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PREFATA EDITIEI ROMANESTI

Heinrieb Wo0olIfflin (1864 - 1945) este wunul dintre acei
cercetatori la care preocuparea consecventa pentru o anumita
perioada din istoria artei se uneste cu incercarea de a formula - nu
aprioric, ci pe aceasta ba%a - principiile si categoriile generale ale
unei teorii a artei.

Elev al lui Jakob Burckbardt (1818 - 1897) pe care-l urmeaza
la catedra Universitatii din Basel (1893), Wélfflin va ocupa pe rind
catedrele de istoria artei de la .Berlin (1901), Munchen (1912),
Zirich (1924), publicind in decursul vietii sale un numar insemnat
de lucrari, reeditate de multe ori si unele traduse in aproape toate
limbile de circulatie internationala, ca: Prolegomena zu einer
Psychologie der Architektur, 1886 (Prolegomene la o psihologie a
arhitecturii); Renaissance und Barock, 1888, (Renasterea si
barocul); Die klassische Kunst, 1899 (Arta clasica) : Die Kunst
Albrecht Durers, 1905 (Arta lui Albrecht Durer) ; Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe, 1915 (Principii fundamentale ale istoriei artei); Italien
und das deutsche Formgefuhl, 1931 (Italia si simtul german al
formei); Gedanken zur Kunstgeschichte, 1940 (Reflexii in legatura
cu istoria artei) etc.

Asupra formatiei lui Wolfflin au actionat pe de o parte studiile
burckhardtiene de istorie a culturii, pe de alta noile teorii ale lui
Konrad Fiedler (1841 - 1895) despre ,virtualitatea pura", ca si
consideratiile istorice si critice ale lui Adolf von Hildebrand (1874 -



1921) asupra evolutiei sculpturii. Pe aceste ba”™e WOoIfflin a ajuns la
formularea unui sistem critic propriu, a carui expunere sistematica
poate fi intilnita indeosebi in Principii fundamentale ale istoriei artei.

Lucrarea de fata este considerata pe buna dreptate ca fiind
cea mai reprezentativa pentru gindirea lui Wolfflin, intrucit pe ba%a
unei cercetari minutioase a fenomenului artistic (desen, pictura,
sculptura, arhitectura) - indeosebi in perioada secolelor XVI si XVII -
sint formulate o serie de principii generale referitoare la relatia
dintre opera de arta si epoca, la legitatile interne de desp oltare a
fenomenului artistic, la constituirea si evolutia valorilor, principii al
caror interes este incontestabil. Din acest punct de vedere
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sensurile si implicatiile acestei opere depasesc cu mult scopul
pe care si-l propusese Wolff-lin in prefata la editia a Vi-a a lucrarii:
«Principiile fundamentale, afirma el, au pornit din nevoia de a se da
o bafta mai solida definirii trasaturilor caracteristice ale istoriei
artei; nu unor judecati de valoare - de asa ceva nu e vorba aici - ci
caracteristicilor stilistice.*

Trebuie remarcat faptul ca, alaturi de caracterizarile vi”~ind
indeosebi clasicul si barocul, intilnim numeroase principii si categorii
care - cu unele corective menite sa inlature o viziune schematica -
sint valabile in diverse domenii ale istoriei artei. Prin aceasta,
lucrarea reuseste sa depaseasca empirismul caracteristic majoritatii
unor asemenea studii, aruncind fertile lumini teoretice asupra unor
fenomene artistice concrete si permitind astfel conturarea unei
conceptii de ansamblu asupra unor epoci de mare insemnatate in
istoria artei. Desigur, uneori, generalizarile - intemeiate pe date
referitoare la pictura, sculptura si arhitectura - nu pot imbratisa
bogatia umana a fenomenului artistic concret, aceasta neingaduind
aplicarea «ca atare» a tuturor principiilor expuse. Avem in fata o
incercare de evitare a speculatiei sterile In afara solului fertil al
analizei operelor, in care - dupa cum arata Tudor Vianu - Wélfflin
«nu neaga legitimitatea problemei cauzal genetice, ba uneori o si ia
in considerare, dar n-o are in special in vedere» *) ceea ce va face
loc influentei metodologiei pozitiviste. Am adauga de asemenea
faptul ca viziunea istorica asupra tipurilor stilistice nationale este
limitata la conceperea lor ca momente in evolutia «formelor
reprezentarii», pentru a caracteriza astfel optica si obiectivul
esentialul lucrarii.

Versiunea de fata (tradusa dupa editia a 13-a a originalului,
aparuta in 1963) cuprinde - alaturi de textul primei editii - si
articolul Principii fundamentale ale istoriei artei. O revizuire, publicat
in 1933 in revista Lagos, ca un fel de explicitare a intentiilor
teoretice urmarite de autor. Cu acest prilej el reexamineaza
propriile sale concluzii anterioare, cerind ca principiile sale sa fie
aplicate cu suplete si in mod elastic, pentru a evita schematismul.

Structura lucrarii - care uneori nu este ferita de o oarecare



artificialitate datorita judecarii operelor de arta printr-o prisma
preponderent formala - este semnificativa pentru caracterizarea
naturii sale voit categoriale. Capitolele cartii sint intitulate Linear si
pictural, Reprezentare plana si reprezentare in profunzime, Forma
inchisa si forma deschisa, Multiplicitate si unitate, Claritate si
neclaritate conform celor 5 perechi de categorii cu ajutorul carora
autorul considera a putea marca diferenta intre arta Renasterii si
cea a barocului.

Trebuie spus ca in genere Wolfflin a dat acestor categorii doar
o utilizare metodologica, precizand ca ele sint departe de a fi
exhaustive si aratind ca ele nu trebuie investite cu atribute de
valoare. in acelasi sens este de retinut afirmatia dupa care diferitele
forme vizuale presupuse de aceste categorii nu pot fi derivate dintr-
un principiu unic, ci ele trebuie privite in evolutia lor. «Nu stiu daca
oamenii - asa cum s-a pretins - au ,vazut" intotdeauna in acelasi
fel; socotesc mai degraba acest lucru ca improbabil. Este

I) Tudor Vianu: Dualismul artei, Bucuresti, 1925, p. 110-111.
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insa neindoios ca in arta se poate observa o succesiune in
modurile de reprezentare, si pentru a ilustra aceasta nu e nevoie sa
ne referim numai la artele figurative, ci si la cele tectonice » (pag.
207).

Dupa cum reiese din intreaga analiza, perechile categoriale
marcheaza de fapt directii de evolutie a artei, incadrate in
ansambluri relativ unitare si corespun”ind - desigur cu aproximatia
pe care o presupune orice schema - stilului clasic (adica al
Renasterii), si respectiv celui baroc.

Evident, realitatea fenomenului artistic concret este mai
complexa si mai bogata in determindri decit reiese din aceste
cateqgorii generale, dar nu este mai putin adevarat ca ele pot servi
drept puncte de reper pretioase.

O prefata nu se va putea desigur opri In amanunt asupra
numeroaselor observatii Judicioase - obtinute prin investigarea unui
material faptic imens - ci trebuie sa se limitele la sublinierea unor
idei esentiale, cu rezonante contemporane.

Pe primul plan credem ca merita a fi relevata legatura pe care
o face Wolf fii n intre opera de arta si ansamblul epocii, chiar daca
determindrile sociale de ultima instanta ii scapa. Intuirea unei
radacini comune a diferitelor manifestari spirituale nu lipseste, dar,
din pacate, natura acesteia nu este cercetata ci doar constatata :
«Daca dezvoltarea artei coincide cu istoria generala a spiritului,
aceasta nu e rezultatul unui raport de la cau%a la efect; aici nu
poate fi vorba decit, cel mult, de un raport partial, deoarece
elementul esential il constituie o anumita evolutie specifica, pornind
de la niste radacini comune » (pag. 207). O asemenea Iintelegere
este insa straina de paralelism, Wélfflin subliniind ca ar fi absurd sa
se creada ca fiecarei etape din aceasta evolutie artistica ar trebui
sa-i corespunda o anumita nuanta din psihologia omului epocii



respective. De aici ar fi gresit sa se inteleaga ca opera de arta nu
exprima personalitatea creatorului, sau ca marea evolutie a
formelor si modurilor de reprezentare nu este o consecinta a unor
miscari spirituale - cu multiple radacini - ce constituie, in totalitatea
lor, conceptia despre univers si despre viata a epocii respective.
Numai ca o angajare exclusiva pe acest drum duce - dupa opinia
autorului - la riscul de a neglija specificitatea artei, propriile ei
legitati de existenta, pierzjndu-se din vedere ca raportul epoca-
opera nu poate fi conceput mecanic, ca o determinare automata.

in acest spirit Wolfflin va atrage atentia pe buna dreptate:
«Atunci cind arta e comparata cu o oglinda care ar reflecta
imaginea schimbatoare a , lumii", se comite o dubla eroare; in
primul rind pentru ca este incompatibil de a se compara activitatea
creatoare a artei cu o simpla reflectare, si in al doilea rind, chiar
daca am retine termenul ca valabil, ar trebui sa fim constienti ca e
vorba de o oglinda ce poseda de fiecare data o alta structura» (p.
205). Aceasta intelegere nuantata a naturii artei face ca principiile
in lumina carora se face analiza sa fie intelese intr-un sens extrem
de larg, cu grija ca ele sa nu fie considerate drept canoane atunci
cind e vorba de opera unui artist sau altul. Privite insa in raport cu
fizionomia generala a unei epoci, asemenea principii se dovedesc
intr-o strinsa legatura cu tot ce constituie domeniul istoriei generale
a spiritului si, ca atare, ele sint simptomatice si revelatoare prin
expresivitatea lor.
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Cercetarea stilurilor intreprinsa de WoOolfflin va evidentia la
rindul ei faptul ca individualitatea creatoare, natiunea, epoca, se
exprima In insasi substanta operelor, asa cum istoriceste
determinate trebuie intelese si idealurile estetice. Precitind In mod
justificat ca norice epoca priveste lucrurile cu ochii ei proprii» (p. 73)
si ca «nu toate viziunile sint posibile in toate timpurile» (p. 75)
istoricul de arta nu va reusi insa sa duca mai departe explicatia
genevei sociale a stilurilor, desi ea este sugerata in mod implicit.
Mai mult chiar, vorbind despre diferitele moduri de reprezentare, el
va insista asupra faptului ca artistul nu se gaseste in fata materiei
lipsit de premise - adica de un anumit ideal preluat sau dobindit in
decursul evolutiei sale - iar acestea vor juca un rol hotaritor, mult
mai important decit tot ce a luat el din observarea directa. Este
evidentiata astfel continuitatea formelor de reprezentare, care este
privita nu ca o pura declansare a unui mecanism interior al
spiritului, ci in strinsa legatura cu posibilitatile si cerintele epocii,
raportate la cistigurile anterioare. Dupa cum sublinia el «... . vedem
numai ceea ce cautam dar si cautam numai ceea ce putem vedea.
Fara indoiala ca anumite forme vizuale sint in mod virtual
preexistente ; dar daca vor fi sau nu realitate, si in ce fel, aceasta e
o problema in functie de o serie de circumstante exterioare» (p.
196). E drept, mecanismul realizarii acestor virtualitati nu este
descifrat, dar Wolfflin va avea grija sa atraga atentia asupra faptului



ca principiile lui nu trebuie identificate cu aprioricele categorii ale lui
Kant, intrucit ele s-au nascut in decursul istoriei diferitelor forme de
reprezentare.

in baza aceleiasi conceptii despre legatura dintre opera de
arta si epoca este considerat si rolul capodoperelor din punctul de
vedere al istoricului. Pe de o parte, arata Wolfflin, prin calitatea lor,
capodoperele sint niste indicatoare revelatoare pentru directiile de
dezvoltare a artei, intrucit concentreaza in mare masura rezultatele
superioare ale experientei artistice a epocii. in acelasi timp insa, ar
fi gresit daca modul de a vedea al unei epoci ar fi dedus pornindu-se
in exclusivitate de la capodopere, facindu-se abstractie de
coexistenta diferitelor posibilitati de reprezentare unele mostenite,
altele prefigurindu-le pe cele viitoare.

in lucrarea Iui WOIfflin vom intilni sublinieri de mare
importanta referitoare la specificitatea operei de arta, la legitatile
interne ale evolutiei acesteia. «Fireste ca arta a prezentat in
decursul timpurilor continuturi foarte diferite, dar acest lucru nu e
suficient pentru a explica variatiile ce s-au inregistrat mereu in ceea
ce priveste modurile de reprezentare : limba insasi a suferit
transformari radicale, atit in gramatica, cit si in sintaxa. Nu ne
referim numai la constatarea ca limba se deosebeste in functie de
locuri diferite - aceasta se admite usor - dar ea poseda legile sale
proprii de dezvoltare fata de care cel mai puternic talent individual
nu a putut ajunge decit la o anumita forma de expresie, ce nu
intrece prea mult posibilitatile generale ale epocii» (p. 192).

Evidentierea dinamicii interne a operei este cea care va
explica atit revenirile la forme vechi de reprezentare in arta, cit si
modul in care numai anumite cistiguripe planul expresiei fac
posibile altele ulterioare, oferind premisele procesului de gestatie a
formelor noi. Aceasta experienta artistica nu trebuie vazuta insa
numai sub latura ei individuala, ci si sub aceea sociala, si, in aceasta
a doua calitate, ea joaca un rol relativ coordonator
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asupra creatiei unei epoci, impunind anumite imperative si
canoane artistice. Tocmai schimbarea acestor imperative, aparitia
altora noi, este cea care marcheaza faptul ca istoria formelor nu se
opreste niciodata, noile posibilitati stilistice avindn-si radacina in
etapele premergatoare si repre”~entind premisa viitoarelor
transformari.

Din acest punct de vedere, consideratiile referitoare la
caracterizarea artei clasice si a celei baroce, dincolo de finetea si
subtilitatea trasaturilor relevate, sint graditoare pentru optica
stilistica dinamica a autorului lor. Fara indoiala, viziunea lui Wolfflin
asupra clasicului si a barocului nu trebuie inteleasa absolntizant,
dar, in granitele pe care si le fixeaza autorul, ea ramine valabila si
surprinde elemente pretioase ale momentelor din evolutia artei care
sint cuprinse in cercetarea sa.

Arta clasica fixeaza astfel imaginile prin forme care se



exprima cu ajutorul unor motive lineare bine definite si delimitate si
prin figuri concepute cu un scop precis, accentul cazjnd pe
stabilitate si reprezentarea a ceea ce exista. Frumusetea
ansamblului deriva in acest caz din modul in care sint gindite si
organizate elementele, cu o simtire perfect dezvoltata pentru
bidimensional, conferind o deplina precizie si o claritate egala
imaginii artistice. Formele clasice sint linistite, avind un caracter
amplu, de dezvoltare larga, intr-un timp nemasurat si fara a
cunoaste notiunea de instantaneu, de moment culminant sau de
situatie acuta. Stilul este bazat pe multiplicitate, punind toate
mijloacele in serviciul unei aparente precise a formei ; luminajoaca
rolul unui element organizator obiectiv, frumusetea si viz'ialitatea
absoluta coincizjnd in spiritul unei depline rationalitati. Aceasta arta
nu cunoaste unghiuri de vedere transversale, misterioase, nici un fel
de adincimi crepusculare, nimic din seinteierea unui ornament ce nu
s-ar putea recunoaste pina in detaliu.

Barocul, considerai ca o forma de reprezentare diferita, neaga
orice fel de contur, evitind limitele precis definite ; el tinde sa se
eliberez« cit mai mult de vraja suprafetei, accentul cazfnd pe
aparenta variabila. intr-o asemenea arta figurile devin mai compli-
cate, motivele se opun unele altora, ordinea diferitelor parti este
mai greu sesizabila, iar liniile se Inmultesc si se estompeaza,
devalorizindu-se ca limite. Frumusetea barocului apartine miscarii
insufletite, factorul ei hotaritor fiind aparenta, ceea ce duce uneori
la nereusita in crearea unei imagini de ansamblu coerente. in acest
stil suprafata plana este aprioric evitata si efectul este cautat in
intensitatea perspectivei in adincime, ocolindu-se aspectele precis
definite, rigiditatea unei axe mediane, simetriile, echilibrul clasic.
Elementele componente isi pierd adesea individualitatea, contrastul
dintre ele fiind mascat ; accentul cade asupra unei singure laturi,
ceea ce da nastere unui «.echilibru in suspensie» ca si impresiei ca
intinderea spatiului este nesfirsita. in ce priveste existenta unor
norme, desigur ca acestea nu dispar, dar barocul prefera sa
simuleze inexistenta lor fringindu-si cadrele si articulatiile,
introducind disonanta si provocind impresia ca elementele
decorative reprezinta pure intimplari. Frumusetea apare in acest
caz <@ bazjndu-se pe farmecul faptului fortuit, pe deplina libertate a
partilor, pe impresia de plenitudine si a nesaturarii, pe accentul
asupra unui singur efect principal care domina celelalte motive si pe
preferinta pentru aparenta limitata si dinamica. Fara sa urmareasca
imprecizia, barocul nu va lasa
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claritatea sa apara decit ca un efect secundar si infimplafor,
contind adesea pe farmecul lucrurilor ce se ascund.

Caracterizarile stilului clasic si baroc expuse aici fugitiv se
refera evident numai la probleme de forma si au intrucitva un
caracter absoluti”~aut, dar in decursul lucrarii autorul va atrage tot
timpul atentia asupra Intrepatrunderii stilurilor, ca si asupra



diferentierilor necesare, impuse atit de existenta diferitelor ramuri
ale artei, cit si de specificul national sau particularitatile individuale
ale diferitelor personalitati creatoare. Suma de observatii
concentrate iIn caracterizarile facute de Wolfflin isi pastreaza
valoarea unor lumini revelatoare asupra analizei concrete a unui
fenomen artistic sau altul.

in sfirsit, prezinta interes consideratiile lui WOlfflin asupra
relatiei existente intre stil, mijloacele de expresie sau procedeele
artistice, pe de-o parte si valoarea operei rezultate, pe de alta parte.
O prima remarca demna de retinut atrage atentia asupra faptului ca
prin schimbarea viziunii, chiar atunci cind nu e vorba de continuturi
sufletesti diferite, valoarea si sensul realitatii sint privite In chip
deosebit. Lucrul acesta nu va duce insa in mod automat la crearea
unor valori artistice superioare, deoarece diferitele stiluri se
incadreaza in sisteme de coordonate diferite. « Cuvintnl ,clasic" nu
caracterizeaza o iudecata de valoare, deoarece exista si un
clasicism al barocului. Barocul nu reprezinta nici un declin si nici o
perfectionare a artei clasice, ci este funciarmente o arta diferita» (p.
28), va spune WoOolfflin, sustinind imposibilitatea stabilirii unei ierarhii
de valori legate de simpla schimbare a modurilor de reprezentare a
realitatii. Fiind de acord cu un asemenea punct de vedere, trebuie
sa prevenim insa si impotriva posibilitatii interpretarii sale absolu-
tizante : daca fiecare stil se Incadreaza intr-un context unic si
inimitabil, exprimind conceptii despre lume diferite, lipsa oricaror
posibilitati de a le compara si ierarhiza poate duce in ultima instanta
la concluzia inexistentei unui progres in arta. E drept, W6élfflin nu a
tras o asemenea concluzie, dar nici n-a urmarit masura in care - in
procesul de transformare a modurilor de reprezentare - arta
reuseste sa exprime din ce in ce mai plenar si profund esenta
umana, ITmbogatindu-se astfel si in continut, nu numai in mijloacele
sale de expresie. Poate ca, privind un segment relativ limitat al
istoriei artei, surprinderea progresului realizat nici n-ar fi fost
posibila, acesta trebuie insa urmarit atunci cind se are in vedere o
perspectiva mai larga.

Problema valorii operelor de arta este vazuta de Wolfflin si in
legatura cu gustul epocii care sanctioneaza apreciativ produsele
creatiei artistice. In acest sens, un stil sau mod de reprezentare nu
va exista In sine, ci numai pentru un subiect social, desi evident
analiza va putea intotdeauna identifica premizele obiective care fac
posibila o apreciere sau alta. Dialectica raportului obiect-subkct in
procesul de valorificare artistica este astfel surprinsa cu finete,
Woélfflin insistind - indeosebi in Revizuirea publicata in 1933 -
asupra dinamicii procesului.

incheind aceste succinte consideratii de ordin general asupra
uneia din operele clasice ale teoriei ar tei, privita ca parte
integranta a culturii unei epoci, nu putem sa nu amintim cuvintele
lui WOolfflin : «.Asa cum intreaga istorie a vizualitatii (si a
reprezentarii) ne duce dincolo de arta, tot astfel si diferentele
nationale ale viziunii sint mai mult decit
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simpla problema de gust; ele conditioneaza elemente ce stau
la ba%a imaginii pe care un popor si-o face despre lume, fiind in
acelasi timp conditionate de acestea. Din aceasta cainta stiinta
despre formele virtuale, departe de a fi un simplu auxiliar superfluu
al celorlalte discipline istorice, este tot atit de necesara ca si insusi
simtul va~uluh (p. 204). Prin bogatia informatiei si rigoarea
argumentarii, lucrarea lui Heinrich W'élfflin este o convingatoare
dovada a insemnatatii teoriei artei in ansamblul stiintelor care au
drept obiect diferite domenii ale culturii umane.

ION PASCADI

PREFATA LA EDITIA A VI-A

Aceasta carte, care a aparut intr-o prima editie in 1915, este
prezentata acum pentru a sasea oara, intr-o forma neschimbata.
Locul lungilor prefete anterioare, 1l vor lua aici doar citeva fraze.
Ceea ce ar trebui sa insoteasca vechiul text, expli-cindu-1 si
completindu-1, a crescut cu timpul atit de mult, incit n-ar mai putea
fi cuprins decit intr-un al doilea volum, de sine statator.

Pentru orientarea generala, iata unele lamuriri : « Principiile
fundamentale » au pornit din nevoia de a se da o baza mai solida
definirii trasaturilor caracteristice ale istoriei artei; nu unor judecati
de valoare - de asa ceva nu e vorba aici - ci caracteristicilor
stilistice. Este de cea mai mare importanta sa se cunoasca intii
modul in care este alcatuita (si forma pe care o imbraca)
reprezentarea, intilnita de la caz la caz. (Este preferabil sa se
vorbeasca de forme ale reprezentarii, decit de forme vizuale). Se
intelege de la sine, ca forma reprezentarii vizuale nu este ceva
exterior, ci ca ea detine o importanta hotaritoare pentru insusi
continutul reprezentarii; astfel, istoria conceptiilor despre vizualitate
se contopeste cu istoria spiritului.

Modul de a vedea sau - putem spune de asemenea - de a
reprezenta vizual, nu este de la inceput si pretutindeni acelasi, ci -
ca tot ceea ce este viu - are o evolutie proprie. Exista diferite trepte
de reprezentare, de care istoricul de arta trebuie neaparat sa tina
seama. Exista moduri de a vedea arhaice, «<nemature», dupa cum
exista si perioade artistice « de apogeu » si altele « tirzii ». Arta
arhaica greaca sau stilul vechilor portaluri sculptate de la Chartres
nu trebuie sa fie interpretate ca niste opere create in zilele noastre.
In loc de a ne intreba, in ce mod ne impresioneaza aceste opere de
arta, pe noi - oamenii moderni - si in functie de aceasta sa le
stabilim continutul lor expresiv, istoricul trebuie sa reconstituie in
primul rind care erau posibilitatile de alegere a formei, pe care
epocile respective le-au avut la indemina. Aceasta metoda va
permite un mod de interpretare cu totul deosebit. Linia de



dezvoltare a reprezentarii vizuale este - pentru a intre -
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buinta o expresie a lui Leibnitz - data « virtual » ; in realitatea
istoriei traite™ea sufera insa o serie intreaga de intreruperi, intirzieri
sau transformari din cele mai diverse. Studiul de fata nu urmareste
sa ofere un extras din istoria artei ci incearca numai sa stabileasca
niste unitati de masura, prin care sa se poata preciza mai bine
transformarile istorice (si tipurile nationale) din domeniul stilurilor.
Formularea principiilor propuse de noi corespunde numai evolutiei
petrecute in timpurile mai recente. Pentru alte epoci, formularile ar
trebui din nou si continuu modificate. Totusi, aceasta schema s-a
dovedit utilizabila chiar si in domeniul artei japoneze cit si a celei
nordice.

Obiectia ca, adoptind teoria evolutiei « legice » a
reprezentarii, s-ar minimaliza importanta individualitatii artistice, ni
se pare minora. Dupa cum corpul uman este construit dupa legi
foarte bine stabilite, fara ca prin aceasta sa i se anihileze forma
individuala, tot astfel nu poate exista contradictie intre legitatea
structurii spirituale a omului si libertate. Se intelege de la sine ca -
asa cum se spune - fiecare vede ceea ce vrea sa vada. Problema
este insa, In ce masura aceasta «vointa» a fiintei umane a
corespuns unei anumite necesitati, intrebare ce depaseste sfera
artisticului imbratisind intrequl complex al vietii istorice, ducind, in
ultima analiza, la metafizica.

