismul 
ŞI utilizarea cu precauţie a termenului: Benesch 
şi-a intitulat cartea în care vorbeşte, în mare parte, 
despre problemele manierismului, Istoria Rena5te­
rii În nordul Europei22; Lavedan, în istoria a:tei, 
operează cu această noţiune cu foarte multă aten­
ţie23; la fel, Peter Meyer, În admirabila sa istorie 
a_ artei, editată În 194824, vorbeşte despre manie­
rism ca despre un fenomen puternic legat de Re­
naştere, chiar mai puternic decît stiluJ gotic tîrziu 
de goticul „de catedrală". în istori:i anei italiene 
a lui Andre Chastel din anul 1956 ma:nieri,smul 
reprezintă ultimul capitol a,l parţii intitulată Re­
naşterea25 . 

Se cunosc, de asemenea, şi proteste active, pro­
n�anţate de pe trei poziţii diferite: în primul rînd, 
cl111 punctul de vedere al esteticii academice tradi­
ţionale c:.ire apreciază În mod negativ manieris­
mul şi ptme sub semnul îndoielii preocuparea pen­
tru. acest gen de artă (ma.i ales în Angli,a)26; în al
d?ilea rînd, protestul exprimat de pe poziţii mar­
xiste, pornind de la opinia că includerea majori­
tăţii fenomenelor artistice din secolul al XVI-lea 
În noţiunea de manierism „şterge" conţinutul pro­
gresist, viabil În continuare, În pofida unor feno­
mene de criză din Italia secolului al XV I-lea · în 
al treilea rînd, este protestul din punctul de 've-

l85 dere al ţărilor nordice, cu excepţia I taliei, lipsite, 



ca şi Polonia, de „Renaşterea propriu-zisă", iar
<l_in punct��l de ve�erc al Tarilor 5fo .Jos, În spe­
cial m apararca lui l3rueghel, al can11 rol creator 
sănătos nu-şi poate găsi o caracteri:oare justa 
atJunci cînd este inclus în manierism. 

În ţara noastră este cunoscut în special artico­
lul lui Mihai A,lpatov 1n apărarea Renaşterii din 
anul 195127, precum şi cartea lui Wipper Lupta
direcţiilor În arta italiană a secolului al XV I-lea2B. 
Critica lui Alpatov nu era Însă nici pr�ma şi nici 
nu era exhaustivă În acest sens. Cu patru ani mai 
devreme. A. Stubbe, În cartea sa Brueghel şi Re­
naşterea. Problema manierismului, a sesizat nume­
roasele inconsecvenţ,e În construcţia noţiunii de stil 
manierist şi susţinea op.inia după care arna lui 
Brueghel nu fa�e parte dintr-o orientare rafinata, 
spiritualistă, plină de conflicte (aşa cum rezulta 
din lucrarea Lui Sedlmayr29), ci este o exp1·esie a 
unei direqii sănătoase, continuînd o tradiţie pro­
prie Ţărilor de Jos, fără a fi îngreunată de feno­
menele de criză din ItaJ.ia30, 

în articolul său, Alpatov a formulat o admira­
bilă argumentare social-poilitică a fenornenelo,r de 
criză din arta italiană a secolului al XVI-iea; 
opunîndu-se tendinţelor de a se include în ma­
nieri�m toată arta secolului al XVI-lea, el afirmă 
că nici atitudinea inversă, de extindere a per,ioadei 
ltenaşterii pînă la sHrşitul acestui secol, nu poate 
fi acceptată: ,,Nu se poate trece sub tăcere faptul 
că artiştii Renaşterii tîrzii porneau de la poziţiile 
pe care se situaseră reprezentanţii aşa-numitei Re­
naşteri depline, nu se po,ate uita faptul că oamenii 
a,cestei perioade de cotitură er.au stapîniţi de 
profunde contradicţii interioare"3 1. 

Enumerînd exemplele de manifestare foarte tim­
purie a celor mai diferite fenomene artistice (o 
as'tfel de teză fusese exprimata şi de Wipper chi,ar 
În titlul cărţii sale), Alpaitov conchide că: ,,Aces­
tea ne airata cît de greu este să Îngrămădim toa'!a 
creaţia secolului al XVI-lea În c.adrul unei singure 
categorii s6listice"32 . 

Ni se pare că aiceasta critică a noţiunii de ma­
mensm, efectuată de Stubbe şi Alpatov este co� 286 

rc.:cta în măsura în care, într-adevăr, nu se poate 
pcupa o pozi\ie cxtremi�tă În utilinrea _:1cestu( 
Lcnnc11· clar ca 1111 exclude dcccptare,1 ex1\ten\e1 
rcnome'nelor manieriste În art,t - În primul rînd 
în arta italiană din secolul al XVI-iea - feno­
mene a căror manifestare nu mai este pusa astăzi 
\ub semnul întrebării, după cum nu m::ii este pu�ă 
la îndoială nici valoarea acestor fenomene d111 
puncrnl de vedere al conştiinţei artistice-� �aeş­
trilor care au cre::tt aceste opere, conştunţa al 
cărei caracter aparte este pentru noi la fel de �vi­
dent ca şi opin�,ile. te?retice ale . .  reprez.entanţ1lor
quattrocento-ulm şi ai Renaşten1 dephne. Pro­
blema atitudinii noastre de astăzi faţa de această 
arta este o altă chestiune. Judecînd după interesul 
viu pentru artiştii şi operele manierfs:e,. se poate 
trage concluzia c� . acel �ar�cter neh:1işt1t, plm de 
conflicte al crnaţ1e1 mamenste, convme receptoru­
lui de astăzi, care trăieşte înnr-o l!-1me_ plină de 
nelinişti şi contradiqii, }eceptor v ob1�nm! c_u .. arta 
abstractă şi su prare,alista, ale ca:o.r pn1;1opu . se 
aseamănă uneori cu cele ale teone1 artei mame-
riste33. 

Ar trebui a�adar, să vorbim m::t.i curî1:d _des2re
fenomene manie,riste dominante în arta italiana a 
secolului al XVI-lea, despre orientarea. adesea pre� 
cumpănitoare a manierismului. Imagme� �cestei 
::irte se conturează ca un fenomen neob1ş1:rn1t. de 

complex, a cărui specificitate constţ În autudm�a 
faţa de Renaştere şi normele aces_te1�. Aş_. vedea m 
arta itali,ană trei dominante, tre! dir�cţ11 

V 

sau _ fo­
care ale preocupărilo� jin ace�sta penoada. Pru:1a
orientare - cea das1ca, legata de centrul de cre­
aţie de eli,tă �l aca.d,:r1:_Î;:mului; vcea de-a d_<?ua -
oriennairea virtu-0z1ta\11 , legata de medule de 
curte şi ce; de-a treia - spiritualistă, f,:nomen 
tipic pent.ru criza din c.onştii.nţ� e_uropeana a se­
colului al XVI-lea, legat mai t1rz1u de contrare­
forma şi realităţi,le acestei::t. 

Prima orientare reprezintă o continu_are �. art�i
cLasice dar este o continuare foarte diversificata, 
în se;sul extragerii unor consecinţe din c� Î� ce 

187 mai îndepărtate din principiile ei. Veneţ1en11 o 



dezvoltă În direqia îmbogătirii artei picturale. 
Dezvoltarea consecventă a unuia din elementele 
Renaşterii tendinp \hlfeL u 111 ahstLtcta spre 
forme suprao111c11qti, perfrne,· cri�talizate, duce la 
formarea aşa-numitei arhitecwri clasice a lui Pal­
ladio, bazată pe •armonia matematică şi „muzi­
cală" a proporţiilor, În care un rol important re­
vine CMacterului ei absnract34. 

Minuirna cu virtuozi-nate a si-luetei umane per­
fecte moştenită după giganţii Renaşteri,i de artişti 
de mai mică valoare, legaţi adesea de gustuJ ra­
finat al rece,pto•rilor de la curţile re�a,le, a dus la 
acele manifestă,ri tipice ale manierismului, cum ar 
fi pictura maeştrilor toscani de la mijlocul secolu-
lui - arta de virtuozitate a lui Cellini şi Giam­
bologna, avînd mulţi receptori binevoitori la curţi-
le din Toscana, Fontainebleau, Mi.inchen şi Praga. 
In funcţie de baza sociială, de condiţii, de viaţa şi 
ideologia care se reflectă În creaţia lor, artiştii 
aces-tei orientă,ri cominuă Într-un mod aparte Re­
naşterea: fie că păstrează maturillatea şi armonia 
ei clasică, aşa cum este arta picturală a lui Tiziano, 
fie că dau naştere unor opere reci, expresie a nă­
zuinţei spre perf eeţiunca definitivă, bazată pe o 
normă raţional construită, aşa cum este la Pal­
Jadio, sau, în sfîrşit, neagă oa,recum Renaşterea, 
ducînd-o ad absurdum. 

Cea de-a treia orientare era o reflectare a regre­
siunii ideologice spiritualiste din perioada de criză 
a conştiinţei um.aniste şi de maturizare a contr:ue­
formei. TendilllţeJe sale suprasenzoriale se legau de 
Întoarcerea la form ele plas,tice ale anei gotice35, 
ca în cazul lui PonllOrmo, sau făceau apel la mij­
loacele picturale de expresie, capabile să sugereze 
realismul viziunilor suprasenzoriaie, ca în cazul 
lucrărilor tîrzii ale lui Michelangelo, ale lui El 
Greco şi Tintoretto. 

In practică, cu excepţia operelor de artă vene­
�iene care continuă evident Renaşterea, este greu 
s:i găsim l ncrări care să reprezinte o expresie pură 
a uneia din aceste tendinţe. La fel, şi continuatorii 
Renaşterii au ajuns la realizări uimitoare prin aba- 288 

terea de la normele clasice. Am totuşi impresia că 
trebuie să facem o deosebire netă Între direcţia de 
virtuozitate şi de curte, şi direcţia spiritualist-re­
trospectivă, ceea ce, dealtfel, îşi găseşte expresie în 
faptul că, după Conciliul de la Trident, biserica a 
combătut tendinţele formaliste ale direcţiei virtuo­
zităţii. Direeţiile amintite nu ne dau, bineînţeles, 
decît o idee aproximativă despre imaginea artei ita-­
liene din secolul al XVI-lea, căci, în realitate, nici 
spiritualiştii nu erau total lipsiţi de tendinţe spre 
virtuozitate şi nici conştiinţa manieriştilor vir­
tuozi nu era scutită de divergenţe şi contradicţii 
interioare, conduaînd la o coI1Jcepţie spiritualis,tă 
despre artă şi viaţă. Pe fundalul acesta agitat se 
manifestă şi fenomene ale unei arte mai echili­
brate şi armonioase36. 

Apropiindu-ne acum de problemele din Polo­
nia, trebuie să afirmăm că în ţările Europei de 
nord situaţia stilistică este Încă şi mai complicată. 
In unele centre ale a.cestei regiuni, evoluţia auto­
nomă a artei, decurgînd din condiţiile proprii, a 
fost Înlleruptă şi modificată artificial. Invazia ar­
tiştilor italieni la Fontainebleau, mecenatul ana­

log, dar mai puţin bogat În consecinţe, al regi­
lor şi nobililor din Anglia şi Spania au introdus 
în arta nordică matură a secolului al iXVI-lea

elemente străine, depăşind prin perf ecţÎunea lor 
tot ceea ce fusese cunoscut pînă atunci. Dacă În 
secolul al XV-lea arta din Ţările de Jos a avut 
o influenţă Însemnată asupra Italiei, veacul ur­
mător este o perioadă de copleşitoare influenţă
italiană. Arta Renaşterii italiene se răspîndeşte în
Europa, în general, În redacţia sa manieristă, sub
forma unor lucrări de virtuozitate, subiective, in­
t-erpl'letări libere ale normelor clasice. &egresul
spre tendinţele medievale, comun atît direcţiei vir­
tuozităţii, cît şi celei spiritualiste a artei italiene,
reprezintă o trăsătură importantă a creaţiei de
import, care convenea însă În mod natur:al maeş­
trilor nordici obişnuiţi cu goticul: ,,In esenţă,
adevăratul manierism al sudului este întotideauna
o formă secundară, cre,ată prin rapo·l.'ltare la un
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dul preia, ce-i drept, aceasta lume a formelor, 
dar o abordează În sens gotic tîrziu, ca forme 
primare, favorizînd răspîndirea lor fără raportare 
la vreun sistem raţional de referirtţă'."37. 

Ceea ce era un fenomen tîrziu, secundar, în 
Italia, a dev,enit un fel de bază a dezvoltării ar­
tistice În multe ţari europene. De aceea, nu este 
de mirare că această artă ne aminteşte adesea de 
operele artiştilor italieni. Goujon goticizează în 
sensul tradiţiei sale naţicnale arta decoratorilor 
italieni, apropiindu-se, prin aceasta, de canoa­
nele elegante ale sculpturii manieriste din Italia. 
Este semnificativ faptul că olandezii adoptă ele­
mentul cel mai iraţional al artei Renaşterii: gro­
tescul. Ornamentele „de tinichea" aduse de Pri­
maticcio şi Rosso la Fontainebleau s-au bucurat 
de un succes pe care nici nu-l visaseră autorii lor; 
orchestrate În ansambluri puternice, cărora realis­
mul nordic le-a conferit fascinaţia concretă de 
Rollwerk au devenit un prilej pentru manifesta­
rea fanteziei artistului olandez, fantezie care iz­
bucnise nu de mult şi În decoraţiile groteşti ale 
goticului tîrziu şi În lumea iraţională a goticului 
înflăcărat38. In arta Ţărilor de Jos, deşi pe o altă 
bază decît în Italia, se manifestă o orientare ca­
racterizată, ca şi În Italia, prin amestecul obiec­
tdor reale cu ornamentele abstracte, orientare ma­
nieristă şi iraţională care ne aşează la limita din­
tre adevărul iluzoriu, fermecător al lucrului şi 
materiei şi lumea ireală, fantastică, a ornamente­
lor şi arabescurilo,r. 

Ar fi totuşi o greşeală să vedem în arta Euro­
pei de nord numai nişte fenomene ale receptării 
şi goticizării artei italiene. E drept, lumea Renaş­
terii ita[iene a acţionat în mod neobişnuit de su­
gestiv asupra imaginaţiei artiştilor din Ţările de 
Jos. Cît de fascinaţi erau maeştri nordici de arta 
italiiană ne-o spune Van Mainder înnr-una din bio­
graf iil<e sale: ,,Intorcîndu-se din Italia, Goltzius 
avea săpate în amintire frumoasele picturi italiene 
ca nişte reflectări în oglindă, În aşa fel încît ori­
unde ar fi fost, le vedea mereu, ca şi cînd le-ar 
fi avut În faţa ochilor. Era astfel delectat de far-

mecul dulce al lui Rafael, de moliciunea proprie 
numai lui Correggio, de puternicele contraste de 
lumină şi umbră pe care le găsim numai la Ti­
ziano, de frumoasele costume de mătase şi mate­
rialul admirabil pictat În care excelau Veronese 
şi alţi veneţieni; şi toate acestea erau atît de vii 
În mintea lui, înoît tablourile olandeze nu mai pu­
teau să-l mulţumească"39. 

Fermecaţi de această viziune ideală adusă de 
dincolo de Alpi, alergînd după ţelul inaccesibil 
pentru ei al idealului marilor maeştri italieni, ar­
tiştii germani şi olandezi îşi pierd adesea cărarea 
sau nu se pricep să treacă dincolo de virtuozeria 
eleganta şi strălucitoare. Dar printre ei erau şi 
unii de felul lui Pieter Brueghel cel Bătrîn, pen­
tru care Italia a devenit o mare trăire şi o sursă 
a maturizării interioare şi nu un model de copiat. 
Dar poziţia lor faţă de manierism este mai com-
plicată. 

4 

AdoptÎnd categoria manierismului pentru arta ita­
liană şi olandeză, trebuie, bineînţeles s-o acceptăm 
şi pentru toate operde care au fost executate în 
Polonia de artiştii educaţi pe modelele manieris­
mului italian sau al Ţărilor de Jos. Nu este de 
mirare că Santi Gucci Fiorentino, artistul a cărui 
genealogie era căutată de Witiold Kieszkowski40 
în cercul tipic manierist al toscanului Baccio 
Bandinelli, nu s-a bucurat de recunoaşterea auto­
rilor cărţii Arta poloneză din epoca modernă. I, 
care îl priveau din înălţimea no1cmelor lui Do­
natello, Sansovino sau Mi,chdangdo. Monumentul 
funerar al lui Batory (il. 53) cu neliniştea sa, cu 
elementele Înghesuindu-se unul în altul, ansam­
blul dintre blocul puternic, nedăltuit al palatului 
din Mirow (il. 58) şi fragilitatea delicată a pavi­
lioanelor laterale, a căror arhitectură nu este lip­
sită de trăsăturile ,caracteristice ale receptării ma­
menste a goticului - iată numai cîtev,a exemple 

290 J'/1 ale manierismului lui Guoci. 



Witold ţieszkowski, S�czesny Dettlof şi Jerzy 
Szablow�k1 cad de acord in ceea ce priveşte abor­
darea lm în cadrul acestei categorii41. Totuşi, nu 
to! ce�a ce. a cr:a! ac.est ar�ist. se remarcă în egală 
masura pnn trasatun mamenste, operele lui nu 
au Întotdeauna aceleaşi caracteristici stilistice. A­
b_?rdarea severă şi rece a capelelor centrale de 
catr: aces.t maestru îl apropie de tendinţele aca­
demiste discutate ceva mai sus, înrudite cu Palla­
dio. Dealtfel, Gucci s-a polonizat probabil destul 
de repede, asimilînd şi elemente ale ornamenticii 
nordice, iar operele apărute în cercul lui prelu­
�rează repertoriul manierist italian şi olandez 
mtr-un ansamblu absolut individual de forme 
admirabil exprimate În portalurile de la Bara� 
n?� (îl. 57), sau ajungînd la o tensiune spasmo­
dica lil decorarea capelei Firlej din Beisce (il. 
5_4-;-56 ). Această operă depăşeşte posibilitaţile ar­
t1st_1cJ ale ma?ierismului }talian şi olandez şi ne­
cesita o apreciere aparte rn lumina gustului şi pre­
ferinţelor tipic poloneze. 

Element7le �ani�rîs�rnlui, exprimate în lega­
rea afunq10nala, libera, a formelor arhitectonice 
În mo_tiyele iraţionale, neclasice ale reforjărilor'. 
a1e „ tm1chelelor", apar uneori şi la renas·centiistul 
Michalowicz din Urzedow42, în ale cărui monu­
mente funerare porţiunile decorative sînt tratate 
cu acee.aşi libertate şi independenţă în alegerea
gr�dulu1 de re.alism pentru diferitele părţi ale ope­
rei, cu ac:laş1 amestec de observaţie realistă şi 
orn�m.ent ire�l,. care era caracteristic pentru pre-
1u5ranle mamern,te ale ar.tei renascentiste (il. 59). 
Ca nu e�a vos�a de preluarea superficială a 
unor motive strame ne-o dovedeşte şi tratarea ma­
nieristă a arhitecturii capelei lui Padniewski de 
la Wawel? �supra căreia a atras atenţia Jerzy
Szablowski (11. 60). Sînt, fără îndoială, numai 
elemente ale manierismului - nu este însă mai 
puţin adevărat că sînt elemente esenţiale căci ele 
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atesta ca, e exemplu, srructura tamburu�ui cu-
�olei din capela Padniewski ( dacă facem abstrac-
ţie de alte Împrejurări Întîmplătoare) - o ten­
dinţă conştientă de abordare disarmonică, dife- 29 

1 ită faţă de principiile artei clasice renascentiste. 
Al treilea artist remarcabil, În ale cărui opere 

se găsesc elemente ·ale manierismului, este Mo­
rando, considerat adesea la noi drept un repre­
zentant al clasicismului nordic italian. Într-ade­
văr, interiorul luminos al colegiului din Zamosc 
este plin de armonie şi calm. Dar profilul artistic 
al lui Morando devine altul atunci cînd ne uităm 
la reconstrucţia uşilor de la Zamosc, cu cartuşe 
îndoite la margine, cu volute şi semicoloane le­
r,ate În cîrlige de piatră, cu suprafaţa aspră a 
blocurilor de piatră necioplită (îl. 61 ). Modelul 
manierist italian este evident În forma acestor uşi. 
Dar cel mai mult ne fascinează manierismul fa­
ţadei de la Zamosc, dacă imaginea ei, transmisă 
de Malletski, este corectă (il. 62). Etajul inferior, 
puternic, cu şapte axe şi şase pilaştri, susţine su­
prafaţa pustie, dematerializată a vîrfului, ale că­
rui contururi laterale parcă zboară În sus prin 
jocul glumeţ al volutelor . Geamul mic circular -
ca o pecete - încheie panglica Îngustă a semico­
loanei reprezentînd accentul central prea slab, 
pierdut În mărimea cîmpului faţadei. Eitajul su­
perior al vîrfului se avîntă Într-o Învălmăşire din 
ce În ce mai agitată de volute spre elementul cel 
mai Înalt, care este triunghiul puternic, clasic, 
neaşteptat de greoi deasupra jocului zvelt al vo­
lutelor. La fel, ramele dreptunghiulare ale feres­
trelor, introduse În arcade şi tăind orizontal fa­
ţada, dispărînd sub pilaştrii cornişei şi, fo sfîrşit, 
construcţia portalului reprezintă alte elemente ma­
nieriste În creaţia lui Morando . 

Al doilea tip de manierism de import este re­
prezentat de arhitectura şi ornamentica olandeză, 
comună oraşelor hanseatice şi, În general, Euro­
pei nordice, pătrunse la noi prin Gdansk Krole­
wiec şi Wroclaw. Un exemplu tipic al acestei va­
riante a manierismului este splendida clădire a 
arsenalului din Gdansk, operă a lui Opbergen. 
5 

Aşadar, în arta poloneză din secolul al XVI-lea
• 1 l ş1 de la Începutul secolului al XVII-lea au exis-



tat fenomene pentru care se poate folosi În mod 
justificat cate�oria manierismului, în sensul re­
strîns şi precizat în care am stabilit că se poate 
utiliza pentru caracterizarea artei italiene sau 
olandeze. ,In acelaşi timp, trebuie să ţinem seama 
de faptul că aceste fenomene nu o dată sînt un 
rezultat al unei mode artistice, alimentată - În 
special ornamentul olandez - de ştifturile orna­
mentale deosebit de răspîndite, al căror repertoriu 
va deveni pentru multă vreme pîinea zilnică a 
gravurii noastr,e şi a altor ramuri ale artelor de­
corative. Decoraţiile stalurilor din biserici şi ale 
altarelor din secolul al XVII-lea vor ti adesea 
compuse din motivele acestor ornamente iraţio­
nale. 

Alături de acestea, în arta poloneză din epoca În 
discuţie vom mai găsi şi elemente - oa de exem­
plu, capelele centrale - oal'e continJUă, În sens 
arhitectonic, tradiţiile renascentiste de la începu­
tul secolului al iXVI-lea, precum şi un grup de 
biserici numite renascentiste (mai de mult cunos­
cute oa grupul „kalisko-lubelsk") reprezentînd o 
creaţie polonă destul de originală, deşi nu lipsită 
de anumite analogii cu ţări.le din centrul Europei. 
Aspectul interioarelor acestor biserici este simplu 
şi de-a dreptul primitiv, particularitatea lor rezidă 
În special în decoraţie şi se concentrează spre vîd 
şi spre boltă43. Specificitatea decoraţiei deosebeşte 
bisericile de acest tip de lucrările atelierului lui 
Gucci, precum şi de arhitectura olandeză din 
Polonia, legînd-o, În schimb, de arta mic burgheză 
din Polonia Mică şi regiunea Lublin, de deco­
raţiile de la Kazimierz şi Zamosc, de abundenţa 
ornamentală a capelei din Boim6w, de alura eloc­
ventă şi sărbătorească a bisericii sf . Paul din 
Sandomierz. 

Analizînd faţada tipică pentru grupul În dis­
cuţie a bisericii de la Radzyn (il. 63), vom gas1 
şi acolo anumite elemente disonante în compo­
ziţie: ritmul celor şase pilaştri ai nivelului supe­
rior al vîrfului alternează cu ansamblul de patru 
pi1aştri ai păirţii inferioare, iar aritmia nivelelor 
care ia naştere în acest fel este atenuată de ele- 294 

mcntele transversale. Metopele sînt acoperite de 
un ornament simplu, care se desfăşoară la fel de 
delicat ca acea cataramă-bijuterie dintre grinda 
transversală şi rozet1a ferestrei, introdusă în �iş� 
pătrată. Supraîncărcarea decorativă a unor parţi 
contrastează cu porţiunile mari de suprafeţe goa.le.
Elemente analoge de aritmie, de lipsă d.e f�ncţ10-
nalitate nu sînt străine nici multor ob1ect1ve ale 
arhitecturii noastre orăşeneşti din perioada în 

di9cuţie. 
V • Dar oare aceste elemente de disonanţa pot f 1 

incluse în acea noţiune de manierism pe care o 
utilizăm în definirea artei italiene? Oare prepon­
derenţa covîrşitJare a elemente�or d�corative şi 
afuncţionale faţa de cele de susţmere m c:3-sele de 
piatră de la. Kazimier: (il. 67). este un .. fenomen 
care poate f1 abordai_ m aceleaşi categoru �a ope­
rele lui Vignola, Giuli? _!lomano .sau. V�sa1;1? O_are
impetuozitatea decorot1va a oaipel;1 F.11:"!eJ d11; BeJsoe 
(ii. 54-56), amintind de Spa01a ş1 . . America �a­
tină44 poate fi abordată în categorule abstracţio­
nismului şi ale virtuozităţii? 

Consider că aici avem a face cu fenomene tipice 
pentru varianta deosebită, spec�fic poloneză, a 
artei din secolul al iXVI-lea, ca este vorba de 
un co·respondent cl:l Otl'ientări� re�liste va •• artei din
Ţările de Jos realizat pe tentonul. ţari! noastre.
Manierismul italian este arna v1rtuoz1lor con­
ştienţi, plictisiţi de armonia Re�aşterii. Arta bur­
o-heză din secolul al XVI-iea ş1 al XVII-iea era 
departe de a fi rafinată î1; teorie şi în .gust. Um�­
niştii şi scriitorii polonezi, la fel c.a ş1 burghezu, 
călătoreau în îndepărtata Pad�:va )1 B�logna Y.:1::
tru a se hrăni la noua conştnnţa a msemnataţu 
şi libertăţii creatorului; artiştii nu ,c,ălător�a1:1 acolo.
Nici unul din meşterii de la Zamosc, Kazm_::1erz sau 
Biecz nu a străbătut Alpii pe urmele lasate de 
Diirer şi Brueghel. 

Problema „specificului autohton" în artă �st7 .ochestiune dificilă şi, În general, nu �rea fenCJt 
abordată. Dealtfel, dificultatea acestei teme l-a 
convins pe Nikolaus Pevsner să scrie �espre „en-

J')5 glezitatea" artei engleze45 ; dar este, oncum, mult 
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mai uşor să evidenţiezi calităţile artistice parti­
culare ale unei ţări situate pe o insulă şi, prin 
natura lucrurilor, despărţită de restul lumii. înainte 
de a ajunge la o formulare corespunzătoare a 
aportului specific polonez la arta veche, trebuie 
să ne străduim să stabilim caracteristicile parti­
cul�re ale artei noastre cel puţin pe perioade. in 
penoada despre oare vorbim acum, acest „senti­
ment al formei" s-a manifestat în mod simplu în 
arta oră�ein.ească, aproaipe populară; despre această 
chestiune a vorbit de mai multe ori Ksawery 
Piwocki46. 

Această artă are - din punct de vedere exte­
rior - fără îndoială, trăsături ale manierismului 
În asamblarea elementelor formei. Acestea trebuie 
însă supuse unei analize mai aprofundate, utili­
zîndu-se categorii mai largi decît cele formale, in­
troducîndu-se În evaluare noţiuni al căror conţinut 
va corespunde cu definiţia mai largă a stilului ca 
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o umtate 111tre concepţia despre lume, conţinutul
de idei şi expresia artistică47. Utilizez, aşadar, în
caracterizarea lucrărilor artei polone burgheze din
perioada În discuţie (ansamblurile decorative ale
bisericilor cunoscute sub numele de grnpa „kalisko­
lubelsk", case.Je de piatră de la Kazimierz şi Za­
?'1osc) categorii formale şi ideologice generale, care
includ În sine trăsăturile cele mai semnificative
ale manierismului, care ne vorbesc despre atitu­
dinea ideologică particulară a artistului acestei
orientări.

1. Gradul Înalt de conştiinţă, rafinament, ,,anti­
naivftate". 

2. Virtuozitatea, tendinţa spre măiestria teh­
nică şi depăşirea cu uşurinţă a unor greutăţi evi­
dente. 

3. Reţinerea, autolimitarea, renunţarea la liber­
tatea spontană a creaţiei, la plinătate armonie 
bogăţie; năzuinţa spre severitate şi ' disciplina'. 
formală. 

4. Tensiunea interioară, conflicml, echivocul,
comradicţia; trăirea conştienţă şi dramatică a 
conflictelor, a contmdicţiilor care nu-şi găsesc re- 29 

zolvare, ci ajung pînă la stadiul unei Încordări du­
reroase. 

5. Caracterul abstract a.I schemei formale, care
î5i impune rigiditatea sa ornamentală lumii vii. 
Operele manieriste îl depanează pe privitor de 
n;:itură în loc să-l apropie de ea; dematerializează 
realitanea În loc de a accentua sentimentul acesteia 
În obiectele reprezentate, abordîndu-le adesea în­
tr-un mod fantastic, iraţional. 

Cum se prezintă fenomenele artistice, pe ca.re 
le definim ca „orientarea autohtonă" În arta po­
loneză, ace.a artă burgheză din secolele al XVI-Jea 
şi al XVII-lea, În lumina acestor cr,iterii? După 
părerea mea, acestei arte îi sînt proprii categorii 
contrare celor enumerate pent,ru manierismul ita­
lian. 

Căci această artă este: 
1. Naivă şi directă, spre deosebi,re de rafina­

mentul şi „antoinaivitatea" manie,rismului. 
2. Plină de simplitate şi iregu1Mităţi tehnice,

faţă de virwozitatea şi terribilita a manierismului.
3. Liberă şi sponuană, elocventă şi familiară în

contradicţie cu reţinerea şi complexele manieriste.
4. Unitară, or�anică şi armonioasă în sensul ex­

presiei, spre deosebire de caracterul echivoc, de în­
cordarea şi contradicţia manierismului. 