O alta problema, abia sugerata in aceasta lucrare, nu insa si
dezvoltata, este aceea a periodicitatii si a continuitatii. Este sigur ca
istoria nu se poate intoarce niciodata la acelasi punct, dar e tot atit
de sigur ca in cadrul evolutiei generale se pot deosebi unele cicluri
evolutive inchise, ale caror linii de dezvoltare prezinta, in acele
perioade, un anumit paralelism. in cercetarea de fata - ce
analizeaza numai evolutia stilistica in epoca moderna - problema
periodicitatii nu joaca nici un rol ; problema este insa importanta, ea
neputind fi tratata numai din punctul de vedere al istoriei artelor.

Tot astfel si problema stabilirii in ce masura au fost preluate,
intr-o noua perioada stilistica, rezultatele modului anterior de a
vedea, sau in ce fel o evolutie continua se impleteste cu altele
incidentale, nu va putea fi clarificata decit prin cercetarea fiecarui
caz in parte. Pe acest drum se ajunge la stabilirea unor «unitati» de
tipuri foarte diferite. Astfel putem considera drept unitate
arhitectura gotica, dar in acelasi timp, unitatea poate fi reprezentata
si de ansamblul evolutiei stilului nordic medieval, careia sa i se
cerceteze curba evolutiva, rezultatele putind sa fie tot atit de
valabile intr-un caz ca si in celalalt. in sfirsit, evolutia nu este
intotdeauna simultana in toate genurile artei; unele noi reprezentari
primitive din pictura si sculptura, pot - de pilda - sa coexiste un timp
destul de indelungat cu un stil tardiv de supravietuire in arhitectura
(sa ne gindim la Quattrocento-ul Venetian), pina ce in sfirsit, totul sa



ajunga la acelasi numitor din punct de vedere vizual.

Dupa cum marile sectiuni transversale in timp nu sint in
masura sa ne dea o imagine unitara, deoarece chiar modul de a
vedea variaza la diferite popoare, tot
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astfel trebuie sa admitem faptul ca in cadrul aceluiasi popor -
conditionat sau nu etnografic - exista diverse tipuri de reprezentare,
care convietuiesc multa vreme. Chiar si in Italia putem intilni
aceasta dualitate, care apare insa cu cea mai mare evidenta in
Germania. Grunewald apartine unui tip de reprezentare cu totul
diferit ca Ddrer, desi ambii sint contemporani. Aceasta nu
insemneaza insa ca putem ignora importanta evolutiei (in timp):
privite de la o distanta mai mare, cele doua tipuri se contopesc intr-
un singur stil, ceea ce inseamna ca recunoastem implicit ceea ce 1i
leaga ca reprezentanti ai aceleiasi generatii. Scopul pe care si 1-a
propus studiul de fata, este tocmai de a arata in ce mod pot exista
trasaturi comune in cuprinsul unor individualitati dintre cele mai
diferite.

Chiar si talentul cel mai original nu poate depasi anumite
limite impuse de vremea aparitiei sale. Nu orice e posibil in toate
timpurile, si anumite idei pot fi concepute abia pe anumite trepte
evolutive.

Minchen, toamna anului 1922 HEINRICH WOLFFLIN

OBSERVATII PRELIMINARE LA EDITIA A VIII-A

Ceea ce s-a adaugat in aceasta editie, fata de textul cel vechi,
este doar postfata, ce constituie de fapt un fel de Revizuire. Ea a
fost scrisa in 1933 si a aparut pentru prima data in revista «Logos».
Dar adevaratul ei loc este chiar in cuprinsul cartii, pentru a o face
mai acceptabila si mai accesibila in unele puncte esentiale. Daca
autorul ei a socotit si mai fnainte ca un al doilea volum ar fi util
pentru completarea celui dintii, aceasta dorinta continua sa persiste
cu atit mai mult acum. Fireste, o scurta postfata nu e in masura sa
inlocuiasca tot ceea ce ii mai lipseste cartii. Din pacate, tema unei
istorii generale a vizualitatii si reprezentarii (o istorie din punctul de
vedere al figurarii), ramificindu-se mereu, stabilirea unei formulari
definitive nu e inca posibila.

O problema partiala, aceea a diversitatii nationale in domeniul
simtului formei, am tratat-o in lucrarea mea I[talien und das
deutsche Formgefuhl (« Italia si simtul german al formei») din 1931.
Ultimele clarificari de principiu, privind evolutia formelor, se pot gasi
in studiul meu Gedanken %ur Kunstgeschichte (« Reflectii in
legatura cu istoria artei»), din 1940.

Zurich, ianuarie 1943 H. W.
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PREFATA LA EDITIA A XIII-A
Editia a 13-a a cartii de fata apare sub o infatisare reinnoita,



cu citeva luni inaintea aniversarii a o suta de ani de la nasterea lui
Heinrich WoIfflin (21 iunie 1964), si cu exact doi ani inaintea datei la
care aceasta opera implineste 50 de ani. Sa ne fie permis a arunca o
scurta privire retrospectiva asupra nasterii si a istoricului ei.

Momentul in care au aparut Principiile fundamentale, in
octombrie 1915, in toiul primului razboi mondial, a constituit pentru
autor incheierea provizorie a unei perioade de multi ani de munca,
mereu reinceputa si delimitata din nou. Ideile si consideratiile sale in
legatura cu aceasta problema, expuse in germene cu 30 de ani in
urma, in teza de doctorat a tinarului cercetator in virsta de 22 de
ani?), reluate si mai tirziu intr-o serie de lucrari concentrate in jurul
unor probleme de detaliu?), si-au gasit intruparea, realizarea lor
definitiva, abia in aceasta opera indelung pregatita si de o
insemnatate cu adevarat clasica.

incepind de atunci, decenii de-a rindul, ideile lui WolIfflin au
exercitat o influenta uriasa atit in stiinta cit si in cele mai departate
domenii ale vietii spirituale. Principiile fundamentale au fructificat si
clarificat stiintele spiritului si toate preocuparile inrudite cu muzele
artelor, in modul cel mai substantial. Dar cu cit ecoul suscitat de
opera lui a devenit mai puternic si cu cit discutia Tn jurul ei a durat
timp mai indelungat, cu atit mai mult WoIfflin s-a simtit obligat sa
reflecteze din nou asupra edificiului pe care-1 ridicase la zenitul
creatiei sale. Lucrarile si articolele aparute in urma Principiilor
fundamentale stau in lumina acestei reexaminari, ale carei urme au
devenit curind vizibile in prefetele noilor editii.

inca din 1922, in prefata la editia a 6-a, WOIfflin scria
urmatoarele: «Ceea ce ar trebui sa Tinsoteasca vechiul text,
explicindu-1 si completindu-1, a crescut cu timpul atit de mult, incit
n-ar mai putea fi cuprins decit intr-un al doilea volum, de sine
statator.» incepind din anul 1924, in insemnarile din jurnalul lui
WoIfflin se Tnmultesc pasagiile referitoare la acest al doilea volum
proiectat. Unele din aceste reflexii apar in noile sale scrieri, dintre
care studiul [talien und das deutsche Formgefahl*?'). (1931)
reprezinta o dezvoltare a ideilor sale initiale. Doi ani mai tirziu,
WoOoIfflin era in masura sa prezinte sensul cel mai adine al acestei
largiri, intr-un

*) Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur
(Prolegomene la o psihologie a arhitecturii), Munchen 1886.
Retiparita in volumul: Heinrich Wolfflin, Kleine Schriften (Scrieri
scurte), in editia lui Joseph Gantner, Basel 1946.

2) Renaissance und Barock - Eine Untersuchung uber Wesen
und Entstehung des Barockstils in Italien (Renasterea si barocul - o
cercetare a esentei si aparitiei stilului baroc in Italia), Minchen
1888, Ed. IV, Basel/Stuttgart 1961. - Die klassische Kunst - Eine
Einfahrung in die italienische Renaissance (Arta clasica

- O introducere in Renasterea italiana), Minchen 1899. Ed.
VIIl, Basel 1948. - Die Kunst Albrecht Ddurers (Arta lui Albrecht
Ddrer), Munchen 1905, Ed. VI, revazuta de Kurt Gerstenberg,
Munchen 1943.



3) Italien und das deutsche Formgefuhl. - Die Kunst der
Renaissance. (ltalia si simtul german al formei.

- Arta Renasterii), Munchen, 1931. Gedanken ~ur
Kunstgeschichte, Gedrucktes und Ungedrucktes (Reflexii in legatura
cu istoria artei, scrieri tiparite si netiparite), Basel, 1940, Ed. IV:
Basel, 1947.
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articol publicat in revista «Logos»!). Aceasta «Revizuire»,
aparuta atunci, i s-a parut autorului atit de importanta, incit a inclus-
0 ca postfata la editia a 8-a, din 1943, a Principiilor fundamentale.
De atunci, ca si in editia de fata, textul din «Logos» alcatuieste
sfirsitul operei respective.

Toate planurile, reflexiile si presupunerile ce se pot urmari pe
o perioada de 30 de ani in lucrarile si notitele lui Wolfflin n-au fost in
stare sa prejudicieze valabilitatea vechiului text al Principiilor
fundamentale, aparut in 1915. in forma sa lapidara, el ramine
aproape neschimbat. Din aceasta cauza, editia a 8-a din 1943,
impreuna cu anexa amintita (Revizuire), poate fi considerata drept o
editie definitiva, dupa care trebuie sa se orienteze toate editiile
urmatoare.

[ ]

La 19 iulie 1945, la inceputul celui de al 82-lea an al vietii sale,
Heinrich Wolfflin a incetat din viata la Zirich. Din acel moment,
ingrijirea lucrarilor sale a preluat-o fratele lui, cu opt ani mai tinar,
Ernst WOIfflin (1873 - 1960), profesor de oftalmologie Ia
Universitatea din Basel. Pentru inceput, editura F. Bruckmann A.G.
din Minchen a scos in 1948 o retiparire a editiei a 8-a, drept editie a
9-a. Mai tirziu, la dorinta lui Ernst WoIfflin, aceasta sarcina a fost
preluata de editura Benno Schwabe & Co din Basel, careia insusi
Heinrich WOolfflin i incredintase, inca din 1940, tiparirea lucrarii
Gedanken stur Kunstgeschichte. Aici aparura, intr-o noua editie,
Renaissance und Piarock, Die klassische Kunst Si
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Editiile a 10-a, a 11-a sia 12-a a
acestei din urma carti, au aparut intre 1948 si 1959 in editura
Schwabe, cu colaborarea plina de devotament a lui Ernst Wolfflin.

Ernst Wolfflin a incetat din viata la 14 ianuarie 1960, la Basel,
ca ultimul viastar al familiei sale. De atunci, editarea scrierilor lui
Heinrich Wolfflin este ingrijita de subsemnatul (Joseph Gantner, N.
tr.).

in aceste imprejurari s-a tiparit editia a 13-a. Ea incearca sa
reconstituie, cu maximum de fidelitate si de exactitate, ultima editie
de autor, sa corecteze, in folosul unitatii cartii, unele inexactitati
neesentiale care au aparut in urma improspatarii materialului
ilustrativ si, cu aceasta ocazie, sa tina cont de noile atribuiri ale unor
tablouri, reiesite in urma cercetarilor din ultimele decenii ale unor
istorici de arta.

«Tema mea centrala se gaseste in Principii fundamentale ale



istoriei artei», nota WOIfflin la 31 martie 1942, in jurnalul sau,
concepind o scrisoare de multumire

1) Kunslgescbicbllicbe Grundbegriffe, Eine Revision. in « Logos
», Internationale Zeitschrift fur Philosophie der Kultur, vol. XIlI,
Tubingen 1933, p. 210-218.
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destinata Academiei din Viena. Posteritatea i-a dat dreptate.
Cu toate ca si celelalte opere ale sale au fost reeditate de
nenumarate ori, fiind mereu studiate si admirate, nici una dintre ele
nu s-a bucurat de influenta pe care au exercitat-o Principiile
fundamentale. in ultimii ani, acest studiu, care de mult a fost tradus
in limbile de mare circulatie, s-a dezvaluit, in urma unor multiple
traduceri, unui nou numar de tari. Am dori ca opera lui Wolfflin sa-si
continue drumul sau victorios si in noua sa infatisare.

Basel, iunie 1963

JOSEPH GANTNER

INTRODUCERE

/. Dubla origine a stilului

Ludwig Richter povesteste in Memoriile sale ca, in tineretea
sa, In timpul unei calatorii la Tivoli, a decis impreuna cu trei colegi
sa picteze un fragment de peisaj, fiecare din ei fiind ferm hotarit sa
nu se departeze de natura «nici cit un fir de par». Si, desi modelul a
fost acelasi, si fiecare incercase cu intreaga sa capacitate sa redea
strict ceea ce vedea, au rezultat totusi patru imagini diferite, tot atit
de diferite ca si personalitatile celor patru pictori. Din acest episod,
povestitorul a dedus ca n-ar exista o viziune obiectiva si ca fiecare
artist concepe forma si culoarea in functie de propriul sau
temperament.

Pentru un istoric de arta aceasta constatare nu contine nimic
surprinzator. Aforismul conform caruia fiecare pictor picteaza «cu
singele sau» nu e nou. Toata deosebirea intre «mina» diferitilor
artisti consta, in ultima analiza, in faptul ca recunoastem in ei tipuri
diferite si individuale de creare a formelor. Si chiar atunci cind avem
de a face cu pictori foarte inruditi ca gust estetic (cele patru peisaje
de la Tivoli ne-ar apare la prima vedere destul de egale, in gustul
Scolii nazarenene) linia va avea totusi fie un caracter mai angular,
fie unul mai rotunjit, aici miscarea va fi mai domoala si ezitinda,
dincolo mai tumultuoasa si nelinistita. La fel cum proportiile sint cind
mai zvelte, cind mai ample, tot astfel si modelarea figurilor apare
unora cu mai multa plinatate si suculenta, in timp ce aceleasi
reliefuri si adincituri vor fi percepute de altii mai discret, cu mai
multa parcimonie. Si tot astfel se intimpla cu lumina si cu culoarea.
Intentia cea mai onesta a pictorului de a-si observa modelul in
modul cel mai exact, nu-1 poate impiedica sa perceapa uneori
tonalitatea calda, alteori cea rece, umbra sa apara cind mai moale,
cind mai dura, iar fluxul luminii fie mai furisat, fie mai insufletit si



zglobiu.

Daca insa lasam la o parte constringerile ce decurg din
supunerea fata de un model comun, divergenta dintre diferitele
stiluri individuale apare inca mai pregnanta. Botticelli si Lorenzo di
Credi apartin aceleiasi epoci si aceluiasi popor : ambii sint florentini
din ultima parte a Quattrocento-
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ului, dar atunci cind Botticelli (il. 3) deseneaza un corp
feminin, acesta prezinta note specifice care apartin numai artistului
- ca proportie si concepere a formelor - prin care tabloul se
deosebeste de orice nud feminin al lui Lorenzo (il. 4), tot atit de
fundamental si de neconfundat, ca un stejar de un tei. in duetul
linear impetuos al lui Botticelli, orice forma dobindeste o verva si o
activitate specifica, in timp ce la Lorenzo, caracterizat printr-o
modelare mai calma, atentia este solicitata - in buna parte - de
crearea unei impresii de nemiscare. Nimic mai instructiv decit sa
comparam bratul indoit in mod identic la fiecare dintre acesti doi
artisti. Ascutimea cotului, trasarea energica a antebratului, modul
cum se desfac degetele radiant peste piept, flecare linie fiind
incarcata cu energie : acesta e Botticelli; in comparatie cu el, Credi
face o impresie mai greoaie. Forma sa, desi toarte viguros
modelata, adica simtita ca volum, nu poseda forta de soc a
conturului botticellian. Este o diferenta de temperament care se
manifesta atit in ansamblu cit si in detaliul operelor fiecarui pictor.
Chiar si in desenul unei singure nari ar trebui sa recunoastem
caracterul esential al unui stil.

Pentru tabloul lui Credi a pozat o persoana anume, ceea ce nu
e cazul pentru Botticelli. Totusi nu este greu sa recunoastem cum
modul de a concepe forma a ambilor este legat de o anumita idee
despre frumusetea trupului si a miscarii ; si daca Botticelli, in zvelta
elansare a figurii, este stapinit de idealul sau asupra formei,
percepem totusi si la Credi ca realitatea nu 1-a impiedicat ca, in
miscarea si masura formelor, sa dea expresie propriei sale naturi.

Stilizarea faldurilor furnizeaza, pentru aceasta epoca, un
material deosebit de bogat pentru studiul psihologiei formelor. Cu
elemente relativ restrinse, s-a putut crea o imensa varietate de
expresii individuale, puternic diferentiate. Sute de pictori au
reprezentat chipul Mariei sezind, invaluita intr-o rochie ce-i acopera
cu falduri ample genunchii, si de fiecare data a fost gasita o forma
care exprima o intreaga personalitate. Nu numai in liniile ample ale
artei italiene din Renastere, dar si in stilul pictural al «tablourilor de
cabinet» olandeze din veacul al 17-lea, draparea joaca un rol
psihologic.

Se stie ca Terborch a pictat atlazul cu predilectie si deosebit
de bine (ii. 5 si 114). Avem impresia ca nobilul material n-ar putea
avea alt aspect decit cel care apare aici si totusi el exprima, in
primul rind, nobletea specifica a pictorului, care se exprima prin



intermediul formelor sale. Chiar M e t s u, de pilda, a vazut cu totul
diferit aspectul acestor falduri (ii. 6); el scoate in evidenta ponderea
tesaturii, a faldurilor ce cad greu ; cutele nu mai au aceeasi finete,
cite unei curbe i lipseste eleganta, iar in succesiunea faldurilor nu
mai intiinim acel brio si acea agreabila nonsalanta ce constituia
farmecul tabloului precedent. Recunoastem ca este vorba tot de un
atlaz pictat de un maestru, dar, comparat cu Terborch, materialul lui
M e t s u pare aproape tern.

Ceea ce am spus despre imaginea de mai sus nu este ceva
intimplator, rodul unei proaste dispozitii momentane; putem folosi
aceleasi criterii, pentru a

I'U

analiza in intregime figurile si modul cum sint ele dispuse La
Terborch, de pilda, cit de fin este simtit - ca articulare si ca gest -
bratul femeii care cinta la chitara, si ce geroaie apare aceeasi forma
la M e ts u, nupentru ca ar fi mai putin bine desenata, ci pentru ca
a fost altfel resimtita. Tot astfel, in compozitia generala, la Terborch
figurile sint grupate cu o anume usurinta, iar intre ele aerul circula
liber, pe cind M e t s u isi grupeaza astfel figurile, incit fac impresia
unei aglomerari masive. Cu greu am putea gasi la Terborch o
imagine ingramadita ca aceea reprezentata de covorul strins pe
masa pe care se afla o calimara.

Si astfel putem urma acelasi fir de idei. Daca cliseul nostru nu
sugereaza indeajuns usurinta eleganta, modul pictural prin care
Terborch reda gradatiile de ton, in schimb ritmul formelor de
ansamblu se exprima atit de clar, incit nu mai e nevoie de o
argumentatie speciala pentru a recunoaste in felul cum partile se
sustin mutual in tensiune, o arta inrudita launtric cu modul in care
sint desenate faldurile.

Problema ramine identica si daca ne referim la copacii
peisagistilor: dupa o creanga, sau chiar fragmentul unei crengi, am
putea spune daca este vorba de Hobbema saude Ruysdael, nu
dupa semnele marunte si exterioare ale «manierei», ci pentru ca tot
ceea ce este esential in perceperea formelor se exprima si in cel
mai mic fragment. Copacii lui Hobbema (ii. 7), chiar atunci cind sint
de aceeasi esenta cu cei ai lui Ruysdael(l 8), vor apare
totdeauna mai usori, cu un contur mai degajat si desprinzindu-se
mai luminos in spatiu. Ruysdael, prin modul Iui mai sever de
exprimare, incarca duetul liniei cu o forta si o greutate specifice; el
prefera sa inalte si sa coboare domol silueta copacilor, adunindu-le
frunzisul intr-o masa compacta, si este extrem de caracteristic
modul sau de interpretare, neseparind formele individuale, ci
conferindu-le o intrepatrundere densa. Rareori un trunchi se profi-
leaza liber pe cer. La Ruysdael sint frecvente liniile de orizont
dramatice, ca si atingerile surde dintre arbori si conturul muntilor.
Hobbema, din contra, prefera linia jucausa, masa mai luminoasa,
terenul divizat prin agreabile decupari libere, prin care patrunde
privirea; astfel fiecare fragment al pin-zei devine el insusi un mic



tablou.

incetul cu incetul, cu tot mai multa sensibilitate vom cauta sa
descoperim relatiile dintre parti si ansamblu, spre a ajunge la
definirea unor tipuri stilistice individuale nu numai in desen, dar si in
tratarea luminii si a culorii. Se va intelege atunci cum o anumita
conceptie a formelor se leaga In mod necesar de un anume colorit,
iar intregul complex al semnelor distinctive ne va apare, treptat, ca
0 expresie a unui temperament specific. in aceasta privinta, istoria
descriptiva a artei mai are in fata un vast cimp de activitate.

Desfasurarea evolutiei artistice nu trebuie insa descompusa,
considerindu-se numai personalitatile izolate; indivizii se rinduiesc in
grupuri mai mari. B o 11 i-
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celli si Lorenzo di Credi, oricit de diferiti intre ei, sint totusi
asemanatori ca florentini in comparatie cu oricare alt Venetian, iar H
o b b e m a si Ruysdael, oricit de divergenti, isi dezvaluie inrudirile
de indata ce-i comparam cu un flamand ca Rubens. Aceasta
inseamna: alaturi de stilul personal trebuie sa se tina seama si de
stilul scoalei, al tarii, al factorului etnic.

Sa elucidam acum viziunea olandeza in contrast cu cea
flamanda. Peisajul plat de lunca, de linga Anvers, nu prezinta in sine
o imagine diferita fata de pasunile olandeze, carora pictorii
autohtoni le-au imprimat expresia celei mai linistite intinderi. Cind
insa Rubens (il. 9) trateaza aceste motive, subiectul pare sa fie ceva
complet diferit: pamintul se ridica in valuri Tnvirtejite, trunchiurile
copacilor serpuiesc pasionat in sus si coroanele lor de frunzis sint
tratate atit ,de mult ca niste mase inchise, incit, in comparatie cu el,
Ruysdael si Hobbema apar amindoi ca niste extrem de fini pictori de
« siluete ». Se confrunta aici subtilitatea olandeza cu masivitatea
flamanda. Comparata cu energia dinamica a desenului rubensian,
forma olandeza apare linistita, impasibila chiar, fie ca este vorba de
panta ascendenta a unei coline, sau de felul cum se rotunjeste o
petala de floare. Nici un trunchi de copac olandez nu are patosul
miscarii flamande, si, Tn comparatie cu copacii lui Rubens, pina si
stejarii mareti ai lui Ruysdael apar fin articulati. Rubens ridica foarte
sus linia orizontului si, prin faptul ca Tncarca imaginea cu multa
materie, 1i da o pondere specifica; la olandezi, raportul dintre aer si
pamint este principial deosebit: orizontul este foarte jos si se poate
intimpla ca patru cincimi din tablou sa fie rezervate pentru
reprezentarea cerului.

Acestea sint observatii care, fireste, capata valoare abia
atunci cind se pot generaliza. Finetea peisajelor olandeze trebuie
pusa in legatura si cu alte fenomene, urmarindu-se pina in sfera
tectonica (a structurii). Astfel, stratificarea unui zid de caramida sau
impletitura unui cos sint simtite in Olanda in acelasi fel specific ca si
frunzisul copacilor. Este caracteristic ca nu numai un pictor de
lucruri marunte ca D o u, dar si un narator ca Jan Steen, in scene de



maxima exuberanta, au ragaz pentru desenul amanuntit al unei
impletituri de cos. Arabescul zidariei aparente la o constructie de
caramida, configuratia unor pietre de pavaj exact orin-duite, toate
aceste detalii au atras in mod deosebit atentia pictorilor de arhi-
tecturi, in ceea ce priveste arhitectura autentica din Olanda, trebuie
sa adaugam ca aici piatra pare sa fi dobindit o usurinta fara
pereche. intr-un edificiu atit de caracteristic ca acela al Primariei din
Amsterdam, compus dintr-o mare masa de piatra, constructorul a
evitat tot ceea ce ar fi putut stirni - in imaginatia flamanda -
impresia de masivitate greoaie.

Pretutindeni in acest domeniu intilnim elementele sensibilitatii
nationale, domeniu in care gustul pentru forma este direct inriurit de
anumite coordonate morale si spirituale ; si nu incape indoiala ca
istoria artei va mai avea probleme interesante de rezolvat, atunci
cind se va ocupa sistematic de pshihologia formelor, proprie fiecarei
natiuni. Totul se afla intr-o strinsa interdependenta. Atmosfera de
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reculegere din tablourile olandeze cu figuri are aceeasi obirsie
ca si creatiile din domeniul arhitecturii. Daca insa ne referim la
Rembrandt si la sensibilitatea lui deosebita pentru viata luminii care,
sustragindu-se oricarei forme solide, evolueaza misterios in spatii
nelimitate, sintem de indata tentati sa largim considerabil cadrul
analizei, citind arta lui in legatura cu conceptia estetica a popoarelor
germanice, in contrast cu cea a popoarelor romanice.

Numai ca aici problema se bifurca: e adevarat ca arta
olandeza din veacul al 17-lea se deosebeste esential si categoric de
cea flamanda, dar nu e bine sa folosim o singura perioada pentru a
trage concluzii generale asupra tipurilor nationale de arta. Epoci
diferite creeaza o arta diferita, are loc o actiune de intrepatrundere
a caracterului epocii cu cel al diferitelor popoare. Pentru a putea
vorbi de un stil national, in sensul propriu al cuvintului, trebuie in
prealabil sa stabilim cit de multe trasaturi generale si permanente
poseda un stil. Oricit ne va apare Rubens ca dominant in cuprinsul
tarii sale si oricit ar fi polarizat fortele pictorilor compatrioti, totusi el
n-a fost in aceeasi masura expresia unui caracter national «
permanent», asa cum au fost artistii olandezi din aceasta epoca, in
el vorbeste mai puternic caracterul specific al epocii; un curent
artistic particular si special, barocul roman (din Roma, N.r.r.), ii
conditioneaza puternic stilul, si astfel el ne ingaduie sa ne facem o
idee mai precisa despre ceea ce trebuie sa denumim stilul epocii, in
mai mare masura decit stilul « atemporal» al olandezilor.

Ne putem forma mai usor o idee in aceasta privinta, studiind
arta din Italia, deoarece dezvoltarea artei s-a savirsit aici
independent de exterior, si permanenta caracterului italian se poate
usor recunoaste, in ciuda tuturor metamorfozelor prin care a trecut.
Evolutia stilului de la Renastere la baroc este un excelent exemplu,
in masura sa demonstreze felul cum un spirit al unei epoci fisi
creeaza o noua forma.



Ajungem in acest mod pe drumuri de mult umblate. Nimic nu
este mai frecvent in istoria artei, decit sa se releve paralelismul
epocilor stilistice cu cele culturale. Coloanele si arcurile Renasterii
culminante vorbesc tot atit de lamurit si de distinct despre spiritul
epocii, ca si figurile lui Rafael, iar un monument de arhitectura
baroca ne da o idee la fel de limpede despre schimbarea idealurilor,
ca si compararea gesturilor largi din operele lui Guido Reni, cu
nobletea si maretia Madonei Sixtine.

Sa ne fie permis, de aceasta data, sa raminem exclusiv in
domeniul arhitecturii. Ideea centrala a Renasterii italiene este
notiunea proportiilor desavirsite. Ca si in redarea figurii umane,
aceasta epoca a Iincercat si in forma arhitectonica sa obtina
imaginea perfectiunii depline. Orice forma tinde sa constituie o reali-
tate inchisa si libera in articulatiile sale, in care fiecare parte respira
autonom. Fie ca e vorba de coloane, de impartirea suprafetei
peretelui, de volumul fiecarui element al spatiului, ca si al intregului
spatial, masele cladirii, in totalitatea
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lor, sint creatii care permit omului sa-si gaseasca tnauntrul lor
sentimentul unei plenitudini totale, depasind masura umana, dar
totusi accesibila fanteziei. Mintea percepe aceasta arta cu senzatia
unei stari euforice infinite, ca pe imaginea unei existente avintate si
libere, la care ii este ingaduit sa participe.

Barocul se serveste de acelasi sistem formal; el insa nu mai
reprezinta ceea ce e desavirsit si finit, ci miscarea, devenirea; nu
limitatul si comprehensibilul ci nelimitatul si colosalul. Idealul
proportiei frumoase dispare, atentia nu mai este acordata existentei
pure (« das Sein») ci actiunii (« das Geschehen»).

Masele intra in miscare, mase grele, indistinct articulate.
Arhitectura inceteaza - asa cum fusese in cel mai inalt grad in
Renastere - sa mai fie o arta de articulatie, iar structura corpului
arhitectonic, care alta data da impresia unei supreme libertati,
cedeaza locul unei ingramadiri de elemente arhitectonice, fara auto-
nomie propriu-zisa.

Aceasta analiza desigur ca nu epuizeaza subiectul, ea insa
poate fi suficienta pentru a arata in ce mod stilurile sint expresia
epocii. Este clar ca in arta barocului italian se exprima un nou ideal
de viata, si daca am inceput cu arhitectura, pentru ca ea da cea mai
evidenta intruchipare acestui ideal, pictorii si sculptorii exprima
acelasi lucru in limba lor, si cine incearca sa reduca la concepte
fundamentele psihice ale acestei schimbari de stil, va afla probabil
mai curind printre acestia elementul decisiv, decit printre arhitecti.
Raportul individului cu lumea s-a schimbat, un nou imperiu al simtirii
s-a deschis, sufletul tinde sa se dizolve in sublimul grandiosului si al
infinitului. «Afect si miscare cu orice pret», asa definea, informa cea
mai concisa, Jakob Burckhardt, in lucrarea sa «Cicerone»,
caracteristica acestei arte.

Am ilustrat prin schitarea celor trei exemple: stilul individual,



stilul national si stilul epocii, telurile unei istorii a artei, care intelege
stilul, in primul rind ca expresie; expresie a unei dispozitii de spirit in
legatura cu epoca si poporul respectiv si expresie a unui
temperament personal. Este evident ca prin aceasta nu am atins
problema calitatii estetice a creatiei: temperamentul nu creeaza,
desigur, o opera de arta, insa el este ceea ce am putea numi, in
sens mai larg, partea substantiala a stilurilor, cuprinzind si idealul
estetic respectiv - individual sau colectiv. Lucrarile de istoria artei
tratind astfel de probleme sint inca foarte departe de gradul de
perfectiune pe care l-ar putea atinge, problema este insa ispititoare
si fructuoasa.

Fireste ca artistii se intereseaza prea putin de probleme de
istorie a stilurilor. Ei obisnuiesc sa considere opera exclusiv din
punctul de vedere al calitatii: este oare ea buna; este unitara si
inchegata; se exprima prin ea natura cu forta si claritate? Toate
celelalte probleme le sint mai mult sau mai putin indiferente. Sa
citim ceea ce relateaza Hans von Marées, in legatura cu aceasta, si
anume ca atunci cind priveste o opera de arta, face din ce in ce mai
mult abstractie de scoli si personalitati, pentru a avea in vedere
numai rezolvarea problemei
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artistice care, in ultima analiza, ar fi aceeasi pentru
Michelangelo, ca si pentru Bartholomaus van der Heist. Istoricii de
arta care, invers, pornesc de la diversitatea fenomenelor, au trebuit
sa sufere mereu ironiile artistilor, pe motiv ca faceau din secundar
elementul principal; voind sa inteleaga arta numai ca expresie, se
limitau tocmai la laturile neartistice din om. S-ar putea analiza
temperamentul unui artist, si prin aceasta totusi nu s-ar putea
l@amuri cum se realizeaza o opera de arta, iar semnalarea
deosebirilor dintre Rafael si Rembrandt ar fi numai o ocolire a
problemei principale, caci nu conteaza sa se arate prin ce se
deosebesc, ci modul prin care ambii, pe cai diferite, au creat acelasi
lucru, adica marea arta.

Nu este prea necesar sa intervenim aici in favoarea istoricilor
de arta, pentru a apara munca lor in fata unui public sceptic. Oricit
de firesc ni se pare ca un artist sa se preocupe in primul rind de
legile estetice generale, nu putem lua in nume de rau nici interesul
cercetatorului istoric pentru varietatea formelor sub care apare arta,
si ramine o problema demna de a fi luata in consideratie aceea de a
se arata conditiile (fie ca le numim temperament, spirit al epocii sau
caracter etnic), care provoaca cristalizarea stilului unor indivizi, al
unor epoci sau popoare.

insa analizind numai calitatea si expresia, nu putem considera
ca am epuizat problema. La ele se mai asociaza un al treilea
element si prin aceasta atingem punctul crucial al studiului nostru -
si anume modul de reprezentare ca atare. Fiecare artist gaseste
anumite posibilitati « optice », de care se simte legat. Nu toate sint
posibile in toate timpurile. Vizualitatea in sine isi are propria sa



istorie si dezvaluirea acestor « straturi optice » trebuie sa fie
considerata ca cea mai elementara sarcina a istoriei artei.

Sa incercam clarificarea acestor probleme cu ajutorul unor
exemple. Greu s-ar putea gasi doi pictori, care, desi contemporani,
sint mai diferiti ca temperament ca maestrul barocului italian
Bernini si pictorul olandez Terborch. La fel de diferite ca si
personalitatile lor umane, sint si operele lor. in fata figurilor
tumultuoase ale lui Bernini, nimeni nu se va gindi la micile imagini
linistite si delicate ale lui Terb or c h . Si totusi, daca cineva ar
alatura, de pilda, desenele ambilor maestri si ar compara factura lor
generala, ar trebui sa recunoasca faptul ca intre ele exista o deplina
afinitate. La amindoi regasim acelasi fel de a vedea in pete in loc de
linii, pe care o numim « picturala », si care constituie semnul cel mai
caracteristic de diferentiere a veacului al 17-lea fata de cel de-al 16-
lea. intilnim aici, prin urmare, un fel de a vedea, la care pot participa
artistii cei mai eterogeni, prin faptul ca viziunea respectiva nu-i con-
stringe sa adopte o singura expresie. Desigur, un artist ca Bernini
avea nevoie de un stil pictural pentru a spune ceea ce avea de spus,
si e absurd sa ne intrebam cum s-ar fi exprimat el in stilul linear al
secolului al 16-lea. in esenta, aici e vorba de alte notiuni decit de a
pune in contrast avintul - redat numai prin
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mase - al unui monument baroc, cu linistea retinuta a artei
Renasterii. Elementele dinamice - mai mult sau mai putin puternice
- pe care le contin diversele cladiri pot fi masurate in functie de o
scara unitara, pe cind notiunile de pictural si linear constituie doua
limbaje deosebite, in care se poate spune tot ceea ce e posibil,
fiecare avindu-si insa forta sa specifica, provenind dintr-o orientare
speciala si proprie a vizualitatii.

Sa trecem la alt exemplu. Se poate analiza linia lui Rafael din
punctul de vedere al expresiei; se poate descrie ampla si nobila ei
desfasurare fata de mai mica anvergura a conturului quattrocentist ;
se poate percepe in trasatura liniara a ,Vene-rei" deGiorgione o
inrudire cu ,Madona Sixtina" si, trecind la sculptura, se poate scoate
in evidenta, de exemplu, la tinarul ,Bachus cu cupa ridicata" al lui
Sansovino, importanta acordata liniei ample si serpuitoare. Nimeni
nu va protesta daca in aceasta noua modelare a formelor vom simti
suflul unei noi sensibilitati, cea a secolului al 16-lea. A lega in acest
mod forma si spiritul nu este de loc procedeul unui istoric de arta
superficial. Dar fenomenul mai prezinta si un alt aspect. Explicind
Renasterea prin importanta acordata liniei ample, Tnhca nu s-a
explicat linia in sine. Nu e de loc de la sine inteles ca Rafael, Gior-
gione si Sansovino sa fi cautat tocmai in linie expresia si frumusetea
formelor. Dar fenomenul e mai amplu, incluzind relatii internationale
mai vaste. Caci si pentru arta nordica aceasta epoca este aceea a
liniei, si doua personalitati atit de putin inrudite intre ele ca
Michelangelo si Holbein cel Tinar se apropie prin faptul ca ambii



reprezinta stilul desenului linear cel mai riguros. Cu alte cuvinte, in
istoria stilurilor se poate dezvalui un prim strat de notiuni, care se
refera la reprezentarea propriu zisa; se poate astfel concepe o
istorie a evolutiei viziunii apusene, in care deosebirile dintre
caracterele individuale si nationale nu mai au prea mare importanta.
Scoaterea la iveala a acestei evolutii optice interne nu este, fireste,
de loc usoara, pentru motivul ca posibilitatile de reprezentare ale
unei epoci nu se dezvaluie niciodata intr-o puritate abstracta, ci sint
legate intotdeauna, in mod natural, de un anumit continut expresiv,
observatorul fiind inclinat, in cele mai multe cazuri, sa caute in
expresie explicatia pentru intregul fenomen.

Atunci cind Rafael reprezinta in imaginile sale constructii
arhitectonice, imprimindu-le, cu o severa legitate si intr-o masura
nemaiintilnita pina la el, un aer de maretie si demnitate, putem gasi
imboldul pentru aceste reprezentari in preocuparile sale personale
indreptate in aceasta directie. Si totusi, « tectonica » lui Rafael nu
trebuie pusa numai pe seama unor dispozitii sufletesti personale; e
vorba, mai de graba, de o forma de reprezentare a intregii sale
epoci, pe care el a perfectionat-o intr-un chip special, adaptind-o
telurilor sale artistice. Ambitii similare de a se imprima imaginilor un
aer de noblete n-au lipsit nici mai tirziu, dar prin aceasta nu s-a
putut reveni la schemele sale formale. Clasicismul francez din
secolul al 17-lea se intemeiaza pe o alta baza «optica»
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si a ajuns din aceasta cauza, fatal, la alte rezultate, desi
pornind de la intentii similare. Cine raporteaza totul numai la
expresie, porneste de la aceasta premisa falsa, conform careia unei
stari sufletesti i-ar raspunde intotdeauna aceleasi mijloace de
expresie.

Cind se vorbeste despre progresele realizate in imitarea
naturii, adica despre ceea ce o epoca aduce ca observatii noi in
vederea reproducerii fenomenelor naturii, trebuie sa vedem si aici
ceva esential, legat de formele primare de reprezentare. Ceea ce
oamenii veacului al 17-lea au observat in legatura cu natura, nu
vine sa se inscrie ca un adaos pur si simplu la tesatura artei
cinquecentiste; baza insasi a reprezentarii a devenit alta. Este
regretabil ca istoriografia de arta opereaza atit de nechibzuit cu
acea notiune atit de tocita a « imitarii naturii», ca si cum ar putea fi
vorba in aceasta de un proces omogen de desavirsire progresiva.
Rationamentul conform caruia artistii prezinta diferite gradatii ale «
devotamentului fata de natura» nu reuseste sa ne explice modul
prin care un peisajde RuysdaeldiferadeunaltuldePateni
e r , iar « stapinirea progresiva a realului» nu face inteligibila
deosebirea dintre un portret de Frans Hals si un altul de Albrecht
Durer. Continutul imitativ poate fi, in sine, oricit de diferit, lucru
hotaritor ramine faptul ca la baza conceptiei, atit la unul, cit si la
celalalt, se afla o alta schema « optica», o schema legata de
probleme mult mai adinei decit cele ale unei evolutii pe calea



imitatiei. Ea conditioneaza aspectul arhitecturii tot asa de bine ca si
al artei plastice, si o fatada romana baroca are acelasi numitor optic
ca si un peisaj de Van Goyen.

2. Formele de reprezentare cele mai generale

Ne propunem sa discutam in lucrarea noastra formele cele
mai generale de reprezentare. Nu intentionam sa analizam frumosul
in opera lui Leonardo sau in cea a lui Durer, ci numai modul in care
acesta si-a gasit forma proprie. Nu vom analiza nici reprezentarea
naturii dupa continutul ei imitativ, sau modul prin care realismul
veacului al 17-lea se deosebeste de cel al veacului precedent, ci
numai felul cu totul diferit de percepere a naturii in aceste secole.

Vom fincerca sa scoatem in evidenta aceste deosebiri
fundamentale in domeniul artei epocii moderne. Se desemneaza
succesiunea perioadelor cu denumirile: Renastere timpurie,
Renastere, Baroc, denumiri care spun putin si, atunci cind se aplica
la sud sau la nord, ele trebuie in mod fatal sa duca la neintelegeri,
care cu greu se mai pot inlatura. Din nefericire, analogia metaforica:
« mugurire - inflorire - ofilire » joaca si ea un rol secundar si
inselator. Daca intre secolele al 15-lea si al 16-lea exista, in esenta,
o deosebire calitativa, in sensul ca primul a trebuit sa cistige treptat
si cu pretul unor eforturi mijloacele de expresie pe care cel de al
doilea le-a avut la Iintreaga sa dispozitie, arta (clasica) a
Cinquecento-ului
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si cea" (baroca) a Seicento-ului trebuie plasate, din punctul de
vedere al valorii, pe picior de egalitate. Cuvintul « clasic » nu
caracterizeaza o judecata de valoare, deoarece exista si un
clasicism al barocului. Barocul nu reprezinta nici un declin si nici o
perfectionare a artei clasice, ci este funciarmente o arta diferita.
Evolutia artei occidentale in epoca moderna nu se poate explica
schematic prin simpla curba: ascendenta, culme si descendenta,
caci ea are doua puncte culminante. Putem Iindrepta simpatiile
noastre spre una sau spre cealalta: in orice caz trebuie sa fim
constienti ca procedind astfel, judecam arbitrar, precum tot arbitrar
este a spune ca trandafirul isi traieste culmea in formatia floarei si
marul in formatia fructului.

in interesul simplificarii sa ne fie permis a vorbi de veacul al
16-lea si de cel urmator ca niste unitati stilistice definite, desi aceste
perioade nu creeaza o productie omogena - in sensul ca unele din
trasaturile fizionomiei seicentiste incepusera a se forma cu mult
fnaintea anului 1600 - iar, pe de alta parte, aceasta fizionomie
conditioneaza aspectul secolului al 18-lea. Intentia noastra este de a
compara un tip cu alt tip, ceva desavirsit cu altceva desavirsit.
Desigur ca, intr-un sens strict, nu exista ceva desavirsit « incheiat»,
deoarece orice fapt istoric e supus unei evolutii; dar trebuie sa ne
decidem a sesiza divergentele in punctul lor cel mai constant pentru
ca opozitia lor sa apara mai categorica, daca nu voim ca intreaga
desfasurare a artei sa nu ni se scurga printre degete. Desigur ca nu



trebuie sa ignoram originile Renasterii ; ele infatiseaza insa o arta
arhaica, primitiva, pentru care nu exista o forma de reprezentare
precisa. Examinarea insa a drumurilor ce duc de la secolul al 16-lea
la cel urmator este o sarcina ce nu poate fi indeplinita in mod
satisfacator decit atunci cind istoricul de arta se poate folosi de
notiuni precise.

Daca nu ne inselam, evolutia artei se poate reduce la
urmatoarele cinci perechi de notiuni, expuse intr-o formulare
provizorie:

1. Evolutia de la linear la pictural inseamna, altfel spus,
constituirea liniei ca principalul mijloc vizual si indrumator al
ochiului, iar apoi treptata ei devalorizare. Pentru a ne exprima mai
general, intr-un caz avem de a face cu perceperea corpurilor in
functie de caracterele lor tactile - conture si suprafete - pe cind in
celalalt, de perceperea numai a aparentei vizuale, cu renuntarea la
desenul «plastic». Accentul cade deci, fie pe limitele obiectelor, fie
pe aparenta acestora dincolo de limitele lor precise. Viziunea
plastica bazindu-se pe contur, izoleaza obiectele; pentru ochiul ce
percepe pictural, ele se contopesc, intr-un caz, interesul se
indreapta mai mult spre sesizarea obiectelor corporale distincte,
intelese ca valori solide, palpabile; in al doilea, vizualitatea se
concepe in totalitatea ei, ca o aparenta plutind in vag.

2. Evolutia de la reprezentarea plana (bidimensionala) la cea
in profunzime. Arta clasica dispune partile in straturi paralele, pe
cind arta baroca accentueaza miscarea in profunzime. Suprafata e
un
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element al liniarului, juxtapunerea planurilor avind drept
rezultat cea mai buna vizibilitate. O data cu devalorizarea
conturului, in arta baroca, se produce si devalorizarea suprafetei, si
ochiul incepe sa lege obiectele aflate in planuri diferite. Aceasta nu
e o0 deosebire calitativa si ea nu are nimic de-a face cu o capacitate
mai mare de-a infatisa adincimea spatiala, ci constituie un mod
fundamental nou de reprezentare, principial deosebit de stilul
«plan» (bidimensional) care in intelegerea noastra nu este stilul unei
arte primitive, ci apare numai in momentul unei depline stapiniri a
racursiului si a perceperii spatiului.

3. Evolutia de la forma inchisa la forma deschisa. Este evident
ca orice opera de arta trebuie sa fie un intreg inchis, si este un semn
de deficienta atunci cind ea nu e deplin inchegata. Interpretarea
data acestei cerinte a fost insa atit de diferita in secolul al 16-lea
fata de secolul al 17-lea, incit conceptia clasica, comparata cu
formele deschise ale barocului, poate fi considerata prin excelenta
drept arta a formei inchise. Relaxarea fata de canoane, destinderea
severitatii tectonice, sau oricum am numi altfel acest proces, nu
inseamna numai cresterea puterii de impresionare ci un mod nou de
reprezentare executat consecvent si, din aceasta cauza, trebuind sa
fie considerat printre formele fundamentale ale creatiei.



4. Evolutia de la multiplicitate (pluralitate) la unitate, in
sistemul wunei structuri clasice, fiecare parte fisi revendica
intotdeauna un fel de independenta, chiar atunci cind se afla intr-o
legatura solida cu ansamblul. Nu e vorba de acea autonomie
anarhica a artei primitive; aici partea este subordonata intregului,
fara ca prin aceasta sa fi incetat a se bucura de o existenta proprie.
Privitorul este obligat sa urmareasca articularea progresiva, de la un
element la altul, spre deosebire de perceperea globala a
ansamblului ceruta in veacul al 17-lea. in opozitie cu epoca
preclasica ce nu ajunsese inca sa inteleaga notiunea de unitate in
adevaratul ei sens, atit Renasterea, cit si barocul urmaresc
realizarea acestui postulat. Dar, in timp ce, in primul caz ne referim
la o unitate obtinuta printr-o armonizare de parti libere, in al doilea
avem de-a face cu o concentrare a tuturor partilor intr-un motiv
unic, sau cu o subordonare a tuturor elementelor unui singur
element conducator.

5. Claritatea absoluta sau claritatea relativa a obiectelor
reprezentate .Aceasta opozitie se leaga de contrastul dintre linear si
pictural : de-o parte reprezentarea obiectelor asa cum sint, luate
individual si accesibile simtului plastic si tactil; de alta parte
infatisarea lucrurilor asa cum apar, vazute in ansamblu, si mai mult
in functie de calitatile lor neplastice. Este de remarcat faptul ca
epoca clasica a creat un ideal de claritate absoluta, pe care secolul
al 15-lea doar il presimtise vag, dar pe care secolul al 17-lea 1-a
parasit in mod deliberat. Evident, nu era vorba de o neclaritate
reala, ceea ce intotdeauna produce o impresie neplacuta, insa
claritatea motivului nu mai este acum un scop in sine al
reprezentarii. Nu mai este nevoie ca forma sa se desfa-
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soare in fata ochilor nostri in totalitatea ei, ci e suficient sa fie
indicate numai punctele esentiale de sprijin. Compozitia, lumina si
culoarea nu mai au ca sarcina primordiala sa scoata in evidenta
forma, ci isi traiesc propria lor viata. Au existat cazuri si mai inainte
cind o asemenea umbrire partiala a claritatii absolute a fost folosita
pentru potentarea atractivitatii unor opere de arta, insa ca forma
majora atotcuprinzatoare, claritatea «relativa» intervine in istoria
artei abia in momentul cind realitatea incepe sa fie privita sub alt
aspect. Nici aici nu poate fi vorba de o deosebire de ordin calitativ,
si faptul ca barocul a repudiat idealurile lui Darer si Rafael nu
reprezinta altceva decit o noua orientare fata de lume.

3. Imitatie si decoratie

Formele de reprezentare pe care le-am descris pina acum au o
semnificatie atit de generala, incit personalitati foarte indepartate,
cum arfiTerborch si Bernini - spre a repeta exemplul pe care I-am
mai folosit - pot fi incluse Tn acelasi tip artistic. Comunitatea de stil
dintre acesti doi artisti depinde de un factor ce parea de la sine
inteles pentru oamenii veacului al 17-lea, si anume de anumite
conditii primare care determinau sentimentul realitatii vii, fara ca de



aici sa fi rezultat un mod de reprezentare cu o valoare expresiva
determinata.