5. Concretă şi îndrăgostită de realitate, spre
deosebire de caracterul abst11act şi iraţional al ma­
nierismului. 

Arta burgheză din Polonia tinde spire o plină­
tate şi o bogăţie Înţele,se oare,cum naiv; abundenţa 
�i supraincărcarea cu elemente sînt trăsături tipice 
ale stucaturilor o,mamenuale din bolteJe biser.iciilor 
poloneze ale Renaşt•erii tîrzi,i (il. 68), ale basore­
l iefuriilor ornamentale de pe pereţii case1or de 
piatră din oraşe (ii. 67-69) sau aile cozeriei fără 
reticenţe a decoratori1'or capelei Boimov:sau ai in­
teriorului bisericii sf. Paul din Sandomierz. Aici nu 
există simptome ale unei sfîşieri interioare, ale 
conflic,tului unor forţe opuse care nu-şi găsesc re­
zol var,ea. Operele noastre sînt caracterizate tocmai 
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pasiunii crnanoare, ia.r acel amor vacui marnenst 
îşi găseşte pandantul În e.xterioriz,area foa,rte bo­
gată, în cozerie şi n:arativitJate. Palpabiliu1:ea con­
cretă, plia.stică, a formei domneşte În faţadele ca­
sdor orăşeneşti. Aceste deoor:aţi,i, aflate uneori la 
limiita fanta>Sticului ornamentului neerfo.ndez clădit 
pe tndiţia goticului tîrziu, manifestă o înclinaţie 
către o trntJa,re neobişnuit de conc�tă chi:a,r a 
obiectelor fantJasnice, Întorcîndu-se, uneori, de la 
fantastic la lume,a r,eală a obiecteiloc 

Aceasta nu Însemne,ază, bineînţeles, că nu vom 
Întîlni în ele acel more belgico, oa în casa „Krzy­
sztof" de la Kiaz�mierz (il. 69), untde par,tea infe­
xio1ară a trupurilor înfăţişate este Împletită printre 
nuielie şi brîuri „de tinichea". Dar acestor perso­
naje oorrwenţionale li se oonferă un sens narativ şi 
psihologic (povestirea despre trădarna conjug1ală), 
legată fără îndoială de triadiţ�a liternră a morali­
tJetului48. Simbolurile creştine, chipmile de sfiinţi, 
inscripţiile cu oar:aoter umanist şi elementele mi­
tioJogice şi de basm mişună pe a·ceste faţade, ară­
�îndu-ne crt de pătimaş sesi�a şi preluora artistul 
burghez de la sfîriş.itJUI se-colului al XVI-le,a şi în­
ceputul seoo.lului al iXVII-foa tot ceea ce îi fas­
cina imagirmţi'a avidă. Este aici, făriÎ îndoială, şi 
ornamentul inaili:an de candelabru şi ornamentul 
forjat din Ţările de Jos, s�mboli1smul încă medie­
val şi ruperea anmoniiei formale arhitecturale ca­
racteristică pentru redaoţi,a manieri1stă: deplas:are1a 
masei plastice g,rele spre vîrful clădi11ii şi repetarea 
ei în aticul elementelor de pornal. Este greu de 
pus la îndoială existenţa acesnor factori. Ei sfot o 
expresie a modei, sînt un „limbaj" general euro­
pean fără a reprezenta Încă un s·til. Noutatea, ine­
ditul şi amestecul cu tradiţia gotică, oaracteristice 
pentru versiunea acestei orientări În Ţările de Jos, 
trebuie să fi fascinat foarte puternic imaginaţia 
constructorilor şi pietrarilor simpli. Poate că nu 
mînaţi de rnfinament şi de sfîşieri inrerioiare rup 
ei armonia airanjamentului formal, caract·eristic 
pentru arta Renaşt,erii. Trăsăturile caracteristice 
ale creaţiei lor sînt oontiinuarea tradiţiei arhitecto- 29 )99 

nice gotice şi, în primul rînd, pasiunea decorativă 
nestăvilită. 

„ Concretismul" abo,rdării modelează redacţia 
formală a ornamentului: acesta este plastic, relie­
fat, palpabil, nu este pictural şi pitoresc. Lipite 
parcă din aluat de o mînă naivă, aceste basorelie­
furi nu cunosc planuri medii şi nici subtilităţiJe 
modelării pe mai muute suprafeţe. Ele trebuie să 
fie sesizab;le. Conoretiza•re:a este caracteristică şi 
pent,ru atitudinea artei poloneze în reprezentarea 
lumii şi în tradiţiia iconografică. infăţişîndu-1 pe 
sf. Cristof mer,gfod prin apă {il. 69) artistul nu 
mai vrna să uzeze de liniile medievale, convenţio­
nale, ondul,ate, dar nu este în stare nici să dea ilu­
zia apei în co!l1fonmiuane cu principiile .realismului 
renasoen tist, nu este capabil să sesizeze imaginea 
elementului În mişcare, curgător, şi de aceea re­
curge la metaforă, dar la una concretă şi oaracteri­
zează obieotual mediiul, modelînd plastic mei şi 
peşti şi lipindu-i pe forma roirundă În care sînt 
înfipte ,picioarele sfrntului CTistof. 

Reprezennairea alegorică a oopilului cu un cra­
niu, simbolizînd vanitas, nimicnicia şi instabilita­
tea, la noi, Întruni!l1!d mai mult sau mai puţin şi 
trasăruri portretistice, dev1ine repreze,nt:uea con­
cretă a unui copil mort, În monumentele fune.rare 
ale copiilor, după cît se ,pare, un fel de specialitate 
a noastră49. Bineînţeles, nu est,e uşor de trasat limita 
Între ceea ce este străin şi ceea ce es,te absolut pro­
priu şi local; dealtfel, lucrul acesta este imposi­
bil. T,ă,sărurile carncteris-tice a·rtei „autohtone" ne 
conduc l,a o Înrudire îndepăirtată cu manier,ismul 
pornind de la Gucci sau din Ţăr,hl.e de Jos şi care 
creează opere explicabile numai prin acţiunea mai 
muloor factori, printr-o Împletire de intenţii şi 
tradiţii stilusnice, oa, de exemplu, decoraţia capelei 
din Bejsoe (il. 54-56), fără îndoială manierist! 
în elementele ei fannastice, dar autohton-polona 
în descăircarea spontană a pasiunii decorative. Pa­
tima ornamentală, proprie artei noastre, îşi găseşte 
corespondente în arta slavilor de est din acea 
vreme şi cine ştie dacă impuusu.rile orientale, sem­
nificative pemru o perioadă mai tîrzie din istoria 



culturi� noastre, nu jucau încă de pe atunci un rol 
considerabil. Nu este lipsit de Însemnătate faptul 
că exemplele de orientare naţională se impun în 
special în regiunile Kazimierz, Zamosc, Lublin, si­
tuate pe căile comerciale care une,au Orientul cu 
Occidentul. Rolul armenilor la Lvov şi în Zamosc 
a_ f?st considerabil şi în privinţa p_E_oblemelor ar­
usuce. 

Care era baza socială a fenomenelor discutate? 
Oare fenomenele caracterizate drept manierism 
de tip italian pot fi legate de mecenatul marilor 
feudali iar „orientarea autohtonă" de burghezie? 
In esenţă, o astfol de teză se poate susţine, deşi 
reprezintă o tr,atare oarecum simplistă. Cele mai 
splendide opere autohtone au luat naştere, fără 
îndoială, pentru burghezi, iar cele mai tipice lu­
crări manieriste sînt rezultatele comenzilor regale 
şi ale marilor magnaţi ( de exemplu mormîntul 
lui Batory, Mirow, Baranow; il. 53, 58, 57). Dar 
aitdierul lui Gucci servea atît pe magnaţi, cît şi 
pe orăşeni, atît pe creştini cît şi pe evrei, atît pe 
cato'lici, cît şi pe arieni şi, prin polonizare, adi,că 
prin evoluţia în direcţia asimilării de trăsături 
caracteristice pentru „orientarea autohtonă", se 
apropia simţit'or de aceasta. Pe de altă parte, 
gustul artistic al magnaţilor oscila, în mod evident 
între rafinamentul lui Jan Zamoyski, caire co­
manda tablouri la manieristul Domenico Tinto­
retto, şi preferinţele simpliste ale reprezentanţilor 
mai puţin şlefuiţi din punct de vedere cultural 
ai nobilimii şi magnaţilor, care se apropiau ade­
sea, în gustul lor, de arta spontană şi naivă bur­
gheză. Astfel, alături de arhitectura înfloritoare 
şi, în sens manierist, cu nuanţă simbolică de la 
Krasiczyn, alături de tipul de palat baroc tim­
puriu care a luat naştere probabil tocmai în această 
perioadă (Kielce, Kruszyna), nu lipsit de o pic­
turalitate specific poloneză, În Polonia se mani­
festă şi alte fenomene artistice, legate de mece­
natul magnaţilor. Una dintre cele mai remarcabile 
opere de artă apărute ca urmare a comenzii unui 
magnat este castelul Krzyztop6r din Ujazd, lîngă 
Opatow. Această operă, fără pereche În Polonia, 3 

reprezintă un strălucit exemplu de împletire a unor 
tendinţe diferite pe teritoriul ţării noastre; este un 
exemplu al modului în care concepţiile vest-euro­
pene au fost pre1ucrate „sub cerul şi după obi­
ceiul polonez". 

Arhitectura de lia Krzyzitop6r (il. 64, 66) este 
un uimitor amestec de manierism şi naivitate, de 
virtuozerie şi neglijenţă, de splendoare şi severi­
ta te. Oaspetele care venea la magnat trebuia să 
fie fără îndoială amuţit, izbit de caracterul neo­
bişnuit şi de forţa arhitecturii. Pînă astăzi, ea 
produce o impresie înfricoşătoare, impresia de 
joc măiestru al unor forţe gigantice, îngrămădind 
În mod liber blocurile masive ale clădirii. Uimirea 
oaspetelui - ca1re se afla În intenţia magnatului 
şi corespundea, fără îndoială, înclinaţiilor stilis­
tice ale arhitectului Lorenzo Muretto de Sent -
a fost dezvoltată de acesta În categorii scenogra­
fice. Axa simetriei, încordată prin tot complexul 
şi dudnd de la intrar,ea În lairga curte interioară, 
afundîndu-se în gîtul stJrÎmt, aproape ameninţător 
al străduţei Înguste care Împarte în două pă,rţi 
faţada şi tăind transversal curtea interioară dis­
pusă elipsoidal, conducea mai departe, spre sala 
uriaşă, strălucind de bogăţii orbitoare şi de sur­
prize a cărror încununare este reprezentată de pla­
fonul cu acvariu: căci ce poate fi mai manierist 
decît nişte peşti care înoată deasupra capului pri­
vitorului, pentru a-l Întări definitiv în convin­
gerea că lumea În care a intrat este o lume ne­
reală, este o fantezie arhitectonică creată de un 
artist eminent. Simbolica complicată a cifrelor pe 
de o parte, şi elog1ul naiv al magin:a,tuJui pe de 
altă parte, care îşi descrie genealogia, tronează 
în faţade; neliniştea manieristă În cadrul unei 
arhitec,turi severe, aproape iezuite, despre care 
Tomkowicz spunea, pe bună dreptate, că „parterul 
parcă este şifonat de apăsarea greutăţii etajelor 
superioare"50, şi pentru care se poate folosi fără 
teamă definiţia spaniolă a ,,,arhi,tectturii HÎden-

301 tine"; şi, ală1iuri de acea.sta, infatrnare,a primitivă, 



vecma cu prostia - probabil de sorginte orien­
tală - care îi poruncea magnatului să instaleze 
jgheaburi de marmoră la grajduri. O policromie 
izbitoare, gălăgioasă, completează imaginea com­
plexă a acestei arhitecturi. 

Aici, concepţia manieristă a operei se Împle­
teşte cu trăsături asemănătoare Întrucîtva cu cele 
pe care le-am caracterizat cînd am discutat despre 
arta burgheză: cu dragostea autohtonă pentru 
abundenţă, bogăţie şi naraţiune. Predomină totuşi 
jocul uriaş, monumental, al corpurilor geometrice 
ale clădirii, care nu se Întîlnesc la scala măruntă 
a arhitecturii orăşeneşti. 

Arhitectul italian, cunoscîndu-i, fără îndoială, 
pe Serlio şi Vignola, a introdus, bineînţeles, şi ele­
mente proprii artei lui. Dar cît de mult diferă 
construcţia lui de Caprarola, cu care e adesea com­
parată! Trupul închis mîndru, mascat, al ,ca,stelului 
Farnese plezneşte aici pe axul central pentru a dez­
vălui curtea interioară, altă dată a·scunsă, şi pen­
tru a-şi descoperi Întreaga bogăţie într-o amplă 
perspectivă teatrală, conformă cu dorinţa osten­
tativă de covîrşire a privitorului prin bogăţia şi 
dimensiunile uriaşe ale porţiunilor arhitectonice 
interioare. Arhitectura manieristă a lui Vignola 
şi-a gas1t, aşadar, aci o interpretare specifică, 
poloneză, căci constructorul polonez lucra la co­
manda unui magnat. Krzyztop6r este o lucrare 
atît de tipică, încît - după părerea mea - stu­
diul de faţă se poate Încheia cu analiza lui. !n 
acest obiectiv ni se dezvăluie numeroase perspec­
tive pentru cercetările asupra secolului XVI şi 
XVII În Polonia. Căci aici sînt atît de nume­
roase motive care ne aduc În minte manierismul 
„original" italian şi, în acelaşi timp, atît de multe 
elemente „autohtone" faţă de acesta, încît poli­
fonia stilistică specifică acestui admirabil ansam­
blu poate fi un simbol al bogăţiei şi multilatera­
lităţii artei noastre în perioada dintre Renaştere 
şi baroc. 302 303 

NOTE 

1 Studiul de faţă este construit pe două elemente: nucleul 
principal este format de referatul susţinut în anul 1952: 
Noţiunea de manierism şi problema specificului artei polo­
neze de la sjîrşitul secolului al XV I-lea şi începutul secolu­
lui al XVII-lea (Pojecie manieryzmu i problem odrebnosci 
sztuki polskiej w koncu XVI i poczatku XVII wieku), 
în „Materialy do studiow i dyskusji z zakresu teorii i 
historii sztuki", p. 179-198; prima parte a studiului se 
bazează pe comunicarea Biserica sj. Jadwiga din Grod­
zisk - Polonia Mare (Kosciol sw. Jadwigi w Grodzisku 
Wielkopolskim), prezentată la conferinţa despre baroc 
de la Poznan, 1957, şi tipărită în „Biuletyn historii sztu­
ki", XX, 1958, p. 124-125. Referatul Noţiunea de manie­
rism, deşi a fost gîndit ca un studiu pentru discuţie, mi s-a 
părut că poate fi inclus într-o nouă ediţie - într-o formă 
prelucrată - căci, cu excepţia unui ecou critic (Helena 
Kozakiewiczowa, Problema manierismului în cercetările 
asupra artei Renaşterii poloneze - Zagadnienie manieryz­
mu w badaniach nad sztuka polskiego odrodzenia „Mater­
ialy", ibidem, p. 199-212), s-a bucurat de o primire 
favorabilă şi a fost utilizat şi în alte lucrări referitoare 
la arta poloneză din acea perioadă, de ex. J6zef Lepiar­
czyk, Importanţa Cracoviei pentru arta Renaşterii în Polo­
nia (Znaczenie Krakowa dia sztuki renesansu w Polsce), 
în voi. Renaşterea cracoviană (Krakowskie Odrodzenie). 
Referatele conferinţei ştiinţifice ale Asociaţiei iubitorilor 
de artă din Cracovia, Cracovia, 1954, p. 135; Andrzej 
Fischinger, Capela Myszkowski din Cracovia (Kaplica 
Myszkowskich w Krakowie), ,,Rocznik Krakowski", 
XXXIII, 3, 1956, p. 96; în special, Ksawery Piwocki, 
Creaţia naţională în arta renaşterii polone (Rodzima twor­
czosc w sztuce polskiego renesansu), ,,Studia Renasansowe", 
I, 1956, p. 105-106. Tratarea problemelor europene din 
studiul de faţă completează, într-o oarecare măsură -
mai ales în ceea ce priveşte arhitectura - articolul pre­
cedent despre manierism în peisajul olandez şi articolul 
următor despre noţiunea de baroc, care, la rîndul său, 
cuprinde material suplimentar şi la articolul de faţă. 

2 Kazimierz Malinowski, Constructorii din Polonia Mare 
în cea de-a doua jumătate a secolului al XVII-lea, (Mura­
torzy wielkopolscy drugiej polowy XVII wieku), Poz­
nan, 1948, p. 78-80; Jan Zachwatowicz, Arhitectura 
poloneză pînă la jumătatea secolului ai XIX-lea (Archi­
tektura polska do polowy XIX w.), ed. a 3-a, Varşovia, 
1956, p. 32, dă data construcţiei 1628-1638; Eugeniusz 
Linette în lucrarea colectivă Arta barocului în Polonia 
Mare (Sztuka baroku w Wielkopolsce), 1957, p. 8, dă ca 
dată a construcţiei 1635-1650; idem, în „Biuletyn His­
torii Sztuki", XX, 1958, p. 54: aprox. 1640. 

3 E. Linette interpretează aceste încăperi ca nişte capele
care se deschid_spre nava centrală, şi nu ca elemente ale 



transeptului. În acest caz, biserica cîştigă mai multe 
elemente de baroc. 

4 Cf. Lech Dunin, Biserica preasfintei Fecioare Maria cea 
Milostivă (biserică iezuită) din Varşovia (Kosciol Naj­
swietszej Maryi Panny Laskawej (00. Jeznitow) w War-
szawie), manuscris, 1951, p. 21-23. L' 6 În această biserică găsim numeroase elemente specific 
manieriste.-

o Jan Zachwatowicz, op. cit., p. 20.
7 J. Kohte, tJbersicht der Kunstgeschichte der Provin2 Posen,

îu Verzeichniss der Kunstdenkmăler der 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, informează, fără a menţiona după
ce sursă, despre faptul că Bonadura era originar din
Padova. O idee analoagă este avansată de B. B ieniewska
Arliitectura bisericii bernardine din Sierakow (Architek­
tura kosciola pobernardynskiego w Sierakowie), manus­
cris dactilografiat, citat ca mai sus.

8 Hans Hoffmann, Hochrenaissance, Manierismus, Fruh-
barocl1, Ziirich - Leipzig, 1938, p. 29. 

9 Ibidem, p. 30. 
10 Ibidem, p. 31. 
11 Ibidem, p. 168. 
12 Cu excepţia autorilor manualului Arta poloneză din peri­

oada modernă. I, Varşovia, 1952, care au inclus destul de 
inconsecvent în Renaştere întreaga perioadă discutată, 
pînă la mijlocul secolului al XVII-lea. Bste un maxi­
malism la fel de incorect ca şi maximalismul înţelegerii 
noţiunii de manierism, discutat mai jos. 

19 Anthoy Blunt, Art and Architect11re in France: 1500-
1700, Londra, 1953, p. 37. 14 Referat din 1952, publicat sub titlul De la manierism la 
baroc (Od manierismu do barolm), .,Przeglad hunrnuis­
tyczny", XV, 1971, p. 1-17. Îucercările deutilizare a 
acestei categorii stilistice în literatură nu sînt prea nume­
roase; s-a încercat şi utilizarea ei în cercetările asupra 
lui Shakespeare: Kleinschmidt von Lengefeld, Shake­
speare und die I{unstepochen des Barock und des Manieris­
mus, .,Shakespeare Jahrbnch", 1948; p. 88-89; idem 
Ist Shakespeares Stil Barock?, în Shaliespeare-Studien. 
Festschrijt jur Heinrich M1tlschtnann, Marburg, 1951, 
p. 88-106; cf. trecerea în revistă efectuată de mine în
.,Przeglad humanistyczny", II, 1958, 1. De asemenea,
Gustav Rene Hocke, Manierismus in der Literatnr, Ham­
burg, 1959. 

16 Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii polone 
renascentiste (Z zaganien polskiej architektury renesan­
sowej), în „Ochrona Zabytkow", V, 1952, 2, p. 86. 

10 Cf. bibliografia la studiul despre manierism în peisajul 
olandez şi, în continuare, în studiul despre Baroc: stil, 
epocă, atitudine. 30-4 

17 Un pionier al cercetărilor în acest domeniu a f?s� Max
Dvorak, în studii ca tJber Greco und den l\1anierismus, 
„Jahrbuch fiir Kunstgeschichte", I, 1921-1922, p. 22

--:_42
(retipărit în J(unstgeschichte als Ge1slergeschuhle, Mun­
chen, 192-l). 18 Bazele istorice ale manierismului şi teoria orientărilor 
sînt bine prezentate la Anthony Blunt, Artistic Theory in 
Italy 1450-1600, ed. a 2-a, Oxfo7d,_ 195?. . . . 19 Cf. mai sus, studiul despre mamensm m pe1sag1st1ca 
Ţărilor de Jos. 

20 Cf. mai departe studiul despre baroc. 
21 Soarta noţiunii de manierism seamănă _cu cea a _altor

noţiuni stilistice, care au fost treptat despn_n�e :Ie peno ad a
cronologică pentru care au fost formate m1ţial ;_ aceast�
noţiune desprinsă a fost u!ili�ată apoi în. sens, figurat ş1
neistoric pentru un anumit tip, caracterizat m general 
formal de fenomene art istice (cf., în acest sens, Jan 
Bialostocki, ln căutarea unei scheme. Eforturi pentru o 
istorie sistematică a artei - "\V pogoni za schematem. 
Usilowania systematycznej historii sztnki, .,Biuletyn 
Historii sztuki i kultury", IX, 1947, p. 225-239). în 
mod asemănător, noţiunea de manierism a fost transferată 
asupra altor perioade istorice şi cel mai izbito� exen;plu 
de atitudine neistorică în legătură cu aceasta noţmne 
este, probabil , utilizarea ei în legătură cu _una din fazele 
evolutive ale arhitecturii gotice de către Ench Bachmann, 
Zu einer Analyse des Prager Veitsdomes, în voi. K. M. Svo­
boda şi E. Bachmann, Studien zu Peter Parler, Brno -
Leipzig, 1939, p. 58-63. Pentru a e:i-.-plica asemănările 
certe, Paul Frank! a încercat să creeze termenul de 

acirism" care includea toate stilurile neclasice; cf. Paul 
Frank!, The „Crazy" Vatilts of Lincoln Cath�dral,_ .. T�e
Art Bulletin", XXXV, 1953, p. 95-108. Vezi, mai ama­
nunţit în studiul meu despre baroc, în continuare. 

22 Otto Benesch, The Art of the Renaissance in Northern 
Europe. Its Relation to the Contemporary Spiritual and 
Intelectual Movements, Cambridge, Mass. 1947. 

2a Pierre Lavedan, Histoire de l'art, II, Paris, 1944 (trad. 
polonă, Wroclaw, 1954). 

24 Peter Meyer, Europăische Kunstgeschichte, II, Ziirich, 
1948. 25 Andre Chastel, L'art italien, II, Paris, 1956. 

20 Cf. discuţia din „The Burlington Magazin", XCIII, 1951, 
p. 131-133.

21 M. v. Alpatc-v, V zascitu vozrojdenia, în vol. Pro tiv bur­
fuaznogo iskusstva i iskusstvoznania, Moscova, 1951. 

' p. 129-154. 
28 B. R. Vipper, Barba tecenii v italianskom iskusstve XVI 

\eka ( 1520-1590). I( probleme krizisa italianskogo guma­
nizma, Moscova, 1956. 

20 A. Stubbe, Bruegel en de Renaissance. Het Problem va� 
het l\1anierisme, Anvers, 1947; Hans Sedlmayr, Die 
.. Macchia" Breugels, .,Jahrbuch d. Kunsthist. Sammlun-

105 gen", Viena, N. F. VIII, 1934, p. 137 ş.u. 



30 Ut�li�area exager�tă a noţiunii de manierism şi inope­
rativ1tatea a�este1a au fost criticate şi de Hubertus Los­
sow, Zum Stilproblem des Manierismus in der italienischen
und deu_tschen Malerei, în vol. Deutschland - Italien.
Festschrift f. _W. Waetzoldt, Berlin, 1941, p. 192-208;
E. H . . Gombrich a formulat observaţii critice cu privire
la noţm�ea de_ manierism discutînd cartea lui A. Hauser, 
The Social .Hzstory of Arts, Londra, 1951, unde au fost
prezenta.te _m mo� i;1teresant bazele sociale şi ideologice
ale man1ensmult11, m „The Art Bulletin" XXXV 1953 
Nr. 1. 

' • •
81 „Materialy do studiow i dyskusji.. . ", p. 317.82 Ibidem, p. 313. 
33 �f. Werner Ho!fmann, Le maniirisme du XVI-e si1Jcle et

l t;r_t m_oderne; m Actes du XVII-e congres international
d hzstozre de l art. Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p. 545-
550. C:!·· de asen:ienea, Gustav Rene Hocke, Die Welt als
Labyrinth. llfanier und Manie in der europiiischen Kunst
Hamburg, 1957. 

34 Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age
of Humanism, ed. a 2-a, Londra, 1952.

35 Mai _de�aliat: în legătură cu aceasta, în articolul despre
manierism ş1 peisajul olandez. 

36 �-a _încercat d�vi�area fazei stilistice a manierismului
!n diverse feluri, fie pe epoci, fie pe curente. o astfel de
mcercare a fost întreprinsă şi de Nikolaus Pevsner 
Barockmalerei in 1en. romanischen Liindern, Wildpark _:
Potsd�m, 1928: d1stmge a) criza stilistică din preajma
a;1u!u1 _ 1520; b) manierismul matur; c) manierismul
tirz�u _şi trecerea spre baroc (p. 3-103). Anthony Blunt
A�tzstz: _Theory in Italy ... , recunoaşte că fenomenele şi
0�1en:arile grupate sub denumirea de manierism sînt
diferite (p._ IO�); ele �înt condiţionate de „gradul de dez­
voltare ?- d1fer!telor ţmuturi ale ţării şi de măsura în care
aceste ţ1;11utun au fost atinse de înfrîngerile politice ale
secolu!UI a! ?CVI-lea". Blunt consideră totuşi că fenome­
nele d1vers1f1cate ale manierismului au şi multe elemente
comune „căci au fost provocate de fundamentul comun
al rea.cţie_i_ politice _şi religioase, care a facilitat unirea
p _apahtăţu cu Spama după 1530". BI unt împarte manie­
rism.ul (p. 137 ş. u.) în: a) manierismul aristocratic (flo­
rentin

_, 
legat de �urtea familiei de Medici, de exemplu

yasan);. b) emotiv (reprezentant tipic Baroccio; Blunt
�cl1:-�e m această grupare pictura rămasă sub influenţa
1ezU1ţ!l_or); c) aca�emic, eclectic (la Roma, în centrul
Zuccari Şl Aca�emza.del Disegno şi la Milano, Lomazzo).
Blunt caracteriz�aza mai amănunţit în special fazele
a) (p. 86-102) ş1 c) (139-159). Frederick Hartt The
Art �ulletin" XXXIV, 1952, p. 68 (recenzie la .P."Ba­
rocch1, �osso Fiorentina) împarte manierismul în trei
fa�e: a) timpuriu (în pre_ajm� a�_ului 1520; Rosso); b) ,,re­
ce (după 1530: lucrările tirzu ale lui Parmiggianino 
Bronzino, Rosso în Franţa, Pontormo Ia Florenţa);

c) faza academică (de la jumătatea secolului al XVI-lea
pînă la C:arracci şi Caravaggio). Andre C:hastel, L'art
italien ... , p. 70, dă următoarea împărţire: a) de la 1515
la 1535-1540; în Toscana orientarea anticlasică, Bec­
cafumi, Pontormo, Rosso; în valea Padului o dezvoltare
antitetică a „manierei" la Giulio Romano şi Parmiggia­
nino; b) de la 1540 la 1570: procesul de academizare cu
triumful artei de curte (Bronzino, Vasari) şi al discipo­
lilor lui Michelangelo (Daniele da Volterra); reacţia
locală veneţiană (Palladio, Veronese, Vittora) şi romană
(Vignola); c) de Ia 1570 Ia 1610: dezvoltarea stilurilor
individuale din Lombardia (C:ambiaso), Veneţia (Tinto­
retto) şi în Italia centrală (Baroccio), legată de preocu­
pările iluministe; fraţii C:arracci organizează de la Bolo­
gna la Roma un regat al clasicismului consecvent. îm­
părţirea prezentată de mine a fost alcătuită după ce am
luat cunoştinţă de toate aceste variante de periodizare.
Ea este destul de asemănătoare cu acestea deşi se bazează
nu atît pe cronologie, cit pe caracterul stilului. C:f. şi
Wolfgang Lotz, Architecture in the Later 16th Century, 
în „C:ollege Art Journal", XVII, 1958, p. 129-139, şi
idem, Pelican History of Art. 

37 Ernst Gombrich, Zum Werke Giulio Romanos, II, ,,Jahr­
buch der kunsthistorischen Sammlungen", Viena, N. F.
IX, 1935, p. 142. 

38 C:f. Erik Forssma, Saule und Ornament, Stockholm, 1955.89 C:arel van Mander, H et Leven der Doorluchtighe N ederlandt­
sche en Hooghduytsche schilders, ed. Floerke, Miinchen -
Leipzig, 1906, II, p. 250. 

40 Witold Kieszkowski, Santi Gucci Fiorentina, ,,Biuletyn
Historii Sztuki i Kultury", III, 1934, Nr. 2.

41 Ks. Szczesny Dettloff, Sculptura poloneză pînă la începu­
tul secolului al XVIII-Zea (Rzezba polska do pocz.
XVIII wieku), în Wiedza o Polsce, IV, II, Varşovia, s. a.;
Jerzy Szablowski, Din problematica arhitecturii postre­
nascentiste ... , 

42 Witold Kieszkowski, Lapidariul renascentist din Arcadia 
(Lapidarium renesansowe w Arkadii), ,,Biuletyn Historii
Sztuki", XII, 1950, p. 65-67.

43 Această arhitectură a făcut de cîteva ori obiectul studiilor
prof. Wladyslaw Tatarkiewicz (tipărite în vol. Despre
arta poloneză din sec. XVII şi XVIII, W. 1966). O carac­
terizare reuşită a acesteia a fost dată în studiul lui Jerzy
Lozinski, Arhitectura eclesiastică poloneză. 1580-1650
(Polska architektura koscielna), Kielce, 1952.

44 C:f. mai jos studiul despre baroc şi ilustraţiile referitoare
la acesta.

45 Nikolaus Pevsner, The Englislmess of Englisli Art, Londra,
1956.

46 Ksawery Piwocki, Arta populară şi naţională (Sztuka
ludowa i narodowa), ,,Polska sztuka ludowa", V, 1951,
p. 70-75; idem, Despre geneza istorică a artei poloneze
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wej), Wroclaw, 1953; idem, studiul citat mai sus, în 
nota 1. 