Aceste conditii pot fi deci considerate forme de reprezentare
ca si forme vizuale; in aceste forme este perceputa natura si in ele
sint intruchipate continuturile artei. Dar ar fi periculos sa se
vorbeasca numai despre anumite «conditii optice» capabile sa
determine intreaga conceptie a unui artist, caci orice conceptie
artistica este organizata in functie de anumite puncte de vedere ce
tin de domeniul gustului. lata pentru ce cele cinci perechi de notiuni
propuse de noi au o semnificatie atit imitativa cit si decorativa.
Orice imitare a naturii se efectueaza in cuprinsul unei scheme
decorative determinate. Atit viziunea lineara, cit si cea picturala,
sint permanent legate de o anumita idee despre frumusete, ce le
este proprie. Atunci cind o arta evoluata dizolva linia si in locul ei
introduce mase in miscare, aceasta se intimpla nu numai in scopul
gasirii unui nou adevar in legatura cu natura, ci si pentru a raspunde
unui sentiment nou al frumusetii. Tot astfel tipul de reprezentare
bidimensionala corespunde unei anumite trepte vizuale, ce contine,
evident, si o latura decorativa. Schema in sine a acestui mod de
reprezentare nu inseamna desigur totul; ea ofera insa posibilitatea
desfasurarii unor  frumuseti izvorite din reprezentarea
bidimensionala, frumuseti pe care stilul reprezentarilor in adincime
nu le poseda si nici nu mai voieste sa le posede. Aceasta constatare
se poate aplica si celorlalte categorii.

Aici se ridica insa o problema. Daca aceste categorii de baza
nu se refera decit la un anumit ideal de frumusete, nu inseamna
oare ca ne intoarcem la punctul de unde am plecat, considerind
stilul ca expresia directa a unui temperament,
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fie ca e vorba de cel al unei epoci, al unui popor sau al unui
individ? Nou ar fi atunci numai faptul ca, operind o sectionare mai in
adincime, am reusit sa aducem toate fenomenele la un numitor
comun general.

O asemenea interpretare nesocoteste faptul ca seria a doua
de categorii apartine prin origine unui gen diferit, in sensul ca
respectivele categorii isi au propria lor necesitate interioara, in
masura sa le determine transformarea. Ele reprezinta un proces
psihologic rational. Evolutia de la conceptia tactila si plastica la cea
pur optica si picturala are o logica interioara ce nu poate fi
inversata. Si tot astfel si evolutia de la tectonic la atectonic, de la
legitatea severa la cea libera, de la multiplicitate la unitate.

in legatura cu aceasta putem intrebuinta o metafora (care nu
trebuie inteleasa in mod mecanic) : piatra, care se rostogoleste pe
coasta unui munte, poate avea in caderea ei miscari foarte diferite,
dupa suprafata de inclinatie a muntelui, dupa rezistenta solului etc.,
toate aceste posibilitati depinzind insa de una si aceeasi lege a
caderii corpurilor. Tot astfel exista in natura psihica a individului
anumite evolutii pe care trebuie sa le desemnam ca fiind tot atit de



supuse legitatii ca si legile fiziologice de crestere. Ele sint
susceptibile de variatii la infinit, pot fi stavilite partial sau complet,
dar cind procesul se afla in desfasurare, se poate observa, in toate
cazurile, o anumita legitate.

Nimeni nu ar putea sustine ca «ochiul» are o dezvoltare cu
totul independenta. El exploreaza, permanent, celelalte sfere
spirituale, conditionindu-le si fiind conditionat de acestea. Evident,
nu exista o schema optica, provenita numai din premise proprii,
care ar putea fi impusa lumii ca un fel de sablon rigid; dar, desi
lumea vede totdeauna asa cum ar vrea sa vada, totusi aceasta nu
exclude posibilitatea ca in pofida tuturor transformarilor o lege sa-si
pastreze eficienta. Recunoasterea acestei legi ar fi o problema
capitala, problema fundamentala a oricarei istorii stiintifice a artei.

La sfirsitul studiului de fata vom reveni asupra acestei
probleme.

I. LINEAR SI PICTURAL

Generalitati

/. Linear (grafic, plastic) si pictura/ Imaginea tactila si
imaginea vistuala

Atunci cind voim sa exprimam in modul cel mai general
deosebirea dintre arta lui DUrer si cea a lui Rembrandt, spunem ca
Durer ar fi linear si Rembrandt ar fi pictural. Facind aceasta sintem
constienti ca, dincolo de ceea ce-i separa ca individualitati distincte,
am caracterizat doua epoci diferite. Din lineara cum era in secolul al
16-lea, pictura apuseana a evoluat in secolul al 17-lea in sensul unei
arte cu caracter pictural. Fireste, nu exista decit un singur
Rembrandt in lume, dar pretutindeni a avut loc o decisiva
transformare a «ochiului», si cine doreste sa-si clarifice raporturile
lui cu lumea vizibilului, va trebui sa se lamureasca intii in privinta
acestor doua viziuni, fundamental diferite. Modul pictural urmeaza
dupa cel plastic, fara de care nici n-ar putea fi imaginat; aceasta
insa nu-i confera nici un fel de superioritate. Stilul linear a
desfasurat unele valori, pe care stilul pictural nu le poseda, si nici nu
vrea sa le posede. Este vorba pur si simplu de doua conceptii despre
lume, diferit orientate atit in ceea ce priveste gustul, cit si interesul
pentru realitatea inconjuratoare, fiecare din ele capabila sa redea o
imagine deplina a universului vizibil.

Desi in domeniul stilului linear, linia reprezinta numai o parte a
obiectului si conturul nu poate fi despartit de corpul pe care-1
cuprinde, sa ne fie permis a intrebuinta o definitie populara ce poate
fi astfel formulata: stilul linear vede in linii, In timp ce, cel pictural, in
mase. A vedea linear inseamna deci ca sensul si frumusetea
lucrurilor trebuie cautate, in primul rind, in contur - formele
interioare isi au si ele conturul lor - astfel incit ochiul este condus
de-a lungul marginilor si indemnat sa le perceapa prin tatonari
succesive. Viziunea prin mase, in schimb, are loc atunci cind atentia



se retrage de la margini, conturele devenind mai mult sau mai putin
indiferente privirii, iar obiectele apar ca niste pete care constituie
elementul primar generator de impresie. Este indiferent ca
asemenea pete sint constituite din culori, sau numai din lumini si
umbre.
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Chiar daca atribuim luminii si umbrei un rol important, simpla
lor existenta nu este suficienta pentru a hotari caracterul pictural al
unei imagini. Si arta desenului are de-a face cu corpuri in spatiu si
se foloseste de lumini si de umbre pentru a obtine impresia
plasticitatii, lumina si umbra ramin insa intotdeauna subordonate -
sau cel putin egale - liniei, care le ingradeste astfel precis eficienta.
Leonardo este, pe drept cuvint, considerat parintele clar-obscurului
si, mai ales, in lucrarea sa ,,Cina", lumina si umbra au fost folosite,
pentru prima data in timpurile moderne, ca factori de seama in
compozitia generala. Dar ce-ar reprezenta aceste lumini si umbre
fara acea trasatura suveran de sigura, a liniei ! Totul depinde de
importanta, predominanta sau subordonata, pe care o atribuim
conturului, daca lucrarea trebuie « citita » linear sau nu. in primul
caz, conturul semnifica o modalitate de a delimita formele in mod
egal, ceea ce retine integral atentia privitorului; in al doilea, luminile
si umbrele stapinesc imaginea, nu complet neconturate, dar fara ca
aceste contururi sa fie accentuate. Numai sporadic mai apare cite
un fragment de contur perceptibil, dar el a incetat sa mai joace un
rol de conducere in ansamblul formelor. Din aceasta cauza, ceea ce
constituie deosebirea dintre Dlrer si Rembrandt nu este atit
folosirea intr-o masura mai mare sau mai mica a maselor de lumina
si de umbra, ci faptui ca la primul masele apar cu marginile
accentuate, pe cind la al doilea ele sint mai putin ferme.

De indata ce linia si-a pierdut functia de-a delimita formele,
incep sa se desfasoare si posibilitatile viziunii picturale. E ca si cum
0 miscare misterioasa ar lua fiinta pretutindeni, insufletind intreaga
imagine, pina in cele mai mici colturi, in timp ce conturele puternic
trasate confera formei un caracter imuabil, fiind latura permanenta
a obiectului reprezentat, esenta unei imagini picturale consta in
faptul ca da impresia unei mase plutitoare: formele incep sa se
agite, luminile si umbrele - - tratate de acum finainte ca elemente
autonome - se cauta si se intrepatrund, atingind cele mai mari
intensitati de Ilumina si adincimi de umbra; intreqgul capata
infatisarea unei miscari ce izvoraste mereu, si nu sfirseste niciodata.
Fie ca e vehementa, asemenea flacarilor, sau marunta ca o vibrare
sau o licarire, miscarea ofera pentru privire o imagine inepuizabila.

Se poate, prin urmare, defini mai departe deosebirea dintre
stiluri, facind urmatoarea precizare: viziunea lineara face o
separatie hotarita intre o forma si alta, pe cind cea picturala
tinteste, dimpotriva, sa realizeze o miscare de ansamblu in masura
sa lege intre ele toate formele unei imagini. in primul caz deci, linii
egal de clare, a caror functie este de a desparti ; in celalalt, limite



estompate ce favorizeaza legatura dintre elemente. Impresia de
miscare poate fi produsa prin diferite procedee; vom mai vorbi
despre aceasta. Fundamentul impresiei picturale ramine finsa
desfasurarea maselor de lumina si de umbra, ce par sa se
urmareasca unele pe altele intr-o libertate desavirsita. Ceea ce
inseamna ca esentialul nu e atit sesizarea particularului, cit a
compozitiei, in totalitatea ei; caci numai intr-o viziune de ansamblu
isi poate revela in mod eficient prezenta acea confluenta
misterioasa a
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formei, luminii si culorii, in asa fel incit latura imateriala a
imaginii sa semnifice tot atit de mult ca si cea concret materiala.

Atunci cind Ddirer (il. 12) sau Cr a n a ¢ h asaza un nud
luminos pe un fond intunecat, elementele componente ale imaginii
ramin absolut distincte: fondul este fond, figura este figura, si Venus
sau Eva pe care o vedem in fata noastra se desprinde limpede ca o
silueta alba pe un fond negru. Dar atunci cind Rembrandt (il. 13)
picteaza un nud pe un fond intunecat, lumina corpului pare sa
emane din obscuritatea incaperii; totul pare sa fie dintr-una si
aceeasi materie. Pentru aceasta nu e de loc necesar ca precizia
obiectului sa fi suferit diminuari. Chiar si in cazul unei depline
claritati a formei se poate stabili intre luminile si umbrele
modelatoare acea legatura deosebita care confera o viata proprie;
fara ca reprezentarea obiectiva sa fi fost citusi de putin neglijata,
forma si spatiul, realul si irealul pot impresiona simultan spectatorul,
intr-o consonanta unica.

La drept vorbind - putem s-o afirmam cu anticipatie -
«picturalii», au tot interesul sa acorde luminilor si umbrelor o alta
functie decit aceea de a preciza numai formele. Este foarte usor sa
se obtina un efect pictural atunci cind se renunta la precizarea
obiectului cu ajutorul luminii; atunci cind umbrele nu mai adera la
forma, se naste un divort intre precizarea obiectiva si folosirea
luminii ce are drept rezultat faptul ca privirea e solicitata sa
urmareasca numai jocul formelor si al tonurilor dintr-o imagine. Un
ecleraj pictural - in interiorul unei biserici, de pilda - nu va fi acela
care reuseste sa scoata in evidenta cu cea mai mare precizie forma
pilastrilor si a zidurilor, ci dimpotriva acela ce trece usor peste
forme, inva-luindu-le partial in umbre. Si tot astfel pentru siluete
(daca termenul se mai poate aplica in acest caz) se va incerca sa li
se estompeze liniile; o silueta picturala nu poate coincide niciodata
complet cu forma obiectiva. De indata ce este exprimata prea
limpede obiectiv, silueta se izoleaza devenind astfel o piedica
pentru confluenta maselor intr-o imagine.

Cu toate acestea, inca n-am ajuns la partea esentiala. Sa ne
intoarcem la deosebirea fundamentala dintre o reprezentare lineara
si alta picturala, deosebire formulata astfel inca din antichitate;
prima infatiseaza lucrurile asa cum sint, in timp ce cealalta, asa cum



apar. Aceasta definitie suna cam simplist si ar parea aproape de
nesuportat pentru urechile unui filozof. Caci nu este oare totul
aparenta ? Si ce sens ar avea sa vorbim de o reprezentare a
lucrurilor asa cum sint ele? in arta totusi aceste notiuni isi pastreaza
ratiunea lor de a fi. Exista un stil cu o orientare vadit obiectiva, care
concepe lucrurile si incearca sa le faca expresive, numai in functie
de calitatile lor materiale, tactile. Dar exista si un alt stil, mai
subiectiv, care porneste de la imaginea lucrurilor, pe care ochiul o
percepe ca adevarata, chiar daca nu are adesea decit foarte putina
asemanare cu forma reala a obiectelor.

Stilul lit ear este stilul preciziei, stilul unei certitudini
concepute plastic. Conturarea puternica si clara a corpurilor confera
contemplatorului sentimentul unei
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sigurante depline, ca si cum ar putea sa le pipaie cu degetele,
in timp ce umbrele ce modeleaza forma adera strins la aceasta
provocand simtul tactil. Putem vorbi de o identificare a reprezentarii
cu obiectul ei. in schimb, stilul pictural a renuntat, mai mult sau mai
putin, sa mai infatiseze lucrurile asa cum sint. Pentru acest stil nu
mai exista un contur neintrerupt, iar suprafetele palpabile sint
distruse. Nu mai exista decit pete, unele linga altele, nelegate intre
ele. Desenul si modeleul nu mai coincid, in sens geometric, cu
suportul plastic al formelor, ci reveleaza numai aparenta optica a
obiectelor.

Acolo unde in natura exista o curba, vom gasi poate un unghi,
si In locul unei uniforme descresteri sau cresteri de lumina apar
acum fulgerari de lumini si umbre, in mase, fara tranzitie. Este
captata numai aparenta realitatii, ceva cu totul deosebit de ceea ce
crease arta lineara, a carei viziune e intotdeauna de natura plastica,
si din aceasta cauza, semnele pe care le foloseste stilul pictural nu
mai pot avea vreo legatura directa cu forma obiectiva. in timp ce
una este o arta a «existentului», cealalta este o arta a «aparentei».
Imaginea obiectului ramine ceva flotant, ce nu trebuie sa se
stabilizeze in linii si suprafete, care se potrivesc cu palpabilitatea
obiectelor reale.

Conturul unei figuri, tras cu o linie egal indicata pastreaza
inca oarecare corporalitate materiala. Operatia pe care o executa
ochiul e similara cu cea pe care o indeplineste mina ce aluneca de-a
lungul obiectelor, pentru a le defini conturele; ciliar si modelul, care
reproduce realitatea cu ajutorul gradatiilor de lumina, se adreseaza
si el simtului tactil. in schimb, o reprezentare picturala numai prin
pete exclude aceasta analogie. Ea isi are originea in ochi si se
adreseaza numai acestuia. Asa cum copilul s-a dezobisnuit sa mai
puna mina pe lucruri pentru a le «intelege», tot astfel omenirea s-a
dezvatat sa mai cerceteze imaginea de arta numai prin prisma
tactilitatii. O arta mai evoluata ne-a deprins sa ne lasam cu totul in
voia aparentei.



Prin aceasta, intreaga conceptie despre opera de arta a suferit
transformari capitale: transformarea imaginii tactile in imagine
vizuala a fost cea mai radicala schimbare de orientare din toate pe
care le-a cunoscut pina atunci istoria artei.

Nu este absolut necesar sa ne ducem indata cu gindul la
ultimele formulari ale picturii impresioniste moderne, atunci cind
voim sa ne reprezentam transformarea stilului linear in cel pictural.
Imaginea unei strazi animate, asa cum a fost pictata de Mo net, in
care nimic, dar absolut nimic, nu mai coincide in desen cu forma pe
care credem ca o0 cunoastem din natura, o asemenea totala
instrainare a imaginii de obiect, fireste ca nu se putea intilni in
epoca lui Rembrandt; totusi, germenii impresionismului trebuie
cautati inca din acea epoca. Oricine cunoaste exemplul rotii care se
invirteste; ai impresia ca spitele dispar si in locul lor apar cercuri
nedefinite, concentrice si chiar circonferinta cercului nu-si mai
pastreaza forma sa geometrica pura. Atit Velazquez, cit si linistitul
Nico-laes Maes - au pictat asemenea aparente. Numai imprecizia
poate crea impresia

36

unei roti in miscare. Imaginea s-a separat complet de forma
reala. Asistam la un triumf al aparentei asupra realitatii.

Aceasta este Tnsa numai un caz periferic. Noul mod de
reprezentare cuprinde la fel de bine obiectele nemiscate, ca si pe
cele In miscare. Din momentul in care conturul unei sfere nemiscate
nu a mai fost desenat printr-o forma rotunda, curat geometrica, ci
printr-o linie frinta, iar modelarea suprafetei sferice, in loc sa fie
redata prin gradatii imperceptibile s-a descompus in mase de
lumina si umbra, am intrat in domeniul impresionismului.

Daca am admis ca stilul pictural nu reprezinta lucrurile in sine,
ci le infatiseaza asa cum sint vazute, adica asa cum apar optic, prin
aceasta am spus si ca diferitele parti ale unei imagini vor fi
percepute global, de la o distanta egala. S-ar parea ca acest lucru e
ceva de la sine inteles, dar nu se intimpla deloc astfel. Distanta
pentru a vedea limpede e relativa, fiecare obiect cerind, pentru a fi
clar, o alta apropiere de ochi. intr-un singur complex de forme pot
exista, deci, pentru ochi, probleme complet diferite. De pilda: putem
vedea formele unui cap intr-un mod absolut precis, in timp ce
modelul unui guler de dantela cere o apropiere mai mare sau, cel
putin, o adaptare speciala a ochiului, pentru ca modelul sa poata fi
descifrat limpede. Stilul linear, ca reprezentare a existentului, a
acceptat sa faca fara multa sovaiala, aceasta concesie preciziei
obiective. Parea firesc ca obiectele, fiecare in forma sa specifica, sa
fie astfel reprezentate incit sa apara cu o absoluta precizie. in acest
caz, necesitatea absoluta a unitatii plastice nu mai exista ca
problema. in portretele sale, Holbein reda cu cea mai mare atentie
broderiile si micile bijuterii, pina Tn cele mai infime detalii. Frans
Hals, dimpotriva, a pictat un guler de dantela numai ca o sclipire
alba. El nu a voit sa redea mai mult cit putea percepe o privire ce



urmareste sa imbratiseze ansamblul. Fireste ca acest guler trebuia
sa fie astfel infatisat incit sa ne convinga ca, in fond, el contine toate
detaliile si ca numai distanta provoaca in acel moment o aparenta
imprecizie a acestora.

Criteriile pe baza carora unele lucruri sau fenomene au fost
percepute global, unitar, au variat foarte mult. Daca obisnuim sa
numim «impresionista» numai atitudinea extrema, trebuie totusi sa
retinem ca fenomenul nu reprezinta ceva esential nou. Ar fi greu sa
se indice punctul exact unde inceteaza ceea ce este «numai
pictural», si unde incepe impresionismul. Totul este tranzitie. Si tot
astfel nu se poate stabili prea ferm punctul de maxima inflorire a
impresionismului, atunci cind aceasta atinge o desavirsire, ce s-ar
putea numi clasica. Mult mai clar ne apare in schimb contrariul
acestui moment. Ceea ce a putut realiza Holbein este, de fapt, o
intrupare inegalabila a artei «existentului», din care au fost excluse
toate elementele purei aparente optice. E ciudat ca limba nu poseda
nici un termen special pentru a desemna acest mod de
reprezentare.

As mai adauga o observatie. Fireste, viziunea unitara este in
functie de contemplarea de la o anumita distanta. De la distanta
insa un corp rotund, de
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exemplu, devine, in aparenta, din ce in ce mai plat. Acolo
unde perceperile tactile se sting si unde se disting numai tonuri
deschise si inchise, puse unele linga altele, acolo este pregatit si
terenul pentru o reprezentare picturala. Aceasta nu inseamna citusi
de putin ca impresia de volum si de spatiu ar fi absenta, avind drept
rezultat o diminuare a capacitatii de sugestie in legatura cu
materialitatea obiectelor reprezentate; dimpotriva, aceasta sugestie
poate fi intensificata, tocmai prin faptul ca in imagine nu s-au
introdus mai multe elemente plastice decit contine in realitate
aparenta ansamblului. Prin aceasta se deosebeste o acvaforte de
Rembrandt, de orice gravura a lui Durer. La Durer intilnim in orice
moment efortul de-a obtine valori tactile; liniile desenului urmeaza,
pe cit posibil, forma, pentru a modela mai staruitor. La Rembrandt,
invers, discernem tendinta de a desprinde imaginea din zona tactila
si de a omite din desen tot ceea ce se raporteaza la experienta
directa a organelor tactile, astfel incit, in anumite circumstante,
forma convexa este desenata cu un contur absolut drept, ca o
suprafata plana, fara ca, vazuta in ansamblu, sa para plata.

Acest stil nu s-a constituit dintr-odata. Putem urmari cit se
poate de limpede o anumita evolutie, chiar in interiorul operei lui
Rembrandt. De pilda ,Diana la baie", din epoca sa de tinerete, este
inca redata intr-un stil - relativ - plastic, cu linii convexe modelind
forma izolata, pe cind nudurile sale feminine de mai tirziu, folosesc -
in genere - aproape numai conture plate. In primul caz, s-ar parea
ca figura Tnainteaza spre spectator, in timp ce in compozitiile mai
tirzii, ea este integrata in ansamblul tonurilor ce creeaza spatiul.



Aceste trasaturi caracteristice operei sale desenate si gravate stau
si la baza tablourilor sale pictate, desi nespecialistul isi da seama cu
mai multa greutate de acest lucru, incercind sa stabilim aceste
fapte, atit de specifice artei bidimensionale, nu voim sa uitam ca
scopul nostru este de a lamuri notiunea de «pictural», notiune ce
depaseste domeniul strimt al picturii, avind aceeasi importanta,
pentru cel al arhitecturii, ca si al «artelor imitative».

2. Caracterul pictural « obiectiv » si contrariul sau

in cele discutate pina acum, picturalul a fost astfel tratat incit
sa apara ca un produs esential al conceptiei artistului, in sensul ca
n-ar depinde de obiect, ci numai de ochiul care poate concepe orice,
in mod pictural sau nepictural.

Nu se poate nega insa faptul ca noi aplicam chiar in natura,
pentru anumite obiecte sau situatii, calificativul de «pictural». in
acest caz, caracterul pictural (sau mai bine zis «pitoresc», N.r.), pare
sa fie inerent, independent de conceptia artistului, de viziunea lui
«picturala». Fireste ca nu exista ceva pictural in sine si chiar asa
zisul pictural «obiectiv» devine pictural numai pentru subiectul care-
1 intelege astfel. Totusi, putem releva acele motive speciale, al
caror caracter pictural se
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bazeaza pe o situatie de fapt, ce se poate demonstra in mod
concret. Exista motive in care forma izolata este atit de intim
impletita cu tot ceea ce o inconjoara, incit ia nastere o impresie de
miscare ce se comunica intregului ansamblu. Daca intervine si o
miscare reald, cu atit mai bine, dar ea nu e necesara. Fie ca avem
de-a face cu forme serpuitoare ce produc un anume efect pictural,
cu aspecte sau cu ecleraje specifice, ceea ce impresioneaza intr-o
imagine picturala este farmecul unei miscari ce nu se mai afla in
obiect, Tn masura sa depaseasca simpla aparenta concret materiala
si imobila a formelor. Prin aceasta am spus totodata si ca viziunea
picturala recunoaste numai imaginea optica, imagine ce nu se lasa
niciodata ,apucata cu miinile", nici chiar atunci cind sintem dispusi
sa intelegem aceasta metafora intr-un sens ideal.