47 Cf. Meyer Schapiro, Stylş, în Anthropology Today, ed.
Kroeber, Chicago, 1953, p. 287. 

48 Karol Scinnski, Casa de piatră şi sculptura decorativă de

la Kazimierz pe Vistula (Kamieniarka i rzezba dekorar.yjna 
w Kazimierzu nad \Visla), ,,Ochrona Zabytk6w", V, 1952, 
nr. 2. 

49 Maria Kolakowska, Mormintele de copii renascentiste în 
Polonia în secolul al XV I-lea şi în prima jitmătate a seco­
lului al XVII-lea (Renesansowe nagrobki dzieciece w 
Polsce w XVI i pierwszej polowie XVII wieku), ,,Studia 
Renesansowe", I, 1956, p. 250 ş.u. 

60 Stanislaw Tomkowicz, Krzyztopor - cetate feudală din
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După apariţia ediţiei I a cărţii de faţă, discuţia asupra 
manierismului şi diverselor aspecte ale acestui stil a conti­
nuat. Parţial, aceste lucrări au fost incluse în referatul din 
articolul următor, inclus îu ediţia de faţă a lucrării. Ele au 
fost pe larg dezbătute şi în articolul meu Manierismul: trium­
ful şi apusul noţiunii (Manieryzm: triumf şi zmierzch poje­
cia), în vol. Sztuka i mysl hwnanistyczna, Varşovia, 1966, 
p. 119-134. Una dintre cele mai preţioase lucrări despre
manierism: J. Shearman, Mannerism, Harmondsworth,
1967, a apărut şi în Polonia (J. Shearman, Manieryzm, Var­
şovia, 1970, traducere de M. Skibniewska). Am încercat să
prezint o privire de sinteză asupra problematicii abordată în
acest articol în legătură cu arta din perioada manierismului
în Iforopa de nord şi de răsărit în cartea mea The Art of the
Renaissance in Eastern Europe, Londra, 1976, cap. VI.

DOUĂ TIPURI 
ALE MANIERISMULUI INTERNAŢIONAL 
ITALIAN ŞI NORDIC 

Au treout douăzeci de ani de cînd manierismul 
îşi serba triumful în cadrul splendidei expoziţii 
de la Rijksmuseum din Amsterdam. Pe atunci 
puteam avea impresia că s-a găsit, în sfîrşit, cheia 
interpretării artistice a secolului al iXVI-lea şi că 
descifirarea cinquecento-ului ca perioadă în care 
domină manierismul reprezinta soluţia definitivă. 
Astăzi sîntem departe de această părere. 

Conc,epţia maximalistă a manierismului, popu­
lariza tă de atunci prin intermediul a numeroase 
cărţi şi articole destinate nespecialiştilor, a fost 
respinsă total sau parţial de specialişti. Aproape 
imediat după expoziţia de la Amsterdam s-au 
făcut auzite voci critice, iar cu şase ani mai 
tîrziu, la Congresul internaţional de istoria artei 
de la New-York a triumfat concepţia minimalista 
asupra manierismului. 

Deschizînd lucrările seqiei consacra te cercetă­
rilor asupra manierismului, Ernst Gombrich a in­
dicat sursele literare ale Înţelegerii acestui stil, 
moştenite din disputele antice cu privire la stil În 
retorică. In referatele deosebit de interesante ale 
lui Craig Hugh Smyth şi John Shearman a fost 
prezentat un nou mod de abordare a problemelor. 
Se punea accentul pe noţiunea de manieră; urma­
rea acestui fapt a fost anihilarea concepţiei de 
manierism. Articolul lui Freedberg şi admirabila 
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în polonă) au adus contribuţii noi la discuţia des­
pre manierism, modificînd concepţia în sens mini­
malist şi opunîndu-se concepţiilor maximaliste ale 
lui Wiirtenberger ,şi Hauser. 

Discuţiile specialiştilor se poartă pe fundalul 
creşterii popularităţii noţiunii de manierism în 
alte d?menii ale cercetărilor umaniste. In special 
renumita carte a lui Ernst Robert Curtius şi cele 
două volume, editate în coleeţii de buzunar ale 
elevului lui, publicistul G. R. Hocke, au contri­
buit la tPansferarea ideii manierismului pe terenul 
istioriei literare. Istoricii literari au răpit acestei 
idei orice conţinut istoric şi au transformat-o în­
tr-o noţiune definind o anumită modalitate parti­
cula,ră de exprimare, Într-un anumit modus al 
expresiei, care apare - după părerea lor - în 
activitatea artiştilor şi în operele acestora începînd 
din arntichitat,e pînă În perioada cea mai recentă . 

Reprezentanţii orientării ma�imaliste au înţeles 
manierismul ca o noţiune istorică largă, la fel 
cum sînt Renaşterea sau Barncul. S-a exprimat 
chiar părerea că manierismul ar fi primul stil cu 
adevărat in�ernaţional după stilul gotic, Întrucît 
este primul care a cuprins întregul continent în 
epoca modernă. 

„Un lucru este cert" - scria Charles Sterling 
În admirabila sa introducere la catalogul expozi­
ţiei de la Amsterdam - ,,acesta, a fost un stil ori­
ginal şi complex şi nu numai o perioadă de tre­
cere Între clasicism şi baroc. La timpul său, el a 
repre2Jentat un fenomen indispensabil, a dobîndit 
repede un caracter inte,rnaţional, a avut o viaţă 
lungă şi durabilă - un Întreg secol, între 1520 
şi 1630 (sau 1640) - în timpul căreia a trecut 
prin faza academismului şi momente de întoar­
cere relativă la preponderenţa tradiţiei"1• 

La rîndu1 său, Wiirtenberger a carncterizait acest 
stil În felul următor : ,,Arta manierismului repre­
zintă - privită În ansamblu - una dintre cele 
mai reglementate şi, tocmai prin aceasta, mai fas­
cinante concepţii de modelare a realităţii care au 
existat vreodată În istoria artei. In faţa ei pălesc 
reproşurile formulate dintr-un punct de vedere 

fragmentar, pur estetico-formal, prea îngust, f�ră 
raport.are la. c�ea ce reprez.enta sc?pul propn;1,
larg ş1 cupnnzator al acest�� arte ş1 la _sen.5ul m 
care erau utilizate aceste m1Jloace formale m ve-

f . . . d t ,e2 derea satis aceru unor scopuri supraor ona e .
Unii dintre cercetăuorii manierismului au desco­

perit germeni ai acestuia Încă �n antichitate sa� 
în perioadele următoare sesolulm _al XVI-::,lea,. mai
ales în arta contemporana . Alp . cer�etat;0�1 au
înţeles manierismul ca pe o„ fa�a mev�tab�la, ��: rnînd perioadei clasice . Alţn (m special 1stor�c� 
literari) au văzut în manierism b�za t.eor.et1ca
opusă clasicismului, m�i mult sa.u �a1 puţm iden­
tică cu barocul, ba chiar apropiata de unele pre­
mise t:ipice ale unor orientări din arta cont_:mpo­
rană . Ilustraţiile reprezentînd opere de ar!a 1;1a­
nieristă, popularizate pr�n inte.rmediul e�1tunlor
de artă de-a lungul ult1milor am, cum ar fi sculp­
turile din parcul din Bomarzo, frescele de . la 
Palazzo del Te tablourile lui Spranger sau Hemz 

, 
. . . . . .  au captivat în mod special 

V 

1magmaţ1a pnv1�oru-
lui contemporan prin .�sernanare.a neaşteptata cu 
anumite tendinţe propm secolulm al XX-le�. El�­
mentul şocant, surprinzător, �antastic, .. ero�1c_, vi­
ziunea lumii eliberată de legile naturn, v1zmnea 
magică, uneori c.rud� şi psihopată, .toate acestea
au fost descoperite rn arta seco!uţu1 al ţVI-lea 
privindu-se prin prisma preocupanlor ma1ore ale 
secolului al ;:}CX-lea . 

Istoricii de artă nu s-au hotărît totuşi să por­
nească pe acest drum . Este uşor s� afirmi că ele­
mente irealiste, iraţionale, fantastic<: . se p�t des_:coperi şi în alte perioade ale evoh�ţ1e1 artei, claca
ţii cu tot dinadinsul să le descope�1 .

v S-� renunţ�t,
aşadar, la interpreuarea suprarealista . ş.1 expres�o:nistă a manierismului în favoarea unei mterpretan
care pare mai argumentată din punct de. vedere
istoric. Cercetările lui Shearman, Smzth ş1 F�e.ed­
berg se concentrează pe ideea d: baza a artei ita­
liene de la jumătatea secolulm al XVI-lea, . pe 

ideea de maniera şi pe artiştii pentru car� r:iamera
deven�se un ideal. In acest fel s-a delimitat cu 
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nie�ism. �ce�sta a dep�şit is�oria 1:ipică pentru evo-
luţia noţiunilor de sul. Nascut dintr-un termen 
de apreciere negativă, ca şi got,icul sau barocul 
manierismul a devenit, în ultimă instanţă, un te/ 
men de clasificare istorico-stilistică· a dev,enit de­
numirea unei forme artistice pa;ticulare, cores­
punzătoare unei anumite perioade istorice: a fost 
re,cun?scută existenţa unei epoci a manierismului. 
Ulterior, această noţiune a fost paircelată, În mo­
mentul În care s-a constatat că În această perioadă 
au loc fenomene artistice care nu pot fi puse de 
acord cu ideea principală a stilului. Analizîndu-se 
manierismul, acesta a fost fragmentat şi secolul 
al iXVUea a devenit din nou o perio,adă com­
plexă şi complicată. 

D:i,c� limităm raza de acţiune a noţiunii de 
mamensm la domeniul! noţiunii de maniera vom 
dobîndi o caracterizare precisă a stilului. Cartea 
lui Shearman, Mannerism, descrie manierismul ca 
o artă bazată pe ideea de maniera. Pentru Shear­
man, aceasta este o artă care - fără a fi anti­
daisică (aşa cum afirmase cîndva Walter Fried­
lănder) - ,,a luat naştere dintr-o trăire bogată
a formei clasice, a armoniei şi gravitas, din care
era alcătuită Renaşterea matură"3, este o artă arti­
ficiarlă În esenţa sa, o artă pentru cunoscători 
(il. 71-73). 

Dacă vrem să priv,im scena artistică dincolo de 
graniţele Italiei şi să constatăm ce este stilul pe 
care l-am putea numi „stilul manierist interna­
ţional", ar trebui să-i considerăm drept reprezen­
tanţi. ai acestuia în primul pe artiştii Europei
nordice care recunoşteau idealul italian de ma­
niera. Unii dintre ei au devenit adepţi ai aces­
tuia pemru că au trăit În !balia, cum au fost 
Hendrik Gohzius sau Adriaen de Vries (îl. 74), 
alţii - pentru că îi iminau pe italienii care lu­
crau în apropierea Italiei, cum erau rarhitecţii şi 
smlptoirii francezi, iar alţii - pent;ru că au intrat 
În . sfe,ra de influenţă ·a stilului maniera, răspîndit 
prin gcravuri şi mici copii În bronz şi ceramică 
ale sculpturilor. Intrucît ,artiştii care lucrau în 
Italia În stilul maniera îşi publicau mai des lu- 312 

crările în gravuri decît reprezentanţii altor di­
recţii ale secolului al XVI-lea, influenţa stilului 
maniera a fost În nord, aşa cum arată Shearman 

neobişnuit de puternică; Shearman face chiar 
şi afirmaţia că În Europa de nord triumful manie­
rei a fost to1:al, În timp ce în Italia nu a fost 
chiar aşa. 

„Manierismul a fost, În esenţă, un stil italian 
- scrie Shearman şi pretutindeni unde s-a mai
manifestat, În afara Italiei, el reprezintă o adap­
tare a normelor italiene. Răspîndirea lui în norcl
a reprezentat, În fond, unul din aspectele şi rezul­
tatele dominaţiei italiene în Europa, datînd încă
de la invazia lui Carol VIII în Italia (1494)"4.
„Una din primele dificultăţi - scrie mai departe
Shearman - rezultă din lipsa uneori totală, la 
nord de Alpi, a ceva ce ar putea fi numit cores­
ponclentul Renaşterii mature, aşadar al momentu­
lui În care goticul devenise În Italia nu numai
un obiect ce trezea ilaritatea, ci şi o limbă moar,tă 
( moairtă în sensul că orice manifestare mai tîrzie a 
sa trebuie considerată o reînnoire conştienta)"s. 

„Unele din trăsăturile goticului şi, mai ales, ale 
goticului tîrziu, se împacă uşor cu trăsăturile ma­
nie:i�n:iul.ui: înclinaţi:1 sp:e delicateţe, complica,re,
aruficiahtate etc. Situaţia a devenit foarte ne­
clară atunci cînd stilul gotic tîrziu a fost aco­
perit de influenţele superficiale ale Renaş,terii ita­
liene, ca În ca:wl picvorilor cunoscuţi sub numele 
de «manieriştii din Anvers», sau în arhitectură, în 
ltlirnuleţele şi hamurile castelului din Chambord. 
N;1mai În cazul În care, aşa cum se întîmplă une­
ori la C�ambord, motivele Înseşi sînt specific ma­
nieriste ş1 executate cu o oarecal'e fantezie inevi­
tabilă, se poate da acestor opere denumirea de 
manieriste; ciudăţenia ca atare nu este încă sufi­
cientă"6. 

Opinia lui Shearman este clar exprimată în ci­
tatul de mai sus. Dar cartea lui, remarcabilă în 
ceea ce priveşte problemele italiene, nu avea drept 
soop să elucideze Întreaga problemă complicată a 
artei nord-europene din secolul al X:VI-lea. In 
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zentat tocmai de această problemă. Dacă avem 
dreptul să definim drept fenomene ale „manie­
rismului internaţional" tablouri ca cele ale lui 
Goltzius, Wtewael, Bloemaert şi Spranger, sculp-
turi ca cele ale lui Adriaen de Vries (ii. 7 3 ), Gou­
jon şi Gerhard sau arhitectura lui Philibert de 
l'Orme şi Jacques Ducerceau, ba poate chiar şi 
decoraţia anonimă a castelului Bucovice din Mo­
ravia (îl. 75), cum am putea numi toate operele 
de artă create În nord, să spunem În perioada din­
tre 1550 şi 1620? Nu mai este vorba de gotic şi 
sîntem de acord cu toţii că la nord de A,lpi nu a 
existat o Renaştere matură, cu excepţia clădirilor 
care, deşi au fost înălţate acolo, pot fi conside­
rate de import - aşa cum este cazul capelei 
Zygmunt de la Cracovia sau al castelului Bel­
vedere din Praga. Aşadar, dacă arta europeană de 
la nord de Alpi dintre 1550 şi 1620 nu mai este 
gotică şi nu este nici renascentistă, cum este de 
fapt? 

Perioada stilului internaţional decorativ, care 
s-a dezvoltat În Europa de nord Începînd din
Ţările de Jos, Germania, Scandinavia, parţial,
Polonia şi Cehia, a fost denumit cîndva de He­
dicke perioada „decorativismului" (,,clas Zeitalter
des Dekorativen"). In interesanta sa carte Săule
und Ornament din anul 1956, Forssman propu­
nea ca acest stil să nu fie numit, aşa cum se fă-
cuse cîndva (de ex. August Hahr) ,,Renaşterea
nordică", ci să fie denumit „manierismul nordic"
( cf. Comelis Floris, il. 76 ). într-un articol publi­
cat cu mulţi ani În urmă (retipărit În volumul de
faţă) am încercat să analizez artla poloneză din
aceasta perioadă. Nici În materialul prezentat de
Forssman, nici în operele de artă poloneze anali­
zate de mine nu apar conexiuni cu stilul maniera.
In multe lucrări poloneze interesante şi pitoreşti
din această perioadă am sesizat calităţi de-a drep­
tul opuse trăsăturilor tipice ale manierismului ita­
lian. Am utilizat pentru definirea stilului acestei
arte uermenul „autohton". Aceste lucrări sînt
naive şi directe, spre deosebire de rafinamentul
şi complexitatea manierismului; ele sînt simple şi 314

adesea chiar neîndemînatice, în comparaţie cu v1r­
i.uozeria şi acea terribilita a manierismului; sînt 
libere şi spontane, narative şi locvace în opoziţie 
cu autocontrolul şi complexitatea manieristă; sînt 
mai curînd populare sau legate de burghezie decît 
de curte, aşa cum se Întîmplă de cele mai multe 
ori cu arta manieristă. ln ceea ce priveşte acest 
gen de artă, am fost Întru . ro.ruţ <leu ac�rd u cu
Shearman care a declarat mai urzm ca „cmda�e­
nia ca a�are nu este suficientă"7

•

Dar chiar şi în această formă de artă se poate 
descoperi acţiunea unor anumite legităţi; anumite 
trăsături specifice revi� în an_!lmite si:uaţii spe: cifice. în timpul şederu mele 111 America Latma 
am fost izbit de analogiile dililtre acest stil „auto­
hton" al Europei Centrale şi Răsăritene şi_ stilu! 
artei coloniale din Mexic şi Peru. Am sesizat ş1 
aici aceeaşi lipsă de preocupare pentru compozi­
ţiile spaţiale, acelaşi entuziasm penuru ornament, 
lipsa de funcţionalitate, ruperea legăturii dintre 
formă şi conţinut, neglijarea principiilor şi nor­
melor clasice, înclinaţia spre extragerea modelelor 
din viziunile fantastice ale cărţilor cu modele ale 
lui Serlio. Dar în Europa Centrală şi Răsăriteană, 
aceste trăsături se manifestă Între anii 1550 şi 
1620, în timp ce în Peru şi Mexic ele apar mai 
tîrziu, în prima jumătate a secolului al XVIII-lea. 
Uimitoarea compoziţie Las Vizcainas din Mexico 
(il. 77), la fel ca şi lucrările rezultate din SJ?l�n­
dida înflorire a stilului bazat pe motivul estipzte,
indică adesea puternice convergenţe cu unele din 
elementele sau principiile manierismului. O serie 
de lucrări publicate nu de mult în „Boletin del 
Centro de Investigaciones Historicas y Esteticas" 
al Universităţii Centrale din Caracas ne ajută să 
înţelegem mecanismul acestor fenomene. Lucră­
rile lui Santiago Sebastian, Jose de Mesa şi Ter�sa 
Gisbert indică modificarea elementelor decorative 
ale manierismului original italian din Spania şi 
preluarea acestora în America, ades:a din 1;1ode: lele grafice. George Kubler, unul dmtre cei mai 
renumiţi americanişti în istoria artei, a atras aten-
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Goldschmidt din anul 1937, în care acest remar­
ca�il .medievist german a introdus no�iunea de
",d1soc1crc a formelor". Acest proces are loc atunci
cii:i,d fornJele, m�delate pentru a exprima un anu­
�1t conţinut, s1nt preluare în alt mediu, unde 
mţeleşerea sensului iniţial a dispărut şi unde nu 
se ma1 percepe semnificaţia şi funcţia formei deri­
vînd din opera de artă. Kuble.r descrie fenomenele 
transformării provinciale a formelor artistice care 
poate a_vea "?n�ori ?rept consecinţă apariţia' unor 
s�r�ctun amin�ind m mod su�erficial de compo­
z1ţu foarte rafinate. Pare esenţial faptul că aceste 
fenomene artistice latino-americane, la fel ca şi 
arta noastră „autohtonă" amintesc numai într-un 
mod foarte superficial de manierism. Putem uti­
liza aici din nou formula lui Shearman: Este 
mai bine să Înţelegem majoritatea formelor ;�es­
tecate ca un clasicism local neîndemînatic"8. 

Lă:sîn'.� de-o parte acest larg domeniu al artei 
provmculor, tot nu ştim ce să facem cu ceea ce 
F.or�smann a �urnit şi nu fără îndreptăţire, ma­
mensmul nordic. în articolul meu mai vechi am 
indicat o serie de astfel de lucrări sau trăsături 
în arta poloneză de la sfîrşitul secolului al XVI-
lea �i început,:il �ecolu�ui �l XVII-lea, despre care 
consideram ca sint d1fente de cele italiene dar 
care necesită totuşi să fie clasificate în categoriile 
mani�rismului. Merită . să mai amintim şi ceea ce
a sens nu de mult N1kolaus Pevsner în articolul 
său despre arhitectura manieristă: Dacă este vorba 
de stilul elisabetan din Anglia şi "de analogiile cu 
exempl�l� d�n Ge�ma�ia şi Ţările de Jos, putem 
oare ut1l1za m legatura cu ele termenul de manie­
rism? Wollaton sau Hardwick sau Hatfield nu 
s�nt� fă.r� îndoială, renascfntişti. Dar nu repre­
zmta mc1 barocul englez, 111 masura în care sînt 
baroce catedrala sf. Paul şi Blenhei:m. Ornamentul 
f?r)a�, cu lipsa sa de. viaţă, cu complicaţia şi arti­
f1C1ahtatea sa este tipic manierist. Dar fragilita-
tea şi puterea aspră a clădirilor elisabetane nu 
apare În Italia şi este În deplină armonie cu seco-
lul lui Drake şi Raleigh. Nu trebuie totuşi să ne 
aşteptăm ca aceleaşi criterii stilistice să fie utili- 316 

zabile pentru ţări diferite fără o diferenţiere na­
tională. Romantismul francez este altul decît cel 
englez sau german. Şi totuşi, toate acest:ea repre­
zintă tot romantismul. Şi Wren este baroc, dar pe 
englezeşte. Şi stilul perpendicular este gotic tîrziu, 
dar este goticul tîrziu englez. Poane că va tre­
bui să ne împăcăm cu ideea aceasta În cazul ma­
nierismului dacă dorim să Înţelegem pe deplin arta 
elisabetană "9. 

Luînd în consideraţie operele arhitectonice şi 
decoraţia lor plastică şi picturală apărută Între 
anii 1550 şi 1620 În oraşele din Ţările de Jos, În 
centrele hanseatice, În Scandinavia (cum �Înt cas­
telele· Kronborg, Rosenborg şi Frederiksborg), În 
Germania şi uneori chiar şi În Polonia, Întîlnim 
adesea opere care au luat naştere dintr-un gust 
subtil şi rafinat, executate de meseriaşi remarca­
bil de conştiincioşi, dotate cu un complicat pro­
gram simbolic, nu fără conexiune cu emblematica 
(il. 78). 

Dacă acceptăm definiţia dată de Shearman pen­
l'ru manierism ,ca stil „artificial", 1111-l vehirnlăm 
oare în legătu;ă tocmai cu astfel de lucrări? Oare 
acele fantastice Kunstschrănke, incredibile struc­
turi construite în atelierele germane din diverse 
materiale nu sînt manifestări ale unei arte create 
pentru c�.noscători cu intenţia de a se demonstra 
cea mai înaltă corectitudine tehnică, manifestări 
care adeseori nu servesc la nimic altceva decît 
pentru a oferi artiştilor prilejul de a-şi demonstra 
îndemînarea? 

Oare interioare ca, de exemplu, acela al Rosen­
borgului, unde pereţii sînt tapetaţi de la po?ea 
pînă la tavan cu peisaje flamande nu sînt mşte 
creaţii tipic manieriste, În care arta şi natura se 
întrepătrund reciproc - În cu totul alte fo!m�şi categorii - ca În italianul Bomarzo? Numai ca
aici, în nord, elementele italiene din aces�e corn

,: poziţii sînt derizorii şi nici unul din ele, chiar claca 
apare ca motive ornamental, nu are legătură cu 
formele pe care le-au conturat artiştii legaţi de 
curentul maniera. Acest stil nord-european al ma-
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profund cercetate de Forssman se baza 'i 
v Pe int . . 

v ' , n esenţa 
I • V-erpr�tare.a mamensta a teoriei coloanelor �?1 . 1tr1;1':'m Şt pe cel mai iraţional dintre mo­tivele utiliza·te de Renaştere - grotescul (il. 78).rropu:1,. aşadar:, . ca - lăsînd deoparte fenome-
dne e art1st1ce calificate drept „autohtone" _ V eosebim două t · · d · . . sa 
P . I d" ipun e mamensm mternaţional nmu mtre ele t ' · · 
• r 

V • es e , m pnnc1pal , manierismulJtla tanf, cac1 a av_ut o genealogie În esenţă italiană e a ost practicat d · ·· ' .d I I d e artiştu care recunoşteau 1 ea u e m · • · v • 
V , • an�er� ŞI şi-a _şas1t expresie mai cu seama m p1c�1ra ş1 sculptura şi În forma nudului. C�l de-al doi,lea este cel nordic deş· -�dv . 

·1 Im se 
v • 

• 1 • , , • 1 r "'. aoni e . , P0J 1ga151, parţia , ŞI m arhitectura italiană }1 m mo e e e oi:nan;entale italiene. El s-a mani-est .at cu deosebire m artele decorative căci ia;�te;tura era �?nsiderată de adepţii lui În primi]nn . .11: cate�orule d�corativităţii şi nu ale com­P?z1pe1 �paţ1ale .. Ammdouă aceste tipuri de ma­mensm mternaţ10nal au fost foarte a t"f" . 1 v · f" . , r i icra e, caut�te ş1. ra 1nate ş1, m pofida unor diferen e considerabile rn aspectul lucrărilor cărora le-ludat n�ştere , consider totuşi că pot fi definite p . 
acelaşi termen. nn 

NOTE 

1 Ch .. Sterling, Ecole de Fontainebleau, în catalogul LeTriomphe du Manierisme, Amsterdam, 1955, p. 27. 2 Franzsepp w·· t b . 
nr en erger' Der M anierismus. Der euro-păische Stil des sechzehnten Jahrhunderts Viena 196? p. 7 ş.u.' ' '• -.

a John Shearman, Mannerism, Harmondsworth 1967 (trad po�. Varşovia, 1970)' p. 27 (citat în traduce�ea mea).
.

' Ibidem, p. 25. 
5 Ibidem, p. 26.
8 Ibidem, p. 26-27.
7 Ibidem, p. 27.
8 Ibidem, p. 27. 
9 Nlkolaus Pevsner, The Arc!iitecture oj Mannerism Mint", I, 1946, p. l l6-137.
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,,BAROCUL": 

STIL, EPOCĂ, ATITUDINE 

Cînd, În anul 1956, s-a început organizarea ce­
lei de-a treia mari expoziţii Închinată istoriei artei 
europene, care trebuia să ilustreze - după Renaş­
tere şi Manierism, temele expoziţiilor anterioare 
- epoca cunoscută în mod curent sub numele de
Baroc, s-a văzut că organizatorii, sau, în orice
caz, unii dintre ei, nu pot cădea de acord asu­
pra denumirii de „baroc european". In ultimă in­
stanţă, expoziţia care a fost deschisă la Roma
şi a ţinut din decembrie 1956 pînă În februarie
1957 a purtat numele de IZ seicento Europeo.

lnsă în subtitlul ei eriau disimulate trei con­
cepţii stilistice Realismo - Classicismo - Ba­
rocco, ceea ce dovedea existenţa unei crize în 
Înţelegerea maximalistă a barocului1. Dealtfel, 
discuţiile pe această temă nu s-au încheiat încă. 
încă în anul 1950 Giuliano Briganti proclama in­
operabilitatea noţiunii de baroc utilizată pînă 
atunci şi necesitatea unei noi definiri a conţinu­
tului acestuia2. In anul 1954, John H. Mi.iller a 
supus acest termen unei critici aprofundate, mai 
ales în ceea ce priveşte utilizarea lui În muzică şi 
a definit „delimitarea direeţiilor diferite care se 
manifestă în epoca barocului drept primul pa,s 
spre precizarea noţiunii"3; În fine, în 1955, John 
Rupert Martin „a fost silit să recunoască că nu 
există un stil baroc unic: dimpotrivă - este ne-
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ale veacului al XVII-lea este diversitatea de sti­
luri"4. 

Dar, în acelaşi timp, creatorilor ale căror opere 
sînt reunite sub noţiunea de stil baroc, Ii se con­
sacră. din ce În ce mai multe monografii (Cara­
vag_g10, Carracci, Guido Reni, Bernini), şi chiar
noţmnea ca atare, utilizată în diverse discipline, 
a făcut obiectul unor dispute importante în Sta­
tele Unite, Elveţia şi Italias. 

Acest lucru constituie, fără îndoială, o dovadă 
a permanentei actualităţi a problematicii ştiinţi­
fice legată de baroc. Atît termenul ca atare cît 
şi conţinutul său sînt departe de a fi înţele;e şi 
codificate În mod unitar şi, ceea ce este încă şi 
mai interesant, pînă În ziua de a�tăzi barocul tre­
zeşte nu numai interesul istoricilor şi teoreticieni­
lor artei, ci şi o puternică atitudine afectivă în 
calitatea sa de forţă culturală, de încărcătură de 
conţinut şi formă, în faţa căreia filozofi şi sa­
vanţi remarcabili adesea nu sînt în stare să re­
nunţe la atitudinea pătimaşă În apreciere. Incă 
În 1929, Benedetto Croce susţinea că „istoricul 
nu poate trata barocul pozitiv, ci (trebuie să-l 
trateze) negativ, aşadar ca o negare sau o limită 
a ceea ce reprezintă de fapt arta şi poezia. Se 
poate vorbi despre secolul Barocului şi despre 
arta barocă, dar nu trebuie să se piardă niciodată 
din vedere faptul că, În accepţiunea exactă şi 
proprie a acestui termen, ceea ce este cu adevă­
rat artă nu este niciodată baroc, iar ceea ce este 
baroc nu poate fi artă. Barocul Însemnează prost 
gust"6• In aceeaşi perioadă în care concepţiile in­
cluse În cartea lui Croce dobîndea.u o populari­
tate din ce în ce mai mare, ideo1ogul spaniol 
Eugenio d'Ors îşi cînta litaniile sale poetice în 
cinstea Barocului, considerat unica şi cea mai mare 
artă7. 

1 

Uimitorul, neobişnuitul - chiar şi în domeniul 
unor noţiuni stilistice în general destul de ne­
clare - amestec de criterii, sensuri şi domenii 322

ale termenului „baroc" nu poate fi Înţeles decît 
pe fundalul istoriei sale, prezentată cu cîţiva ani 
în urmă de Heinrich Liitzeler şi abordată apoi 
Într-o lucrare de proporţii de Hans Tintelnot8• 

S-a pornit de la cuvînt, care denumeş,te un lu­
cru ciudat, neobişnuit, care trezeşte prin aceasta 
av,ersiune şi o apreciere negativă. Croce descope­
rise o astfel de utilizare a termenului datînd încă 
din preajma anului 1570, dar fără legă,rură cu 
evaluarea estetică . Această nuanţă negativă a ad­
jectivului a rămas viabiilă În limba franceză pînă 
astăzi, acesta fiind utilizat dealtfel, printre al­
tele, toomai pentru aprecierea este.tiică, deşi fără 
o legătură ou anumite forme artistice: Ernest Ches­
nau în articolul său ,despre Sailonul din 1865
din „Constitutionnel" a definit-o drept barocă pe
faimoasa Olimpia a lui Manet şi tot baroc era
pentru pictorii parizieni din preajma anului 1900
chiar şi Turnul EiffeJ9.