Consideram ca figura picturala pe cersetorul in zdrente, cu
palaria roasa si ghetele rupte, pe cind ghetele si palariile abia iesite
din pravalie sint considerate ca nepicturale. Acestora le lipseste
bogata si fermecatoarea viata a formelor, care se poate compara cu
incretirea undelor, atunci cind adierea luneca deasupra suprafetei
apei. Si daca gasim ca aceasta imagine nu se potriveste atit de bine
cu zdrentele cersetorului, sa ne gindim atunci la acele costume mai
pretioase, ale caror falduri sint fie raspindite egal, asemenea
valurilor, fie miscate neregulat printr-o simpla incretire a cutelor.

Din aceleasi considerente atribuim o frumusete picturala si
ruinelor. Rigiditatea formelor tectonice este in acest caz frinta, in
timp ce zidul se farima si apar tot felul de crapaturi iar vegetatia
invadeaza de pretutindeni, ia nastere o viata care, ca un tremur sau



ca o licarire, se raspindeste insufletind intreaga suprafata. Si daca
punctele de sprijin incep sa se clatine iar liniile si ordinele geome-
trice dispar, cladirea poate sa se contopeasca cu formele in miscare
ale naturii, cu copacii si dealurile, pentru a constitui un intreg
pictural, zadarnic cautat intr-o arhitectura perfect conservata.

Un interior este considerat ca pictural atunci cind in
compunerea lui nu precumpaneste osatura zidului si a tavanului, iar
colturile incaperii sint invaluite intr-o obscuritate din care rasar tot
felul de mobile, asa incit pretutindeni, mai puternic sau mai slab se
creeaza impresia unei miscari ce umple intreg ansamblul. Chiar in
odaia reprezentata de Durer, in gravura ,,Sf. leronim" (ii. 24), gasim
un astfel de aspect pictural; daca insa o comparam cu acele
cocioabe si spelunci, in care locuiesc familile de tarani,
reprezentate de van Ostade (ii. 23 si 95), atunci caracterul pictural
decorativ al acestora pare mult mai puternic, incit ne indeamna sa
rezervam acest termen numai pentru ultimele cazuri.

O abundenta de linii si de mase creeaza intotdeauna iluzia de
miscare, dar mai cu seama bogatia gruparii e cea care da
picturalitate imaginii. Din ce este constituit farmecul unui colt
pictural intr-un oras vechi? in afara de dispunerea variata a axelor
un rol deosebit de important il joaca aici si motivul acoperisurilor si
al incidentelor de unghiuri. Prin aceasta nu numai ca se creeaza un
mister
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ce se cere rezolvat dar, din impletirea formelor, ia nastere si o
compozitie de ansamblu, care este cu totul altceva decit simpla
suma a partilor. Valoarea picturala a acestei noi figuri va fi cu atit
mai mare, cu cit ea va contine un element de surpriza fata de forma
obisnuita a lucrurilor. Toata lumea stie ca intre aspectele posibile
ale unei cladiri, cel frontal este cel mai putin pictural, deoarece in
acel caz, obiectul si aspectul coincid perfect. De indata insa ce
intervine racursiul, aspectul se separa de obiect si ne simtim
indreptatiti sa vorbim atunci de un farmec pictural al miscarii. Cert e
ca printr-un astfel de racursiu, miscarea in adincime cistiga un rol
esential: edificiul «se departeaza». Acest fenomen optic devine atit
de precumpanitor incit precizia obiectiva cedeaza locul unei simple
aparente, in care conturul si suprafetele nu se mai afla intr-un raport
direct cu forma pur obiectiva. Aceasta nu s-a transformat in ceva ce
nu se mai poate recunoaste, dar un dreptunghi nu mai e un
dreptunghi, iar liniile care mergeau paralel si-au pierdut
paralelismul. Prin faptul ca atit silueta, cit si desenul interior sufera
modificari, ia nastere un joc complet autonom al formelor, pe care-I
apreciem cu atit mai mult, cu cit forma fundamentala si originara a
obiectelor va ramine totusi usor perceptibild, Tn ciuda schimbarii ei
aparente. O silueta picturala nu va putea coincide niciodata cu
forma obiectiva.

Este firesc ca formele arhitecturale dinamice sa aiba un efect
mai pictural decit cele linistite. Daca este vorba de o miscare reala,



atunci efectul va fi cu atit mai evident. Nimic mai pictural decit
forfota multimii unui tirg. Aceasta nu numai din cauza ca multimea
si amestecul oamenilor si al lucrurilor distrag atentia de la aspectul
lor izolat si obiectiv, dar si prin faptul ca spectatorul - tocmai pentru
ca este vorba de ceva in miscare - este invitat sa se multumeasca
cu simpla aparenta vizuala, fara a controla plasticitatea detaliilor.
Nu toti se supun acestei invitatii, si cine se supune poate sa o faca
in grade diferite, altfel zis, frumusetea picturala a unei scene poate
fi inteleasa in mai multe moduri. Trebuie Tnsa sa adaugam - si
aceasta este esential - ca si In cea mai pura reprezentare lineara
putem inca discerne un rest de efect pictural, de ordin decorativ.

in sfirsit, in legatura cu aceasta nu trebuie sa uitam nici
motivul eclerajului pictural. Si aici este vorba de fapte obiective
carora - abstractie facind de modul particular al conceptiei estetice
- le atribuim un caracter pictural si decorativ. Dupa parerea curenta,
aceasta se intimpla, in primul rind, atunci cind luminile si umbrele
depasesc forma, adica atunci cind intra in contradictie cu forma
obiectiva. Am prezentat mai inainte exemplul unui ecleraj de acest
fel intr-un interior de biserica: o raza incidenta de soare strabate
obscuritatea si, aparent, deseneaza in mod arbitrar anumite figuri
pe pilastri si pe podea. Acesta este un spectacol la care gustul
popular exclama multumit: cit este de pitoresc! Exista insa si situatii
cind furisarea si teserea luminii in spatiu este tot atit de
impresionanta, fara ca opozitia dintre forma si ecleraj sa devina
prea izbitoare. Un asemenea caz il constituie si amurgul, bogat in
calitati «picturale». Atunci caracterul obiectiv al
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imaginii este infrint in alt chip: formele se dizolva in atmosfera
slab luminata si, in locul unui numar de corpuri izolate, vedem mase
nedefinite - mai clare sau mai obscure - care se contopesc intr-o
tonalitate comuna.

Pilde pentru astfel de situatii obiectiv picturale ne sint oferite
fiecaruia din noi, In nenumarate cazuri. Sa ne multumim numai cu
citeva exemple, luate la intimplare. Ele nu sint toate de aceeasi
insemnatate: farmecul pictural e mai mult sau mai putin subtil, in
masura in care elementul obiectiv-plastic contribuie, mai mult sau
mai putin, la crearea impresiei. Toate prezinta insa urmatoarea
particularitate: desi se preteaza usor unei tratari picturale, ele nu
depind in mod absolut de aceasta. Chiar atunci cind le intilnim in
stilul linear, ele produc o impresie ce nu poate fi mai bine
desemnata in alt mod, decit prin expresia «pictural», asa cum se
poate constata si din gravura ,,Sf. leronim" de Albrecht Durer (il.24).

intrebarea cu adevarat importanta ce se ridica acum este
urmatoarea: in ce raport s-a aflat, in decursul istoriei, stilul
reprezentarii picturale, fata de pitorescul motivului?

Sa ne fie clar, in primul rind, ca, in mod obisnuit, pictural se
numeste orice ansamblu de forme, care, chiar atunci cind e



constituit din elemente imobile, desteapta totusi in noi o impresie
de miscare. Mai ales notiunea de miscare este cea care se leaga mai
intim de esenta viziunii picturale: ochiul care percepe lucrurile
pictural, le reprezinta ca ceva in continua vibrare, ce nu trebuie
lasat sa se inchisteze in linii si suprafete definite. Aceasta constituie
o trasatura comuna, de principiu. Interesant este faptul ca orice
incursiune in istoria artei ne poate demonstra ca epocile de inflorire
a reprezentarilor picturale nu au coincis niciodata cu cele de
dezvoltare a motivelor considerate in genere ca «pitoresti». Un
pictor de calitate, care doreste sa reprezinte motive arhitectonice,
nu are nevoie de constructii pitoresti pentru a realiza o imagine
picturala. Costumele rigide ale printeselor, pe care a trebuit sa le
picteze Velazquez, cu desenele lor lineare, nu sint de fel ceea ce, in
sens popular, se numeste «pitoresc», insa Velazquez le-a vazut atit
de pictural, incit ele intrec in picturalitate pe cersetorii zdrentarosi ai
lui Rembrandt - din epoca sa de tinerete - desi acesta, asa cum
apare inca de la prima privire, era avantajat din punctul de vedere
al subiectului.

Exemplul Iui Rembrandt este susceptibil tocmai sa
demonstreze ca progresul pe calea picturalitatii poate merge
perfect, mina in minda, cu o tot mai mare simplitate. Aceasta
simplitate nu s-a obtinut, in cazul de fata, decit printr-o renuntare la
idealul popular al motivului pitoresc. in tinerete, Rembrandt credea
ca mantaua cersetorului detinea o frumusete de ordin pictural. lar
atunci cind picta figuri, motivele spre care erau Iindreptate
preferintele sale erau capetele profund ridate de batrini. Pictura lui
era plina de ziduri in ruina, de scari in spirala, de unghiuri de vedere
inclinate, de ecleraje violente si de tot
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felul de obiecte eteroclite. Mai tirziu, el a renuntat la acest
arsenal « pitoresc » - folosesc intentionat aceasta expresie straina
pentru a face mai pregnanta diferenta - intensificind insa, in acelasi
timp, caracterul pictural propriu-zis.

Din cele spuse pina acum am putea fi in masura sa delimitam,
in sinul artei picturale, elementele imitative de cele decorative? Da,
si nu. Caci exista un pictural de un caracter mai pronuntat obiectiv,
fata de care nu putem avea nimic de obiectat daca il desemnam
prin termenul de pictural-decorativ. Numai ca acest pictural-
decorativ nu este numai in functie de latura obiectiva a problemei.
Si arta lui Rembrandt a ramas pictural-decorativa in epoca sa mai
tirzie, atunci cind artistului i-au devenit indiferente motivele si
compozitiile pitoresti. Numai ca in aceasta faza, nu corpurile izolate
sint cele care creeaza miscarea picturala, ci aceasta din urma preia
rolul activ, plutind ca o boare peste linistea imaginii.

Ceea ce numim, in general, motiv pitoresc, este mai mult sau
mai putin o treapta premergatoare spre formele superioare ale
gustului pictural, si acest lucru este de cea mai mare importanta
istorica, prin faptul ca tocmai pe aceste efecte superficiale, de un



pitoresc obiectiv, s-a putut dezvolta interesul pentru o conceptie
mai cuprinzatoare in legatura cu picturalitatea, in genere.

insa asa cum exista o frumusete a picturalului, exista, evident,
si 0o frumusete a non-picturalului, chiar daca nu i s-a gasit o
denumire aparte. Frumusete lineara, frumusete plastica, nu sint
termeni potriviti. in cuprinsul expunerii noastre exista o idee la care
vom reveni mereu, privind-o sub toate unghiurile, si anume ca toate
transformarile prin care a trecut stilul figurativ au fost insotite de
transformari si ale sentimentului decorativ. Altfel spus, stilul linear si
stilul pictural sint notiuni ce se aplica in egala masura, atit in sfera
artelor imitative, cit si in aceea a artelor decorative.

3. Sinteza

Marele contrast ce exista intre stilul linear si cel pictural
presupune si un interes principial deosebit fata de Ilumea
inconjuratoare. in primul stil ne aflam in prezenta unor structuri
solide, in al doilea, a unor aparente schimbatoare. in primul caz e
vorba de o forma statornica, masurabila, ingradita; in celalalt,
predomina miscarea, iar forma apare in desfasurarea ei. De-o parte,
deci, lucrurile ca atare, in sine, - de cealalta, lucrurile in inlantuirea
lor. Si daca se poate spune ca, in primul caz, mina este cea care ia
cunostinta tactil de lumea inconjuratoare, pe care o reprezinta in
functie de continutul ei plastic, in al doilea rolul conducator il preia
ochiul, care a devenit capabil sa perceapa bogatia infinita a lumii
materiale. Caci nu ne contrazicem de fel afirmind ca si in acest caz
simtul optic pare alimentat de simtul tactil, numai ca aici e vorba de
un alt simt tactil, de acela capabil sa aprecieze calitatea suprafetei,
invelisul diferit al lucrurilor. Dar din-

42

colo de ceea ce e pipaibil si obiectiv, simtirea patrunde acum
si in domeniul insesizabilului, in sensul ca stilul pictural este apt sa
descopere si o alta frumusete, aceea care pare sa depaseasca
granitele unei simple corporalitati. De fiecare data cind a aparut o
noua atitudine fata de lume, a luat nastere si un nou ideal de
frumusete.

Este adevarat ca stilul pictural reprezinta cel mai bine lumea
ca ceva « vazut» in mod real, si din aceasta cauza el a fost socotit
prin excelenta, drept «iluzionism». Nu trebuie insa sa se creada ca
aceasta treapta artistica ce apare mai tirziu, a fost prima care s-a
incumetat sa se compare cu natura, si ca stilul linear nu ar fi fost
decit o prealabila si provizorie schita a realitatii. Si arta lineara a fost
un absolut, dar creatorii ei nu au parut sa simta nevoia sa sublinieze
iluzia realitatii-Pictura, asa cum o intelegea Durer, era o desavirsita
«inselare a ochiului», iar Rafael pictind un portret de papa, nu s-ar fi
simtit cu nimic mai prejos daca ar fi vazut tema similara realizata de
Velazquez. Imaginile sale au fost construite Tnsa dupa principii
fundamental deosebite de cele care au stat mai tirziu la baza artei
lui Velazquez. Trebuie sa repet insa ca diferentele dintre principii nu
sint numai de ordin imitativ, ele intrind si in sfera decorativului. Sa



nu se creada, deci, ca evolutia s-a savirsit numai Tn sensul ca,
urmarindu-se acelasi scop, numai modalitatile de-a se ajunge la
«adevarata» expresie a realitatii ar fi fost diferite, suferind
transformari progresive. Stilul pictural nu este o treapta superioara
in deslegarea problemei unice a imitatiei naturii, ci este o rezolvare
principial diferita. Numai atunci cind simtirea decorativa a devenit
alta, ne putem astepta la schimbari si in modalitatile reprezentarii.
Atunci cind artistii au nceput sa se preocupe de frumusetea
picturala a lumii, au facut-o pentru ca au descoperit farmecul
picturalului, si nu dintr-o rezolutie luata la rece de a examina lucru-
rile si sub un nou aspect, care sa le permita o mai mare varietate si
o0 mai desavirsita realizare artistica. Faptul ca ei s-au deprins sa
distinga imaginea picturala de vizualitatea palpabila, nu a constituit
un progres obtinut printr-o mai mare consecventa pe drumul unei
conceptii naturaliste, ci a fost rezultatul desteptarii unui nou
sentiment estetic, al aprecierii frumusetii miscarii incluse misterios
in esenta tuturor lucrurilor si care, pentru noua generatie, a fost
sinonima cu insasi viata. Toate procedeele stilului pictural nu sint
altceva decit mijloace tinzind spre acelasi scop. lar viziunea unitara
nu este nici ea un cistig cu valoare in sine, ci numai un procedeu ce
a luat nastere o data cu un nou ideal si s-a stins Tmpreuna cu el.

De asemeni nu este esentiala obiectia ca stilul pictural care nu
tine cont de limitele formelor, depasindu-le prin diverse procedee,
nu aduce nimic nou, pe motivul ca privite de la distanta petele ce
par fara legatura intre ele, se contopesc intr-o forma inchisa, iar
liniile si colturile frinte se domolesc in curbe, astfel incit impresia,
pina la sfirsit, ar fi aceeasi ca si in arta mai veche, doar dobindita pe
alte cai si, in consecinta, actionind mai intens. Lucrurile nu stau insa
astfel.
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Ceea ce caracterizeaza un portret din secolul al 17-lea nu e
numai faptul ca poseda o mai mare capacitate de a crea iluzia vietii.
Deosebirea esentiala dintre un portret de Rembrandt si un altul de
Direr consta in faptul ca primul se caracterizeaza printr-o mai
intensa vibrare a imaginii In ansamblu, care se mentine si atunci
cind amanuntele nu mai sint perceptibile ochiului. Este cert ca ceea
ce intensifica acest efect de iluzie este efortul pe care spectatorul e
invitat sa-1 faca pentru a unifica de la distanta ansamblul, si care
merge pina acolo incit contopirea multiplelor trasaturi de pensula nu
devine posibila decit prin actul contemplarii de la oarecare
departare. Numai ca imaginea ce ia astfel nastere, nu mai poate fi in
nici un fel comparata cu o imagine de stil linear :ea se menti-n e
intr-o stare de plutire vaga, ce nu trebuie sa se consolideze in acel
sistem de linii si suprafete la care apeleaza de obicei simtul tactil.

Se poate spune mai mult: desenul, care acum nu mai imbraca
forma, nu e citusi de putin obligat sa dispara. Pictura picturala nu
este un «stil de distanta», in sensul ca factura ei sa poata fi
neglijata. Din contra, partea cea mai valoroasa a picturii unui



Velazquez sau Frans Hals ne scapa daca trecem cu vederea
expresivitatea trasaturii de pensula in lucrarile acestora. Acelasi
lucru se poate spune si despre un simplu desen. Nimeni nu se
gindeste sa tina o gravura de Rembrandt atit de departata de el,
incit sa nu i se mai poata distinge liniile particulare. Fireste ca ea nu
se mai bazeaza - ca gravurile clasice in cupru - pe duetul armonios
al liniei, dar aceasta nu inseamna de loc ca liniile ei si-ar fi pierdut
subit orice insemnatate; din contra e necesar sa se urmareasca
aceste noi linii pentru a se vedea cit sint de expresive in felul brutal
in care se prezinta: frinte, imprastiate, multiplicate. Efectul formal
urmarit de artist se afirma prin aceste procedee cu o forta cu atit
mai mare.

Trebuie sa mai adaugam ceva. Pornind de la constatarea ca
imitarea cea mai fidela a aparentelor naturii ramine intotdeauna
inca infinit de departe de realitate, nu trebuie sa consideram
aprioric ca o lipsa de valoare faptul ca stilul linear modeleaza mai
bine o imagine tactila decit una vizuala. Conceptia pur optica despre
lume este numai una din posibilitatile reprezentarii, si nimic mai
mult. Pe linga ea, va exista mereu nevoia de-a se realiza o arta care
nu tinde sa capteze numai aparentele versatile ale lumii, ci care se
straduieste sa perceapa realitatea si in functie de experientele
tactile. in practica predarii picturii e bine sa se tina seama de
ambele posibilitati de reprezentare formala.

Exista, desigur, in natura lucruri care par ca se preteaza mai
usor unei interpretari picturale, decit celei lineare; este insa o
prejudecata sa credem ca din aceasta cauza arta clasica ar fi fost
stinjenita in modul sau de expunere. Ea a stiut sa reprezinte tot
ceea ce a voit, si doar atunci ne formam o idee justa despre forta ei,
cind ne amintim modul cum a reusit, pina la urma, sa gaseasca
expresie lineara chiar si pentru lucrurile cele mai putin plastice:
tufisuri sau par, ape sau nori, fum sau flacari. Este oare justificata
parerea curenta ca aceste
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lucruri sint mai greu de reprezentat prin linii, decit corpurile cu
forme bine determinate? Dupa cum in sunetul clopotelor putem sa
auzim toate cuvintele posibile, tot astfel putem compune vizibilul
intr-un mod oricit de variat, si nimeni nu are dreptul sa sustina ca
unul ar fi mai adevarat decit celalalt.

4. Punctul de vedere istoric si national

in cercetarea istoriei artei a devenit un truism sa se afirme ca
esenta artei primitive este linearitatea, dupa care, prin introducerea
luminii si @ umbrei - ce-si asuma un rol din ce in ce mai predominant
- arta este indrumata in directia picturalitatii. Nu vom spune, deci,
nimic nou atunci cind vom prezenta mai intii stilul linear. insa,
pentru a da exemple tipice de linearism, trebuie sa precizam inca de
la inceput , ca zadarnic vom cauta astfel de exemple la primitivii
secolului al 15-lea, si ca le vom gasi abia la clasicii secolului al 16-



lea. Leonardo, este in sensul nostru mai linear decit Botticelli, si
Holbein cel Tinar, mai linear decit tatal sau. Tipul linear nu a inaugu-
rat evolutia moderna, ci s-a dezvoltat treptat dintr-un gen stilistic
inca nematur. Faptul ca lumina si umbra cistiga, in secolul al 16-lea,
un rol mai Tnsemnat, nu schimba cu nimic, in aceasta epoca,
predominanta absoluta a liniei. Fara indoiala ca si primitivii sint mari
desenatori, insa as zice ca ei, desi au uzat de linie, n-au stiut sa
profite de ea. Se poate sa fi legat de o viziune lineara, dar e cu totul
altceva sa lucrezi in mod constient in vederea desavirsirii acesteia.
Deplina eliberare a liniei s-a produs exact in momentul cind a atins
maturitatea si elementul opus ei: lumina si umbra. Caci caracterul
stilistic linear al unei opere este determinat nu de faptul ca in fata
noastra se afla linii, ci - asa cum am mai spus - prin staruinta cu
care ele se exprima, prin forta cu care silesc ochiul sa le urmeze.
Conturul desenului clasic exercita o forta de nebiruit; el accentueaza
obiectele si determina decorativismul imaginii. Fiind elementul de
maxima Tncarcatura expresiva, in el rezida intreaga frumusete. De
cite ori intilnim imagini din secolul al 16-lea, ceea ce ne izbeste la
ele este categorica lor linearitate, astfel incit frumusetea si expresia
liniei se suprapun. in melodia liniei se dezvaluie adevarul formei.
Marea opera a cinquecentistilor a fost tocmai aceea de a fi supus
totul unei viziuni lineare, in modul cel mai consecvent. Comparat cu
desenul clasicilor, linearismul primitivilor apare ca ceva realizat
numai pe jumatate.!) Din acest motiv am luat la Tnceputul acestui
capitol, ca punct de plecare, pe Durer. in ceea ce priveste notiunea
de pictural, e drept ca nimeni nu se

*) in legatura cu aceasta trebuie sa precizam ca, din punct de
vedere stilistic, Quattrocento-ul nu constituie o unitate. Procesul
linearizarii, care se desavirseste in veacul al 16-lea, incepe abia
dupa mijlocul secolului precedent. Prima jumatate a acestuia este
mai putin sensibila pentru expresivitatea liniei, sau, daca vrem, mai
picturala, decit a doua. Numai dupa 1450 silueta incepe sa se afirme
mai categoric (in sud, natural, mai devreme si mai hotarit decit in
nord). (N. a.).
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va opune daca o vom raporta in intregime la Rembrandt.
Numai ca istoria artei are nevoie de acest termen si pentru o epoca
mult anterioara; putem chiar afirma ca picturalul si-a inceput
dezvoltarea in imediata vecinatate a clasicilor artei lineare.
Desemnam pe Grunewald ca pictural, in comparatie cu Durer;
pentru florentini, Andreadel Sarto este, incontestabil, un «p i cto
r», venetienii formeaza toti laolalta o scoala picturala, in opozitie cu
florentinii, si, tot astfel nu vom putea altfel caracteriza pe Correggio
de-cit prin determinantele stilului pictural.

Aici se razbuna saracia limbii. Ar trebui sa avem o mie de
cuvinte pentru a putea denumi toate nuantele si tranzitiile.
intotdeauna trebuie sa avem in vedere faptul ca, in asemenea
cazuri, nu poate fi vorba decit de judecati relative: numai comparat



un anumit stil, putem atribui altuia calitatea de pictural. Grunewald,
fireste, ca este mai pictural decit Durer dar, alaturi de Rembrandt,
apare ca un cinquecentist, adica un «pictor de siluete». Si daca
atribuim lui Andrea del Sarto un talent specific pictural, se admite,
fara indoiala, ca el tempereaza conturul mai mult decit ceilalti, si ca
suprafetele draperiilor sale vibreaza mai deosebit, dar totusi si el se
mentine inca in cuprinsul unei simtiri esentialmente plastice, si ar fi
bine daca, in asemenea cazuri, am folosi mai circumspect notiunea
de pictural. Nici venetienii nu trebuie exceptati de la linearism, daca
cineva voieste sa foloseasca notiunile propuse de noi. ,, Venera
culcata" a Iui Giorgione este o capodopera a li-nearismului, in
aceeasi masura ca si ,Madona Sixtina" a lui Rafael.

Dintre toti conationalii sai, Correggio este acela care s-a
emancipat cel mai mult de idealul epocii sale. La el simtim hotarit
straduinta de-a detrona linia din functia ei de element conducator.
Fireste ca si la el mai exista inca linii - lungi, serpuitoare - dar el le
complica in asemenea masura incit ochiului ii vine greu sa le mai
urmareasca, iar luminile si umbrele licaresc ca limbi de foc de parca
incearca sa-si contracareze efectele reciproce, si sa se elibereze ast-
fel de constringerile formelor.