Care este adevărata geneză a termenului - dad, 
aşa cum cred unii, provine din modul silogistic 
baroco ( ceea ce nu este absolut imposibil) 10, sau, 
dacă, aşa cum se acceptă în mod tradiţional, a 
fost împrumutat de la denumirea por,tugheză a 
unor perle cu forme ca;prici,oase - nu este prea 
important pentru observaţi�le noastre u1terioare11 , 
Acest adjecroiv negativ a dobîndit, în perioada ilu­
minismului, o utilizare preponderent estetică. Se 
pare că În atelierele de mobilă astfel de cuvinte 
erau uti,Jizate şi mai înainte pentru definirea unor 
anumite concavităţi În ,sculpturile mobilelor, în 
pictură era denumită astfel ş,tergerea oontururilor 
ferme şi chiar atunci cîncl în anul 1739 Salo­
mon de Brosses a spus despre palatul Pamphili din 
Roma că este „baroc", evenimentul avea caracter 
cu totul excepţional 12. Dar încă la jumătatea se­
coluJui aJ XVIII-lea, şi mai ales În Franţa, s-a 
închegat un sens estetic al termenului care a în­
ceput chiar să fie pus în legătură cu anumite ma­
nifestări ale artei din secolele al XVII-iea şi al 
XVIII-iea. In Enciclopedia lui Diderot citim: Ba­
roque, adjectif en architecture, est une nuance de
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s'il hait possible de la dire, l' abus, îl en est le 
superlatif. L'idee du baroque entraî11e avec soi 
celle ridicule pousse a !'exces. Borromini a donne 
les plus grands modeles de bizarrerie et Guarini 
peut passer pour le maître du baroque"*13. 

Noţiunea a fost repede transpusă În muzică ş1, 
în anul 1768, Jean Jacques Rousseau scria în al 
său Dictionnaire de MHsique: ( ... ) baroque -
celle, dont l'harmonie est confuse, chargee de mo­
dulation et de dissonances, le chant dur et peu 
naturel, l'intonation difficile et le mouvement con­
traint"**14, 

Următorul pas a fost reprezentat de legarea ho­
tărîtă a acestui termen stilistic de lucrările apă­
rute Într-o perioadă determinată, şi anume înce­
pînd cu sfîrşitul secolului al XVI-lea şi pînă la 
Î?�ep�tul secolul�� al XVIII-lea. in timp ce ca­
hf1cauvul "baroc a fost ataşat artei acestei pe­
rioade, caracterizarea ei era făcută - în mod 
negaitiv - În special de către teoreticienii cla­
sicismului artistic (mai ales arhitectonic) care o 
combăteau hotărîţi oa, de exempJu, Teofilo Gal­
laccini (î�că di�.1_621 daru�ditat abia î;1 1767)15
sau Belloc1 16• M1l1Z1a, combatmd baro.eul rn spiritul 
'neacla·sicismului, utrlizează acest termen în mod ex­
plicit, legînda-1 de Borromini, Guarini, Pozzo, Mar­
chione ( este vorba În mod special de sacristia S. 
Pietro din Roma): Barocco e superlativo del bi­
zarro***17, iar în alt loc îi enumeră foarte con­
secvent pe reprezentanţii barocului: Borromini in

Architettura, Bernini in Scultura, Pietro da Cor-

* Baroc, adjectiv în arhitectură, este o nuanţă de bi­

zar. Este, dacă vreţi, rafinament, sau, dacă s-ar putea spune, 

abuzul la superlativ. Ideea de baroc atrage după sine pe cea 

de ridicol împinsă pînă la exces. Borromini a dat cele mai 

mari modele de ciudăţenie iar Guarini poate fi considerat 

maestrul barocului. 

•• barocă ... cea a cărei armonie este confuză, încărcată

de modulare şi de disonanţe, cîntecul dur şi puţin natural, 

intonaţia dificilă şi mişcarea constrînsă. 

+u Barocul este superlativul bizarului. 324 

tona in Pittura, il Cavalier Marino in Poesia son 
peste del gusto"18. 

. Ace�stă fază a evoluţiei ideii de baroc şi-a gă­
sit abia cu peste cincizeci de ani mai tîrziu un 
codificator în persoana lui Jakub Burckhardt al 
cărui Cicerone din anul 1855 defineşte drept 'ba­
rocă nu orice fel de artă ciudată, neobişnuită şi 
neai,monioasă, ci numai „o renaştere sălbăticită"19. 
Die Barockbaukunst - citim în Cicerone 
spricht dieselbe S prache wie die Renaissance aber
einen verwilderten Dialekt davon**20. ' 

in continuare, soarta „barocului" a fost asemă­
nătoare cu cea a altor noţiuni stilistice, care au 
luat naştere din definiri estetice negative, ca go­
ticul şi manierismul. Trepta,t, dintr-o Renaştere 
degradată, apreciată după criteriile unei ailte epoci 
- ale clasicismului secolului al XVI-lea sau al
XVIII-lea, barocul a devenit o ca..tegorie stilis­
tică autonomă, de sine stătătoare. Aceasta s-a în­
tÎmplat cu aproximativ nouăzeci de ani în urmă.
în anuJ 1887 a a:părut primul volum din istoria
stilul baroc, elaborată de Cornelius Gurlitt, că­
ruia îi revin merite dwsebite şi în evaluarea ba­
rocului polonez; este vorba de Geschichte des Ba­
rockstiles in ltalien, după care, În anii următori,
au apărut volumele despre Franţa şi Germania. In
anul 1888 Caril Just!i a scos prima monografie
monument!ală a marclui maestru tipic baroc, Ve­
lazquez21, şi chiar În acelaşi an a apărut şi lucra­
rea deosebit de importantă pentru problemele ba­
rocului aparţinînd lui Heinrich Wolfflin şi inti­
tulată Renaissance und Barock22.

2 

Elev al lui Burckhardt şi viitor autor al Artei 
clasice, Woilfflin era mult prea entuziasmat de 

• Borromini în arhitectură, Bernini în sculptură, Pietro

da Cortona în pictură, Cavalerul Marino în poezie sînt o 

ciumă a gustului. 

•• Arhitectura barocă vorbeşte aceeaşi limbă ca şi Re-

325 naşterea, dar este un dialect sălbăticit al acesteia. 



idealurile clasice pentru a aprecia la fel de mult 
Barocul şi Renaşterea, dar a cautat în mod obiec­
tiv trăsăturile autonome ale Barocului, ca stil 
aparte, care se conduce după propriile sale prin­
cipii. De aici Barocul, ,,dintr-un urmaş degene­
rat al Renaşterii a devenit un fel de antiteză, 
dialectică a acesteia, cu criteriile sale proprii şi
obiective de frumos"23. 

Wolfflin a fost primul autor care a prezentat 
o bogată descriere formală a ceea ce reprezenta
Barocul, aducînd exemple În primul rînd din arta
italiană şi ţinînd seama, în acelaşi timp, de cele
două categorii supraordonate, prin care se cali­
ficau trăsăturile stilistice ale Renaşterii şi Baro­
cului ca de forme permanente aJ.e viziunii plas­
tice, ba chiar - În sens mai larg - ale viziunii
artistice în general. Polarizarea Renaşterii şi Baro­
cului la Wolfflin rămîne, fără îndoială, În strînsă
legătură cu străfulgerările geniale ale gîndirii lui
Nietzsche din tinereţe, a cărui lucrare Ziua de
naştere a tragediei, apărută În anul 1872, conţi­
nea o clasifioare sugestivă a artelor Împărţi•te în
,,apolinice" - artele plastice - şi „dionisia·ce"
- muzica . Nu este deloc de mirare că WoJfflin
Însuşi şi-a transpus categoriile pe terenul muzicii,
unde au fo�t dezvoltate în ,continuare de muzi­
cologia germană24; poate părea ceva mai ciudat
doar faptul că dualismuJ clasicismului „apolinic"
şi al barocului „dionisiac", definit ca o ,artă a
zeului Pan, a fost aşezat de Louis de Hautecceur
cu toa;tă seriozitatea la baza concepţiei sale isto­
riosofice din anul 19542s.

Această etapă a evoluţiei ideii de baroc creată 
de Wolfflin avea trei aspecte. WoHflin, în primul 
rînd, a definit poziţia artei plastice baroce ca stil 
a.parte, evidenţiindu-se prin propriile sale trăsă­
turi caracteristice: tensiune, dinamism, masivitate, 
exa,gerarea dimensiunilor, sugerarea întinderilor in­
finite, pitorescul, efectele de lumină, caracterul tai­
nic. In aJ doilea rînd, creînd categ,orii caracteris­
tice neobişnu�t de largi, a creat şi posibilitatea 
transpunerii Jor În alte domenii ale creaţiei artis-
tice şi umane În general ( chiar şi ştiinţifice), ast- 328 

fel încît tot ceea ce ţinea seama de concepţia pola­
rităţii „formelor şi viziuni( permitea c��arAea �on­
secventă a ideii de „epoca a Baroculm m isto­
rie şi de „om al Baroculu_i"26• In a:ţ tr�ilea rînd,
creînd concepţia de polarizare a mlunlor pop_u­
lariza şi consol�da ştiinţific dt!alit�tea perso:1aJf­
lor artistice din concepţia lm N1etzsche _şi� 1n 
esenţă, răpea noţiunii de b::iros saracteru� �l 1s.to­
ric. Insuşi Wolfflin s-a fent sa mtroduc� m car­
tea sa un capitol despreu ,�baroc�l" antic rom�n
(deşi ar fi . putut s-o fac� m cAahtatea sa

1 

de dis­
cipol al lm Burckhardt ş1 �rm1.nd exemp1ul ac�s­
tuia, căci însuşi autorul lm Cic�rone descope�1se 
trăsături „rococo" Într-un an�m1t grup . de .1?1se­
rici romanice germane27) dar m locul lt:i �lJ1�. al! 
aplicat apoi categoriile sale asupra ant1ch1taţu ŞI 
chiar a goticului28• 

Wolfflin şi-a dezvoltat apoi teoriile cu privire 
la stiluri în cea mai populară lucrare a sa, Kunst­
geschichtliche Grundbegriffe (1915 ), Î� c.are a în­
făţişat cinci perechi cunoscute de noţmm formale 
(Înţelese însă ceva mai larg decît pur . fo�,1:1al� 
pentru înţelegerea principalelor forme şi v�zm,111 
„ clasice" şi „ baroce". Es!e vor?a de. noţmniile 
foarte răspîndite de atunci: 1. hnear

_.;-
p1ct�ral,; 2. 

reprezentarea plană - reprezennarea m 
V 

admc111;ej 
3. formă închisă (tectonică) - forma deschis.a 
(atectonică); 4. multiplicitate (coordonare) - .um­
tate (subordonare); 5. clarinaite �b�olută. (claritate
necondiţionată) - claritate relativa (claritate con­
diţionată)29. 

Apreciind la justa sa valoare rolul pe care 
Wolfflin l-a jucat în procesul de ţor�are � p�­
ziţiei autonome a barocului în istone ş1 a cnreru­
lor autonome de apreciere, trebuie să recunoaştem 
că lărgimea doctrinelor sale, generalitatea cate­
goriilor şi, mai ales, ideea for.m�liistică despre „for­
mele viziunii"30, care reprezmta un fel de cores­
pondent subiectiv (mai tîrziu, ce-i drept) a! ·1?­
crării lui Focillon Vie des formes, ,au contribuit, 
în măsură considerabilă, la Întunecarea imaginii 

J27 sale. 



Lărgind treptat domeniul de acţiune ş1 apro­
fundînd caracteristicile lui Wolfflin, istoricii ar­
tei, culturii, ai ideilor au început să modeleze no­
ţiunea de „epocă a Barocului", ,,om al Barocu­
lui", ,,stilul de viaţă baroc", străduindu-se, bine­
înţeles, să găsească o bază ideologică unitară pen­
tru această formaţiune unitară. Trăsătura funda­
mentaJă a Învăţăturii lui Wolfflin - caraoterul 
preponderent formal al concepţiei sale stilistice -
atrăgea În mod obligatoriu după sine consecinţa 
neclarităţii: concepţia construită de Wolfflin co­
respundea fenomenelor diversificate ale artei ita­
liene, spaniole, flamande, germane de nord, dar 
se făceau eforturi pentru a se extinde o concep­
ţie bazată, În esenţă, pe analiza operelor de artă 
italiene, la o epocă culturală general europeană, 
pornindu-se de la premisa caracterului uninar al 
procesu,lui istoric pe Întreg continentul şi subordo­
nîndu-se acestei concepţii fenomene cu totul di­
f eri1te, formal deosebite şi născute pe alte baze 
ideofogice şi sociale, pe alte tradiţii şi din gus­
turi diferite. Pentru o categorie atît de largă, cu­
prinzînd peste 150 de ani de cultură ai întregii 
Europe, este greu să găsim trăsături comune su­
ficient de numeroase în domeniul caraoteristicilor 
formale, după cum la fel de greu este să le de­
pistăm şi În baza ideologică. Căci nici măcar con­
trareforma şi absolutismul nu au loc în secolul 
al XVII-lea în toată Europa. 

Nu avem intenţia să pătrundem aici În discu­
tarea noţiunii de stil în general şi să caracteri-
zăm diferitele posibilităţi de definire a acestuia, 
un lucru este însă clar: dacă vrem ca noţiunea 
de stil În istoria artei să ne slujească şi să dea 
roade, ea nu poate fi Înţeleasă ca un simplu an­
samblu de trăsături formale. ,,Stilul este, în pri-
mul rînd, un sistem de forme cu anumite calităţi 
şi o expresie dorată cu sens, prin care ni se face 
cunoscută personalitatea artistului şi concepţia 
despre lume În sens larg, proprie unei grupări. 
El este, În acelaşi timp, un mijloc de transmitere 
a expresiei la nivelul grupării care comunică şi 
consolidează anumite vailori ale vieţii religioase, 328 

sociale şi morale prin sugestivitaitea emoţiona,lă a 
_formelor ( ... ) Pentru istoricul culturii sau filozo­
ful istoriei rnre intenţionează să realizeze o sin­
teză, stilul este o manifestare a culturii ca întreg, 
un semn vizibil al caracterului ei unitar"31•

Oare Într-adevăr întreaga cultură europeană a 
secolului al XVII..,lea reprezenta o unitate şi o 
entitate? Se poate vorbi oare ,aici, În sensul discu­
tat mai sus, de un singur stil? Wilhelm P�nder, 
introducînd În metodologie noţiunea evident pre­
ţioasă de „generaţie", opera cu categoria Stillage, 
situaţie stilistică, cr,ean:ă de dif er1te generaţii care 
coexistă şi contribuie la crearea artei32. Kamzsch
propunea abordarea fiecărei situaţii stilistice În 
categoriile a două orientări antitetice33, ceea ce 
aminteşte Întrucîtva de doctrina orientării pro­
gresiste şi reacţionare În fiecare epocă cuhurală, 
adoptată de adepţii materialismului istoric. Unii 
isnorici abordează „barocul", ila fel ca şi „goti­
cul", ca pe o fază unitară - deşi poate că greu 
s-ar găsi o perioadă mai puţin unitară din punct
de vedere stilistic; tortuşi predomină părerea con-·
trară şi tendinţa de a se parcela această presu­
pusă „epocă" în cadrul fiecărei arte În parte.

Aşadar, efectuarea unor cercetări detaliate a dus 
la împărţirea cronologică, teritorială şi sociolo­
gică a caitegoriei exagerat de extinse a barocului. 

3 

In primul sfert al secolului al :XX-lea s-a crista­
lizat în cde din urmă noţiunea de manierism, ca 
fază independentă a dezvoltării arti1stice, care în­
cheie epoca istorică a Renaşterii şi reprezintă o 
importantă cezură Între RenaştJerea deplină şi în­
ceputurile Barocului. A devenit cu timpul clar că 
stilul plin de conflicte, nelinişte, dar şi de virtuo­
zitate şi autonegare, comun atît pictorilor de la 
curtea famiiliei Medici din Florenţa, cît şi curţii 
pragheze a lui Rudolf II şi palatului francez de 
la Fontainebleau, că stilul Laurenzianei, Escoria­
lului (il. 49), al Villei di Papa Giulio (il. 50) 

ll'J şi Palazzo del Te (il.52) - nu este nici Renaş-



tere, nici Baroc, ci o fază aparte, al care1 com­
ponent de bază a fost mişcarea contrareformei34, 
Polemica dintre Werner Weisbach şi Nikolaus 
Pevsner pe această temă a dus la concluzia că în 
manierism, ma:i aiies în anumite manifostări ale 
acestuia, trebuie să căutăm prima expresie a noii 
ideologii <religioase, ceea ce nu însemnează, bine­
înţeles, că efectele ei de lungă durată nu s-au re­
flectat mai departe În arta seicento-ului, ba chiar 
şi a settecento-ului35. 

Accepţiunea genemlă În ştiinţa mondială a ca­
tegoriei „pozitive" ia stilului manierist a dus la 
necesitatea revizuirii noţiunilor prin care Wolff­
lin opunea Renaşterea deplină Barocului deplin. 
Pornind de la aceasta, istoricul elveţian al şcolii 
lui Wolfflin, Hans Hoffmann, în cartea sa Re­
naşterea deplină, Manierismul, Barocul timpuriu 
(19 38)36, ,s-a străduit să abordeze mai precis dez­
volnarea stilistică a artei italiene din secolul al 
XVI-le a. In această carte, ca dealtfel, şi În alte
studii, Hoffmann a delimitat În plus categoria ba­
rocului timpuriu; el deosebea trei faze stilistice În
secolul al XVI-lea în domeniul fiecărei arte şi În
cele trei compartimente: aborda,rea spaţiului, com­
poziţia Ar,efbau şi lumina.

Renaşterea matură este caracterizată - după 
părerea lui Hoffmann - de spaţiul static (Ru­
heraum), de o compoziţie egală, armonioasă (Aus­
gleich) şi o lumina care umple spaţiul în mod 
egal (schwebendes Licht). Manierismul se remarcă 
prin „fuga" dinami,că a spaţiului (Raumflucht), 
prin Încordare, prin extinderea compoziţiei (Span­
nung şi Streckung), precum si printr-o lumină lu­
neooasa (gleitendes Licht). Bar,ocu'1 timpuriu este 
caracterizat prin: spaţiul ,Jncremenit" · (gestautes 
Raum), contragerea si dilatarea compoziţiei (Zu­
sammenziehung şi Schwellzmg), precum si lumina 
„plutitoare" (flutendes Licht)37_ Aşadar, Hoffmann 
situează acest Raumflucht manierist Între „pla­
titudinea" Renaşterii şi „profunzimea" Barocului; 
„multitudinea" perfectă a Renaşterii urma să fie 
anihilată de manierism - scria el - pentru ca 330

Barocul să poată crea În locul ei o „unitate" 
nouă, puternică, plină de mişoare3B. 

Aproape în acelaşi timp cu formarea noţiunii 
de manierism a Început să se delimiteze perioada 
Barocului timpuriu. Deosebit de rodnice au fost 
în acest domeniu lucră.rile lui Walter Friedlander, 
care opunea stilului ,,,anticlasic" al manierismu­
lui, despre care scrisese ,anterior, stilul „antima­
nierist" din preajma anului 159039. Sfîrşitul se­
colului al XVI-lea şi ,Începutul celui de al XVII­
lea, perioada cuprinsă Între 1590 şi 1615 -
aceasta este faza sitili,stică unitară care cuprinde 
reacţia acută la steriilitatea manieristă, în speciail 
în domeniul picturii şi În special 1a Roma ( căci 
penitru alte cercuri artistice acea.stă fază se po­
triveşte mult mai puţin). Dualităţii formale a 
acestei reaqii, exprimată În „naturalismul" lui Ca­
ravaggio şi în „academismul" fraţilor Carracci, 
i-.aiu fost ,consacrate studii de profunzime, care pre­
zintă şi fornnulări teoretice cu privire la această 
mişoar,e, de către Giovanni Battis,ta Aguochi şi 
- mult mai tîrziu - de căitre Giovanni Pietro
Bell ori 40. Noutatea atitudinii artistice a acestei ge­
neraţii era în afară de orice dubiu: această atitu­
dine unea În sine poziţia nouă, directă faţă de
natură, din creaţia lui Caravaggio şi - CÎţiva ani
mai tîrziu - a tÎnărnlui Bernini, cu poziţia nouă,
creatoaTe faţă de tradiţie din arta fraţilor Car­
racci. In formulările teoretice ale lui Agucchi şi
Bellori, aceasta s-a exprimat prin noile concepţii
de idee artistică, reprezentînd ( oa şi În teori<a
manierismului) sursa creaţiei, extrasă ( ca şi În opi­
niile esteticii renascentiste) din natură. Această
teorie a devenit mai tîrziu fundamentul esteti­
cii clasice. O trăsătură comună a ambelor şcoli
- oea „rnaturalistă« şi cea „academică" - era
aversiunea lor faţă de manierism �i continuarea
Renaşterii mature: la Caravaggio continuarea lui
Giorgione şi Lotto, la Ca,rracci a lui Rafael şi Ti­
ziano. O aititudine asemăinătoare În sfera umanistă 
şi ,filozofică a fost adoptată de Galileo Galilei, 
reprezentant tipic al generaţiei barocufoi timpu-

111 riu - care îl preţuia pe Ariosto, critica manie-



rismul lui Tasso, ,îl trecea sub tăcere pe Kepler şi 
se sprijinea pe tr,adiţia renascentistă a lui Co­
pernic41. 

Iată aşadar pwblema-che�e a începuturilor ba­
rocului. Faptul că În pictură, acestea se găsesc în 
lucrările fraţilor Carracci, ale lui Caravaggio, pre­
cum şi În ,lucrairiJe de tinereţe ale lui Rubens, 
Elscheimer, Lastman, Fetti, Liss, Strozzi nu mai 
este astăzi pus sub semnul îndoie,lii42. Problema 
este ceva mai complicată În domeniul arhitecturii 
şi al s,cu.lpturii, unde faza Barocului timpuriu este 
mai strîns legată de manieri�m. In două lucrări 
diferite, o lucrare arhitectonică atît de impor­
tantă .oa ll Gesu din Roma (începută în 1568) 
este inclusă În faza manierismului, pe care ambii 
autori - Chastel şi Pevsner - o leagă de ciclul 
stilisti,c al Renaşterii43. Zt1rcher şi Hoff maThil văd 
În această lucrarre a lui Vignola şi della Porta 
elemente ale ambdor st,iluri - ale manierismului 
şi Barocului timpuriu. 

Este un fapt deosebit de semnificativ. El con­
firmă ,o da,tă În plus competitivi1tatea oriteriilor 
noaS1tre. Se dovedeşte că o biserică atît de impor­
tantă pef]tru Întrnag,a ,arhitectură de mai tîrziu, 
atît de frecvent imitată, reprezentînd cea dintîi 
expresie monumentală a ideo,logiei iezuite şi a 
contlliareformei viotoirioase este o lucrare impură 
din pufiJct de vedere stilistic, reprezentînd un fel 
de dooument al „ridicării" noului stiL „Noul" -
gigantismul, monumentalitat,ea, subordonarea inte­
riorului faţă de ideea cupolru supraordonate, ideea 
axei centrale a faţadei - se exprimă În limbajul 
mani,eri.st, v;echi, plat, evitînd „mi�oarea" baro­
cului şi p,la:sticitaitea acestuia. Concepţia neoalber­
tină a acestor asociaţii evident renascentiste s-a 
elibenat de aiccentul manierist abia la San An­
drea ddla Valle, aicoernt manierist care ,se face 
Încă atÎt de puternic simţit în Escorial44. 

Ziircher caracterize.ază cu deosebită atenţie apa-
riţia treptată a plasticităţii şi geometricităţii di­
namice în operele lui Vignola. Severitatea e�re-
siei arhitectonice, semnificativă pentru aceasta pe­
rioa.dă de cotitură, legătura de conţinut dintre 332 

expresi'a sa şi noua ideologie a iezuiţilor şi a 
contrareformei au sugerat denumirea de „stil tri­
denrtin", formula tă de cercetă torul spaniol pemru 
definirea acelui J;rimo barocco În arhitectură, cu 
puternice trăsăuuri manierisre45. 

Se pairie, ,Într-adevăr, că observaţiile pur for­
male ale şcolii elveţiene sînt şi ai,ci, ca dealt­
fol, Întotdeaunia, nep\lltÎncioase şi că, În ,esenţă, 
numai o concepţie stilistiică ideologico-formală -
ou o rază de acţiune teritorială, cronologică şi 
de ambianţă strict delimitată - va putea pune 
ordine În situaţia foarte ,complicată din evoluţia 
arhitecturii la graniţa veacurilor al XVI-iea şi 
al XVII-iea. 

Accepţiunea largă a Barocului este ata,cată de­
altfel nu numai În ceea oe p11iveşte începuturile 
cronologice. Încă În anul 1921 Hans Rose a cr,eat 
categoria de Spătbarock prin care Înţelegea pe­
rioada cuprinsă aproximativ înit,re anii 1660 şi 
1760 şi care se referea, În primul rînd - după 
pairerea lui Rose - la stilul cu o puternică bază 
clasicizantă dezvoltat În Firanţa şi în alte regiuni 
sub influenţa frrarnceză. Dar această concepţie nu 
i-a sartisfărnt pe foa:ncezi (vezi mai jos despr,e
atitudinea ,lor) şi nioi nu elucida simaţia din
prima jumătate a secolului al XVIII-lrea cu do­
minantele sale de rococo. Este necesară discuta­
rea noţiunii de rococo pentiru abordarea corectă
şi clasificarea splendidei arte cu oaracter bairoc
şi rococo care a înflorit În Germania de no,rd
şi În ţările slave de vest. Caitego�·ia de „rococo"
- dacă ,este utilizată oa denumire a unei faze
stilistice apairte46 - ar trebui să fie suficient de
largă ca să poată îngloba nu numai palatele Sans
Souci, Wies şi Kăndl,er, ci şi pe Maulberusch,
Baucher, Watteau, Guardi şi Gainsborough47.

„Rococo-ul nu este, în esenţă, baroc" - scria 
În 1956 Paul Hof er48 - ,,pe o scenă care şi-a 
pierdut adîncimea, se joacă divertimenti uşoare 
ale unui nou manierism cu o cultură muzi,ca1ă 
şi spiri1uuală subuilă, care de mult nu mai este 
plastică"49

• ChiraJr şi din punct de vedere formal, 
133 este deosebit de greu să găsim muJte trăsături 



comune între colonadele lui Bernini din faţ,a ba­
silicii San Pietro şi fragilitatea Zwinger-ului din 
Dresda, sau În,tre rafinamentul spaţial ,aJ lui Bor­
romini şi pereţii plaţi de oglinzi ai sălilor rococo50. 

în plus, situaţia este ,complioată şi din punct 
de vedere teritorial, nu numai cronologic, dato­
rită extraordinarei răspîndiri a limbajului stilis­
tic baroc - mai prec,is bairoc tîrziu - În cea 
de-a doua jumătate a secolului al XVII-lea şi 
prima jumaitate a secolului a,l XVIII-lea pe un 
teritoriu vast, la apus şi la răsărit. U1rni1;oa,rele 
legătuiri rdevate Între arhitecrura barocă din 
Amerioa La,nină şi ,l1Ucrăirile lui Dietzenhofer5 1, 
asemănarea dintre expresia stilistică a barocului 
polonez din terito!llÎile lituano-ruse şi bogăţia de­
corativă a bisericilor din Mexic şi B11azilia, pre­
cum şi primele încercări de includere a dezvol­
tării arhi:tecturii barnce tînii din Europa răsări­
teană Într-o imagine de sinteză a Întregului -
intreprinsă de germani52 - ne indică maturiza­
rea unoJ: pcrobleme neabordate pînă acum, posibi­
litatea şi necesitatea revizuirii multor noţiuni le­
gate de ultima fază a barocului. (In treacăt fie 
zis, porn.iin.d de la cele spuse mai sus, aş dori 
să atrag atenţia asupra asemănărilor concrete, iz­
bitoare, Între lucrările din America Centrală şi 
cele de la noi din ţară: alăturarea boltei cape.Jei 
rosariului din biserica dominicană din Ciudad 
Trujillo, pe insula Haiti - il. 6953 - de bolta 
bisericii dominicane din Viortrk6w - il. 70 -
sau a sf. Cristof din K,azimierz - iL 68 - sînt 
de o enigmatică elocvenţă). Se pa,re oricum că 
aprofundairea studiilor referitoare la secoJul al 
iXVIII-lea va duce repede la delimitarna stilului 
numit Încă „baroc" sau „rococo" din prima· ju­
mătate a acestui secol ca o fază stilistică de sine 
stătătoare. Problemele terinoriale amintite mai sus 
ne îndireaptă oricum atenţia asupra faptului că, 
in pofida delimitării sale cronologice, »Barocul" 
nu este cîtuşi de puţin o epocă unitară în arta 
. eurnpeană. 334 
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Cea mai importantă problemă În domeniul par­
celării topografice a epocii Barocului este ridicată 
de arta franceză din secolul al XVII-lea. Învă­
ţaţii francezi evită chiar să discute pe tema uti­
lizării acestui termen cu referire la cr,e.aţia airtis­
tică din Franţa din vremea lui Ludovic XIII, 
XIV şi XV, pronunţîndu-se fie pentru eticheta 
generalizatoare de classique, fie pentru periodi­
zarea convenţională În funcţie de domeniile di­
\erşilor monarhi, evidenţiind, aşadar, mai curînd 
moda decît stilul epocilor. Pierre Lavedan, în lu­
crarea sa Architecture /ranraise ( 1944) scrie de­
spre baroc următoarele: N ous ne pouvons l'accep­
ter pour la France car precisement son r8le f ut de 
resister au baroqne*54. 

în acelaşi timp însă, palatul de la Versailles 
reprezintă un exemplu tipic de reşedinţă barocă, 
reprodusă pînă şi în manuale55. In multe lucrări 
de sinteză referiitoare la arta din secolu1l al XVII­
lea despre baroc şi clasicism se vonbeşte ca de­
spre doua orientări ale epocii care se Întrepătrund 
reciproc, dar care îşi au fi.eoare dominantele sal� 
în ţările par excellence catolice, pe de o pairte, ŞI 
în Franţa, Anglia şi Olanda, pe de altă parte56. 
Faptul este deosebit de evident În special În do­
meniul arhitecturii, fără îndoială mai severă, mai 
raţională şi mai conformă cu modelele academice 
ale secolului al XVI-lea în Franţa, Anglia şi Olan­
da decît în I talia, Spania şi Germania de sud. 
Pe de altă parte, au existat şi În Franţa catedra­
lele de la Versailles şi La Rochelle, Val-de-Grâces 
cu altarul şi frescele lui Mignard pe cupolă, în 
Olanda Primăria din Amsterdam, iar În Anglia 
Wren şi Vanbrugh. Aşadar, clasicismul nu mai este 
unica orientare, însă, fără îndoială, el este acela 
care dă tonul şi are încă o oarecare preponderenţă. 
Aceleaşi probleme se ridică şi în domeniul pictu.rii.Ele sînt admirabil a1Jrofundate de Charles Siterlmg 

< 

* Nu-l putem accepta pentru Franţa căci rolul lui a 
115 fost tocmai acela de a rezista împotriva barocului. 