Barocul italian a fost astfel indreptatit sa-1 considere ca punct
de plecare pe Correggio. Mai importanta insa pentru dezvoltarea
picturii europene a fost contributia lui Titia n - 1in ultima sa faza -
si a lui Tintoretto. Cu ei s-au facut pasii hotaritori care au dus la un
anumit mod de reprezentare a aparentei ; un vlastar al acestei scoli,
El Gre c o, atras din aceasta noua modalitate o serie de consecinte
care, in genul lor, n-au mai putut fi niciodata depasite.

Fara a face aici istoricul stilului pictural, ne vom stradui sa-i
desprindem numai ideea fundamentala. Este cunoscut faptul ca o
asemenea miscare progresiva nu poate avea un curs uniform si ca,
dupa o serie de cuceriri, urmeaza fatal si replieri. Dureaza mult pina
ce cuceririle unora sa poata deveni un bun comun si, uneori,
evolutia pare sa se intrerupa cedind locul unei miscari regre-
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sive. In totalitate este vorba insa de un proces unitar, care
dureaza pina la sfirsitul secolului al 18-lea, si ale carui ultime roade
sint tablourile unui G u a r d i sau ale unui Goya. Dupa aceea
urmeaza o mare cezura. Un capitol din istoria artei apusene s-a
sfirsit pentru a face loc altuia, in care linia isi va revendica din nou
suprematia absoluta.

Vazut de la distanta, procesul istoric este aproape identic in
tarile sudice si in cele nordice. Ambele au la inceputul secolului al
16-lea clasicul lor line-arism, si ambele traiesc in secolul al 17-lea o
epoca picturala. Este posibil sa aratam in ce fel Durer si Rafael,
Mass y s si Giorgione, Holbein si Michelangelo sint inruditi intre ei in
esenta, si cum - pe de alta parte - Rembrandt, Velazquez si Bernini,
in ciuda marii lor deosebiri, graviteaza in jurul unui centru comun.
Dar daca privim mai atent, sintem izbiti de faptul ca, inca de la



inceput, intervin o serie de contraste foarte precise, datorate unor
particularitati nationale specifice. Italia, care inca din secolul al 15-
lea poseda o simtire lineara foarte dezvoltata, este de fapt in secolul
al 16-lea scoala cea mai inalta a liniei «pure». Si chiar mai tir-ziu,
cind vom asista la destramarea picturala a liniei, va trebui sa
constatam ca barocul italian nu a mers niciodata atit de departe ca
cel nordic. Pentru simtirea plastica a italienilor, linia a fost
intotdeauna - mai mult sau mai putin - elementul in care s-a turnat
intreaga forma artistica. Este poate surprinzator faptul ca nu putem
spune acelasi lucru si despre patria lui Direr, in al carui desen solid
sintem, in genere, obisnuiti sa recunoastem tocmai forta specifica a
artei germane. Desenul clasic german insa, care numai incet si
laborios s-a putut smulge din stilul incilcit al goticului tardiv, a putut
sa-si caute numai incidental modele in linearitatea italiana; in fond
insa el a ramas totdeauna potrivnic liniei ce izoleaza formele pure.
Fantezia germana ajunge foarte curind la o impletire a liniilor; in
locul unui contur limpede si simplu, apare un manunchi, o tesatura
de linii. Lumina si intunericul se imbina curind dobindind o viata
picturala proprie, iar forma individuala se scufunda in talazuirea
miscarii de ansamblu.

Cu alte cuvinte, arta lui Rembrandt, pe care italienii n-au putut
niciodata s-o inteleaga in intregime, a fost de timpuriu pregatita in
nord. Ceea ce am prezentat Tnsa aici ca tipic pentru istoria picturii,
este valabil tot atit de bine si pentru istoria sculpturii, ca si pentru
cea a arhitecturii.

Desenul

Pentru a face mai limpede contrastul dintre stilul linear si cel
pictural, e preferabil sa ne luam primele exemple chiar din domeniul
desenului propriu-zis.
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Prezentam spre comparatie un desen de Durer (il. 12) si un
altul de Rembrandt (il. 13). Subiectul este in ambele cazuri acelasi:
un nud feminin. Sa facem abstractie, pentru moment, de faptul ca
intr-un caz avem de a face cu un studiu dupa natura, iar in celalalt,
cu o lucrare mai libera, ca desenul lui Rembrandt, desi formeaza un
tot inchegat, este totusi schitat foarte repede, pe cind lucrarea lui
Durer este executata cu ingrijire, ca un desen pregatitor in vederea
unei gravuri pe cupru; sa consideram de asemenea ca secundara si
deosebirea de material si de tehnica - intr-un caz penita, in celalalt,
creta. Ceea ce constituie diferenta esentiala dintre aceste doua
desene este, indeosebi, faptul ca atentia este orientata in primul caz
spre valori tactile, iar in celalalt spre valori vizuale. Ceea ce
impresioneaza de la inceput in lucrarea lui Rembrandt este figura
luminoasa profilata pe un fond intunecat, pe cind in desenul lui
Direr figura este proiectata pe un fond negru, nu pentru a face ca
lumina sa izbucneasca din obscuritate, ci pentru a permite siluetei
sa se desprinda de fond cu mai multa acuitate; accentul principal
cade exclusiv pe curgatoarea linie de delimitare a figurii. La



Rembrandt, aceasta si-a pierdut insemnatatea; ea nu mai e
purtatoarea principala a expresiei formale si nu mai poseda nici un
fel de frumusete particulara. Mai mult, cine ar voi sa 0 urmareasca
si-ar da curind seama ca acest lucru nici nu mai e cu putinta, in locul
liniei secolului al 16-lea ce se desfasura uniform si coerent, de-
senind atit de fidel conturul obiectelor, apare acum linia frinta a
stilului pictural.

Sa nu ni se obiecteze ca aceasta reprezinta numai un fel de a
schita, si ca asemenea procedee de cautare, de tatonare, s-ar putea
intilni in toate timpurile. Este neindoios ca, din totdeauna, desenele
aruncate rapid pe hirtie, folosesc in mod implicit linii putin
coerente ; dar linia lui Rembrandt ramine frinta si in desenele
complet terminate. Ea nu trebuie sa se consolideze intr-un contur
tactil, ci trebuie sa pastreze intotdeauna un caracter de vaga plutire.

Daca trecem acum la analiza trasaturilor modelarii, atunci
desenul clasic ar fi un produs al artei lineare pure si prin faptul ca
umbrele lui sint absolut transparente. O linie urmeaza alteia, in mod
uniform si cu o deplina claritate, si fiecare pare sa stie ca este in
sine frumoasa, dar si ca se potriveste bine cu celelalte. Toate insa
urmeaza in miscarea de ansamblu a formei plastice si numai liniile
umbrelor proiectate depasesc forma. Pentru stilul secolului al 17-lea
aceste precautiuni nu mai sint socotite ca necesare. Foarte
deosebite, mai mult sau mai putin recognoscibile in duetul si
stratificarea lor, trasaturile liniilor mai pastreaza numai un singur
lucru comun: faptul ca ele actioneaza ca masa si dispar, pina la un
anumit grad, in impresia ansamblului. Ar fi greu sa se precizeze ce
legi prezideaza la constituirea lor, dar un lucru este limpede: fara sa
aduca prejudicii impresiei de corporalitate, ele nu mai urmaresc
forma, adica nu se mai adreseaza simtului tactil si plastic, ci au mai
mult o infatisare pur optica. Pri-
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vite individual, ele ar putea sa apara complet lipsite de sens,
dar pentru un ochi capabil, sa unifice elementele disparate, ele se
contopesc intr-un efect de o bogatie cu totul deosebita.

Este remarcabil ca un astfel de desen poate sa exprime si
calitatea materiei. Cu cit atentia se departeaza mai mult de la forma
plastica propriu-zisa, cu atit mai puternic si mai viu este trezit
interesul pentru suprafata lucrurilor, adica pentru felul in care
corpurile sint percepute in insasi palpabilitatea lor. Corpurile pictate
de Rembrandt sint constituite dintr-o materie moale, usor de
recunoscut, ce pare ca cedeaza la orice apasare, pe cind figurile lui
D tirer nu produc citusi de putin aceasta impresie.

Desigur ca Rembrandt nu poate fi usor identificat cu intreg
veacul al 17-lea, si tot astfel nu e admisibil sa judecam desenul
german al epocii clasice referindu-ne la un singur model, dar este
necesar totusi sa confruntam uneori tocmai cazurile extreme,
pentru a face cit mai izbitor contrastul dintre notiuni.

Semnificatia transformarilor stilistice devine inca mai limpede



atunci cind trecem de la tema figurii intregi la tema capului.

Specificul unui portret desenat de Durer nu depinde numai de
calitatea artistica a fiecarei linii luate in parte, ci si de faptul ca el s-
a folosit mai ales de linii mari, trase uniform care, desi in masura sa
exprime totul, erau totusi foarte usor sesizabile. Aceasta
particularitate pe care Dlrer o poseda in comun cu contemporanii
sai, constituie de fapt miezul problemei. Primitivii, lineari si ei ca
viziune, au tratat si ei desenul intr-un mod foarte asemanator, in
ansamblu, cu cel de stil clasic, dar liniile folosite erau lipsite de orice
relief; ele nu posedau acea evidenta batatoare la ochi a desenului
cla-tsic. Forma nu fusese inca mulata pe linie.

Vom lua ca exemplu un portret desenat de Aldegrever (ii. 15),
apropiat ca viziune de Durer si, mai ales, de Holbein, desen in care
forma a fost fixata prin conture hotarite si figuri. De la timple spre
barbie, conturul fetii progreseaza intr-o miscare neintrerupta si
ritmica, sub forma unei linii continue, egal de groasa; nasul, gura si
deschiderile pleoapelor sint desenate tot prin linii ce se desfasoara
uniform; bereta se integreaza si ea aceluiasi sistem formal, ca pura
silueta si chiar pentru barba, artistul a gasit o expresie omogena .
Modelarea usor estompata a figurii se afla intr-un acord desavirsit
cu principiul formei inteleasa in functie de calitatile ei palpabile.

intr-un contrast desavirsit cu aceasta lucrare se afla un cap de
Jan L i e-v e n s (il. 17), un contemporan al lui Rembrandt. Aici
intreaga expresie nu se mai afla in conturele marginale, ci in
interiorul formei. Doi ochi ne-

') Anumite impuritati din reproducere provin din faptul ca hirtia
este, pe alocuri, usor colorata (N. a.V
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gri cu o privire vie, o usoara palpitare a buzelor si linii ce apar
cind intr-o parte, cind in alta, asemenea fulgerelor, pentru a dispare
indata din nou. Am cauta zadarnic aici trasaturile largi ale stilului
linear. Fragmente de linii izolate caracterizeaza forma gurii, citeva
trasaturi imprastiate redau forma ochilor si a sprincenelor. Citeodata
desenul pare complet intrerupt. Umbrele care modeleaza nu mai au
nici un fel de valoare obiectiva. in tratarea conturului obrazului si al
barbiei s-a facut totul pentru a se Tmpiedica forma sa devina o
simpla silueta, altfel spus ca aceea sa poata fi citita in functie de
linii.

Jocul de lumini si umbre, mai putin izbitor decit in exemplul
nudului feminin al lui Rembrandt (il. 13), este totusi si aici hotaritor
pentru fizionomia unui desen de acest fel, caracterizat, in primul
rind, prin opozitia dintre masele de lumina si cele intunecate. in
timp ce stilul clasic urmarea sa consolideze aparentele in scopul
unei mai desavirsite precizii formale, stilul pictural, consecvent
naturii sale cele mai intime, include in componentele sale de baza
miscarea, socotind ca problema sa capitala ar fi reprezentarea
lucrurilor intr-o continua transtormare.



Sa analizam mai departe felul cum au fost infatisate faldurile.
Pentru Holbein (il. 14), draparea unei stofe a fost un spectacol pe
care, nu numai ca-1 socotea foarte potrivit de a fi redat cu ajutorul
liniilor, dar i se parea chiar ca numai o structura lineara era in stare
sa-i exprime, in gradul cel mai Tnalt, adevaratul sens. Dar si in acest
caz, « ochiul » sesizeaza tocmai contrariul. Caci ce altceva apare la
prima privire decit un joc alternativ de lumini si de umbre, joc prin
care se realizeaza insasi modeleul? Si daca cineva voieste sa
introduca linii, s-ar parea ca acestea nu-si gasesc locul decit pentru
trasarea conturelor marginale. Dar si aceste conture nu joaca un rol
prea important deoarece, de multe ori, le vom percepe cind mai
mult, cind mai putin, astfel incit aceste intreruperi accidentale ale
suprafetei nu vor putea constitui niciodata un real motiv conducator.
Este evident ca avem de-a face cu o conceptie principial diferita
atunci cind desenul urmareste limitele obiectelor si se straduieste sa
le confere maximum de inteligibilitate, printr-o trasatura lineara
uniform accentuata. Si aceasta nu va apare numai pe margini, acolo
unde se termina, de pilda, stofa, dar si in formele interioare ale
faldurilor, cu adinciturile si convexitatile lor. Pretutindeni vor apare
linii precise, solide, continue. Lumina si umbra vor fi copios folosite,
insa - si aceasta constituie diferenta fata de stilul pictural - subordo-
nate Tn mod absolut, liniei.

Tratarea picturala a unei costumatii - prezentam ca exemplu
un desen de M e t s u (il. 16) - nu va elimina niciodata complet
elementul liniar, dar nici nu-i va incredinta rolul hotaritor; ochiul va fi
insa atras in primul rind si din principiu, numai de viata suprafetei.
Prin urmare, continutul nu mai poate fi redat prin conture. lar
concavitatile si convexitatile acestor suprafete vor capata o alta
mobilitate de indata ce structura interioara a desenului va U redata
numai
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cu ajutorul maselor libere de lumina si umbra. Observam ca
imbinarea acestor pete de umbra nu creeaza obligator figuri strict
geometrice; ia fiinta numai ideea unei forme care, in cuprinsul unor
anumite limite, variaza, oferind aparente mereu schimbatoare. Prin
aceasta calitatile obiective ale materiei reies mai limpede decit
inainte. D ii r e r , ce-i drept, valorificase si el mult observatii in
legatura cu modul prin care s-ar putea reda senzatia tactila, dar
stilul linear inclina mai curind spre o redare neutra a materiei. in
secolul al 17-lea insa, o data cu interesul crescut pentru
picturalitate, apare si preocuparea pentru redarea calitatii
suprafetelor. Nu se mai deseneaza decit cu intentia de-a se indica in
acelasi timp si moliciunea sau duritatea, asprimea sau netezimea
obiectelor reprezentate.

Principiul stilului linear se afirma in modul cel mai categoric
atunci cind obiectul este cel mai putin apt, sau chiar se opune unei
astfel de exprimari. Acesta este cazul frunzisului. Linear se poate
reda o singura frunza, dar masa frunzisului - desisul - in care forma



individuala, ca atare, a devenit invizibila, nu constituie un model
propice pentru o conceptie lineara. Si totusi aceasta problema nu a
ramas nerezolvata in veacul al 16-lea. La Altdorfer, la Wolf Huber (il.
18), sau la altii, gasim splendide rezolvari de acest fel: ceea ce
parea la prima vedere imposibil de sesizat, este convertit intr-o
forma lineara, exprimata cu cea mai mare energie, si care
reproduce perfect caracteristicele vegetatiei. Cine cunoaste
asemenea desene va trebui sa recunoasca faptul ca si ele poseda
tot atita veridicitate, avind dreptul de-a sta alaturi de cele mai
umitoare opere realizate intr-o tehnica orientata pictural. Ele nu
reprezinta o treapta inferioara de reprezentare, ci redau la fel de
bine natura, privita insa sub un alt unghi.

Ca reprezentant al desenului pictural, vom da drept exemplu
pe A. van de Ve 1 d e (ii. 19). Intentia artistului nu mai urmareste sa
reduca fenomenul la o simpla schema, printr-o trasatura clara si
continua; accentul cade aici pe nelimitat si pe masa liniilor, care
face cu totul imposibila descifrarea desenului in functie numai de
elementele sale disparate. Cu ajutorul unor linii ce abia mai
pastreaza o oarecare legatura perceptibila cu forma obiectiva, si
care n-au putut fi obtinute decit intuitiv, se ajunge la un asemenea
efect, incit credem ca vedem fnaintea noastra frunzisul miscat al
unor copaci de o anumita densitate. S-ar putea chiar preciza ca e
vorba de salcii. Ceea ce parea imposibil de descris - acel infinit de
forme, ce se sustrag oricarei fixari - a fost cu desavirsire realizat aici
prin mijloace strict picturale.

Daca, in sfirsit aruncam privirea asupra unui desen
reprezentind un peisaj luat in ansamblu, vom sesiza de indata cit de
usoara este citirea unei opere pur lineare, In care obiectele -
apropiate sau departate - sint redate prin conture precise, in
comparatie cu descifrarea unui peisaj in care principiul contopirii
elementelor individuale din natura este Tmpins pina la ultimele
consecinte. intil-nim asemenea exemple in opera grafica a lui van
Goyen (ii. 2). Ele sint echivalentul tablourilor sale - aproape
monocrome - in care valorile formeaza
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elementul preponderent. in masura in care invaluirea in ceata
a obiectelor si a culorilor locale constituie un excelent motiv «
pictural », tot astfel si desenul din 1646 al lui van G 0 y e n, amintit
mai sus, poate fi considerat drept un exemplu tipic de stil pictural.

Corabiile pe apa, tarmul cu copaci si case, figurile insufletite si
obiectele neinsufletite, totul apare impletit intr-o tesatura de linii,
greu de descurcat. Nu ca ar fi fost suprimate formele obiectelor
individuale - se vede perfect ceea ce trebuie vazut - dar ele se
inlantuie astfel in desen, ca si cum ar fi compuse din acelasi
element si ar vibra patrunse de aceeasi miscare. Ce mai intereseaza
atunci daca ceea ce vedem este o corabie sau alta, sau cum este
construita casa de pe mal; ochiul este orientat spre perceperea
aparentei de ansamblu, in care obiectul individual nu mai are nici o



semnificatie esentiala proprie. El dispare in ansamlu, si vibratia
tuturor liniilor grabeste procesul impletirii lor intr-o masa omogena.

Pictura /. Pictura si desenul

in Tratatul sau despre pictura, Leonardo recomanda in
repetate rinduri pictorilor sa se fereasca de a contura formele prin
liniil. Aceasta ar suna ca o contradictie fata de ceea ce s-a afirmat
pina acum despre Leonardo si secolul al 16-lea. Contradictia este
insa numai aparenta. Ceea ce recomanda Leonardo este un simplu
procedeu tehnic, si este posibil ca autorul sa fi emis aceasta
observatie ca un repros la adresa lui Botticelli, a carui maniera
implica folosirea unor puternice trasaturi pentru indicarea
conturelor. intr-un sens mai Tnalt insa, Leonardo este mult mai linear
deck Botticelli, desi el modeleaza cu mai multa delicatete, reusind
sa infringa dura fixare a figurilor pe fond. Ceea ce constituie factorul
determinant este tocmai acea forta noua prin care se exprima, in
aceasta epoca, conturele dintr-o imagine, silind privitorul sa le
urmeze.

Daca trecem acum la analiza imaginilor, este recomandabil sa
nu pierdem din vedere strinsa legatura dintre pictura si desen.
Sintem atit de obisnuiti sa privim totul sub raportul picturalitatii,
incit chiar si in capodoperele linearismului percepem forma mai
destinsa decit fusese ea conceputa ; la aceasta impresie contribuie,
in buna masura, si faptul ca, pentru ilustratii, avem la dispozitie
simple fotografii,

l) Cfr. Leonardo, Buch von der Malerei (Tratatul despre pictura)
ed. Ingrijita de Ludwig, 1882, p. 140 (116). (N. a.).
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in care liniile desenului apar mai estompate - in sens pictural -
decit erau in opera originala, cit despre imprecizia cliseelor de zinc
din carti (reproduceri dupa reproduceri), e inutil sa mai vorbim. Este
necesara o anume practica pentru a vedea imaginile atit de linear,
cit trebuie. Buna intentie nu e suficienta pentru aceasta. Sintern
convinsi ca ne-am Tnsusit o viziune lineara si totusi, dupa un rastimp
de cercetare mai sistematica, trebuie sa ajungem la constatarea ca
nu exista o singura viziune de acest fel, ci nenumarate posibilitati si
trepte, efectul produs de un desen fiind susceptibil oricind de
intensificari substantiale.

intelegem mai bine un portret de Holbein, daca in prealabil am
vazut un numar cit mai mare de desene holbeiniene si le-am studiat
atent. Gradul de perfectie, absolut unica, pe care il atinge
linearismul prin acest artist, iese in evidenta si prin faptul ca toate
celelalte elemente au fost intentionat omise, iar partile « in care
forma se curbeaza » au fost convertite la o simpla linie. Acestea sint
coordonatele desenului holbeinian, dar si pictura lui are absolut
aceeasi baza, schema desenului strabatind continuu, ca un element
constitutiv esential, Tn ansamblul tabloului.

Formula de « stil linear» acopera numai o parte a fenomenului



chiar atunci cind este aplicata la desen, - si am vazut cum, atit
Holbein, cit si A 1 d e-grever, citat mai sus, ajung sa realizeze
modeleul si prin alte mijloace, complet nelineare. Acest lucru este
insa cu atit mai valabil cind se refera la pictura, a carei cercetare ne
convinge curind ca apartenenta la un anumit stil se poate baza,
uneori, chiar numai pe un singur criteriu. Principial, pictura
organizeaza suprafete pe care le umple cu pigmenti ce acopera
totul, si prin aceasta ea se deosebeste, chiar cind ramine
monocroma, de orice desen. Liniille sint si aici pretutindeni
perceptibile, dar numai ca limite ale unor suprafete simtite plastic si
modelate tactil. Catalogarea unui desen printre cele lineare este in
functie de gradul de palpabilitate a mode-leului, stiind ca desenul se
poate mentine in domeniul linearismului, chiar daca umbrele sint
asternute complet nelinear pe hirtie - intocmai ca o boare. Este de
la sine inteles ca felul cum e distribuita umbra este cu atit mai
hotaritor pentru pictura. in contrast cu desenul, in care conturele se
desprind disproportionat de puternic fata de modeleul suprafetelor,
asistam in pictura la o restabilire de echilibru, in desen, liniile fac
oficiul unui cadru, in interiorul caruia sint intretesute umbrele ce
creeaza modeleul, in pictura, ambele elemente coexista intr-o
unitate perfecta, si precizia plastica a conturelor, mereu aceeasi, nu
e decit corolarul preciziei plastice a modeleului.

2. Exemple

Dupa aceasta introducere, putem prezenta spre comparatie
citeva exemple de pictura lineara si de pictura picturala. Portretul
pictat de Durer in
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1521 (il. 22), este construit dupa aceleasi principii ca si cel
desenat de A 1 d e-grever (ii. 15). intreaga figura, incepind de la
frunte In jos, este expresiva, deschizatura gurii, desenata printr-o
linie sigura si linistita, narile, ochii, totul este redat uniform si precis,
pina in cel din urma amanunt. Dupa cum contu-rele in care sint
fixate formele sint accentuate in vederea sugerarii tactilitatii,
suprafetele sint si ele modelate, in sensul receptarii lor cu ajutorul
simturilor tactile; ele apar astfel netede si solide, in timp ce umbrele
sint intelese ca parti obscure care adera nemijlocit la forma. Obiect
si aparenta se contopesc intr-o unitate desa-virsita. Putem privi
aceasta pictura si de aproape, fara ca imaginea sa fie diferita de
aspectul motivului privit de la distanta.

in opozitie cu aceasta, forma lui Frans Hals (il. 20) se sustrage,
din principiu, palpabilitatii. Ea este tot atit de putin palpabila, ca si
un tufis miscat de vint, sau ca valurile unui riu. Viziunea de aproape
se desparte de cea de la distanta. Fara a neglija tusele individuale,
in fata imaginii ne simtim mai atrasi sa o privim de la distanta.
Contemplarea din apropiere nu-si ma iafla sensul. Modeleul prin
contopirea tuselor a cedat locul unei modelari prin trasaturi de
pensula intrerupte, sacadate. Suprafetele, cu asperitati si crapaturi,
nu mai au nici un fel de asemanare directa cu natura. Ele nu se mai



adreseaza decit ochiului si au renuntat sa mai apeleze la simtul
tactil. Vechea schema a formei lineare este spulberata, si nici o
singura trasatura nu mai poate fi luata textual. Linia nasului palpita,
ochii clipesc, gura se misca. Avem de a face cu exact acelasi sistem
de semne plastice - desprinse insa de forma - pe care l-am analizat
mai inainte la L i e v e n s. Micile noastre ilustratii nu ne pot da decit
o imagine foarte imperfecta a acestei situatii de fapt. Poate ca
tratarea albiturilor ar constitui un exemplu mai convingator in
aceasta privinta.