În studiul său despre pictura franceză din secolul 
al XVII-lea57, înfăţişînd neobişnuita bogăţie de 
orientări, tradiţii, preocupări, sesizabile În arta 
franceză din secolul al XVII-lea, pînă În mo­
mentul cînd Academia lui Ludovic XIV a pus 
capăt dezvoltării impetuoase a individualităţii. 

!ntîmplarea a făcut ca În Muzeul Naţional din
Varşovia să se afle tabloul Iezuitului din Anvers 
al lui Daniel Seghers, înfăţişînd „monumentul" 
pictat al lui Nicolas Poussin (ii. 79)58. Un pendant 
al acestui tablou s-a păstrat În muzeul universi­
tăţii din Princeton, New Jersey; acest al doilea 
tablou îl înfăţişează pe Rubens (ii. 80); la fel ca 
şi marele peintre-philosophe, Rubens este pictat În 
formă de bust de piatră înconjurat de flori. Iată 
o imagine convingătoare a doi maeştri şi pionieri
a două drumuri în pictură, aşa cum i-au văzut
poussiniştii şi rubensiştii angajaţi în polemică la
sfîrşitul secolului al XVII-iea ( deşi tablourile au
apărut înainte de 1661). Dar această alăturare a
fost posibilă numai în busturile pictate şi în discu­
ţiile purtate post mortem. In realitate, deosebirea
dintre „maestrul clasicismului", Poussin, şi Rubens
sau Bernini, ,,maeştri ai barocului", nu era atît
de mare. Polisemia noţiunii de clasicism a fos,t 
subliniată nu o dată. Clasicismul lui Poussin era 
altul decît clasicismul lui Rafael59 şi Ingres, era 
un clasicism care purta pecetea epocii sale. Pentru 
a ne da seama de caracterul iluzoriu al împărţirii 
rigide a artei secolului al XVII-iea În baroc şi 
clasicism, propun să efectuăm, pe scurt, o compa­
raţie Între Poussin, considerat drept exemplul cel 
mai tipic de reprezentant al clasicismului şi Ber­
nini, patriarhul barocului din Roma. 

Poussin era departe de a discrimina pe acei ar­
tişti italieni a căror artă nu trezeşte nimănui 
îndoiala că poate fi caracterizată prin termenul 
„baroc": îl aprecia în egală măsură pe Vallentin 
(deşi nu-i plăcea Caravaggio, după cum îmi dau 
seama în mare măsură din opiniile personalită­
ţilor sociale), ca şi pe Bernini6D. Faza timpurie a 
picturii lui Poussin - sprijinită pe tradiţia pictu­
rală, pe cultura coloristică veneţiană a lui Tiziano 

şi a altor maeştri ai picturii veneţiene - ca şi 
impetuozitatea, dinamica şi neliniştea unor tablouri 
ca Miicenicia sf. Erasm (Vatican) sau Uciderea 
pnmcilor (Chantilly, ii. 81), greu ar putea fi defi­
nite aJ tfel decît ca manifestări ale barocului. Şi cum 
să vorbim despre desenele lui Poussin, despre lim­
bajul lor impresionant, contrastant, care nu vor­
beşte, ci sugerează numai simţul spaţiului peisagistic 
În remarcabilele schiţe Închegate (ii. 82), linia tre­
murată, aeriană, şerpuind ca un fir de aţă din 
schiţele de mai tîrziu? Şi ce este oare acea ultima 
maniera În care şi-a modelat ultimul marc tablou, 
Apollo şi Daphne61 ? 

În Observaţiile despre pictură menţiomte de

l3ellori, Poussin formulează ceea ce este, după 
părerea sa, grande maniere62 ; ,,Patru sînt elemen­
tele care fac parte din marea manieră: obiectul, 
adică tema, concepţia, structura şi stilul ( ... ) 
Stilul, la rîndul său, este un mod aparte de a 
picta şi a desena, născut din talentul particular 
al fiecărui artist în aplicarea şi utilizarea ideilor.

Acest stil, manieră sau gust provine din natură 
şi din talent". 

Deşi această definiţie este preluată de la Agos­
tino Mascardi, Dell' Arte Historica (1636 ), se poate 
presupune că era cunoscută şi recunoscută drept 
corectă de către Poussin63. In această definiţie, 
elementul talentului individual, al capacităţii 
subie.ctive, atitudinea faţă de tematid şi de idee 
sînt destul de clar exprimate şi confirmă opinia 
despre existenţa elementelor „baroce" în viziunea 
artistică a lui Poussin ( cf. de asemenea, şi celelalte 
elemente ale argumentării, În continuare, cap. 5). 

Şi acum să ne Întoarcem la Bernini, combătut 
În Franţa în timpul sejurului său acolo ca repre­
zentant al barocului În luptă cu fortăreaţa cla­
si,cismului francez. Opiniile lui Bernini, cunoscute 
din jurnalul ţinut de Chantelou64

, ne permit să 
afirmăm că maestrul din Roma se apropia de teo­
ria clasi,cismului francez: era de acord cu fran­
cezii că studierea antichităţii trebuie să preceadă 
desenul după natură. Considera, de asemenea, că 

137 exemplul marilor maeştri trebuie să îmbogăţească 



experienţa artistică a tÎnarului creator; pentru ca 
să nu cadă însă În electism, trebuie voir, entendre
ies grands hommes et pratiquer". Era, de aseme­
nea, de acord cu francezii în ceea ce priveşte 
selectarea artiştilor care trebuie imitaţi; în afară 
de artiştii antici, aceştia erau Michelangelo, Rafael, 
Tiziano, Annibale Carracci şi Poussin. Din punct 
de vedere social s-a păstrat pe poziţia că artistul 
trebuie să rămînă în serviciul patronului care este 
dator să aprecieze însemnătatea . a.rt,ei. Bernini er.ade acord şi cu doctrina Academ1e1 m ceea ce pri: 
veşte marea însemnătate a elementelor decorum ŞI 
costume ba era chiar şi mai sever decît francezii 
în apre�ierea acestor chestiuni (de exemplu, critica 
lui Veronese şi Bassano ). 

Mai puţin clar se contura în opiniile lui Be�­
nini problema aşa-numitei imitat�o; de fapt, clasi­
ciştii şi reprezentantul b�rocuJui era� de acord, 
din punct de vedere teoretic, ca se cuvme augmen­
ter le beau şi diminuer ce qui est laid•*. Bernini 
ţinea seama de nobleţea ideii! de tradiţia d:ja m�­
nieristă a disegno-ului, de calitatea �esenulu1, cla_n.­
tatea concepţiei, precizia şi perfeeţmnea execuţ1e1. 
El considera că toate clădirile monumentale tre­
buie să fie toute unies et d'une simplicite pure***
Modalitatea de a obţine acest lucru este propor­
tzon în care se află tot ceea ce este frumos. in 
pra;tică, Bernini admira tablourile lui . Poussin:apreciindu-le însemnătatea în acea categorie a artei
din care făceau parte - pictura de şevalet. Pe 
Poussin dealtfel, îl aprecia deosebit de mult pen­
tru ideile sale şi pentru concep_ţ�a intelectuală � picturii. Chiar şi atunci cînd c�1t1ca opere�e arhi­
tecturii franceze, făcea aceasta m confonmtate cu 
principiile Academiei .franceze, 

V 

ca de ex.er�plu, 
atunci cînd şi-a exprimat o parere . ne�attva. cu 
privire la mormintele regilor Franţei dm Samt-

• Să-i vedem, să-i ascultăm pe oamenii mari şi să

practicăm. 

• • Să mărim ceea ce este frumos şi să diminuăm ceea

ce este urît. 

*** Unite între ele şi de o pură simplitate. 33 
119 

Denis, criticînd la ele acea petite invention ŞI 
petite maniere*. 

Această confruntare ne arată că diferenţele 
· dintre clasicismul Franţei şi barocul Italiei din
secolul al XVII-lea rezidă nu în premisele teo­
retice, ci în acel stile, în modalitatea personală,
ca şi în modul de interpretare în general a teoriei
clasice; ele constau În directivele particulare, foarte 
„baroce" caracteristice nu numai pentru modul
personal de lucru al lui Bernini, ci pentru atitu­
dinea artistică a reprezentanţilor barocului, care
acordau multă atenţie modalităţii de acţiune asupra
privitorului. În sculptură - spunea Bernini v -:-:­

proporţiile id:aie treb�ie �ă fie supuse d�f?rmari�,
pentru a aeţ10na ma1 bme asupra pnv1torulu1,
pentru ca impresia să fie mai veridică ( de exem­
plu, mîna ridicată în spaţiu trebuie să fie mai 
mare decît ar rezulta din dimensiunile obiective)65. 
Izbitor este faptul că, În afara diferenţelor men­
ţionate - şi la Poussin se vor găsi şi direc�ive
mai subiective - opiniile teoretice ale adepţilor
clasicismului şi barocului coincid. 

De aici rezultă o anumită slăbire a contradieţiei
dintre orientările baroce şi clasiciste şi, În al doilea 
rînd, existenţa unor anumite conflicte interioare !a 
artiştii barocului, car-e recunosc, în general, teona
clasică, raţională 66. Aşadar, pe . bună. �reptate, 
Hofer atrage atenţia asupra coex1stenţe1, m crea­
ţia lui Bernini, "a armoniei raţionale severe În
îrontoanele clasice ale palatelor ( ca în proiectul
Luvrului din 1665)" şi „a abundenţei tabernaculu­
lui sf. Petre" (il. 84)67. Mai mult ,chi1ar, aŞ'a cum am
subliniat la Roma, În aceeaşi primă decadă a
secolului' al XVII-lea, se conturează arta fraţilor 
Carrncci, a lui Caravaggio, Rubens, Elsheimer. 

Au existat şi încercări de a se delimita această
epoca pe bază sociologică. Grautoff a încercat să
delimiteze arta „oficială" şi cea „burgheza" în
Franţa68, alţii vorbeau ?esp�·e „clasi;ismul" �ari­
sul ui şi „realismul" provmcie1. Orgamzarea sociala,
politica şi culturală se reflecta, dealtfel, în arta

* Pnţină inveutivitate şi manieră micll.



Întregii Europe, chiar şi a patriei barocului -
Italia. Teoria diferenţierii sociale a prins cel mai 
bine În legătură cu diferenţierea artei "burgheze" 
olandeze. Dar astăzi, cînd depistăm atît de multe 
elemente ale barocului la Poussin şi elemente ale 
clasicismului la Bernini, Începem să ne dăm seama 
cît de multe sînt legăturile dintre pictura olan­
deză şi baroc. Nu numai Rembrandt, contrapus 
pînă nu de mult „barocului olandez" al lui Vondel 
de către Schmidt Degener, ne apare astăzi foarte 
baroc69 - şi asta atît În faza sa expresivă tim­
I?urie, cît şi În aşa-numita perioadă clasică a apro­
i undării şi reflecţiei - dar şi U trecht-ul a la 
Caravaggio, luminismul lui Vermeer, opulenţa lui 
Steen şi alegorismul lui Van de Venne. Astăzi sînt 
evidente şi puternicele elemente religioase adesea 
catolice (cf. Dujardin, il. 86) sau monairho-abso­
lutiste (Berchem, il. 87). Studierea decoraţiilor de la 
Huis ten Bosch (il. 78) şi analiza făcută de Slivc 
În legătură cu rolul protestantismului în pictura 
olandeză au adus corijări importante la imaginea 
tradiţională în care un rol important a fost jucat 
de schema sociologică a lui T aine7D. Numeroasele 
interpretări ale tablourilor lui Vermeer, ale natu­
rilor moarte olandeze şi ale tablourilor de gen 
indică bogăţia semnificaţiilor alegorice şi cele mai 
noi studii despre Rembrandt confirmă utilizarea 
simbolicii emblematice În lucrările acestuia, ceea 
ce aruncă o lumină nouă asupra artei care nu era, 
pentru pozitiviştii secolului al XIX-lea, decît o 
reflectare lirică a realităţii 71, 

Cu cît înaintăm În domeniul ştiinţei concrete 
despre artişti, opere, protectori, cu atÎt mai greu 
este să menţinem împărţirea În compartimente şi 
pe categorii. ln pofida parcelării şi a scepticismu-
lui care se naşte faţă de noţiunea de baroc, se 
pare totuşi că realismul, şi aceasta atît În versiu-
nea lui Caravaggio, cît şi a adepţilor olandezi ai 
acestuia - ca şi clasicismul, atît în versiunea 
fraţilor Carracci cît şi în cea a francezilor, ca 
şi, în fine, arta decorativă, impresionantă, uluitoare, 
plină de bogăţie, dinamică şi culoare la Bernini, 
Velazquez sau Rubens, sînt altele în secolul al 340 

XVII-lea decît în veacurile precedente. Căci în
această artă este ceva ce face ca specialistul sever,
la a cărui opinie trebuie să recurgem atunci cînd
teoreticianul se dovedeşte neajutorat, să spună:
iată un tablou, o sculptură sau o clădire din seco­
lul al XVII-lea. Este mai puţin important în
momentul de faţă ce denumire vom da epocii,
este vorba de epocă În sine, cea care poart;Î., În
mod convenţional, numele de Baroc. Poate că
Luigi Salerno are dreptate să ne propună să vor­
him despre clasicismul baroc, realismul harac şi 
arta decorativă harocă72. 

Aşadar, dacă vom defini prin atributul „haroc" 
numai ceea ce constituie elementul comun În secolul 
al XVII-iea, este clar că în această 5Îtuaţie adjec­
tivul În cauză va Înceta să fie o simplă denumire 
a unui stil în accepţiunea sa formală. El va denumi 
fenomenele care au loc în „epoca Barornlui". 
Întrucît Însăşi noţiunea a fost constniită pe han 
unor observaţii formale generalizate, este necesar 
ca aceasta să fie redefinită. Dacă „baroc" urmea?.ă 
sa fie o noţiune atît de largă, încît sa poată 
cuprinde în sine toate conţinuturile şi formele atît 
de diferite, discutate mai sus şi proprii secolului 
al XVII-lea, chiar şi din alte arte, nu numai cele 
plastice - aşa cum doresc maximaliştii - aceasta 
noţiune nu se va putea referi decît la idei, la 
atitudini. Barocul nu poate fi definit printr-o 
formă vizuală, auditivă sau literara, ci prin atitu­
dinile fundamentale omeneşti care se manifesta 
pretutindeni. Numai În acest caz ar avea sens ter­
meni ca „om al Barocului" si chiar şi atunci, aşa 
cum pe bună dreptate atrage atenţia Stechow, 
trebuie luate în consideraţie numai lucrările de 
frunte, cele mai importante şi mai reprezentative73• 

O astfel de încercare a fost efectuată cu apro­
'timativ cincizeci de ani în urmă de Nikolaus 
Pevsner în eruditul său studiu Contrih1,tţii la isto­
r;a stilulzti barocului timpuriu şi de matttritate74

,

în dorinţa de a depăşi asociaţiile ideatice genera­
lizatoare legate de contrareforma religioasă -
propuse de W'eisbach, sau de absolutism - propuse 

1-11 ele Vietor1s. Pevsner se străduieşte sa aducă toate 



fenomenele art1st1ce, ideologice şi politice la un 
numi�or comun, definit de el prin termenul de 
Lebensstil. Dar aici ne ameninţă pericolul ipostazei 
sau al tautologiei, asupra căruia atrage atenţia 
Mueller76 : trăsăturile desprinse din opera de artă 
se obiectivizează prin noţiunea de Zeitgeist sau 
Letensstil şi sînt apoi redescoperite în operele de
arta. Pevsner se ocupă În primul rînd cfo sfera 
vieţii politice şi re:igioase �i confrunta trăsăturile 
depistate În urma analizei acestei sfere a vieţii 
cu operele de artă. El Înţelege stilul ca pe ceva 
foarte larg, scriind, de exemplu, ca: ,, Unitatea de 
stil caracterizează un simţ comun al vieţii ( LebellS­
ge f iihl) - diferit de cel caracteristic pentru epoca 
precedentă şi următoare - care îi reuneşte pe toţi 
reprezentanţii unei epoci prin anumite idei de 
frunte, indiferent de contradicţiile în viziunea 
asupra lumii sau În formele artistice"77. 

Ideile de frunte din perioada barocului timpuriu 
şi de maturitate sînt pentru Pevsner „interioriza­
rea", ,,senzorializarea" şi „laicizarea" În sfera reli­
gioasă ( catolică), care duce la o teatralizare osten­
tativă, tipică pentru multe din formele artei ba­
roce; ,,eticizarea", moralizarea la protestanţi şi 
jansenişti; tendinţa de trăire a sentimentului infi­
nitului, legată de descoperirea noţiunii de infinit 
În domeniul gîndirii filozofice şi ştiinţifice78; încre­
derea În natură şi În adevărurile absolute care 
rezii,dă Ml ea, cognoscibiile de către om - c.are 
duce la etica „naturală" (vivere secundum natu­
ram*, Charron) precum şi la un sistem na tura! 
de cultură şi ştiinţă. Pevsner a abordat şi dificila 
problemă a clasificării artei şi culturii franceze 
din secolul al XVII-lea; acceptînd teza lui Rose, 
după care cea de-a doua fază a culturii „clasice" 
franceze, de după anul 1660, face parte din baro­
cul tîrziu, el a intenţionat să extindă această opi­
nie, În sensul caracterului baroc al primei faze a 
,,clasicismului" (1630-1660). In opoziţie cu Wolf­
flin şi Brinckmann, Pevsner a încercat să descopere 
În cultura franceză din cel de-al doilea şi al treilea 

·�să: trăieşti conform naturii. 34 

�fert al secolului al XVII-lea trăsături disarmonice, 
neclasice. El a subliniat, ca şi Klemperer79, tensiu­
nea şi camcterul dramatic, care se confundă cu 
„raţiunea": lupta cu pasiunile - passions - în 
drama franceză, proclamarea de ca ure Boileau 
drept „nenatural" a tot ceea ce era „neraţional"; 
Pevsner Înţelegea toate acestea ca o disimulare a 
trăirilor pa timaşe sub o mască clasică. El încheie 
cu o analogie Între caracterul „retoric" al artei 
franceze şi stilul baroc al poeziei italiene din 
seicento, ajungînd la concluzia că nu exista o dife­
renţă prea mare Între atitudinea „generală" faţa 
de viaţa a barocului timpuriu şi tîrziu şi ati1tudinea 
care se poate descoperi În cultura franceză din cea 
de-a doua treime a secolului al XVII-ileaBD. 

John Rupert Martin - ignorînd parcă dorinţa 
mai veche a lui Pevsner - a Încercat din nou să 
formuleze o serie de categorii de acest tip, subli­
:1iind necesitatea Înţelegerii „de conţinut" a baro­
rnluiB 1: prima era pentru el „naturalismul" baro­
rnlui, inclus, Într-adevăr, în opoziţia genetică faţă 
de manierism, care şi-a găsit propria sa expresie 
barocă în aristotelismul Ideii lui Bell ori, cea mai 
insemnata expunere de teorie a artei din secolul 
al XVII-iea. Caravaggio, Rembrandt, Rubens, 
olandezii, ba chiar şi ştiinţa şi filozofia sînt sub­
ordonate în baroc noii atitudini faţa de natură. 
Dif ferenlia specifica a acestui naturalism este legă-
1 ura cu înclinaţia spre alegorie: barocul se remar­
' a, după părerea lui Martin, prin echilibrnl parti­
rnlar dintre naturalism şi alegorie. Celelalte trăsă­
turi - preocuparea pentru psihologie, viziune şi 
extaz, pentru moarte şi martirizare - au un carac­
ter mai puţin general: În schimb, sentimentul infi­
nitului şi utilizarea luminii pentru sugerarea întin­
derii nesfîrşite este, într-adevăr, una din trăsăturile 
frecvente ale artei din perioada Barocului. Martin 
consideră ca numai aceste clemente generale îi unesc 
pe Rubens, Poussin, Bernini şi Puget şi, În general, 
aşa după cum am amintit la început, se pronunţa 
destul ele sceptic în privinţa unităţii Barocului. 
l·.1uric11I litcr.1r Tlc:l111ut I Î.H'Lfcld lun111ilc:�1,:; drep1 
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mentdor perceptibile, realiste şi psihologice mai 
mult evocatoare decît descriptive, abordate În ca­
drul abstracţiunilor moştenite de la Renaştere"62. 

Pentru remarcabilul cunoscător al literaturii Ba­
rocului care este Fritz Strich, elementul de bază al 
acestei epoci este polarizarea sentimentelor şi ten­
dinţelor: pe de o parte, sentimentul de vanilas, 
al zădărniciei şi inutilităţii lumii, pe ele altă parte, 
prin compensaţie, dorinţa ele trăire senzorială, 
formulată În anticul carpe diem63 . In schimb, 
Hains BanhB4 consideră că sentimentul de vanitas 
se opune unei neobişnuite pasiuni În reprezentări, 
atitudinii ostentatJive şi, străduindu-se sa releve 
caracterul baroc al filozofiei lui Leibniz, abor­
dează aceasta epocă în categoriile „ tensiunii" dintre 
timp şi veşnicie, dintre caracterul trecător al feno­
menelor şi stabilitatea lucrurilor esenţiale, dintre 
nimicnicia omului şi atotputernicia lui Dumne­
zeu etc. 

Teza cărţii filozofului culturii Carl Friedrich, 
The Age of the Baroque 1610-166085 este că 
aceosta epocă se remarcă printr-un restless search 
J or power*. Este vorba aici de conştientizarea 
puterii omului asupra lumii şi - prin oryoziţie -
a neputinţei acestuia; formularea acestei teze se 
găseşte Într-o frază a lui Hobbes, proYenind chiar 
din periocida barocului: The life of man is a 
restless desire for power a/ter power, 1mto death** 
(Leviath:-in, 1651). 

Această trăsătură, neobişnnit de generală, este, 
fâră îndoială, una din ideile de frunte ale epocii, 
dar, aşa după cum observă pe bună dreptate 
StechowM, fusese proprie şi Renaşterii, care are 
atît de multe trăsături comune cu barocul. Iată 
aşadar că din nou particularitatea se atenuează 
Întrucîtva. Foarte corectă pare să fie şt formularea 
lui Stechow, după care cea mai generală trăsătură 
a personalităţii baroce era, alături de acea con­
ştiinţă a dominaţiei asupra lumii, o a doua tră­
sătură, parţial renascentistă, a echilibrului Între 

* O contiună căLttare a puterii.
** Viaţa omului este o nec0ut.enită cl,)1 juţă <le puteri

dnpă puteri, pînă la moarte. 3-4 

forţele religioase şi laice, punînd coloratura spe­
l ifid barocului ele „conştiinţa a stilului" şi do­
rin�a de cuprindere - mai mult decft oricîn� 
altă dată - a întregii scale a experienţei omeneşti 
în domeniul conţinutului şi al interpretării aces­
LUia87. Dar chiar dacă recunoaştem justeţea acestei 
formulări, rămînem cu sentimentul că adevărul 
ne este oferit într-o doză atît de mică, încît nu 
va putea satisface set�? n�astră de claritate. . 

Dacă nu ne resemnam sa depunem armele ş1, in 
general, să recunoaştem acest tip de refleqii drept 
rezultatul unei incurabile maladii intelectuale a 
filozofilor culturii, al unei dorinţe de descoperire 
a scenei care are cu atît mai puţine şanse de 
reuşită cu cît avansăm mai mult în cunoaşterea 
f aiptelor conc�te . şiv a sJtuaţii_lor �torice, - se
pare că nu mai exista decit o smgura. cale 111 star� 
să ne promită oarecare succe�e: anahz� celo: m�1 
generale noţiuni teoret}c: dm ac:,asta perioada, 
noţiuni care au aceeaşi 1mpor�a3�a penti:u. toate
artele şi nu sînt le�ate d_e calitaţile sp�c�f1ce ale
Jisciplinelor artistice yarnculare ... �erc�ta:1le �fec­
tuate în special de catre savanţu nahem, printre 
care istoricul de artă Giulio Carlo Argan88 au 
relevat importanţa deosebită a noţiunilor teoretice 
formate pe terenul teoriei retoricii pentru cultura 
perioadei Barocului şi au dus la încercări de des­
cifrare a „barocului" ca o formă artisttcă a 1:et�­
rtCli ş1 a principiilor acesteia, îndeosebi a pnnci-

. 
. -�9 piului fundamental - concepţia persuazumu . 

5 

1 eoria artei formată în secolul al X V-lea şi dez­
voltata pe par<:_,ursul �eco�ului al XVI-lea a fă�ut 
apel nu o data - 111 h�sa unor trata�e anti<:e 
despre teoria artelor plastice - 1� po.:uc_a anti­
chităţii . Apropierea ud�ntre i?eea picturu ş!. cea a
poeziei se contureaz� i:: pei:1oada Re1:aşten� vene:iiene pe terenul _11;c� uvrn al a�isto_t:,hsmulu1
(Almoro B�rba_r,?) y 1ş1. gas��te ? st:alu�1ta e�pr:­
sie în poezia lmca a pictun� lm G10rgi?ne �i Ti-

115 ziano9D. La Lomazzo, Lodovico Dolce ş1 alţi teo-



rcLicieni ai perioadei manierismului se înrădăci­
ncal'.,l dictonul hor,1\Îan ut pict11ra pocsis, legat de 
identificarea din ce În cc mai puternica dintre 
nm1�n�a şi_ posibilităţile picturii şi ale poeziei9 1_
La limita dmtre secolele al XVI-lea şi al XVII-iea 
noţiunea de poezie este supusă unei transformări 
din ce În ce mai puternice: din lirică şi descriptivă, 
ea devine didactică şi persuasivă. Platonismul lui 
Ficino şi Michelangelo92 cedează locul aristotelis­
mului, poezia - elocvenţei, poetica - retoricii. 

În anul 1570 apare traducerea Retoricii lui 
Aristotel şi influenţa principiilor ei devine din 
acest moment din ce în ce mai puternica în 
perioada Bamcului, dominînd în conştiinţa ar.cis­
tică a Întregii Europe93. O adevărată recunoaştere 
a credinţei devine următoarea frază 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, I, 3, 4)94_ 

Aceste noţiuni se regăsesc la teoreticianul olandez 
al muzicii, Johann Albert Bannius: Musicae est 
docere, delectare et movere. Is musico cum oratore 
commimis est: licet aliis mediis idtatur musirns 
quam orator95, parţial ( cu o semnificativă trecere 
sub tăcere a acelui permovere străin clasicilor 
francezi) în lozinca lui Boileau instruire et plaire 
( adopta că, de.a.ltf el, de teoria artei prin in rerme­
diul lui Gerard de Lairesse), în sfîrşit, în Obser­
vaţiile cu privire la pictură ale lui Poussin, trans­
mise de Bellori şi amintite de noi ceva mai sus. 

Notiţa lui Poussin despre gest, bazată pe textul 
lui Quincilian, ilustrează admirabil caracterul re­
toric - printre altele - al ideilor sale: ,,Sufletul 
ascultătorului poate fi stăpînit prin două metode: 
prin gest şi prin cuvînt. Gestul în sine este atît 
de puternic şi eficient, încît Demostene îl aprecia 
mai mult decît cuvîntul: din aceleaşi motive Mar­
cus T ullius Cicero îl numea vorbirea trnpttlui, iar 
Quintilian îi atribuia atîta putere şi forţă, încît 
fără el, după părerea lui, noţiunile, argumentele 
şi expresia sînt nefolositoare. Fără gest, nici liniile 
şi nici culorile nu sînt folositoare96. 346 

O altă reflecţie este următoarea: ,,Forma fiecărui 
lucru e�te determinato de acţiunea sau scopul aces­
wia. Sînt lucruri care trezesc rîsu l, altele -
teama; acestea sînt, ele fapt, formele acestora "97 
- aşadar funcţia specifică a obiectului, scopul
lui este forma.

,,Culorile în pictură sînt o momeală pentru ochi, 
ca frumuseţea versului în poezie"98_ 

Caracterul retoric al acestor opinii, pe lîngă 
frecventele Împrumuturi directe din teoria orato­
riei, constă şi În permanenta condiţionare a operei 
de artă În funcţie de privitor, În operarea - deşi 
nu în mod explicit - cu cea mai de seamă con­
cepţie a esteticii din seicento - noţiunea puterii 
de convingere: persuasione. Pînă acum, arta tre­
buia să trezească admiraţia pentru frumuseţea sau 
perfecţiunea naturii înfiîţişate Într-un sens oarecum 
obiectiv, atitudinea privitorului faţă de opera de 
artă semăna cu cea pe care o avea faţă de reali­
tate; în secolul al XVII-lea, În concepţia artistu­
lui se formează dualismul dintre privitor şi opera 
de artă. Opera de artă nu mai este un element 
obiectiv, ci un mod de acţiune. Această relaţie 
a creatorului faţa de privi tor est·:: exprimată în 
mod clar de poetul ultrabaroc, deşi destul de 
timpuriu, Marino (care a avut legături ş1 cu 
Caravaggio): 

E del poeta il fin la maraviglia 
Chi non sa far stup ir vada alla striglia*99. 

Creşte aşadar importanţa valorilor „iluzorii" ale 
formei, creşte importanţa elementului delectare 
aflat în slujba altor două: permovere şi docere. 
„Victorul să se străduiască să-şi utilizeze în aşa 
fel talentul încît" - scrie Poussin - ,,opera lui 
să fie demnă de admiraţie datorită manierei ei 
admirabile" 100. 

„Arta secolului al XVII-lea", scrie Argan în 
admirabilul său studiu despre legăturile dintre 
retorică şi baroc, ,,nu mai studiază natura, ci -

• Scopul poetului este să uimească
J·I/ Cel ce nu ştie să epateze, dncă-se la nalba.



şi_ aseasta cu o răceală aproape ştiinţifică - stu­
d1.17a sufletul 0menesc şi Î0r111u,.ă di,·�rse 111ijlnacc
c.irc pol servi la Lrc,.irc,t reaq.iilor acc,Lora".