Atunci cind se scot in evidenta marile deosebiri ce exista intre
stiluri, diferentele individuale isi mai pierd din insemnatate. Vedem
atunci ca ceea ce reprezinta Frans Hals, exista in fond si la Van Dyck
si Rembrandt. Separati intre ei numai prin grad, ei se unesc intr-un
grup unitar, de indata ce-i comparam cu Diurer, de pilda (in locul lui
Ddrer, putem lua ca exemplu pe Holbein, pe M a s s y s sau pe
Rafael). Chiar atunci cind cercetam izolat activitatea unui pictor
individual, vom fi obligati sa recurgem la aceleasi categorii stilistice,
pentru a distinge diferitele momente ale evolutiei sale, de la inceput
si pina la sfirsit. Portretele din tinerete ale lui Rembrandt sint
realizate intr-un stil - relativ - mai plastic si mai linear, decit cele
executate Tn epoca sa de maturitate.

Daca viziunea pur optica semnifica intotdeauna o treapta
evolutiva mai tirzie, prin aceasta n-am voit citusi de putin sa
sustinem ca stilul plastic ar constitui punctul ei de plecare. Stilul
linear al lui Dlrer nu reprezinta numai o perfectionare in sensul unei
traditii existente, ci totodata semnifica si eliminarea tuturor
elementelor contrarii, existente in mostenirea stilistica a veacului al
15-lea.
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Modul in care s-a realizat tranzitia de la linearismul pur la
viziunea picturala a secolului al 17-lea se vede foarte limpede in
portret. Nu vom putea intra acum in detalii. in general, putem spune
numai atit, ci factorul care a pregatit terenul pentru inscaunarea
unei conceptii mai categoric picturale, a fost acordul din ce in ce
mai desavirsit dintre lumina si umbra. Ce vrea sa insemne aceasta,
va deveni limpede oricui, comparind peunAnthonis Moor cu un Hans
Holbein, cu care de altfel este inrudit. Fara sa se desfiinteze complet
caracterul plastic al imaginii, luminile si umbrele incep totusi sa se
grupeze spre o viata mai autonoma. Din momentul in care conturele
vor pierde ceva din uniforma lor precizie, vom asista la o
recrudescenta a elementelor cu caracter nelinear. Se spune uneori,
pe buna dreptate, ca forma a devenit mai ampla, aceasta nu
inseamna altceva decit ca masele au capatat o libertate mai mare.
Avem impresia, ca si cum luminile si umbrele ar intra mutual intr-un
contact mai viu, si la realizarea acestui efect, ochiul este acela care
a Tnvatat mai intii sa se lase condus de aparente, pentru ca, in cele
din urma, sa fie capabil de-a lua un desen complet detasat de forma
reala, drept forma Tnsasi.



Vom continua cu doua exemple ce ilustreaza contrastul tipic
dintre stiluri, in ceea ce priveste tema figurii costumate. Ambele sint
alese din arta popoarelor romanice, B r o n z i n o (ii. 21) si
Velazquez (il. 25). Daca acestia n-au crescut pe acelasi trunchi,
acesta e un lucru fara importanta pentru noi, din moment ce nu
urmarim decit sa clarificam o serie de notiuni.

Bronzino este, intr-o oarecare masura, un Holbein al Italiei.
Maniera sa - foarte caracteristica - de a desena capetele cu o
precizie aproape metalica de linii si de suprafete, apare inca mai
izbitoare in reprezentarea costumelor bogate ornamentate,
concepute cu un gust exclusiv linear. Nici un ochi omenesc nu poate
vedea astfel, cu o asemenea uniforma precizie de linie. Nici un
moment artistul n-a deviat de pe fagasul preciziei categoric
obiective. Este ca si cum, aflat in fata unei biblioteci, el ar fi urmarit
sa contureze egal de precis fiecare volum in parte, pe cind, in
realitate, ochiul nu poate percepe decit aspectul lor general, in care
forma individuala dispare, mai mult sau mai putin, intr-o sclipire de
ansamblu. Un asemenea ochi, orientat spre perceperea aparentei
lucrurilor 1-a avut Veldzquez. Rochia micii infante, pictata de el, era
brodata cu modele in zigzag, insa ceea ce el ne-a redat nu a mai
fost ornamentul in sine, ci imaginea scinteietoare a fintregului.
Vazute de la distanta, modelele sale si-au pierdut precizia, fara sa
dea totusi impresia confuziei. Vedem absolut ceea ce artistul a
intentionat, dar formele nu mai pot fi imobilizate, ele vin si pleaca,
se invaluie in luminile stralucitoare ale stofei, hotaritor in ansamblul
imaginei fiind ritmul undelor de lumina care umple chiar fundalul (de
nerecunoscut in reproducere).

Se stie ca nu intotdeauna materialul si stofele s-au pictat in
felul lui B r o n-z i n o, nici chiar in epoca de deplin clasicism a
veacului al 16-lea. Pe de alta parte, si Velazquez reprezinta numai
una din posibilitatile de interpre-
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tare picturala. Raportate la acesti doi poli opusi, aflati intr-un
total contrast de stil, variantele individuale nu mai prezinta prea
mare valoare. in cuprinsul epocii sale, Grinewald constituie o
minune de stil pictural, in special ,Disputa sfin-tului Erasm cu sf.
Mauriciu" (la Minchen), una din ultimele sale lucrari; daca insa
comparam casula *) brodata cu aur a sfintului Erasm, cu orice
lucrare de Rubens, contrastul dintre ele apare atit de evident incit
nu ne mai gindim sa-1 desprindem pe Grinewald de estetica
veacului al 16-lea.

Parul, la Velazquez da impresia unei materialitati depline, desi
nu se prezinta nici o bucla izolata, nici un fir de par izolat, ci un
simplu efect de lumina, care nu mai pastreaza decit un raport foarte
slab cu substratul obiectiv. Tot astfel, materia nu a fost nicicind mai
perfect inteleasa, decit atunci cind batri-nul Rembrandt a pictat o
barba de batrin, cu pigmente larg asternute, din care insa lipseste



acea tactila asemanare a formei, spre care au nazuit un DuUrer sau
un Holbein. Chiar in opera sa grafica - unde ispita de a reda parul,
cel putin pe ici pe colo, prin trasaturi izolate, - putea fi foarte mare,
gravurile tirzii ale lui Rembrandt se departeaza de orice comparatie
cu realitatea tactila, urmarind numai aparenta de ansamblu.

Trecind Tn alt domeniu, tot astfel se intimpla cu reprezentarea
frunzisului infinit al copacilor si al tufisurilor. Arta clasica a incercat
si aici sa obtina imaginea tipica a copacului infrunzit, cautind sa
redea frunzisul, prin inregistrarea pe cit posibil, a tuturor frunzelor.
Dar aceasta dorinta este, fireste, ingradita in limite destul de
restrinse. Chiar de la o distanta mica, suma formelor individuale se
contopeste intr-o forma a masei, si nici pensula cea mai fina nu
poate intra in toate detaliile. Si totusi, arta plastica a stilului linear s-
a impus si a reusit si in aceasta directie. Atunci cind nu a fost posibil
sa se dea fiecarei frunze o forma definita, atunci a fost infatisat,
printr-o forma precisa, fiecare grup de frunze. Si din asemenea
manunchiuri de frunze - la inceput precis delimitate - s-a dezvoltat
treptat, printr-o dinamica tot mai vie, iIn masura sa insufleteasca
masele de lumina si umbra, copacul nelinear al secolului al 17-lea,
in care petele izolate de culoare au ajuns sa fie juxtapuse, fara ca
pata individuala sa mai poata avea pretentia de-a fi congruenta cu
forma de frunza aflata initial la baza.

Chiar si linearismul clasic a cunoscut un fel de reprezentare, in
care penelul realiza forma, cu ajutorul unor linii si puncte complet
libere. Pentru a ne referi la un exemplu stralucit, vom aminti ca
Albrecht Altdorfer a tratat si el acest motiv al frunzisului in peisajul
sau din 1510 reprezentind pe sf. Gheorghe, azi la Pinacoteca din
MlUnchen. Fireste ca asemenea mostre de delicat linearism nu
invaluie o realitate corporala, dar totusi avem de-a face cu linii, cu
modele orna-

*) Vestmint sacerdotal in biserica catolica, foarte amplu, cu o
deschizatura pentru cap si invaluind corpul ca un fel de «casa» mica
(Diminutiv din lat. casa) (N. tr.).
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mentale precise, care vor sa fie vazute pentru sine si care nu
se afirma numai in impresia ansamblului, ci rezista chiar
contemplarii de la cea mai mica distanta, in aceasta consta
deosebirea intre aceasta viziune si copacii tratati pictural in secolul
al 17-lea.

Daca voim sa gasim antecedentele stilului pictural, va trebui
sa le cautam mai curind in veacul al 15-lea, decit in cel de al 16-lea.
in ciuda orientarii predominante spre linear, intilnim atunci unele
moduri de expresie ce nu concorda cu linearismul si care, din
aceasta cauza, vor fi ulterior eliminate, ca impure. Ele au fost
introduse si in artele grafice. Astfel, in vechile xilogravuri de la
Nurnberg ale lui Wohlgemut, ni se prezinta desene de tufisuri care,
prin liniile lor intretaiate si confuze, ce nu se mai supun formei, «
instrainate » deci de forma, produc o impresie pe care n-am putea-o



denumi atltfel decit «impresionista». Asa cum s-a spus, Durer a fost
cel care a supus, in mod consecvent, intregul complex al vizualitatii
predominantei exclusive a liniei, tratata ca element determinant al
formei.

In incheiere, sa mai comparam si gravura Ilui Ddurer
reprezentind pe sf. leronim (ii. 24) - o imagine lineara de interior -
cu versiunea picturala a unui motiv inrudit la van Ostade.
Obisnuitele reproduceri sint cu totul nesatisfacatoare atunci cind
vrem sa prezentam linearitatea atit de precisa si riguroasa a unei
scene de ansamblu. in micile reproduceri dupa picturi ce ne-ar sta la
dispozitie, totul ar aparea sters si neclar. Trebuie sa apelam la o
gravura de Ddurer, pentru a exemplifica mai limpede modul cum
conceptia (clasica) de a construi corpurile prin contururi solide -
depasind detaliile si figura izolata - se afirma cu putere in toata
profunzimea scenei. Din compararea gravurii lui DUrer cu lucrarea
lui van Ostade (ii. 23), esentialul contrastului dintre cele doua viziuni
iese in evidenta cu o forta deosebita. Este vorba de unul si acelasi
motiv - o incapere cu lumina laterala - dar avind drept rezultat o
impresie cu totul diferita. in primul exemplu (la Durer), totul este
clar delimitat, suprafetele sint palpabile, obiectele distincte si
izolate; in cel de-al doilea (la Ostade), totul este miscare si tranzitie.
Aici nu forma plastica, ci lumina are rolul hotaritor, intr-o atmosfera
crepusculara din care, abia pe alocuri, citeva obiecte izolate ajung
sa se desprinda ceva mai lamurit. in gravura cu sf. leronim,
obiectele in sine constituie factorul de capetenie, in timp ce lumina
este numai un element adaugat. Intentia urmarita cu atita hotarire
de Durer, de a face perceptibile corpurile individuale in functie de
limitele lor plastice, este ocolita din principiu de van Ostade, in ale
carui imagini limitele corpurilor nu mai sint fixe, iar suprafetele se
sustrag simtului tactil, in timp ce lumina onduleaza libera in spatiu,
asemenea unui fluviu ce si-a rupt digurile. Contrastele mai sint si
acum sesizabile, ele sint dizolvate intr-un efect oarecum
supranatural. Vedem destul de limpede barbatul asezat la sevalet, si
vedem, in spatele sau, si coltul invaluit iIn umbra, dar masa
intunecata a unei forme se leaga de masa intune-
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cata a celeilalte, pregatind - prin petele de lumina dintre ele -
0 miscare ce, ramificindu-se diferit, evolueaza in spatiul imaginii cu
o forta autonoma, intr-o totala libertate.

Nu mai e nici un dubiu: intr-un caz simtim o arta care-1
cuprinde si pe Bronzino, in celalalt, ne vine in minte, in ciuda tuturor
deosebirilor, numele lui Velazquez.

Nu trebuie sa nesocotim nici faptul ca un anumit stil cere si o
anumita compozitie formala, urmarind realizarea aceluiasi efect. Ca
si lumina, folosita in vederea creerii unei impresii de miscare
unificatoare, tot astfel si forma obiectiva vizeaza un scop
asemanator de sugerare a miscarii. Rigiditatea a fost preschimbata
intr-o miscare insufletita si continua. Culisa din stinga - la Dlrer un



pilastru inert - a devenit la Van Ostade deosebit de frematatoare, se
ghiceste un tavan si un fel de scara in spirala care, desi nu
realizeaza impresia de miscare ce se degaja din ruine, poseda totusi
o mare diversitate de forme in timp ce colturile, odinioara cu
desavirsire clare, au devenit misterios incarcate cu tot felul de
vechituri, pe scurt, un exemplu tipic de «compozitie picturala».
Lumina ce amurgeste in aceasta incapere constituie si ea un motiv
pictural substantial, in sensul cel mai inalt.

Viziunea picturala insa - asa cum am mai spus - nu este
legata cu necesitate de o scenografie decorativ pitoreasca. Tema
tabloului poate fi foarte simpla, lipsita chiar de orice element
pitoresc, si totusi prin tratare ea poate dobindi farmecul unei miscari
infinité, ce trece dincolo de pitorescul subiectului. Adevaratii
maestrii ai stilului pictural au fost tocmai aceia care s-au lepadat de
timpuriu de motivele «pitoresti». Cit de putin se gasesc asemenea
motive in opera lui Velazquez!

3. Culoarea

Pictural si colorat sint doua notiuni complet diferite, dar exista
o culoare picturala si o alta nepicturala, problema la care ma voi
referi acum, cel putin aluziv. Lipsa posibilitatilor de demonstrare cu
ajutorul unor reproduceri colorate! va servi drept scuza pentru
aceasta tratare atit de sumara.

Notiunile de imagine tactila si de imagine vizuala inceteaza de
a mai fi utilizate aici direct, dar opozitia dintre culoarea picturala si
cea nepicturala corespunde totusi exact diferentei de conceptie
dintre o viziune in care culoarea este inteleasa ca un element
stabilit, si o alta In care esentiala este schimbarea aparentelor. in
viziunea picturala chiar un obiect monocrom «joaca» in culorile cele
mai

) Prima editie a acestei lucrari a aparut in 1915 (N. r. r.).

58

diferite. Desigur ca dintotdeauna au fost admise anumite
transformari ale culorii locale in functie de lumina, dar acum se
intimpla ceva mai mult: insasi ideea de culori fundamentale,
afirmate egal, este zdruncinata. Aparenta ansamblului pictural
oscileaza in cele mai diferite tonalitati si, peste toate lucrurile,
culoarea este asternuta numai ca o licarire, ca un reflex, ca ceva ce
pluteste intr-o vesnica miscare.

Abia in veacul al 19-lea arta desenului a stiut sa traga ultimele
consecinte din reprezentarea aparentelor. Tot astfel si in tratarea
culorii, abia impresionismul a reusit sa depaseasca in mod
substantial barocul. Dar principiul acestei evolutii era manifest chiar
in decursul transformarilor prin care a trecut arta din secolul al 16-
lea, pina in cel de-al 17-lea.

Pentru Leonardo sau Holbein, culoarea era acea materie
frumoasa ce poseda in tablou o realitate corporala si o valoare in
sine. O manta pictata in albastru ne impresioneaza prin exact
aceeasi materie, pe care o are - sau ar putea s-0 aiba - o manta



identica din realitate. in ciuda unor deosebiri dintre partile luminate
si cele umbrite, culoarea ramine, in fond, egala cu sine insasi.
Aceasta e de altfel si cauza pentru care Leonardo cere ca umbrele
sa fie pictate numai cu ajutorul unui amestec de negru, in culoarea
locala. Aceasta ar fi, dupa el, umbra « reala » 1|

Acest lucru e cu atit mai demn de remarcat, cu cit Leonardo
cunostea precis existenta culorilor complementare in partile
umbrite. Nu i-a venit insa in minte sa foloseasca, din punct de
vedere practic, aceasta constatare teoretica. Tot astfel si L. B.
Alberti observase ca, daca cineva trece printr-o livada verde, fata i
se coloreaza in aceeasi culoare?', dar nici el nu a gasit ca aceasta
constatare ar putea sa aiba vreo legatura directa cu pictura. Vedem
astfel cit de putin determinanta pentru crearea unui stil este simpla
observare a naturii, si ca de totdeauna principiile de ordin decorativ
si certitudinile gustului sint cele care decid, in ultima instanta, in
virtutea acestui principiu si tinarul Direr se comporta cu totul altfel
in studiile sale dupa natura, decit in picturile sale.

Mai tirziu, cind arta ce a urmat a renuntat sa mai redea
culoarea proprie a obiectelor (tonul local), acesta nu a reprezentat
un simplu succes al naturalismului ci a fost determinat de aparitia
unui nou ideal despre frumusetea culorii. Am exagera spunind ca
asistam acum la disparitia totala a culorii locale, dar esenta noii
orientari consta, in primul rind, in faptul ca obiectul individual a
renuntat sa mai aiba o existenta materiala proprie, pentru a se
urmari, in primul rind, crearea unei impresii de « devenire». Rubens,
tot atit de bine ca si Rembrandt, trec fara tranzitie in umbra la o
culoare complet diferita, si chiar daca aceasta culoare nu ne apare
intotdeauna ca ceva autonom, ci numai ca o componenta a

1) Leonardo, op. cit., 729 (703): « qual'e in se vera ombra
de'colori de'corpi» (N. a.).

2) L. B. Alberti, Delia Pittura, libri tre; éd. Janitschek, p. 67 (66)
(N. a.).
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unui amestec, acest fapt constituie o simpla deosebire de
grad. Atunci cind Rembrandt picteaza o pelerina rosie - ma gindesc
la mantila ce acopera pe ,,Hen-drickje Stoffels" (Muzeul din Berlin) -
atunci elementul esential nu mai este rosul culorii naturale, ci modul
in care aceasta se schimba chiar sub ochii privitorului: in umbra
apar tonuri intense verzi si albastre, si numai incidental, in lumina,
rosul pur. Observam ca accentul nu mai cade pe esenta, ci pe
devenire, pe metamorfoza. Prin aceasta, culoarea a dobindit o viata
complet noua. Ea se sustrage acum oricarei determinari, si in
flecare punct sau in flecare moment, ea apare sub alta infatisare.

La acestea se poate adauga, asa cum am mai amintit, si 0 «
descompunere » a suprafetelor. in stilul clasic, culoarea locala era
asternuta uniform, n asa fel incit modeleul formelor se realiza prin
eliminarea tonurilor intermediare, pe cind in stilul pictural, pigmentii
pot convietui iIn mod nemijlocit, unii linga altii. Prin aceasta,



culoarea pierde si mai mult din caracterul ei material. Nu se mai
urmareste redarea suprafetelor astfel colorate incit sa produca
impresia de ceva imuabil ci acele reflexe ce rezulta din petele de
culoare, din trasaturile si punctele individual colorate. Pentru
aceasta e necesar sa privesti de la oarecare distanta, desi o
asemenea contemplare - in masura sa contopeasca elementele ce
compun ansamblul cromatic - nu e singura justa. Perceperea felului
in care actioneaza asupra spectatorului tusele divers colorate, este
mai mult decit o simpla placere de « tehnician », ea reprezinta
posibilitatea sa se sesizeze elementul imponderabil dintr-o opera de
arta. Acest imponderabil decurge, in ultima analiza, din faptul ca
artistul a folosit o tehnica in care desenul sau culoarea s-au detasat
complet, « s-au instrainat» de forma obiectiva.

Daca voim sa facem mai clara, prin comparatia cu un fenomen
fizic elementar, evolutia artelor plastice, sa luam ca exemplu
momentul cind apa clocoteste intr-un vas, la o anumita
temperatura. Avem de a face cu acelasi element, numai ca din
imobil, acesta a devenit mobil, din sesizabil, insesizabil. Numai sub
aceasta infatisare, barocul a voit sa recunoasca viata.

Am fi putut recurge la aceasta comparatie mai de mult. De
pilda, insasi intrepatrunderea partilor luminate cu cele intunecate,
caracteristica stilului pictural, putea sa ne conduca la asemenea
imagini. Dar noutatea, pe care barocul o aduce in aceasta epoca,
este multiplicitatea elementelor componente in materie de culoare.
Lumina si umbra ajung sa se contopeasca - in cele din urma - intr-
un tot unitar, pe cind in colorit este vorba de o conlucrare a unor
culori ce ramin absolut distincte, in expunerea noastra, nu ne-am
ocupat inca de acest aspect de diversitate cromatica, vorbind numai
despre culoare, nu despre culori. Daca privim acum fenomenul in
intreaga sa complexitate, facind abstractie, pentru moment, de
armonia culorilor - subiect ce va constitui un capitol ulterior -
ajungem la constatarea ca, in conceptia clasica, fiecare element
cromatic ramine izolat, unul linga celalalt, pe cind in tehnica
picturala, culoarea individuala apare tot atit de ancorata de
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ansamblul pictural, ca un nufar de fundul unui lac. La Holbein,
culorile sint separate intre ele ca celulele individuale ale unei lucrari
in email (« cloisonné »), pe cind la Rembrandt, culoarea izbucneste
pe alocuri dintr-o adincime plina de mister, ca si cum - pentru a
folosi 0 alta imagine - un vulcan ar da drumul unui suvoi arzator,
pentru ca in momentul urmator, un alt focar de eruptie sa se poata
deschide, in alta parte. Diferitele culori sint conduse de o miscare ce
le unifica, si aceasta impresie este in legatura cu aceleasi cauze ce
au stat si la baza miscarii unificatoare a luminii si a umbrei, pe care
0 cunoastem. Se vorbeste atunci de o comportare tonala, in functie
de valori, a coloritului.

Extinzind astfel domeniul coloritului pictural, ni s-ar putea
obiecta ca aceasta n-ar mai fi o problema vizuala, ci una de ordin



decorativ. Altfel zis, ca aici n-am mai avea de a face decit cu o
simpla alegere de culori, si nu cu o conceptie speciala a vizualitatii.
Am prevazut o asemenea obiectie. Desigur ca si in sfera culorii
exista picturalitate obiectiva, dar efectul obtinut printr-o anumita
alegere si dispunere a culorilor nu este incompatibil cu ceea ce
ochiul poate extrage din simpla realitate inconjuratoare. Caci
sistemele cromatice nu constituie ceva rigid, imuabil, ci ele permit o
multipla interpretare a lumii. Culorile pot fi considerate ca elemente
izolate, dar si In inlantuirea si miscarea lor. Fara indoiala ca exista
unele posibilitati cromatice ce contin aprioric un grad mai mare de
miscare unitara decit altele, dar, pina la urma, totul e posibil sa se
perceapa pictural. Pentru a se realiza asemenea efecte picturale, nu
este de loc necesar sa se recurga la o atmosfera tulbure, ca
incarcata cu vapori, care distruge culoarea, asa cum au procedat
unii pictori de tranzitie olandezi. Este firesc, insa, ca si aici
atitudinea imitativa a artistului sa fie insotita de o anume exigenta,
determinata de sentimentul decorativ.

Ceea ce este comun intre desenul pictural si coloritul pictural,
este un anumit efect de miscare, prin care, intr-un caz lumina, in
celalalt culoarea dobindesc o viata independenta de obiect. Prin
urmare, numim picturale acele motive din natura, in care substratul
obiectiv al culorii a devenit mai greu de recunoscut. Un drapel
atirnind linistit, cu trei fisii divers colorate, nu este pictural, si nici un
grup de asemenea drapele nu constituie un aspect pictural, desi
este mai propice prin repetarea fiecarei culori cu nuantari diferite, in
functie de perspectiva. De indata insa ce drapelele filflie in vint, de
indata ce fisiile precis limitate se pierd si numai ici-colo apar
fragmente izolat colorate, omul obisnuit e gata sa descopere un
spectacol pictural. Aceasta se intimpla intr-o masura si mai mare in
cazul unui tirg plin de miscare si culoare. Nu policromia tirgului
contribuie la aceasta impresie, ci intrepatrunderea culorilor, care cu
greu ar mai putea fi localizate pe obiecte izolate, dar in care - in
opozitie cu un simplu caleidoscop - putem desprinde totusi
semnificatia obiectiva a culorilor individuale. Aceste observatii
concorda cu cele enuntate mai fnainte, in legatura cu silueta
picturala, si cu alte probleme asemanatoare. Invers, in stilul clasic
nu exista niciodata o impresie de culoare, care sa nu fie legata de o
forma precisa.
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Sculptura /. Generalitati

Atunci cind Winckelmann?) a judecat sculptura barocului, el a
exclamat batjocoritor: «Ce mai contur!» El considera linia inchisa,
expresiv conturata, drept un element esential al intregii sculpturi, si
nesocotea orice fel de arta in in care conturul nu ar fi fost valorificat
la maximum. Numai ca in afara de o sculptura cu contururi puternic
accentuate, ingenios si semnificativ concepute, poate exista si o
sculptura cu contururi devalorizate, in care nu linia ar fi chemata sa
confere expresie ansamblului. Barocul a posedat o asemenea arta.