Teoria efectelor expusă În cea de-a doua carte
a Retoricii lui Aristotel a devenit un element al
artei Înţeleasă ca persuasiune, convingere şi emoţio­
nare a privitorului. Argan presupune chiar că dez­
voltat�ea unei noi tematici (peisaj, natură moartă,
tematica de gen) este legată mai puţin de o atitu­
dine nouă faţă de realitate ( căci teme de acest
gen se întîlnesc, În esenţă, şi în secolul al XVI-lea)
şi mai curînd de o nouă atitudine a receptorilor.
Retorica nu face nici o deosebire Între adevăr şi
p�obabil_itate; ca mijloace pentru convingerea pri­
vitorului, acestea an aceeaşi valoare - de aici
caracterul de iluzie, fantasticul, subiectivismul artei
barocului contopită cu disimularea „artei" a teh­
nicii de producere a efectului, a tehnicii 'care să
servească la crearea unei imagini subiective, ilu­
zorii, a impresiei de adevăr. Iată care sînt cele
mai generale explicaţii ale fundamentului aş,a-zisu­
lui caracter teatral al barocului, explicaţii în care
nu se recurge la influenţa vreunei arte asupra
alteia: căci şi teatrul, ca şi arta şi viaţa oficială
sînt subordonate În această epocă, aceluiaşi prin­
cipiu al amag,irii şi convingerii 101.

Argan îşi dezvoltă în continuare teoria persua­
siunii şi susţine că ea a devenit în aşa măsură
un element fundamental al gîndirii artistice din
epoca Barocului, încît acea „ tehnică" oratorică
a artei condiţiona adesea însăşi alegerea temelor
religioase selectîndu-se cele care ofereau ce:i mai
mare posibilitate de exercitare a „convingerii" şi
de trezire a sentimentelor. Arta religioasă a baro­
cului ne vorbeşte nu despre religiozitatea artiştilor

_susţine Argan - ci despre religiozitatea recep­
tonlor, de care erau conştienţi a.rtiştii şi mecenaţii
acestora şi asupra cărora ştiau să-şi exer,ci te influ­
enţa. In lumina acest·ei conc�pţii r,otorice despre
baroc, culmea persuasiunii Înţeleasă ca scop în
sine, ca o artă pentru artă retorică aparte, este
iluzia creată de acele trompe l'oeil ale barocului,
care îşi găsesc o splendidă exemplificare În colo- 348

nada lui Borromini din palatul Spada din Roma
(ii. 88). În general, acestea repre,.i1,1ă o tehnică
de pu Lcrnica ex.pre,ie a couv Îngerii �i cîştigării
privitorului: ,,Boltele de perspectivă ale lui Ber­
nini şi Borromini pot fi considerate nişte gigantice
trompe l' oei!, În care logica şi dialectica perspec­
tivei conferă veridicitate unor viziuni incredibile
şi totuşi posibile" 102. 

Argan conchide că „atît aspe,ctul religios cît şi:
cel social şi politic al artei barocului se pot explica, 
pe baza unui program retoric. Funqia de persua­
siune a artei depinde nu atît de tipul marilor
ideologii religioase, cît de noul mod de via\a
soci1ală" şi, În primul rînd, de afirmarea tot mai;
puternică a burgheziei europene În cadrul marilor
state monarhice. Retorica Înţeleasă în prima sa'.
accepţiune de metodă sau mecanică a vieţii sociale·
ne poate oferi fundamentul interpretării laice a
artei barocului, prea des abordată numai ca expre­
sie a ideilor religioase" 103. ,,Arta barocului mani­
festă tendinţa de a înlocui idealul religios cu unul
cetăţenesc, aşadar de a-l transforma Într-o normă
a vieţii sociale şi politice"104.

Arî1t la ConneiUe cît şi la Marino, atît la Pous­
sin cît şi la Fischer von Erlach şi la fraţii Asam
se mai manifestă şi un alt principiu aristotelic:
caracternl metaforic al artei. ,,Preţios lucru este
metafora", spunea Stagiritul 105. Barocul operează În
literatura cu forma metaforică a gîndirii, iar în
artă cu corespondentul acesteia: forma iconologică
a reprezentării106

• Este epoc.1 marilor programe
iconologice, epoca în care ideile teologice dogma­
tice, sistemele şi tezele politice, convingerile filo­
zofice îmbracă cele mai atrăgătoare veşminte: stră­
lucirea luminii aurii care umple spaţiile de sub
cupole sau se prelinge dintr-o sursă ascunsă în
capela Cornaro (il. 29), splendoarea coloanelor
spiralate, acel maestoso al cupolelor cu turnuleţe
ascuţite desfăşurîndu-se deasupra unor bolte ilu­
zorii, misterul strălucirii aurii nepămînteşti care
răzbate printre porsonajole alcătuind jurămintul pe
spadă al lui Claudius Civilis din Pădurea Batavă.

H9 Baldachinul lui Bernini, catedrala sf. Petru ş1



colonada din fata bazilicii, Et in Arcadia Ego al 
lui Poussin, ansamhlul bogat in simho)11ri al Ver­
sailles-ului, Unirea (,nii a lui Kc111brandt, Las
Meni1Ms a lui Velazquez, Cîntăreaţa din lăută
a lui Caravaggio şi biserica sf. Carol din Viena 
(ii. 91) sînt unite, în pofida deosebirilor Între for­
mele lor, printr-o modalitate de modelare meta­
forico-iconologică pentru care realitatea obiectelor 
şi formelor artistice - chiar şi În cazul unui 
maxim naturalism al reprezentării lor - este, în 
primul rînd, datorat ideii107, 

Aşadar, în cheia aristotelică, deosebită de cea 
platonică specifică Renaşterii, se găseşte co1:1uni­
tatea subiectivă şi generalizatoare a difentelor 
fenomene artistice din acea epocă. Numai în con­
vergenţa de atitudini, idei şi opinii se poate des­
coperi caracte:,ul unitar al _une_i �e�·ioa?e atît d,: bogată în toata arta Europei. Ş1 1110 chiar aceasta 
metodă de interpretare, atît de generală şi contro­
labilă cu ajutorul textelor, nu rezolvă În mod 
clar toate problemele. 

* • 

• 

Stilul ia nastere Într-un anumit loc şi Într-un 
'J • • • • •• anumit moment, ca expresie a unei anumite s1t�aţ1! 

ideologice, a unei tmdiţii definite, a unor noţmn� 
şi funcţii cletermina�e, ca un ansamblu de forn:i�)! 
conţinuturi rezultînd din _acţiunea u;1or personah:ap
creatoare anumite, care ţm seama ş1 de trecut. St1l�l 
îşi exercită apoi influenţa asupra altor medu, 
poate suferi mutaţii mai mult sau mai puţm 
întîmplătoare 10a, dar îşi pierde „acoperirea" ideo­
logică, devenind o „normă", o „modă" sau un 
model numai în cazul în care trece dincolo de 
propriile limite de mediu, teritoriu . şi timp .. Inesenţă, noţiunile noastre d�spre sul sînt 111Jt� 
creaţii ideale. Pentru Wolf flm, Renaşterea clasica 
deplină era „o culme îngustă" a perfecţiunii, gra-
niţa între „ridicarea" acestei perfeeţiuni În peri­
oada quattrocento-ului şi degenerarea sa În manie­
rismul secolului al XVI-lea. Acestea nu sînt decît 
nişte idei directoare la care adaptăm cu greu rea­
litatea. Dar trebuie să ne mulţumim cu faptul că, 350 

ex.tinzînd stilul - chiar În accepţiunea sa lărgită 
de legătură dintre formă �i con\Înut - L1 un 
grup de artişti, lucrări şi generaţii, urmăm o ten­
dinţă înnăscută de organizare a istoriei şi, În ace­
bş! . timp, ,Pi�rd.em din ved_:re. in1ividu_al\tate�:
u111cinatea f1ecare1 opere de arta ş1 a f1ecare1 s1tu:ip1 
istonce. 

Din aceste considerente, şi cu titlul de compro­
mis, ne ,putem exprima În Încheierea acestor ţeftleqii 
opinia . baza5ă pe div:rsele stu?ii �fo�tu�rtc Îi� !�est
domenm, ca: 111 pofida neob1şnu1te1 d1vers1taţ1 a 
artei din secolul al XVII-iea, creatorii şi operele 
de artă din această epocă sînt legaţi prin carac­
terul retoric al acestei arte, creată 111t pentru divi­
nitate şi pentru o perfeqiune obiectivă şi ideală 
(sau, în orice caz, în măsură mult mai mică �ecît 
înainte), ci, ţn primul rÎn?,, pe�Hru a. aeţ1�na
asupra oame111lor, pentru a-1 mvaţa, a-1 captiva 
şi a-i emoţiona. 
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11,1 

METODA ICONOLOGICĂ

îN CERCETĂRILE 

ASUPRA ARTEI 

1 

Cînd în anu,l 1813 Johann Dominiik Fiorllllo a' ·1 
u 1 inaiugura1t prima catedră de ist01r.i,a aEte1 .' �re�t': a

universitatea din Gontingen, aceaista disc1plm� . �
fost una din ulnimele rep,rezentiaJn,te ale fam�he1
ştiinţelor uma,n,i,ste oare au dobîndit rec�noa�terea
academică2. Deşi atît În antichitate, CÎ-t. ŞI În epoca
ba,rocă a,u exis,tat scriitori oaa-,e s-au interesat de
problemele airtei, deşi încă din ��colul �l _?(V-·�ea
înflorea gen.ul li teiair ai! �iografu.il?r a�,tişul?,r .1�r
din secolul a,l XVI-lea ·ş1 „mven:tanierea a.nt1ch1ta­
ţii - ca să nu mai v?rbim de, te.oria airtei ca. do­
meniu aparte - abia la sf1,rş1;ul seco-lulu1 ;tl
XVIII-le.a şi la începU1tu1l secolulu11 a.1 XIX-lea, m
scirie.rile lui Lessing, \'v'inckelmainn, Rumohr . s-:au
contuirnit bazele acestei noi ştiinţe ca una dmtre
ştiinţele uman.is,te3. 

Formată şi dezvoltată în secoluJ. al XI)S-lea,
istori,a artei era, fă:ră îndoială,. strîns lega,:a c!e
<lezvolnairea artei şi culturii dm �cea yenoada

s.J 

astf eil încîit caracterul şi r,a,porwl e1 faţa de. arta
au fost în ma,re măsmă influenţate de tend.1111}e�e
cultura,le din secO!l,u.l al XIX-lea. ln sfera arnst1ca,
acest secol a ma,rcat desprinderr-ea definitivă de
trecut. Noile baze sociiatle ale eul tur ii vearnlui a:l
XIX-lea au făcut ca tra<liţ-i�le şi concepţi,ile ante­
rioa,re secolului al XVIII-lea să-i devină străine.



Acest proces a fos,t deosebit de !1guros car:aoteri­
�at În ca,rtea istoricuiui de arta german, I Ians Sed1mayr, co�1sacraită artelor pla.s.tice din secolele 
a_l XI)S-lea ş1 a.l X)S_-lea, tratate ca un simptom ş1 un simbol al vre�m:. l!n nwtto pesimist preluatde la Pascal a dat carţu mlul de Verlust der Mitte Iată car,e es,te imagi111ea eLaborată de Sedlmayr: 

'?Întruc�t _în epo�a i:no<lernă opera de artă în to­talrnuea e1 ş1 conexiunile artei nu au nici o Lnsem­rate, aceasna nu este capabi,lă să creeze o lume a tablou,rilor plină de sens, în cadrul căreia f iecaire ta�lJu . şi f iemre �eE11ă să aibă o semnifica ţie anu­mita, mdispensabila pentru ansamblu. Tema de­
�in� di111 ce În ce mai indiferentă, după cum este md1ferent unde se află tabloul, sau dacă acesta corespunde locului ailes - în conformitate cu sem­
niţ"icaţia sa spirituală şi caracterul formal. Rare­
ori s-a mai întîmplat ca sterilitatea să fie atît de 
mare _în d�m:ni_ul co_ncepţiei şi al compoziţiei ico­
nologice. Prna ş1 noţrnnea oa atare a fost da.tă ui­
tării, căci ştiinţa «de ieri» nu se interesa de în­
s�mnătatea spirituală generailă a operei de artă 
�1ntegr-a�e», de sen:ul . ei reprezennavi.v. Ea rupe 
iconologia de forma ş1 ca urmare a acestui fapt 
iconologia se sfărîmă în mîna ei în iconografie _'. 
ştiinţa despre fragmente . 

(Ştiiinţa de ieri) a artei nu-şi maii aminteşte că 
o_dini_o�ră 

V 

ş_i a•rhit:ctura a.:yea un sens reprezenta­
tiv ş1 111faţ1şa - 1mp,reuna cu alte arte nu nrumai 
1 . 

' p astl'C� -:- ceea ce sc.1�ă �xperienţei: «imaginea» 
cerulu_1 ş1 _a c_osmosul�11, , 1:;cepînd cu templele 
sumenene ş1 egiptene ş1 pma la catedralele gotice 
şi imperiul luminii din V ersa_iilles"4. 

Istoria pozitivistă a artei, punînd bazele unei 
uriaşe activităţi de inventairiere a monumentelor 
şi de abordare enciclopedică a biografiei anisti,ce 
a ornat, ce-i drept, şi repertoriile iconografice · în 
esenţă însă, cercetările referitoare la simbolică' li­
mitJate, de altfel, exclusiv la perioada medie�ală, 
au fost efectuate de reprezentanţii unor discipline 

�jutăttoare _a.,le �s�oriei, de. către vderici, teologi şi, 
m cde mai fenc1te cazun, de callre medievişti cu 
preocupări În domeniul arheologiei5
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,trtă s-au concentrat, în primul rînd, asupra pr�­
blemelor de stil, ale formei artistice �uton?me, vi­
zuale, dezvo,Mnd în mod foarte sen_o� hter,at;1,ra
analitică şi sintetică pe tema evoluţiei modu:1lor 

Je viziune şi formare a,nistică. P,robleme!e s1s�e­
melor proprii dive�s��or . epoci,,,, l::oblemele P�?­
dizării, ale dezvohan1 ş1 repetam . faze!or .still1s­
tice analoage într-un ritm determinat 211 f 1eca�e 

epocă au atras atenţia istoricilor de a:rta dm pri­
mul ;fert al veacului al XX-lea (a acelona. oare1
în general, se ocupau de probleme. ceva :11:11 . largi
decît stabili,rea amorului şi a datei apanţ1e1 ope-
rei analizaite)6. 

Aceasta nu a fost însă nicio?ată . preocupar,�a 

exclusivă a înnregii istorii a artei. Cei c�re cons1_:;
derau această disciplină drept o parte integranta 

a ştiinţelOlf umaniste, s-a;-1 străduit să se raporte��
în studiile lor nu numai la prnblemele formaţ1e1
artistice, ci şi la problemele ideologice pent� care
expresia este reprezentată de for�� 1?last1��· Jn

esenţă, toţi reprezentanţii remarcabili a1 şsoon ,y1e,::
neze de istorie a aifltei au abordat acea�ta ştunţ�
ca pe o disciplină um,:1nistă, ca. o pa�te Jnt7granta 

a istoriei7. Vienezul T1etze a afirmat inc'! dm anuJ
1924 că „metoda formalistă nu. este deci� o etapa
intermediară necesară spre o iconografie funda­

mental nouă"B. Datorită activităţii lui J?vorak, 
Schlosser şi a discipoli:lor acestora, în speci,al AbY:
W,aTburg, Fritz Saxl ş� Erwin P,:tnof�ky, precum Şl 

a e�tiraordina:rei }o,r mfluenţe 111 ţanle anglo-sa­
xone, în metodologia istoriei artei9 s-a p,rodus o
cotinu,ră ho1tă·rîro,aire. 

In anul 1930, anunţînd una dintre lucrările cele
mai cairaoter�stice pentru metoda sa, cairtea H er­

rule la răspîntie, Panofsky a scris o inproducer.� 
care reprezintă una din primele formulan ale nou 
orienită,ri metodolo�ice 10: 

Au exisna t, fără îndoiailă, epoci artistice care 

s-;� limitat la înfăţi,şa:rea primului :,st�at» al
obiectel0\1' şi ale căror creaţii - toc11;�1 dm acest
motiv - nu nececiita şi nici nu pot f1 mtcrp�etate
din punct de vedere al 5on�i�11r1.1;li�i (:iş� dupa_ mm

J65 ar fi greşit să interpretam Piersicile lui Ren01r ca



aleg?r]e -� ade _vărului _ [. ·.:] - pi�rsica - simbo­
lul mrn111, a,tnbut al 1de11 de veritas)". 

pa.r au exis,tat în isto['i,a artei şi epoci ş1 
pnntire epoci,le „istmice" acestea sînt cele ma1 
frecvente - oare pătrnnd mai mult sau mai pu­
ţin adînc În sfera stratului „secundar". ln cazul 
u_n�r opere de .a:'.tă realiz_ate în .�stfd de . epoci, de­
finirea categonca a conţmutulu1 lor de idei ar re­
prezenta o nivelare a graniţelor istoric nejustifi­
cată . Ar Însemna să dăm dovadă de libertate 
a!s�?rică dacă am Încerca - pornind de la prin­
cipule proprii coimemporaneitaţii - să deosebim 
conţinuturi „esenţiale" şi „neesenţiale". Ceea 
ce simţim ca fond o graniţa Întire conţinutul 
„esenţirul" şi cel „neesenţial", este cel mai adesea 
numa� o diferenţă Înitire monivde nabloului, din­
tre care unele ni se par ,.general inteligibile", iar 
altele pot fi Înţelese numai cu ajutoml „ texteJor". 
Nu avem dreptul să trecem nepăsatmi pe Ungă 
aceste izvoare acope,r.Î,te (numai pentru noi), ci 
avem datoQ·ia să le scoatem la lumină, după posi­
bilităţile inoa&tJre . 

Se poa.te constata din exemplul personal al fie­
căruia şi aJ ailtora, ca o exegeză de conţinut reu­
şită nu numai că îmbunătăţeşte „Înţelegerea isto­
rică" a ope ,rei de arta, ci şi "tirăiirea sa es.tetiică" -
n-aş vrea să spun că o amplifică, da.r, fără î,ndo­
ială, o îmbogăţeşte şi o clarifică în aceilaşi timp. 

„Şi aproape ÎntotdeaU111a se con,stată că tocmai 
in,terpreta:ri.J,e care pot fi canae,terizate cu convin­
gere dr,ept sigure pentru mintea obişnuită să pri­
vea,scă operele de aNa „faira prejudecăţi" s,au „i111-
tui tiv", au ceva stirăin şi, În ori,ce caz, nu pot fi 
evaluate fă.ră o atitudine formată a,p['iori: căci 
oamenii luminaţi din vremurile de demult, nu nu­
mai că gîndeau ailtfel, da1r vedeau şi citeau cu to­
tul al tcev,a decît contemporanii no ştiri". 

Giinther B.andmann, În cartea sa despre Însem­
nătatea a,rhitiectJurii medievale, a caracterizat ba­
zele formalismului În terpretati v al vechii istorii 
a artei În felul următor: ,Jnse1nnatatea formei 
creşte J)C lll;l�ll,r:Î L'C SC ll1ÎC'i01i'C,t'/,:l r,,,rp, plllt'i'C,1 
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acea formă. Esenţa operei se epmzeaza prm inter­
pretarea formei, se deplasează din ce în ce m�i 
mult în domeniul fonei creatoaire umane. Dm 
arnst punct de v,ede['e, toate operele de artă ne 
pa,r uni,nare, căci penrtru noi numai e,lementJI for­
ma,! este ceva accesibil în momentul de faţa, ceva 

ce ni se pare esenţial pennru că am ui,�t oar;e er}u 

semnificaţiiile f,o�·mel,o,r sau nu le mar oons,1deram 
ca oo dement decisiv"1 1 . lncă din anul 1921, În 

ca,rtea sa despre Explicarea ope_relor de . artă,
Wo!f Hin se interesa în mod exclusiv de exphcairea 
formei afirmînd că necesi,tatea ex,plicăr�i temei 
nu cer� n.ioi un fel de comentairiu. 1n generail, er.a 
suficientă califioarea tematică a ope,rei - căci bo� . 
gaţia posibiJităţilo[' de interpretaire a conţinunuh11 
le scăpa, în general, celor care cercetau form_a.

Postubtele ciup:rinse în smdiul innrodiuomv la 

ca,rtea lui Panofsky citată mai sus omespundeau 

unor neoesi1taţi resimţite de mulţi l!Jlllanişti. l_n d�­
ceniul al 4-lea al secolului 111ostrn au devemt d1111 
ce în ce mai populare în rîndu,l . isto['ici_lor de _artă
ce,rcetările a,profondate ale conţ1nu�ulm operei de 

a,rtă. P,reocupairi,le pentflU Îconog;raf1e,v ca1re _nu a
v
u 

dispărut niciodată din studii1l� de art� 31edrny,a:la..J 
ale că,rei legături ou coocepţ1a teologo.ca airt'lS·�,ca 
biblia pauperum erau ţJine cunos.�u.t�, s-au ex�1r:s 

treptat asupra pe�·io1ade1 Rernaşten:, ŞI a baro<:JUlu1. 
Metodolog:Îa lui Panof sky, formata . nu nurl?iai sub 
influenţa activirtăţii ştiinţiţice pr�c�rce a _ lu1 �a�­
burg şi a urmaşi,l�r acestirna, c.1 ş1 11: orbita, g1�d1-
1·ii fiJozofice a Im E,msrt Gass11rer, ş1-a dobmdrt o 
formulia ,re sistemanizată în a,�ul, 19?213 ; expUJ11,�ea 

metiodei ei într-o formă noua 1n limba eng1�za . a 

fost tipă.ri,tă ca introducere la ca1rt�a Studtes m
lconology, În anul 193914 .. ţn aceasta lucrare, CU_: 
vîntul iconologie a fost utilizat pentru pnma oara 

în foer,anura şui!Înţifică modernă . pent,r� a desemna 
0 metodă de cercenar,e pe deplin pusa la punct, 
deşi despre metoda icono1'ogică scrisese G. I. Hoge­
werff încă din anul 1931 15. 

După cum se şt,ie, termenul esne excerptat d� 
teoria artei secolelor al XVI-lea, al XVII_-lea Şt 

167 al XV III-Jea şi se asociază în mod special cu 



faimosul manual de icon()<'°' ' şi c•nhlcmatica al 
lui Cesa;e Ripa,, care purta rocmai acest titlu 16. 
!v1odul ;n care �nţe.leg: Panofsky noţiunea de
1cono_logie

!-
rezi.:It� .d�n m�r�ducerea programatică

menţ10nata, ret1panta apoi 111 culegerea de studii
a autorului, Meaning in the Visual Arts, din anul 
1955, cu anumite modificări şi compJetări17. 

2 

Ia_tă care este, pe scurt, sistem ul de interpretare al
lui Panofsky În ultima sa versiune: 
. Opera de artă este un obiect făcut de om şi des­

tmat (pe lîngă alte funcţii) a fi cunoscut din punct 
;le v vedere estetic. De cele mai multe ori, el este
ms� un an.s':,mblu de semne, posedînd o semnifi­
c�ţie an��Ita pe care urmează s�o transmită yri­
v1t�rului .. Interpretar�a de conţinut a operei de 
a_r� trebuie, aş�dar, sa fie o interpretare seman­
tic:i. Ea sev �:sfaşoară Ia trei nivele: Prima enapă 
a mterpretam se referă Ia primul nivel: obiectele 
naturale (şi . personajele) şi expresii,le legate de 
aceste�. Ma1 .exact spus, În această primă fază 
efectu�� O 111Jerpretare semantică obiectuală şi 
expresiva, analiz111d aranjamentul elementelor re­
pr:zentative şi luînd cunoştinţă, în acest fel, de 
obiectele reprezentate, de dispuneroa lor si de 
el:mentele lor de expresie. (De exemplu: în fresca 
lUJ Leonardo da Vinci din refectoriul mînăstirii 
Santa Maria deI!e Grazie de Ia Milano vom vedea 
în �ceastă. etapă, un grup de bărbaţi adunaţi 1�
masa). Obiectul interpretării este aici ceea ce Pa­
nofsky numeşte „lumea motivelor artistice". Pen-
tru a ef �c.tua v o i�terpretJ':,re în această primă ellapă,
e�te v suf1c1enta, 111 esenţa, experienţa practică de
':1�ţa, dar, .foa�te. ad:s:a,, devin� necesară şi par­
tiCiparea ştunţei 1stone1, m special a cuno,aşterii 
istoriei stilurilor, adică ştiinţa desore modali,tatea 
în care obiectele şi faptele sînt �xprimate prin 
forme În condiţii istorice modificabile· este vorba 
mai exact, spus, de cunoaşterea prin�ipiilor cair� 
reglementea7.ă În diferite epoci ale istorici artelor 
raportul dintre obiectul care reprezintă şi cel re- 368 

prezentat oa designait real sau fictiv. In practică, 
aici este vorba, în primul rînd, de dificultatea de 
interpretare a luorărilor apărute în acele perioade 
ale istoriei artei care nu erau guvernate de princi­
pi,ile realismului. 

În cea mai mare parte a cazurilor, operele de 
artă veche mai au încă un nivel al semnif 1Gaţiei, 
necesitînd o a doua etapă de interpretare. Aceasta 
se referă la Însemnătatea convenţională a obiecte­
lor şi faptelor reprezentate, identificate în prima 
enapă a interprerarii. Această a doua etapa, pt: 
care Panofsky o denumeşte analiza iconografica 
(spre deosebire de prima, definită ca descriere pre­
iconogratică) reprezintă o interprenare semantica 
de gradul ai doilea, cu ajutorul căreia recunoaş­
tem sensul convenţional al obiectelor reprezentate: 
acestea pot avea o semnificaţie ilustirnt1va, simbo­
lică, alegorică, tipologică etc. Obiectul interpre­
tării este, aşadar, lumea „imaginilor", ,,istonilor" 
(în sensul de storie), ,,alegonilor" tipice. (De 
exemplu: în pictura lui Leonardo da V mei men­
ţionată mai sus, în grupul de bărbaţi strînşi la 
masă recunoaştem ilustrarea povestirii biblice cu­
noscută sub numele de Cina cea de taină).

Pentru a efectua o astfel de analiză, trebuie să 
cunoaştem sursde literare care reprezintă baza 
operelor de artă date: Biblia, poezia veche, tex­
tele misticilo,r şi ale filozofilor; trebuie să cunoaş­
tem temele şi „conceptele"; trebuie să fim fami­
liarizaţi cu repertoarul de simboluri, atribute, ale­
gorii şi embleme. Tot aşa după cum în prima et�pă 
<.le inte,rpretare, elementul de control al corect1tu­
<-1inii interpretării era cunoaşterea istoriei stJului, 
de astă dată este esenţială cunoaşterea istoriei ti­
purilor iconografice, cu alte cuvinte, ştiinţa des­
pre modul În care temele şi „conceptele" erau în­
lăţişate prin intermediul obiectelor şi fapteţor în 
condiţii istiorice modificabiile. Aici ia stîrş1t, de 
fapt, cercetarea conţinutului „intenţional" al ope­
rei de artă. 

Cea d.e-a treia etapă În interpretare nu se referă 
la sensul operei de artă aşa cum a fost el În Înten� 

369 ţia autorului sau a celui care a comandat-o, c1



este recepnarea ?perei de artă ca fenomen i,stotric, 
ca do�l�ment, simptom. Ac7astă interpretare este
d�1:�;�tta de P�of sky „mterpretarea iconolo­
!pc� . Scopul e1 este dezvăluirea a ceea ce de-, 
tm1m vdre:er ?'sens inte·rior", ,,conţ.inuit", al operei 
d.e an�, v�,alfUia OJ?em d.e artă îi slujeşte ca „formă 
s1mb�l�ca . (term.mol9g1a lui Cassirer)2D. Această 
semmfica�1e mtenoara a operei <l:e artă face parte, 
ayadar, din lu��,a „formelor sunbolice", înfăţi­
şrnd trans_formar!,J,e petreoutJe în procesul istonic. 

�cest �1p de 11�1ter:!:'retaire necesi,tă o cunoaştere 
mai la,r�a a t�nd1nţe1 psihicului şi cunoştinţelor 
omeneşru, numne de Panofsky intuiţie sintetiiza­
�oar�;. clementul. ?e comrol este aici ounoaşterea 
1s1tome1 descopennlOII' sau a simbo,lurilor cuJ wrnJe 
cu aţ1t� �uvii:ite Şt�ÎU1ţa despre modu,l în care î� 
oond1ţu 1stonce .modiificabi,le, tendinţele psihicului 
�nia:n s-au exprimat prin intermediul unor teme 
ş1 concepte specifice. 

„ţtît tim:P cît .ne menţinem la consta.tarea că
vest11Ja f,resca a .  lui Leonardo da Vinci înfăţişează 
un grup d7 treQsprezece băirb:aţi cinînd la o masă
(e�a�a I) ş1 că acest grnp înfăţişează Cina cea de
tazna (�·tapa II), ne ocupăm de opera de a:rtă ca 
�tare, mt�ripretîndu-i. trăsă<eurÎcle compozciţÎ!oI1!ale şi 
1conognaf1ce ca parrucuJiai�irtăţi şi calităţi propri,i. 
Dair claca vom rncer� vs�. le _înţelegem ca pe un 
documen1t al personail1ta�11 lUJ Leonardo al cu,1-
mrii �enaşter,ii ajunsă la maniritate sau' aJ unei 
anumne atin1;:dini religioase, ne vo� ocupa de 
opera �e J•rta ca de desooperii.rea a ceva nou ce 
se exp�m;,ia în oadrnl d�v�rsiitţţ.i,i unor alte s,î�p­
�ome ş1, 1.n acest caz, trasatJunle compoziţiornaJe si 
!co O f 1 ' d 

V A \ n g,ra, we. a e operei e arta s1int interpretate ca 
un caz part1m�lair al acestui ceva nou21.

. Ist13,ricul de artă trebuie să veriif:ice ceea ce con­
s1,dera vdrept „senmiifioaţie imerioaifă" a unei opere 
de ':rta sau. a ooiui gwp, de opere cărora le con­
s,:iorav at,;nţ11a sa, compall'lodu�le ou ceea ce con­
s1de,ra ca este „semnifioaţi,a interio,aifă" a muh1or 
a,ke documente ale oulturii, legate din punct de 
veder: istoric d� :1'�e��tă operă sau grup de opere, 
pe masurn pos1btl1taţ1Ior saile: documente referi- 370

toare la tendinţele politice, poetice, religioase, fi­
lozofice şi sociale ale personalităţii, ale perioadei 
sau ale ţării care fac obiectul cercetării. Nu mai 
trebuie să adăugăm că, la rîndu,l sau, istoricul vie­
ţii culturale, al poeziei, religiei, filozofiei şi situa­
ţiilor socia,l,e trebuie să utilizeze, În mod analog, 
operele de artă. In căutarea semnificaţiei inte­
rioare, sau a conţinutului, diferitele discipline 
umaniste se Întîlnesc pe un teren comun, în loc 
de a-şi face una alteia numai servicii reciproce22. 

Este clar, aşadar, că, în concepţia lui Panofsky, 
iconologia este o metodă de interpretare integrală 
a operei de artă în deplinătatea conexiunilor sale 
istorice, bazată în special pe analiza de conţinut: 
,,inţdeg aşadair, ioono.logia, ca o iconografie in­
terpretativă, care, În felul acesta, devine o parte 
integrantă a studierii artei, În loc de a se limita la 
rolul unei aprecieri statistice introductive"23, spune 
Pan of sky, compa.rînd raportul dintre icono,logie şi 
iconografie cu cel dintre etnologie şi etnografie . 
Opera de artă trebuie să fie analizată, În primul 
rînd, ca mod de organizaire a unor forme repre­
zentative, apoi ca mod de asamblare a istoriilor, 
simbolurilor şi alegoriilor, şi În sfîrşit, ca un fe­
nomen al situaţiei cultural istorice, interpretarea 
trebuind să se bazeze întotdeauna pe cunoaşterea 
dezvoltării istorice: În primul caz este vorba de 
stil, în cel de-al doilea de tipurile iconografice, în 
cel de-al treilea de fenomenele culturale. în an­
samblu, opera este apreciată pe fundalul tradiţiei 
istorioe. Este vorba de o extindere cu totul parti­
culară, de o aprofundare şi de o situare În istorie 
a concepţiei lui Riegl despre „ voinţa de artă", 
precum şi o continuare evidentă a lozincii lui 
Dvorâk, care proclama istoria artei drept o istorie 
a spiritului . 

Cartea Studies in Iconology, care are ca sub­
titlu: Teme umaniste în arta Renaşterii, a repre­
zentat, cu cîneva zeci de ani În urmă, un adevărat 
eveniment în dezvoJtarea metodei de cercetare a 
arrei, la fel ca şi, odinioară, lucrarea lui Riegl 
(Spatrămische Kunstindustrie) sau cea a lui Wolff-
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todologică, reprezentînd În mare măsură formu­
lările proprii ale autorului, şi folosind rc,1lizările 
filozofiei formelior simbolice a lui E. Cassirer, c,ar­
tea mai cuprindea şi o a do111a introducere, însu­
mînd rezuhatele cercetă.rii Institutului Warbu,rg în 
domeniul istoriei tradiţiei clasice în Evul Mediu 
şi a modelării ei În perioada Renaşterii. Stu.di,ile 
induse În volum reprezintă oîteva dimre formele 
posibile de abordare a problemelor raporuuJ.ui din­
tre idei şi operele de artă. 

Primul capitol ireprezintă interpretarea unui 
gipup de lucrări - nablourile lui Piero di Cosimo 
al Ca['Or cidu consaora,t istor,iei „prima.re" a isto­
riei omului căruia Vul,oa,n îi dăruise focul şi teh­
nica este explicat prin ideile lui Lucreţius, adop­
t,alle de pictor (cunosoute de el prin intermediul lui 
Boccaccio). 

Următoarele două oapito,le se ocupă de aceeaşi
problema�că, pornind nu de la lucrarile concrete, 
ci de la istoria temelor, de Ia isto,ria tipu,rilor ico­
nografice. Acestea sînt exemplele aşa-numitei pseu­
domorphosis a lui Pa,nofsky, adică a procesului de 
contopire a motivelor artistice clasice cu noile în­
ţelesuri, adesea morial-oreştine. Este istori:a tipu­
rifor iconografice „Cupidon nevăzător" şi „ Tatăl 
T�mp". Isto.ria celei de-a doua teme relevă inva­
zia de elemente medievale într-un tablou aparent 
cla,si·c arătînd apoi în ce măsură acest nou tip ico­
nogmafic exprimă gînidirea epocii: În a,ntic™tiate 
este vorba de Kairos - Occasio şi Aion - veş­
nicia Însoţitoare; Renaşterea crnează imaginea 
,, T,impului-distrugănor", legînd persoana lu,i Cro­
nos de Cronos-Saturn. Acest oaracter distrugător 
al timpului oaracterizează, înoepînd run acest mo­
men,t, reprezennarea timpului şi a aqiunii sale; dis­
trugî111d aparenţele, el soo.a,te la ivea.Jă adevărul, 
puteirea sa co,smică se exprimă În trecerea lumii. 

Ultimele două capitole constituie un exemplu 
al celei de-a treia posibilităţi de abordare a pro­
blematicii, fiind consacrate reprezentării unei anu­
mite ideologii şi expresiei sale artistice. In mod 
concret, este vorba aici de două studii referitoare 
la filozofia neoplatonică şi la raporturile ei cu 372 

artele plastice ale Renaşterii mature şi rîr1ii. Pa­
nofsky oferă u11 t.1blou neolii�nuit ele hoi.;.1t al 
neoplatonismului renascentist, diferenţiind cele 
două redaeţii ale acestuia: cea florentină şi cea 
veneţiana. Pe fundalul orientării generale şi a 
diferenţierii sale explică apoi concepţia ideologică 
şi formală a cîtorva tablouri mitologico-alegorice 
.1parţinînd lui Tiziano, precum şi numeroase con­
cepţii arhitectonice, sculpturale şi de desen ale lui 
Michelangelo. Aceste ultime două studii fac parte 
dintre cele mai admirabile Încercări de interpre­
tare a artei trecutului şi, fără îndoială, dintre 
cele mai bune lucrări ale lui Panofsky. Operele 
lui Tiziano şi Michelangelo sînt interpretate ca o 
expresie a unor anumite idei filozofice nu numai 
În sfera iconografică, ci şi În abordarea compo­
ziţională, coloristică, de factură. 

Studiile de iconologie reprezinta un eveniment 
nu numai sau nu În primul rînd din punctul de 
vedere al expunerii unei metode ci, În special, 
datorită exemplului strălucit de utilizare şi adap­
tare creatoare a acesteia. 

3 

Care au fost consecinţele practice ale acestei noi 
metodologii? Dealtfel, aceasta a avut şi alţi repre­
zentanţi, nu numai pe Panofsky. El a fost cel 
care a sintetizat ideile cercului de savanţi grupaţi 
În jurul Institutului Warburg din Hamburg. Dato­
rită emigrării acestui grup la Londra după pre­
luarea puterii de către naţional-socialişti şi a sta­
bilirii lui Panofsky şi a multor altor remarcabili 
reprezentanţi ai istoriei de arta germani în Statele 
Unite, aceste idei au fost repede acceptate În 
ţările anglo-saxone25. In mediul reprezentanţilor 
vienezi ai şcolii structurale, care, dealtfel, s-a 
destrămat în anii hitlerismului, comasîndu-se, par­
iial, cu Institutul Warburg, cel care a manifestat 
cel mai puternic interes pentru metoda iconologică 
a fost Hans Sedlmayr, compromis ulterior din 
cauza simpatiei sale pentru naţional socialişti:?6

•
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înflorit în special datorită inJcsesibilităţii monu­
mentelor fapt care venea sa rngreuneze cerce­
tarea şi 'a stabilirii multor savanţi în S.U.A. , unde 
trebuiau să lucreze, în principal, pe baza mate­
rialului fotografic. După război, metoda icoi:olo­
gică a început să se bucure de o mare popularitate 
în Franţa (Andre Chastel, Jean Adhemar)27, Olan­
da (Van de Waal28,_ He�k�cher -v �rima cated_ră
de iconologie), Sued1a29 ş_1 111 alte. tan. Inv Polo1;1a, 
interesul pentru metoda 1.�or�olog�ca s-a f �_cut sim­
ţit numai la reprezentanţu tmere1 generaţu __ de cer.: cetători ai artei30, �n timp ce repsezenta�ţll ve�hu 
generaţii s-au :xpnmat n�. o data clar 1mpotnva 
Yalorilor acestei metodologu. 

In practică, ce-i drept, această metodă ati1:ge 
numai rareori culmile postulate de proclarr:aţia­
program a _ lui Panofs�y. De asef;;enea, �oţmnea 
de iconologie nu este mtotdeauna mţelea�a la fe_l.Creighton Gilbert afirmă, de exe�plu, ca, practic 
vorbind, ,,iconolo&ia este 9 me!oda de cercetare a 
înţelesurilor operei de arta, � ii:terpretare a .  aces­
teia prin prism_a c?ntextul�n l1t7r�r sau J1l9zo: fic"31. Dar polisemia �ermmol?�!ca este m.ca ş1 
mai mare. Termenul „1conolog1e nu es.te mtot­
deauna utilizat în sensul definirii ace�te1 metod: de cercetare. Acelaşi Gilbert scrie ca . ,, tablou:1 avînd aceeaşi iconografie potv avea o 1conolog�e 
diferită" de unde ar rezulta ca acest termen defi­
neşte rez�ltatul metodei utilizate, aşadar es.te desec�; perit „sensul profu1:d", ,,conţinutul" operei de arta. 
Acest caracter echivoc este destul de clar _expus 
la Hans Sedlmayr32. Pentru el, termen�l „icono­
logie" poate fi înţeles în mod concret ş1 metodo­
logic; în primul caz este yorb� 1e „s�ns1;1tgeneral 
al imaginilor, ansamblului. art�stic (b1,s�n-<;a, alta,�, 
carte etc.) înfăţişat şi explicat m conex1�mle sale .; 
în cel de-al doilea este vorba de „o !conograf�e 
integrală şi justifi�a�oa:e, în . tÎI:1R,"ce iconografia 
obişnuită este parţiala ş1 descnpuva . 

V Se mai poaite afirma, de asemenea, ca te�·menul 
mai este utilizat şi îmr-un alt sens, mat larg. 
A!tunci cînd i s-a încredinţat lui W. Heckscher 
Catedra de istorie a artei medievale t,impurii şi 374
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prm 10conok1g1c se 111\clegca, fara 111do1ala, . şi o 
metodă dar şi totalitatea rezukatelor obţinute 
în urm; utiliză,rii acestei metode ca ştiinţă despre 
conţinutul ope,rei de artă. Termenul a f �st în 
schimb Înţeles ceva mai îngust de către Gilbert, 
aşa după cum rezuhă di'l: _utilizair�av �?jectivului 
„inconologic" pentru def1mrea cahtaţn: ,, nablou 
iconologic", ba chi'ar şi „simbolism iconologic"34.

El are în vedere, fără îndoială, un astfel de ta­
blou sau un astfel de tip de simbolică la care se 
pTetează în mod deosebit metoda desorisă de Pa­
nofsky sau, mai curînd, acel tip de cercetă'l·i dez­
volmte în practică pe baza acesteia. 

Trebuie să subliniem în mod s.pecia,l diferenţa 
dintre forma maximal,istă de Înţelegere a metodei 
la Panofsky (în expune,rea sa teoretica) şi vari­
anta etÎ mult îngustată uti,lizată În practică de 
către adepţii ei ( adesea chiar şi de cătire Pan of s�{'. 
în studiile sale conorete )35. In abordarea teoretica 
a lui Panofsky fieoa,re tablou este „iconologic", 
fiecare tablou îşi are iconologia sa, întrucît cea 
de-a treia trnaptă a interpretării tabloului din 
punct de vedere „iconolog;ic" În accepţiunea lui 
Pan of sky, cu alte cuvinte, ca expresie sau s�mptom 
al epocii, poate fi utilizat� învtotdeauna_, chiiar şi
în cazul unor opere de arta caro,ra le lipseşte cel 
de-al doilea strat semantic. Utilizarea În sens re­
strîns - destul de frecventă - a acestui termen 
indică tendin�a de restdngere a sensului metode( 
iconologice în primul rînd la descifrairea c�lm 
de-al doilea strat a,l operei de artă - a sensunl,or 
sa,le simbolice şi alegorice. Fără îndoială, atît acest 
aspect al metodei, cît şi rezu,l.uare.le dobîndite în 
acest domeniu sînt interesante şi merită să li se 
acorde atenţie. 

De dezvoltaTea i11>teresului pentru cercetările 
iconologice este legată şi înflorirea cercetări,lor 
asupm vechii teorii a artei, precum şi asup:ra ve­
chilo.r texte lite,r,are despre care se poate presupune 
că a,u stat la baza inspiraţiei artist�ce ( de exem­
plu, lucra·rea lui Chastel desprev i�fl)1enţa luf Ficin 
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legat interesul pentru condiţionarea materială, eco­
nomică, politică, şi socială a creaţiei artistice. Rapor­
ta.rea la aceşti factori, este, dealtfel, dar postufa,tă 
În programul metodic al lui Panofsky, la oare ne-am 
referit ceva mai sus. Cele mai preţioase şi mai 
aprofundate studii de acest tip au fost efec,ruate 
de Meyer Schapiro. Remarcabilul său articol 
De la stilul mozarab la cel romanic în Silos37, 
admiirabila interpretare a semnificaţiei politico-re­
ligio•ase a crucii medievale timpurii la Ruthwell38 
şi descifrarea subtexnilui politic al rnlului liti 
f osua39 sînt numai cîteva exemple ale orientării 
»social-politice" în cercetarea iconologi,că.

Unul dintre succesele incontestabile ale cerce­
tărilor iconografice este recunoaşterea arhitecturii 
ca obiect al interpretării de conţinut. Atît în do­
meniul arhitecturii medievale, cît şi în cel al 
arhitecturii renascentiste şi baroce, modul nostru 
de a Înţelege opera de artă a suferit o modificare 
profundă. Publioarea şi comentarea textelor 
- dealtfel, cunoscute - ale abatelui Suger ref e­
riware la construirea primului cor gotic la St. De-
nis, efectuată de Panofsky40, precum şi lucrarea
lui în care proclamă legătura dintre principiile
arhitecturii gotice şi principiile dialecticii scolas­
tice41, lucrarea deosebit de interesantă, deşi aspru
criticată, aparţinînd lui Sedlmayr, referitoare la
geneza catedralei gotice42

, lucrarea lui Bandmann,
importantă din punct de vedere metodologic, des-
pre semnificaţia ideologică a arhitecturii medie­
vale43 şi, în sfîrşit, viziunea de sinteză realizată
ele Otto von Simson în lucr,area The Gothic Ca­
thedral44 - iată care sînt principailele etape în
lărg,irea şi aprofundarea cun-0ştinţelor noastre des-
pre conţinutul arhitecturii gotice. Sensul politic 
şi ideologic al copiilor, preluarea unor forme 
arhitectonice aparţinînd epoCtilo,r imediat anteri-
oare sau mai îndepărtate, forme care aveau pentru 
oamenii medievali un anumit Înţeles simbolic, 
adesea chiar politic, a fost relevată În studii ad­
mirabile de către Richard Krautheimer, care lega 
renaşterea formelor creştinismului timpuriu în 376 

arhitectura carolingiană de ideea politică de reno­
vationis imperii45. 

Pentru arhitecitura Orientului antic şi creştin, 
alături de o lucrare oonsider,ată deja clasică a lui 
Grabar, Martyrium46, o încercare de sinteză a fost 
Întreprinsă de Smith, în cairtea sa consacrată sem­
nificaţiei cupo1ei47• Convjngerea tradiţiona,lă, da­
tînd Încă din vremea lui Burckhardt, cu privi,re 
la caracterul laic al planurilor centrale În arhi­
tectura renascentistă, convingere care şi-a găsit 
expresie şi în manualul popular al lui Nikolaus 
Pevsner, a fost destrămată În bună parte datorită 
cărţii lui Wittkower despre bazele arhitecturii în 
perioada umanismului48, ale cărui rezultate au 
fost utilizate de Lech Kalinowski În lucră,rile 
avînd drept obiect cercetarea conţinutului de idei 
al capelei Zygmunt49. 

Bo1;ăţia barocă a alegoriei a favorizat cercetările, 
cu atît mai mult cu cît, atÎt În Evul Mediu, cît 
şi aici, se manifestă acţiunea comună a tuturor 
artelor Într-o singură concepţie ideologică, situaţie 
deosebit de propice pentru efectuarea de studii 
iconologice. Lucrarea lui Mrazek50 referitoare la 
decoraţia picturală a bolţilor şi numeroasele inter­
pretări ale lui Sedlmayr adaugă conţinuturi noi la 
imaginea artei baroce. 

Nu este de mirare că au înflo,rit din nou cer­
cetările asupra acelo,r opere de artă al căror ca­
racter enigmatic a ridicat Întotdeauna dificultăţi 
În faţa icon-0grafilor: lucrările lui Giorgione şi 
Bosch sînt prinrore ceJe mai dificile subiecte de 
cercetare a conţinutu,lui. Este caracteristic totuşi 
că, În pofida existenţei unui mare număr de stu­
dii mai vechi si mai recente, nu s-a ajuns încă 
la un consens în ceea ce priveşte rezultatele cer­
cet�fr.ii. 

Deşi celie mai complicate şi mai enigmatice 
opere de artă ale picturii îşi păz.esc În continuare 
tainele, am învăţat totuşi să descoperim conţinu­
nil simbolic În opere de artă pe care eram obiş­
nuiţi să le considerăm simple reflectări ale reali­
tăţii. AtÎt re::ilismul din Ţările de Jos În secolul 
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XVII-l�a ascund, În multe cazuri, sub aparenţa
de realitate o bogata lume a semnificaţiilor . Char­
;es de Ţolnay, Milla,rd Meiss, Meyer Schapiro şi, 
111 specm!l, dm nou Erwin Panof sky au consaorat 
rnar,i eforturi desoifrării conţinuwJui real al ta­
blourilor lui Jan van Eyck, ale maestrului din 
F!emalle

J 
ale lui Rogier van cler Weydens1. S-a 

v�zut ca a�roap.e Întreaga reailitate înfaţipta de 
e1 ascu,nde 111 sme un progriam simbolic cu un 
co.ntinut ideolog,ic .conoret. Tablo:uriile de gen ale 
lui Vermeer, rnatunle moa,ne şi tablourile cu flo,ri 
s-au dovedit adesea a fi nrişte rebusuri, a căror
dezlegare se exprima În idee,a de Vanitas52. Ta­
blourile lui Jan Steen, În loc de a fi luate din
viaţa, sînt adesea preluate din scena teatrală a
retoricilor olandezi53; ba chiar mai mult, la Rem­
brandt s-a Încercat descoperirea unor embleme di­
simu1ate siu:b aparenţa realismului liric54. S-a de­
monstrat că raportul airtei faţa de trecut a fost
Îngreunat, pîna nu de mllilt, chiar şi la is,toricii
de arta, de tradiţia secolului al XIX-lea, şi, în
specia.I, a artei impresioniste şi a conseoinţefor
aceste1,a. 

Cercetările icolonogice s-au bucurat de un mare 
succes în rîndul isto,rioilor de arta şi ale reprezen­
tanţilor altor discipline umani,ste. Cu timpul, aces­
tea au Început să fie aplicate cu succes de isto­
rici ca Ernst Kantorowicz sau de istorici literari 
- ca Jean Seznec sau Mario Praz. Pentru citi­
toru,! nespeoialist, rezultatele acestor cerceta,r,i sînt 
adesea mult mai convingătoare decît rezu,katele 
studiilor referitoare Ia problemele stilistice. Le­
gătura dintre text şi nablou este adese,a atÎt de 
evidenta, încÎt exclude orice îndoialass. 

în legătură cu aceasta nouă metodă s-a dez­
voh:at în mod special un anumit tip de lucra,ri; 
una dintre primele de acest gen a fost tocmai 
cartea lui Panofsky despre Bercule la ras­
pîntie. Este vorba de studii de istorie a 
tipuriilor iconografice, adesea neobişnui,r de fas­
cinante, care ne intrnduc Într-un ansamblu com-
pl ic.n de :-iqiune a teologiei, literaturii, C\letirn, 
mitol'Ogiei, filozofiei. Eseurile mag�strale ale lui 378 

Panofsky despre „Lros încăwşat", despre „Cu­
pidon nevazato.r", despre „ T1atal Timp", despre 
Imago Pietatis sau Ecce Homo, cele ale lui Saxl 
desprre Veritas filia Temporis, ale lui Wolfgang 
Stechow despre Apollo şi Daphne, despre Luc,re­
ţia, Filemon şi Baucis, binecuvîntiarea lui Iacob, 
ilrustraţiiJe la Aethiopica lui Heliodor56 se le,aga 
de cercetările referitoare la isto,r,ia tradiţiei antice 
efecrtuate de Institutul Warburg. AtÎt aceste stu­
dii, cît şi studiile de sinteză ale lui Adhemar des­
pre tradiţiile antice în Evul Mediu, sau ale lui 
Seznec despre viaţa de după moarte a zeilor an­
tic157 reprezinta astăzi un cîştig atît de preţios, 
îaidt se poate spune ca au fos,t puse bazele unei 
noi discipline În domeniul istoriei artei - is,to,ria 
tradiţiei imaginii. Fiecare opera de arta veche este 
imrplioata Într-un raport anume nu numai faţa de 
lumea formelor artistice, ci şi faţa de lumea ima­
ginilor şi a simbo1urÎllor, rezultînd din tradiţie 
şi creînd-o la rîndul sau. Ln măsura În care is­
toria arte,i a consnruit cu o neobişnuita scrupulo­
zitate un „sistem de referinţa" În domeniul evo­
luţiei formelor anistice, În aceeaşi măsura În do­
meniul conţinutului şi ail tradiţiei imaginrii acest 
sistem şi-a făcut apariţia abia odată cu gene­
raţia noastră. ,,Abia În felul acesta dispare rnp­
tura artif,icială dinnre isto1;ia artei şi ico[lografie 
care a cauzat infinite pierderi - susţine Sedl­
may,r - şi se conturează o legătură care lică­
rise de departe În faţa ochilor lui Riegl, ca un 
a,devarat pamînt al făgăduinţei; iconografia se 
ridică de la observarna frag,memara a diforite­
lor conţinutu.ri la o adevărata iconologie, la o 
ştiinţa noua despre bazele vieţii tab!ourilor"SB. 
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Ca orice metodă şi, mai ales, ca orice metodă la 
modă, iconologia îşi are adversarii ei. Ea este 
atacata din diferite direcţii, justifioat şi nejustifi­
cat. în ţari.le anglosaxone, În care a făcut, de 
r.1p1, ,i caricr:Î impre,ion:1111:Î, e.1 1111 este privir:î 
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iionari. La fel, cunoscătorii de pc continent o pri­
vesc cu neîncredere, căoi pentru aceştia ea este 
prea abstractă, prea saivantă, departe de opera 
de artă concretă. Cercurile de cunoscătorri repro­
şează iconoJogilor În spec�al faptul că În anali­
zele lor dispare elementul cel mai de seamă pen­
tru istoria anei şi pentru artă, respecti,v eva.lua­
rea. Numai datorită v.aloTii sale estetice opera 
de artă devine cec.a ce este, aşadar şi obiect de 
cercetare. Pentru un iconolog - spun adversa­
rii - o operă a lui Micheiangdo are aceeaşi va­
loare ca şi o sculptură primitivă care ar expr,ima 
nişte idei astrologice complicate59. Fără îndoăală, 
o asemenea tendinţă este evidentă şi multe lu­
crări, mai ales din cercul Institutului Warburg,
rămîn la limita problematicii artei, sociologiei, et­
nografiei şi istoriei culturii. Evident, aici nu tre­
buie să vedem nimic periculos pentru istoria ar­
tei - pur şi simplu acestea sînt lucrări aparţi­
nÎ!lld unor alte domenii de cercetare care utili­
zează materiale din sfera istoriei a,rtei, făcînd,
nu o dată, servicii importante disciplinei noastre.
Admirabilele studii ale lui Schaipiro despre rela­
tiiie lui Courbet cu arta populară, sau ale lui
Gombrich despre inspiraţia extrasă de Goya din
xi.Jog,ravurile primitive antinapoleoniene demon­
strează cît de mult poate profita şi istoria artei
dintr-o asemerr1ea colabo·rare60. Lucrările istoricilor
de artă care manifestă interes pentru iconoilogie
se referă, În general, la lucrările unor artişti de
renume, cum ar fi Di.ker, Mi,chelangdo, Tiziano,
Poussin, V:an Eyck.

Un al doile,a reproş, ceva mai seri,os, se în­
dreaptă Împotriva „interpretă,rii nejustifioat,e", 
Împotriva unei „interpretări exagerate" prin intro­
ducerea forţata a unor anumite conţinuturi În 
opera de artă. Asupra acestui fapt ne-a preve-
nit Însuşi Panofsky atunci cînd scria despre pi,er­
s.icile lui Renoir; cu umornl care îi era specific 
el scria din nou În 1955 că „există primejdia ca 
iconologia să rămînă faţă de iconogr::ifie nu în 
raportul În care este etnologia faţă de etnografie, 380

ci în acela În care este astrologia faţa de astro­
grafic"61. 

Interpr,eta,rna iconologică necesită intuiţie � 
imaginaţie. Nu va fi aşadar deloc de mirare ca 
un istoric de artă car,e posedă aoeste calităţi va 
putea depăşi, uneori, limitele rezuhiatelor argu­
mentate. Un exemplu tipic în acest sens În crea­
ţia iwnOilogilor sînt lucrările de inspiraţie poe­
tJi,că ale lui Tolnay care, alături de renumitele 
cărţi despre Bruegd şi Michelangelo, a publicat 
numeroase eseuri de factură literară şi pline de in­
teligenţă, conţinînd În acelaşi timp concluzii su­
biective sau incontrolabile62• Dar lipsuri asemă­
nătoare se pot descoperi şi în lucrările unor isto­
rici de ana cu atitudine formală. 

In articolul publicat În anul 1952, Creighton 
Gilben polemiza cu ceea ce se putea denumi ver­
siunea "totailă" a iconologiei în comparaţie cu arta 
Renaşterii63. Oare este neapărat obligato,riu ca în­
totdea;una, în fiecare nablou al Renaşterii, sub 
obiectele sau personajele înfăţişaite să se ascundă 
ceva mai mult? Oare rnp.ilul care doaiime pe ge­
nunchii Mariei trebuie oare în rotdeauna să fie o 
prefigurare a Patimii64 şi niciodată - yur. şi 
simplu, un tablou de gen? Oare Furtuna lui G1or­
gione, cu a cărei descifrare _iconologică core�_tă se 
muncesc oercetătorii de mai multe generaţH, nu 
este pur şi simplu un peisaj În timpul furmmiJ, 
aşa cum reiese şi din tiulul pe care l-a transmis 
deja Maircantonio Michiel? Oare neobişn�ita „po­
vestire din pădure" (Fcivola Boschareccza) a lui 
Dosso Dossi din Be�ans:on nu este pur şi simplu 
reprezentarea unor călători rătăcind prin pădure? 

Aceste întrebări sînt îndreptate împotriva tezei 
după care pictura de gen, peisaju.} şi natura moartă 
s-au format abia la sfîrşitul secolului aJ XVI-lea
şi ascund încă mult timp numeroase aluzii sim­
bolice. GiJbert - În conformitate cu metoda ico­
nologică - îşi argumen,teaz� r�spunsul . nega ?V la 
întrebările sale pe baza anaihze1 tablourilor ş1 tex­
telor (Paolo Giovio, MarsiJio Ficino, Giovanni 
Dominici). Din aces,te texte ar reieşi că pentru 
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rntc era totuşi posibilă gîndirca În cate"oriile re­
creerii lumii Înconjurato,ne, deşi Giovtio opu,nc 
acest gen de opere operelor „normale" şi le nu­
meşte parerga.

Fără a intra aici mai adînc în problemele con­
crete, trebuie să spunem că „iconologia totală" 
î�." rapo_n c,u cel de-al doilea strat a,l interpretă�
ru .? chiar 111 cazul operelo,r din perioada Renaş­
tem 1:u poate rezista . şi cu atît mai puţin în ceea 
ce priveşte operele dm perioada mai tîrzie. Fără 
a. pune la îndoială principiile metodei iconolo­
gice,. lucrul acesta complică însă foare mult si­
tuaţia. Această problemă a fost sesizată nu numai 
de Otto Păcht în recenzia la canea lui Panofsky 
despre pictura timpurie din Ţărrile de Jos65, ea 
e�t: dezvăluiră __ de Însuşi autorul cărţii şi teore­
ticiaitul metodei 1conologice1>6. 
.. Faptul �ă arta medievală se sprijină pe princi­

pu simbolice nu trezeşte nici un fel de îndoieli. 
DificultJatea se iveşte la Începutul secolului al 
XY-lea cînd rea.lismu,l renascentis,t olandez (şi 
c�1a� şi cel italian), datorită introducerii perspec­
tivei, a transformat r,abloul Într-un „ochi făcut 
Într-un pe,rete prin care era pr,ivită lumea natu­
rală" � ca y� 

V 

vorbim v cu cuv:intele ll�i �lberti).
„ Trebuia gas111:a o noua modah,tate de 1mpacare a 
noului naturalism cu cei o mie de ani de tradiţie 
m·eştină - scria Pan of sky - iar Încercarea în 
acest sens a dus la ceea ce se poate numi simbo­
lica tainică sau ascunsă, spre deosebire de cea evi­
dentă sau clară"67. Panofsky face apel la Summa
T heologiae care voJ.·beşt,e despre S piritualia sub
metaphoris corporali.tm. Mai departe afirma; ,,Dacă 
fiecare plantă obişnuită, fiecare detaliu arhitec­
tonic, instrument sau mobilă pot fi Înţelese ca o 
metaforă, astfel încît toate elementele care trebuie 
să transmită o idee simbolică pot arăta ca nişte 
plante obişnuite, nişte detalii arhitecvonice, instru­
mente sau mobile, cum ne putem da seama unde 
se termină modela!'ea generaJ metaforică a natu.rii 
şi unde Începe simbolismul real, specific?" Une­
ori,_ În recunoaşterea şi delimita�·ea lor sîntem aju-
taţi chim de cancteruJ contradictoriu al rezulta- 382 

telor, şi, în ultimă instanţă, afirmă Panofsky6B, .,Nl1 e: istii pn,hal,il alt răspuns la aceast.Î între­
bare ucCÎL utilizarea u1ctoddor istorice Illodcrate 
de o raţiune sănătoasă. Trebuie să ne punem 
mereu Întrebarea dacă Înţelesul simbolic aJ unui 
anumit motiv rezultă dintr-o tradiţie stabilită a 
imaginii (ca, de exemplu, crinii În scenele bunei­
vestiri); dacă interpretarea simbolică poate fi jus­
tificaită prin texte şi dacă ea este conformă cu 
ideile despre care ştim că erau viabile în epoca 
respectivă şi, probabil, foarte familiare artistului: 
şi, în sfîrşit, În ce măsură o astfel de interpretare 
simbolică se leagă de poziţia istorică şi înclinaţiile 
personale ale unui maestru individual". Pan of sky 
se sprijină În mod consecvent pe principiile in­
cluse în analiza sa metodologică programatică. 

Păcht subliniază, pe bună drepna.te, echivocul 
analizelor: pe de o parte avem a face aici cu 
convingerea referitoare la sensurile simbolice as­
cunse, care se află la baza procesului de creaţie 
raţional şi programat, pe de altă parte - crfre­
riul înclinaţiilor personale ale maestrnlui indivi­
dual şi, În fiecare caz, luarea În consideraţie a 
acestor înclinaţii dovedeşte recunoaşter,ea unui 
factor În esenţă iraţional. Aşa-numita istorie "for­
malistă" a artei credea În faptul că intenţiile ar­
tistului se exprimă cel mai bine în manuscrisul 
sau artistic - în forma operei de artă; iconolo­
gia, în schimb, ajunge la vechiul creator desci­
frînd programul ideologic disimulat al tabloului 
sau sculpturii. Iată c:ire este, am putea spune, re­
proşul cel mai de seamă adresat iconologilor 
atunci cînd se concentrează asupra descoperirii 
unor conţinuturi exclusiv »intenţionale" şi trec 
cu vederea interpretarea „iconologică" pos,tulată în 
programul metodologic al operei de artă ca fe­
nomen cultural În care, evident, chiar şi factorii 
neintenţionali, iraţionali, independenţi de artist au 
însemnătaite. şi trebuie să constituie obiecte ale in­
terprretării. Dar cum să Împăcăm rezultate.le ana­
lizei stiliistice, bazate pe convingerea referitoare la 
structura iraţională a procesului de creaţie artistidî 
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elemente) cu rezultatele analizei iconografice, la 
k1,..cJc r:irci.t ,c ,tîlă opinia că - :i�a rurn o for­
muleaza Panofsky în cazul lui Van Eyck - ,,rea­
litatea imaginată a fost controJată pînă la cel mai 
mic amănunt de programul simbolic adoptat 
apriori"? 

Problema aşa-numitului „simbolism disimulat", 
este, fără îndoială, legată de o anumi.tă perioadă 
şi de un anumi-t ti,p de opere de artă - o însem­
nătate mai generală revine Însă problemei rapor­
tului dintre metoda icon-ologică şi metoda cerce­
tării „forma,le" a artei. I s-a re.proşa-t cîndva lui 
Wolfflin că pos,rulează „o istorie a artei fără 
mune proprii", Focillon soria despre „ viaţa for­
melor"69. Totuşi păcate analoge putem găsi şi în 
lucrări,le efectuate pe baza alto,r metode de cer­
ceuare. I st oria socială a artei a lui Hauser este 
tot o istorie fără nume proprii70 ( de exemplu, 
numele lui Jan van Eyck, unul dintre oreato1·ii 
pei5aju,lui modern, nu a,pare deloc În textul ce­
lo!f două volume din caire es,re alcătuiră cartea), 
istoria pe.rspecnivei ca „formă simbolică" prezen­
tată în renuminul studiu al lui Panofsky71, isto,ria 
motivului Cristos îngîndurat72

, a lui Herrnle la
răspîntie sau a motivului Arcaidiei În arită73 - re­
prezintă tot atÎtea snudii care pot fi definite 
ca forme „ale unei istorii a ar.tei fără nume 
proprii". Aceasta nu micş,oreaz� însă Însemnătatea 
şi utilitanea unor .astfel de studii. 

IconoJog,i,a se poaite ocupa de opere care nece­
sită o interpretare de gradul al doilea ( de exem­
pl,u, Dragostea profană şi dragostea divină a lui 
Tiziano ), care includ elemente simbolice sau ală­
tură eJernentele naturale Într-un moc.I aparte, su­
gerînd „ un conţinm dis,imul,at" �au de opere de 
artă care lasă impresia „ unei reflectări obişnui te 
a realităţii". Dar mai există încă o categorie de 
lucră·ri: şi anume acelea a că1rnr abordare forma1ă 
es,te specifică siau - pe fundalul istoriei tradiţiei 
imaginii - atît de neobişnuită, îndt necesită o 
explicaţie. Dacă iconologia este În stare să dea 
această explicaţie, succesul ei este deplin. 384 
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Printre lucrările lui Rogier van cler Weyden, una 
dintre cele mai renumite este Coborîrea de pe cruce,
aflată mai de mult La Esco,ria,l, astăzi în muzeul 
Pra.do din Madrid (il. 89). S-a scris destul de 
mult despre forma monumentală, admirabilă, a 
acestui tablou. El a reprezentat, fără îndoi,ală, o 
trăire ieşită din comun pentru contemporanii şi 
urmaşii anistului, căci puţine alte tablouri au mai 
f?s/ atît de frecvent copiate atît în pictJura, cît 
ş1 111 sculptura secolului al XV-iea. 

In�ditul ,compoziţiei acestui tablou pe fundalul 
isto,riei motivului „cobo:rîrii de pe cruce" constă, 
pe de o parte, În legătura cu motivul „plîngerii" 
şi, pe de altă parte, în a.bordarea particuk1Jră a 
Maioii Domnului, deosebită de cea nradiţională, 
care spunea: ,,Madona leşină, corpul ei luînd 
aproape aceeaşi poziţie ca şi poziţia trupului fiu­
lui e·i moirt. Atît nrupul lui Cristos, cît şi trupul 
Madonei este Întors frontal spre privitm şi este 
sprijinit, În mod analog, de două penonaje În· 
soţitoare. Maria devine, În aoest fel, un centru in­
dependent a:l atenţiei, aproape la fel de Însemnat 
ca şi figura lui Cri.stos"74. 

Pe fondalul elementelo,r venicale reprezentate 
de ce,leLalte personaje, preoum şi de puternicul ac­
cent aJ crucii din centru, pe fundalul decorului 
aspru, abstr;act, al altairului, în cadrul unei com­
poziţii gîndită pînă la cel mai mic amănunt, în­
chisă de cele două figuri „cadru" care sînt Ioan 
şi Magda.lena75, liniile ondulate ale celor două 
corpuri definesc, prin forma lor, identitatea sufe­
rinţei - moartea şi leşinul. 

In admirnbila analiză a iconografiei tabloului 
efeotuată de Onto v@n Simson, acesta a ştiut să 
găsească explicaţia acestei forme compoziţionale 
neobişnuite. Renumitul ma,estru nu şi-a conceput 
În acest fol nablouJ numai de dragul frumuseţii 
formelor care rimează una cu alta sau, În orice 
caz, nu nUJil1ai �n acest motiv. Textele teologilor 
din secolele al XIII-lea, a,l XIV-iea şi al XV-iea, 
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măm că prin asemănarea stării psihice a perso­
najului Mariei şi a poziţiei sale formale cu cea 
a chinuitului Cristos, Rogier van cler Weyden a 
wu:t să dea expresie unor concepţii teologice ac­
tuale În epoca sa, şi anume: ideii de compassio 
şi celei de co-redemptio. Aceste texte ne arată 
că Mami a, pr,in suferinţa sa alături de Cristos în 
timpul muceniciei sale, a participat la opern de 
răscumpărare, a devenit co-mîntu.itoţire a omenirii 
- Co-redemptrix. Această manieră de Înţelegere
a rolului Mariei apare cel maii olar la Dioni1.>
G:rtozanul ·care a trăit în Ţăril,e de Jos în perioada
de act,ivinate a lui Rogier şi care, după cum ştim, 
avea strînse legături cu mînăstirea din Scheut, 
de lîngă Bn1xelles. Făeîrnd din pa,rnlelismul passio 
şi compassio principiul conducător al tabloului din 
punct de veder,e formaJ şi ideoliogic, Rogier „ia 
utilizat ştiinţa marîologică a celui mai renumit 
teolog al vremii sale şi al ţării sale în.nr-un na:blou 
care, datorită devoţiunii Maniei deosebit de popu­
lară În ac·ea vreme, a devenit imediat inteligibil 
pentru toată lumea. Rareori se Întîmplă ca o 
oa:podoperă artî,stică cu un conţinut teologic atît 
de sav1ant să aQbă o asemenea sensibî1imte faţă de 
sen'cimentele religioase". 

Consider ,că e�emplul de interipretare citat 
mai sus confirmă părerea lui Panofsky amimită 
la început, după care „o a111aliză reuşită a con­
ţinutuJui unui tablou nu face decît să îmbogă­
ţe1a:scă şi să lărgească trăirea sa estetică"76. 

Epoca barocului a atins o deosebită virtuozitate 
În înmuJţima sensurilior, a aJuziilor şi metiafo­
relor. Dacă În poezia barocă triumfă alegoria, ce 
nea:semui,te bogăţii simbolice pot fi ascunse în ma­
r�Je an&ambluri baroce - Gesamtkunstwerke -
oaire emu mînăstiri1le, bisericile şi palatele. fiecare 
luarare 1a artei baroce îşi are un sensits allegoricu.s 
al său; modalitatea de gîndire alegorică, predo­
minantă, aib01·dînd tot ceea ce exis,tă în lume pe 
baw principiu.lui analogi.ei generale, face ca ma­
r,ile complexe airhitectonice aJe barocului să poaită 
Închide În sine concomitent mai multe programe 
ideologice; de obicei - în perioada şi în ţările 

absolutismului catolic - acesta este, în acelaşi 
timp, un program religios şi monarhic77. 

Biserica sf. Carol din Viena, admirabilă lu­
crare proiectată de Fischer von Erlach, este, mai 
ales atunci cînd se analizează ideea autorului ne­
modifioată Încă prin schimbările efectUiate În tim­
pul realizării definitive, de după moartea auto­
mlmi - un exemplu tipic de asemenea dedublare 
a s>tructurii iconologice, oare corespunde, aşa cum 
se cuvenea pentru un Gesamtkunstwerk, caracte­
rului dublu al structurii formale. Mai precis vor­
bind, mă voi limita În acest exemplu la anaJiza 
faţadei (în special a viziunii frontale, Schauseite): 
Hans Sedlmayr descoperă aici un interesant con­
trapunct structural şi simbolic (il. 90-91)78. 

in viziunea faţadei există şase elemente impor­
tante din punct de vedere optic Rotonda ovală 
a cupo,lei, porticul, cele două coloane gigantice şi 
cele două pavilioane cu turn - toate acestea r,e­
prezentînd un material pasibil de o dublă inter­
pretare. Aceste elemente pot fi abordate în două 
ansambluri particulare şi În două moduri diferite. 
Compoziţia poate fi văzută ca un ansamblu de 
trei elemente de înălţime: rotonda retrasă în pro­
funzime şi cele două coloane caire ies în evi­
denţă şi Între care se află spaţiul despărţitor al 
porticului şi pavilioanelor cu turn. 

In alt mod, a,celeaşi elemente pot fi privite ca 
o grupare de forme alcătuită din ansamblul ro­
tondei, de la oare se evidenţiază În�nte şi late­
ral pavilioanele cu turn. în faţa rotondei şi Între
pavilio,ane se află cel de-al doilea ansamblu: poir­
ticul flancat de coloanele uriaşe. Grupul de pro­
funzime este baroc, ans•amblul frontal este abor­
da,t În forme romane antice severe. Grupul de
profunzime este pirezentat pimmidal, În timp ce
ansamblul din faţa se Înalţă later,al, ocupînd por­
ţiunea centrală - aşadair avem a face cu două
elemente abordate În contrapunct.

Prin aceste două descriieri sourte nu se epui­
zează, dealtfel, bogăţia formală a faţadei sf. 
Carol - se scot Însă În evidenţă cele două as-
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resp_un:1, În m�re, două aspecte ale conţinutului 
de 1de1. In pnr11a abordare, unitatea elementelo,r 
�rhi1!ecn?�ice ori�011t1a:le se expr�mă în faptul că 
m pa_vil[o_anele mf ei:10me se gaseşte perso,nifica­
re:1 vrrtuţ1Jor !eol.og10�: cre_d!nţa şi sper.1nţia, în
a·Uoul po<Pt1culu1 v1rtuţile sp1ntuale minor·e, virtu­
tes minores: religia, praecandi studiitm misericor­
dia in pauperes, poenitentia. Gea mai' înaltă din­
tre virtuţi,le teologice - iubirea - este întruchi­
pată în persoana patronului bisericii ce se gă­
seşte În vîrful timpanului . 
. Grupul de trei elemente de înălţime, terminate,

dm punct de vedere formal, prin însemne ase­
mănăto,ue, este Încununat în mod ana,log şi în 
sens emblematic şi ideologic: coloanele poartă sem­
nele coroanei şi a,l vulmrului, cupoJa - al crucii, 
.i�a1ar simbolurile stăpînitorilor pămînteni şi di­
vm1. 

Atît În domeniul formei, cît şi În ceea ce pri­
v,eşt,e conţinutul, cel de,ail doi,le,a mod de abor­
da:r,e este mai bog:at şi mai interesant: ideea ico­
no,logj,că centrală este aici apoteoza sfîntului: el 
s'.e Înal_ţ� prin vîrful timpanuluii spre cer, simbo­
lizat a1C1 de cupo.la. Ambde colo,a:ne definesc, din 
punct de vedere emblematic, virtuţile sfînwlui in
utraque Jortuna: constantia şi fortitudo; · ele în­
făţişează În reLiefori faptele lui Carlo Borromeo, 
săvîrşite În timpul vieţii, precum şi minuniJe efec­
tuate de el după moarte. Relieful parţii term:inale 
ne înfăţişează miracolul salvării Vienei de mo­
limă şi rugăciune•a sfîntului. Imregul ansamblu este, 
aş.!:d'.1:r, un program triumfal faţă de patronul bi­
senicu. 

·Ca alături de acest program În intenţiile crea­
torilor a mai existat Încă unul, ne-o dovedesc 
nextele au1:orului iconoilogiei bisericii C. G. Bae­
:raeus, car,e scrie că aceste co-loane muta et se­
cundaria tantum significatione Fundatoris Symbo­
lum loquimtur: Constantia et Fortitudine care era, 
de fapt, deviza Împăraturlui. Oaro! V a creat aşa­
dar un simbol pentru ideea sa de Împărăţie. Acesta 
em vulturul roman cu coroana imperială împo­
dobită cu o cruce legînd înnr-o bandero,lă, pe 

care scria plus 11.ltra, aşa-numitele „coloane ale 
lui Bercule", simbolul sfîrşituJui lumii, şi, în ace­
laşi timp, �rianiţa Spaniei şi a imperiului. Relua­
rea tradiţiei mairelui înaintaş în sernlul al XVIII­
lea de către Ca.rol VI i-a condus pe iconologi la 
această idee, ia,r „Coiloanele lui Bercule" aflate 
în faţa biserjcii nu numai că amintesc de nra:diţia 
imperiului luj Cairol V, dar proclamă şi preten­
ţiile lui Carol VI la tronul spaniol. 

Iniţial, p.rogiramul politic trebuia chiar să fie 
precumpănitor faţă de cel religios, căci Într-o sori­
soare darînd din anul 1716 adresată lui Bera.eus, 
Leibniz recomandă oa relieforile unei coloane să 
fie lega:ne de pernonalita,tea lui Carol cel Mare, 
iar reliefurile celei de-a doua de Cairo! de Flandra 
(cel Bun), subliniind, În acelaşi timp, că este vorba 
de personaje oare îi reprezentau pe Înanntaşii îm­
păratului - În primul rînd pe nronul imperiului 
şi, În al do.iileia rînd, În Flandra, ca unul din ţi­
nuturile moştienite. In anul 1721 Heraeus ara-tă 
că, din modestie, Curo! VI a renunvat la coloane 
„cedÎn'du-1e" sfîntului Carlo Borromeo, patronul 
bisericii şi de aceea muta significatione vorbesc 
numai prin aluzii de programul Împăratului. 

Po;ate că mai există încă o a,luzie care se as­
cunde În stâlpii puternici oare flanchează porti­
cu,! bisericii . Forma lor ne aminteşte de coloanele 
templului lui Solomon, aşa cum fusese el repre­
zentat, de exemplu, de către Marten van Beems­
kerk În desenul cunoscut din gravura lui Philip 
GaUe. lntrudt denurni1rile aoestor coloane - Ia­

chin şi Boas se integrează În ideea de comtantia
şi Jortitudo, iar Cairol VI a fost adesea glorificat 
ca „un nou Solomon" sau ()bertreffer Salomos
poate că aoesta este sensul care se leagă de gigan­
ticele coloane ale bisericii sf. Carnl . ,,Că această 
Întreită simboli-că - a lui Borrorneo, cea im­
perială şi a lui Solomon - nu este o ficţiune 
a viziunii noastre moderne - sorie SedJmayr79, 
ci aparţinea În mod conştient scenaristului şi crea­
torului lucrării, ne-o dovedeşte şi interiorul bi­
seric,ii. Căci arnlo, în cupolă se Înalţă în apo-

lU9 teoză sf. Carlo Borromeo, În altar este numele 



pomnuJui În glorie, ca În templuJ lui Solomon,i,ar deasupra mgii domneşte împărntiul încoronat".. ,, F�ră îndoială" - îşi încheie SedJmayr ana­lrna sa - realizarea artistică a lui Fischer constădin ai11monia şi bogăţia „cOl!llpoziţiei" care se des-
fv 

V S ) a_şoara m . muJtipl:, p.lanuri spaţiale şi spirituale.Cine a sesizat Însa o dată admirabila simbolicăimp;'l":railă a acestei opere cu aluzii la August şiTraian, la templul lui Solomon, la bazilica Sf.Petru şi Sfânta Sofia, la sta:tul lui Carol ,ce1 Mareşi Carol V - nu numai că nu va mai vrea s-o părăsească, dair, privind la această operă airhîtec­
mraJă nu va mai fi În star,e să şi-o alunge din 
mint:Je"BO. 

Iată aşadar un al doilea exemplu de utilizare a metodei iconologice, tipic pentru autor: imer­
prellama inteligentă, chîaT dacă, uneori, po.a'lie mer­
ge prea departe. Vafoarea ei ,constă în integralita­
tea ei, În puternica legătură care se face între 
conţinut şi formă, În luarea În discuţie a elemen­
nelo,r tmdiţiei, religiei, politioii, controlate prin 
raporta!I'ea permainentă la izvoarele sorise con­
temporane lucrării !'espective. 

6 

Fără îndoială, ceroetările iconografice urmează di­
ferite căi, În funcţie de obiectul cercetării, de 
interese, predilecţii, pregătirea şi talentul cercetă­
norului. Adesea ele sÎ11H încununa,lle de suoces, une­
or,i Însă rezultatele loir sînt sterile şi puţin im­
ponainte pennru Înţelegerea Întregul,u,i operei de 
artă. Insă aportul metodei iconologice este as­
tăzi a,tît de important încît nu poate fi trecut cu 
vederea. Evident, se pot criti,ca uneori rezulta­
tele ei concrete - dar nu putem privi cu dis­
preţ principiile de bază ale acestei orientări. 

Examinînd istoria artei sau, chi,air Într-un sens 
mai larg, istoria ştiinţelor umaniste, ne simţim ade­
sea copleşiţi de scepticism. Căci aproape fiecare 
nouă generaţie descoperă metode noj, dezvăluie 
Kimstwollen, Kunstgeschicbte als Ceistesgeschichte, 
Vie des Formes, sau „forme simbolice". Desco- 390

peră autonomia formelor artistice sau condiţiona­
rea lor materiaJă. Fieoare generaţie îşi construieşte 
o altă imagine a trecutului, singura care i se pare
justificată, reprezentînd modul ei de conştienti­
zaa·e a istoriei81. Epoca noastră a „descoperit"
fundamentul social, economic şi politic al fapte­
lor istorice, a descoperit sensul de mult uitat al
multor opere de artă general cunoscute şi se stră­
duieşte să descifreze În conformitaite cu vechile
manuale de emblemati'Că sensurile Încifrate odi­
nioară în tablouri, sculpturi şi clădiri. Vechile vi­
ziurrii istorice, deşi transmise pînă la noi în admi­
rabilele luorări ale lui Huizinga, Burckhardt sau
\�olfflin, ne apar adesea străine, ne.adevărate, oa­
recum sărace.

Ştiinţele umaniste reprezintă un alt tip de ştiinţe 
decît ştiinţele exactJe, noţiunea de „progres", atît 
de importantă pentru aicestea din urmă, are cu to­
tul alt sens pentru umanişti82. Şi totuşi nu se poate 
să nu credem Într-un anumit progres �pecific. Căci 
ştiinţele umaniste sînt ştiinţe nu numai pentru că se 
sprijină pe documente şi fixează cu precizie da­
tele fenomenelor. Dispărînd o dată cu fieca,re ge­
neraţie, metodele şi viziunile uma:1is�e .lasţ to­
tuşi urmaşilor un tablOIU al trecutulllll largit, 1mbo­
găţit cu cîteva nuanţe. In procesuJ neîntrerupt de 
cunoaştere 1a trecutului, condiţionat de caracterul 
schimbător al fiinţei umane, apa,re în acest fel 
o bogată polifonie. Graţie metodei iconologi,ce acest
contrapunct va suna, probabil, nu numai mai pro­
fund, ci şi mai frumos.

NOTE 

1 Articolul de faţă a apărut în „Przeglad Humanistyczny", 
I, 1957, 2, (p. 46-59) şi 3 (p. 9-10). În limba italiană 
ca articol cu titlul Iconografia e Iconologia în Enciclopedia 

Universale dell'Arte, Roma, VII, 1962, 163-174. 
2 Erwin Panofsky, Three Decades of A,,t History in the 

United States. Impression of a Transplanted European, 

„College Art Journal", XIV, 1954, l, p. 9 (retipărit în 
cartea citată în nota 17). 

• Prezentări generale ale literaturii mai vechi despre artă
1 1}1 la: Julius von Schlosser, Die J(unstliteratur, Viena, 1924;



ediţia a treia italiană: La letteratura artistica, Florenţa, 
1964; Lionello Venturi, Storia della critica d'arte, Roma -
Florenţa - Milano, 1945. 

4 Hans Sedlmayr, Verhtst der Mitte. Die bildende Kimst 
des 19. und 20. Jahrhwnderts als Symptom und Symbol 
der Zeit, Frankfurt am Mein, 1955 (Ullstein Buch nr. 39). 
p. 72-73. În măsura în care putem accepta analiza cri­
zei în arta secolului al XIX-lea aşa cum ne-o prezintă 
Sedlmayr, atitudinea lui faţă de arta contemporană are 
un caracter retrograd (cf. recenzia lui L. Ettlinger, .. The 
Burlington Magazine" C, 1958, decembrie). 

� Contribuţia faptică a studiilor iconografice concrete nu 
poate fi pusă sub semnul îndoielii. Lucrări ca c, le ale lui 
Franz Xavier Kraus, Geschichte der christlichen Kunst, 
Freiburg, 1896-1908; F. Cabrol şi H. Leclerq, Diction­
naire d' archeologie chretienne et de liturgic, Paris, 1907-
1953; Joseph Sauer, Symbolik des I{irchengebiiudes und 
seiner Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters, ed. 
a 2-a, Freiburg, 1924; Emile Mâle, L 'art religieux en 
France, 3 volume, Paris, 1898-1922; idem, L'art religieux 
apr/Js le Concile de Tren te, Paris, 1932; B. Knipping, 
De Iconographie van de Contra-Reformatie in de Neder­
landen, Hilversum, 2 volume, 1939-1940, reprezintă o 
bază factologică pentru toate studiik iconografice efec­
tua ,· ulterior cu alte metode. 

8 Direcţia studiilor stilistice ele schematizare a fost carac­
terizată de mine cu treizeci ele ani în urmă în articolul: 
Jn căutarea unei scheme. Eforturi de istorie sistematică a 
artei (\V pogoni za schematem. Usilowania systematycznej 
historii sztuki). ,.Biuletyn Historii Sztuki i Knltury", 
IX, 1947, p. 225-239; în legătură cu estetica şi istoria 
artei cu preocupări formale, vezi Roberto Salvini, La 
critica d'arte moderna (la pura visibilita), Florenţa, 1949 
(Bibl. di Critica d'arte, II); selecţie de texte cu o largă 
introducere; în legătură cu unul dintre cei mai importanţi 
reprezentanţi ai acestei orientări, WO!fflin, în limba 
polonă se poate consulta: Wladyslaw Podlach, Heinrich 
Wolfflin şi teoria artei (Henryk WO!fflin i jego teoria 
sztuki), Wroclaw, 1949, extras din „Spraw. Wrocl. Tow. 
Nauk.", III, 1948, p. 221-233. 

7 Julius von Schlosser, Die Wiener Schule cler Kunstge­
schichte, Viena, 1934 (trad. italiană în vol. La storia dell' arte 
nelle esperienze e nei ricordi di un suo cultore, Bari. 1936, 
p. 61-163.

s Hans Tietze în Die Kunstwissenschaft der GegenwaYt in 
Selbstdarstellungen, editat ele J. Jahn, Liepzig, 1924, 
p. 191; cf. Giinther Banclmann, l'v[ittelalterliche Archi­
tektur als Bedeutungstriiger, Berlin, 1951, p. 44.

9 Prima care a scris în limba polonă despre această orientare 
a fost Jolanta Maurin Bialostocka, Cartea lui Antal despre 
manierismul floYentin din secolul al XIV-lea şi al XV-lea 
şi problemele metodologice legate de aceasta (Ksiazka Antala 
o malarstwie florenckim XIV i XV wieku i zagaclnienia 391 

metodologiczne z nia zwiazane), .,Materialy do stucliow 
i clyskusji z zakresu teorii i historii sztuki", 4, 1952, 
p. 159-160. Cf. şi Freclerich Antal, Remarks on the Method
of Art History, .,The Burlington Magazine", XCI, 1949,
p. 51 ş.u. 

10 E. Panofsky, Hercules am Scheidewege itnd andere antike 
Bildstoffe in cler neueren J(unst, Berlin - Leipzig, 1930, 
p. IX-X.

11 G. Bandmann, op. cit., p. 16. 
12 Heinrich WOlfflin, Das Erklăren von Kunstwerken (Bibl. 

el. Kunstgesch., 1). Leipzig, 1921. 
t3 E. Panofsky, Zum Problem cler Beschreibung und Inlialts­

deutung von Werken der bildenden J(unst, .,Logos", XXI, 
1932, p. 103-119. 

14 E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic Themes 
in the Art of the Renaissance, New York, 1939, Introduc­
tory, p. 3-17. 

15 Goclefriclus J. Hoogewerff, L 'iconologie et son importance 
pour l'etude systematique de l'art chretien, .,Rivista d'Ar­
cheologia Cristiana", VIII, 1931, p. 57 ş.u. Istoria uti­
lizării termenului „iconologie" este prezentată în studiul 
amplu al lui Lech Kalinowski, Iconologie sau Iconogra­
fie? Termenul „iconologie" în studiile de artă ale lui Erwin 
Panofsky (Ikonologia czy ikonografia? Termin ikonologia 
w badaniach nad sztuka Erwina Panofsky'ego), .. Prace z 
historii sztuki" (Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiel­
lonskiego, CCCII), 10, 1972, p. 5-31. 

10 Cesare Ripa, Iconologia ... nella quale si descrivono diverse 
imagini di virtu, vitij, passioni humane, Roma, 1603. 
Prima ediţie din anul 1593 nu avea ilustraţii. 

11 E. Panofsky, Iconograpliy and Iconology: An Introduc/ion 
to the Study of Renaissance Art, în vol. Meaning in the 
Visual Arts. Papers in and on Art History, Garclen City, 
1955, p. 26-40. 

1s Definiţia este dată după un alt articol al autorului: Tlie 
History of Art as a Humanistic Discipline, în aceeaşi cule­
gere din anul 1955, p. 10-14. Terminologia poloneză 
pe care o utilizez redînd termenii englezeşti este împru­
mutată din lucrările lui Mieczyslaw ·wallis şi Stanislaw 
Ossowski (cf. lucrarea acestuia clin urmă U podstaw este­
tyki - La bazele esteticii, ed. a 3-a, Varşovia, 1958). 
Cititorul polonez poate utiliza acum direct studiile lui 
Panofsky, în traducerea polonă Studia z liistorii sztuki, 
Varşovia, 1971. 

t9 Sistemul lui Panofsky a suferit mici modificări în fiecare 
redactare nouă: în ediţia din anul 1939 această fază a 
intepretării este numită „intepretarea iconografică în pro­
funzime (sinteza iconografică)". Abia în ediţia din anul 
1955 a fost introdus termenul ele „interpretare iconologică". 

20 Termen introdus de Ernst Cassirer în următoarele lucrări 
ale sale: Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau 
der Geisteswissenschaften, .,Vortrăge der Bibliothek War­
burg", I, 1921-1922, p. 11-39. Philosophie cler symbo-

1')3 lischen Parmen, I-III, Berlin, 1923-1931; Das Symbol-



76 Cf. şi observaţiile similare: Edgar Wind, The Eloquence 
of Symbols, .,The Burlington Magazine", XCII, 1950, 
p. 349-350.

77 Cf. lucrarea citată a lui W. Mrazek (nota 50); H. Secllmayr, 
Allegorie 1md Architektur, în voi. Retorica e Barocco.
Atti del III Congresso Internazionale di Studi Umanistici, 
1954, Roma, 1955, p. 198 ş.u.; idem, Der Ruhm der Mal­
kunst, în voi. Festschrijt jur Hans Jantzen, Berlin, 1951, 
p. 165 ş.u.; cf. şi nota următoare.

78 H. Sedlmayr, Die Schauseite der Karlskirche in Wien
în val. Festschrijt jur Hans Kaujjmann, Berlin, 1956'. 
p. 262-271. Atît această lucrare cît articolul citat în nota
precedentă, Der Ruhm der Mahlkunst au fost retipărite
într-un volum de studii ale lui Sedlmayr, Kunst und
Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, 
Hamburg, 1958. 

79 Ibidem, p. 270. 
80 Loc. cit.
a1 „Istoria este o formă intelectuală în care o anumită civi­

lizaţie îşi dă seama de propriul său trecut" (History is
the intelectual jorm in which a civilization renders account 
to itselj of its past). Această formulare a fost prezentată de 
Johan Huizinga în A Dejinition of the Concept of History, 
în voi. Philosophy and History, Oxford, 1936, p. 9. 

82 Cf., în legătură cu această problemă, printre altele: 
Edgar Wind, Das Experiment itnd die Metaphysik, Tiibin­
gen, 1934; idem, Some Points of Contact between History
and Natural Science, în voi. Philosophy and History,
p. 255-264; Erwin Panofsky, The History of Art as a 
Humanistic Discipline, în voi. Meaning in the Visual Arts,
p. 1-25; Fritz Medicus, On the Objectivity of Historical
I{nowledge, în val. Philosophy and History, p. 137-158;
E. Zilsel, The Genesis of the Concept of Scientijic Progress?
,,Journal of the History of Ideas", VI, 1945; E. Gombrich, 
The Renaissance Concept of Artistic Progress and Its Con­
sequences, în val. Actes du XVIe Congras International
d'Histoire de l'Art, Amsterdam, 1952, Haga, 1955, p. 
291-307.
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