In sensul literar al cuvintului, sculptura - ca arta a maselor
corporale - nu cunoaste linia, dar contrastul dintre o sculptura
lineara si alta picturala exista totusi, iar efectul ambelor posibilitati
stilistice nu este mai putin diferentiat decit I-am intilnit in pictura.
Sculptura clasica vizeaza limitele, in cuprinsul ei nu intilnim nici o
forma care nu s-ar putea exprima cu ajutorul unui motiv linear bine
definit, nici o figura despre care nu s-ar putea spune in ce scop a
fost conceputa. Barocul neaga orice fel de contur. Aceasta nu
inseamna, citusi de putin, sa el ar exclude complet orice fel de
silueta, ci numai ca artistul a evitat sa-si fixeze figura sculptata in
limitele unei siluete precis definite. Imposibil s-0 reducem la un
unghi de vedere unic, ea scapa, ca sa spunem astfel, privitorului
care ar dori s-0 cuprinda. Natural ca putem privi si sculptura clasica
sub diferite unghiuri, dar apare evident ca unele dintre acestea sint
secundare fata de cel principal. Simtim un fel de soc atunci cind
revenim la motivul principal, si este manifest ca aici silueta este
ceva mai mult decit o decupare intim-platoare a ceea ce putem
sesiza, la un moment dat, din forma; aceasta pastreaza, in raport cu
figura, un fel de autonomie, si tocmai din aceasta cauza ea repre-
zinta ceva inchis in sine. Invers, esentialul unei siluete baroce este
Ca ea nu poseda o asemenea autonomie: un motiv linear nu trebuie
sa se consolideze nicaieri intr-o existenta proprie. Din nici un unghi
de vedere, forma nu trebuie sa fie imbratisata in intregime. Se
poate spune inca mai mult: numai un contur detasat, instrainat de
forma, este un contur cu adevarat pictural.

Si tot astfel sint tratate si suprafetele. Nu e vorba de acea
deosebire obiectiva, ce consta in faptul ca arta clasica prefera
suprafetele linistite, in timp ce barocul, pe cele miscate; insasi
tratarea formei este diferita. intr-un caz, numai valori precise,
tactile, In celalalt, totul este tranzitie si schimbare. Tot astfel, de-o
parte, numai forma existentei permanente, statornice, de cealalta,
aparenta unor schimbari continue, o imagine in functie de efecte, ce
nu exista in sine,

') Johann-Joachim Winckelmann (1717 - 1768), arheolog
german, primul teoretician important al neoclasicismului de la
sfirsitul secolului al XVIll-lea si inceputul celui de al XIX-lea. (N. tr.).
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ci numai pentru ochi. Pe cind in arta clasica, partile luminate si
cele intunecate sint subordonate formei plastice, luminile par acum
sa se fi desteptat la o viata complet autonoma. intr-o miscare
aparent libera, ele joaca pe suprafete, si se poate intimpla adesea
ca forma sa se piarda complet in intunericul umbrei. Fara sa aiba
posibilitatile ce stau deschise unei arte bidimensionale, ca pictura,
pentru care aparenta constituie insusi fundamentul existentei sale,
la rindul ei, sculptura poate recurge si la ea desenari ale formei, ce
nu mai au nimic de a face cu forma obiectiva, si care nu pot fi astfel
denumite decit impresioniste.

Prin faptul ca sculptura incepe sa se preocupe de aparentele



pur optice, ince-tind de-a mai acorda rolul important partilor real
palpabile, domenii complet noi ajung sa-i devina accesibile. Astfel,
ea va incepe sa rivalizeze cu pictura in reprezentarea momentului, a
instantaneului, iar piatra va reusi sa sugereze iluzia oricarui
material. Se reproduce perfect stralucirea ochilor, ca si luciul
matasii, sau supletea carnii. Ulterior, ori de cite ori s-a ivit din nou o
orientare clasica militind pentru dreptul liniei si al volumului
palpabil, s-a crezut necesar sa se protesteze energic, in numele
puritatii de stil, impotriva acestei materialitati instaurate de baroc.

Statuile de stil pictural nu sint niciodata izolate. Miscarea
trebuie sa continue a rasuna si mai departe, fara a ajunge sa se
pietrifice intr-o atmosfera imobila. Chiar si umbra nisei are acum
pentru statuie o cu totul alta insemnatate decit mai inainte, ea nu
mai este un simplu fond, ci participa la jocul miscarii generale:
intunericul adincimii se wuneste cu umbra statuii. Aproape
intotdeauna arhitectura trebuie sa conlucreze cu sculptura,
pregatind sau conducind miscarea mai departe. Daca se mai adauga
si faptul ca, uneori, figurile reprezentate sint ele insile dotate cu o
miscare proprie, obiectiva, asistam atunci la acele minunate efecte
de ansamblu, pe care le intilnim adesea la altarele baroce nordice,
in care figurile se acorda atit de bine cu osatura ansamblului, incit
par a fi constituite dintr-o spuma, in violenta miscare de valuri a
arhitecturii generale. Scoase din aceasta inlantuire, ele isi pierd
orice semnificatie, si pentru a demonstra aceasta e de ajuns sa
amintim rezultatele obtinute prin anumite prezentari de acest fel, in
muzeele noastre moderne.

in ceea ce priveste terminologia, istoria sculpturii ne ofera
aceleasi dificultati ca si istoria picturii. Unde inceteaza linearul si
incepe picturalul? Chiar in cuprinsul artei clasice vom avea deosebiri
intre stiluri mai mult sau mai putin picturale. Pe masura ce
insemnatatea partilor luminate si a celor intunecate va creste, iar
forma net delimitata va ceda tot mai mult locul formei difuze, vom fi
indreptatiti sa denumim acest proces ca o evolutie generala spre
pictural. Ar fi insa cu desavirsire imposibil sa determinam punctul
precis unde dinamismul luminii si al formei si-a cucerit o asemenea
independenta incit sa justifice folosirea termenului de pictural, Tn
deplina sa acceptie.

Dar si aici este necesar sa constatam, asa cum am facut
pentru pictura, ca autentica linearitate, ca si forma plastica net
delimitata, n-au aparut decit la capatul
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unei lungi evolutii. Abia in cursul veacului al 15-lea incepe sa
se manifeste in sculptura italiana o sensibilitate lineara mai precisa,
avind drept consecinta o oarecare autonomizare a limitelor formale,
fara ca prin aceasta sa se fi eliminat complet unele imbolduri in
directia unei picturalitati mai dinamice. Una dintre cele mai delicate
probleme legate de istoria stilurilor este aceea de a cintari exact
gradul de acuitate al unei siluete, sau de a determina adevaratul



continut pictural al unui relief de Antonio Rossellino, in aparenta atit
de vibrant. Diletantismul mai gaseste aici o poarta deschisa. Fiecare
socoteste ca numai modul cum considera el lucrurile este singurul
bun, si aceste divergente de interpretare se produc mai ales atunci
cind ne aflam in prezenta unor efecte picturale, intelese in sens
modern si cautate cu orice pret. De altfel, in locul unor critici izolate,
trebuie sa incriminam mai ales reproducerile ce impodobesc cartile
din epoca noastra, si care, prin felul in care sint realizate -
conceptia, unghiul de vedere etc. - falsifica total caracterul esential
al operelor reprezentate.

Observatiile de mai sus se refera la istoria artei italiene. In
ceea ce priveste arta germana, situatia este diferita. Aici a fost
necesar un timp mai indelungat pina ce, din traditia picturala a
goticului tirziu, s-a putut dezvolta o simtire plastica lineara. Sa ne
gindim numai la predilectia, atit de caracteristica, pe care a mani-
festat-o arta germana pentru altarele impodobite cu figuri
inghesuite legate intre ele prin ornamente si al caror farmec
principal consta tocmai intr-o atare impletire, foarte picturala, de
elemente. Dar aici se cere o prudenta de doua ori mai mare, pentru
a nu vedea lucrurile mai pictural decit cer ele a fi. vazute, criteriul
de judecata trebuind sa fie mereu pictura epocii respective. Oricit de
ispititi am fi de a vedea si in sculptura imagini in intregime libere,
este sigur ca, Tnainte de epoca goticului tirziu, publicul n-a avut
ocazia sa vada altfel de efecte picturale, decit cele pe care pictorii le
obtineau copiind natura.

Ceva din esenta picturalului va persista insa mai tirziu in
sculptura germana. Arta lineara a tarilor latine a parut totdeauna
foarte rece sensibilitatii germane, si este caracteristic faptul ca un
italian, Ca n o v a, a fost acela care, la sfirsitul veacului al 18-lea, a
regrupat sub steagul linearitatii intreaga sculptura apuseana.

2. Exemple

Pentru a ilustra categoriile pe care le-am propus, ne vom
margini sa prezentam numai exemple italiene. Tipul clasic a fost
perfectat aici intr-o puritate de neintrecut iar, in ceea ce priveste
stilul pictural, Bernini reprezinta cea mai puternica prezenta artistica
a Occidentului.

Pentru a urma ordinea adoptata in analizele precedente, ne
vom opri mai intii la doua busturi. Desigur, Benedetto da Majano (ii.
26) nu este un cinquecentist, dar severa precizie a formei plastice
nu lasa nimic de dorit ca
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linearitate (poate ca in fotografie detalile apar prea
accentuate). Esential este insa modul cum ansamblul imaginii a fost
incadrat intr-o silueta fixa si solida, cum fiecare forma particulara -
gura, ochii, fiecare incretitura a fetii - si-a gasit o expresie definitiva,
imobila, construita pe dimensiunea durabilului. Generatia urmatoare
ar fi cuprins aceste forme in unitati mai mari, insa caracterul clasic,
decurgind dintr-o intelegere, pretutindeni palpabila, a volumului,



este Tnca de acum pe deplin exprimat. (Ceea ce ar putea fi
interpretat ca o sclipire vibranta - de exemplu, in imbracaminte -
este numai un efect datorat reproducerii.) La origine, culoarea
conferea o tonalitate uniforma motivelor stofei. Tot astfel pupilele, la
care usor se poate percepe privirea laterala, erau subliniate prin
pictura.

Opera luiBernini(ii. 27) este astfel tratata, incit nicaieri nu
o0 putem analiza linear; chiar sculpturile concepute «cubic» se
sustrag perceperii tactile directe. Suprafetele si cutele
imbracamintei au inca de la inceput un caracter dinamic, dar
aceasta ar constitui numai un simplu factor extrinsec: mai mult insa
ele sint vazute, aprioric, in afara de orice delimitare plastica.
Suprafetele tresar si forma cedeaza sub mina ce le atinge. Sclipiri
trec ca fulgerul peste reliefuri, exact in felul prin care Rubens
integra luminile, subliniate prin alb, in desenele sale. Ansamblul
formelor nu mai este vazut in functie de silueta. Sa comparam
aspectul umerilor:1a Benedetto este o linie ce curge linistita, in timp
ce la Bernini, un contur miscat ce tinde pretutindeni sa-si
depaseasca limitele. Acelasi lucru se poate spune si despre
fizionomie. Si aici totul este dispus in vederea crearii unei impresii
de metamorfoza. Factorul hotaritor pentru caracterul baroc al
lucrarii nu-1 constituie imaginea gurii deschise, ci faptul ca umbra
acesteia nu reprezinta o necesitate de ordin plastic. Desi aici avem
de a face cu o forma sculptata in «ronde bosse», in fond conceptia
ce i-a stat la baza e aceeasi pe care am intilnit-o si in desenele lui
Frans Hals sau L i e v e n s. Printre semnele ce indica trecerea de la
palpabil la impalpabil, altfel spus la realitatea optica, redarea parului
si a ochilor este intotdeauna extrem de caracteristica. Aici
«cautatura» a fost obtinuta prin trei strapungeri pentru fiecare ochi.

Busturile baroce par sa ceara intotdeauna o drapare bogata.
Impresia de miscare din figura are o nevoie categorica de acest
suport. In pictura intilnim aceeasi situatie, si El Greco n-ar fi el
insusi, daca n-ar prelungi miscarea figurilor sale, prin mersul grabit
al norilor de pe cer.

Pentru a studia stilul epocii de tranzitie, e bine sa ne oprim la
numele Iui Vi 11 or i a . Fara a fi, in ultima analiza, cu totul
picturale, busturile sale se bazeaza in mod absolut pe un efect
armonios de lumina si de umbra. Evolutia sculpturii coincide astfel,
Cu cea a picturii, prin faptul ca, si aici, stilul pictural este introdus
printr-o tratare mai bogata in jocuri de lumina si umbra, ce invaluie
forma plastica fundamentala. Plasticitatea mai exista inca, dar
lumina este acum elementul ce dobindeste o Thsemnatate cu totul
deosebita. Viziunea pictu-
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rala pare sa se fi dezvoltat mai intii in directia imitarii, si abia
dupa ce ochiul a fost suficient educat in acest sens, a trecut si in
domeniul decorativului.

Referindu-ne la figurile statuare, vazute in intregime, vom



face o paralela intre Jacopo Sansovino (ii. 29) si P u g e t (il. 28).
Reproducerile pe care le dam sint prea mici pentru a ne putea face
o idee mai clara despre modul de tratare a formei la ambii artisti;
totusi contrastul stilistic intre ei este atit de izbitor, incit devine
sensibil chiar la dimensiuni atit de reduse. Imaginea ,,Sfin-tului
lacob", executata de Sansovino este, Tnainte de toate, un exemplu
tipic de reprezentare a unei siluete clasice. Din nefericire - asa cum
se intimpla adesea - fotografia nu a fost luata dintr-o pozitie
frontala, necesara acestui tip si prin aceasta ritmul apare cam sters.
Daca privim soclul pe care sint fixate picioarele observam unde sta
greseala: fotograful s-a deplasat prea mult spre stinga. Consecintele
acestei greseli sint sensibile pretutindeni, poate cel mai puternic la
mina ce tine cartea: aceasta din urma se ingusteaza atit de mult
incit nu-i mai putem vedea decit cotorul, nimic altceva, in timp ce
legatura dintre mina si brat a devenit atit de neclara, incit nu poate
decit contraria un ochi exersat in asemenea probleme. Daca insa se
alege un unghi potrivit, atunci totul devine limpede dintr-odata, si
perceperea supremei claritati ce se dezvaluie in aceasta opera
merge mina in mina cu sesizarea desavirsitei sale unitati ritmice.

Figura lui P u g e t, dimpotriva, dovedeste vointa semnificativa
a artistului de-a nega conturele. Fireste ca si aici forma se
detaseaza, intr-o oarecare masura, de fondul pe care e proiectata,
ca o silueta, dar noi nu mai sintem citusi de putin obligati sa o
urmarim. Raportata la continutul pe care-1 cuprinde, silueta nu mai
reprezinta in sine nimic, si ea actioneaza numai ca ceva intimplator,
ce variaza in functie de schimbarea unghiurilor de vedere, fara ca
printr-un astfel de procedeu efectul ei sa apara intr-un fel amplificat
sau diminuat. Ceea ce constituie caracterul specific pictural al
acestei opere nu consta in faptul ca liniile ei sint mai puternic
agitate, ci ca ele nu mai sesizeaza, nici nu mai fixeaza forma. Acest
lucru e valabil atit in ceea ce priveste ansamblul, cit si detaliile.

Trecind acum la modul de distribuire a luminii - la Pu g e t,
fireste, mult mai agitat decit la Sansovino - trebuie sa precizam ca,
in timp ce la acesta din urma, lumina si umbra stateau cu totul in
slujba descrierii obiective a corpurilor, acum ele se separa complet
de forma. Ceea ce caracterizeaza in primul rind stilul pictural este
faptul ca lumina dobindeste acum o viata proprie, capabila sa
scoata forma plastica din sfera palpabilitatii directe. Aici ar fi locul
sa ne referim din nou la remarcile facute mai tnainte, in legatura cu
bustul executat de Bernini, in care forma era conceputa, intr-un
spirit total diferit de arta clasica, ca o simpla aparenta optica. Nu
vrem sa sustinem prin aceasta ca forma corporala si-ar fi pierdut
complet palpabilitatea, dar actiunea pe care o mai exercita asupra
organelor noastre tactile nu mai constituie un element esential. Si
totusi, in tratarea suprafetei, piatra a capatat acum o materialitate
mult mai pronuntata decit

ce;

inainte. Dar si aceasta materialitate - de pilda, redarea



deosebirii dintre duritate si moliciune etc. - este o iluzie pe care o
datoram numai ochiului, si care s-ar evapora de indata ce mina ar
incerca sa-i verifice exactitatea.

Nu vom lua deocamdata in considerare alti factori ce
contribuie la intensificarea impresiei de miscare, si anume: fringerea
osaturii tectonice, transpunerea compozitiei bidimensionale intr-o
compozitie in adincime, si alte probleme similare, in schimb trebuie
sa notam Tnca de acum faptul ca in sculptura cu caracter pictural
umbra nisei a devenit o parte integranta a efectului de ansamblu,
prin aceea ca o simtim angrenata in miscarea generala a luminii, ce
scalda intreaga figura. Din acelasi motiv, desenatorii din epoca
baroca nu schiteaza nici cea mai rapida schita de potret, pe hirtie,
fara sa-i adauge o umbra ce-i serveste de fond.

O sculptura care urmareste efecte picturale tinde mai degraba
sa-si plaseze figurile, fie in zid, fie intr-un complex de alte figuri,
decit sa le izoleze, astfel incit sa poata fi inconjurate si privite din
toate partile. Desi barocul tinde sa se elibereze cit mai mult de vraja
suprafetei - vom reveni asupra acestei probleme - interesul sau
major este sa-si limiteze totusi posibilitatile sale vizuale. Caracte-
ristice, din acest punct de vedere, sint capodoperele luiBernini,
mai ales acelea care, in genul compozitiei cu sf. Tereza (ii. 30), sint
incluse intr-o nisa pe jumatate deschisa. Taiat de pilastrii cadrului si
luminat, de sus, de un izvor propriu de lumina, acest grup
impresioneaza profund, ca o imagine scoasa, intr-un anumit sens,
din realitatea palpabila. Printr-un anumit mod de tratare picturala a
formei artistul a avut grija sa rapeasca pietrei tactilitatea ei
imediata. Linia, in sens de limita formala, a fost total izgonita, iar
suprafetele au fost atit de strapunse de miscare, incit caracterul
tactil al lucrarii s-a sters, mai mult sau mai putin, din impresia
ansamblului.

in contrast cu aceasta, sa ne gindim la statuile culcate ale lui
Michelangelo, din capela Medici, care nu sint altceva decit pure
siluete. Chiar si formele in racursiu sint realizate intr-o conceptie
plana, adica reduse la un expresiv efect de silueta. Din contra,
Bernini a facut totul pentru ca forma sa nu se inscrie niciodata in
conture fixe. Conturul general al trupului sfintei, cazute in extaz,
constituie o figura total lipsita de sens, iar vestmintul ei pare astfel
modelat, incit n-ar putea fi exprimat prin nici un fel de analiza
lineara. Linia fulgera pe ici, pe colo, dar numai o clipa. Nimic rigid si
sesizabil, totul este miscare si vesnica schimbare. Expresia
ansamblului se bazeaza, in primul rind, pe jocul luminilor si al
umbrelor.

Lumina si umbra - iata elementele pe care si Michelangelo le-
a lasat sa se exprime, prin bogate contraste, dar ele insemnau
pentru acel artist valori de ordin plastic si ca mase limitate
intotdeauna subordonate formei. La Bernini, in schimb, ele au
caracterul ilimitatului, si daca n-ar fi fixate in forme precise ele s-ar
alunga - ca elemente dezlantuite - intr-un joc salbatic, peste
suprafete si prapastii.
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Cit de multe concesii se fac acum simplei vi2iuni optice, ne-o
dovedeste efectul extrem de material al carnatiei si al tesaturilor
(vezi camasa ingerului 1). Din acelasi spirit au iesit si norii, tratati
iluzionist care, plutind aparent liber, servesc drept baza trupului
personajului principal.

Consecintele acestor premise, pentru felul cum va fi inteles de
acum fnainte, relieful, nu sint greu de ghicit si, deci, nu se simte
nevoia de-a fi ilustrate. Ar fi totusi eronat sa se creada ca aceasta
arta prin faptul ca ignora deplina corporalitate ce decurge din
tehnica in «ronde-bosse», ar fi fost total lipsita de efecte pur
plastice. Aceste diferente, grosolan materiale, importa prea putin.
Caci si figurile libere pot fi la fel de aplatizate ca si reliefurile, fara a-
si pierde prin aceasta plenitudinea corporala. Ceea ce decide, in
ultima analiza, nu este faptul obiectiv, ci efectul pe care e in stare
sa-1 produca.

Arhitectura 7. Generalitati

Cercetarea notiunilor de pictural si de non-pictural, in artele
tectonice, ofera un interes deosebit, prin faptul ca notiunile
respective, eliberate acum de necesitatile decurgind din simpla
imitatie, apar aici ca pure concepte de ordin decorativ. Conditiile nu
sint, fireste, identice in pictura si in arhitectura, ultima - prin insasi
natura ei - neputind deveni in aceeasi masura o arta a aparentei, ca
pictura. Deosebirea fiind totusi numai de grad, va fi posibil sa
reluam si aici, fara sa le modificam esential, principalele idei servind
la definirea notiunii de pictural.

Fenomenul de la care trebuie pornit este ca arhitectura ne
poate impresiona in doua feluri, total diferite : unul, in care
ansamblul arhitectonic trebuie conceput ca ceva definit, solid si
durabil, si altul, iIn care, in ciuda stabilitatii, ansamblul respectiv
apare intr-un joc aparent de continua miscare, altfel spus, de
schimbare. Sa nu fim gresit intelesi 1 Natural ca oricare arhitectura
si decoratie contine anu-mite sugestii de miscare: coloana creste in
sus, in zid se dezvolta forte active, cupola se tnalta, si vrejul cel mai
modest dintr-un ornament participa la o miscare, cind furisata, cind
mai vie. Dar, in ciuda acestei miscari, In arta clasica imaginea
ramine constanta, pe cind arta post-clasica desteapta iluzia ca totul
ar trebui sa se schimbe sub ochii nostri. Aceasta este deosebirea
dintre un ornament rococo si un altul din Renastere. Un pilastru
renascentist poate fi decorat oricit de exuberant, pastrind totusi
aparenta a ceea ce este el in esenta, in timp ce ornamentele
raspindite in rococo peste intreaga suprafata, creeaza impresia ca s-
ar afla intr-o continua agitatie. Lucrurile nu se petrec diferit nici in
arhitectura de
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mari proportii. Desigur ca edificiile nu se misca, si zidul ramine
zid, dar se poate observa o deosebire foarte sensibila intre aparenta



«finita» a arhitecturii clasice si imaginea - niciodata total sesizabila
- a artei de mai tirziu. E ca si cum barocul s-ar fi temut sa-si spuna
vreodata ultimul cuvint.

Aceasta impresie de devenire, de neliniste, are cauze foarte
diferite si in capitolele urmatoare vom cauta sa aducem unele
exemple, menite sa contribuie la limpezirea lor. Aici ne propunem sa
[@murim numai urmatoarea problema: ce poate sa insemne
notiunea de « pictural », nu in acceptia uzuala a acestui termen -
care intelege prin pictural, tot ceea ce se leaga, intr-un mod
oarecare, de impresia de miscare - ci intr-un sens specific.

S-a spus, pe buna dreptate, ca efectul unei incaperi bine
proportionate ar trebui sa se faca simtit, chiar daca am fi condusi
prin ea cu ochii legati. Ar fi vorba atunci de un spatiu perceput in «
corporalitatea » sa, prin organele noastre corporale. Acest efect
spatial este propriu oricarei arhitecturi. Daca in locul corporalitatii
intervine un coeficient de ordin pictural, atunci acest element pur
optic, aceasta imagine vizuala, nu mai este accesibil simtirii noastre
tactile. O perspectiva spatiala devine picturala nu prin calitatea
arhitectonica a incaperilor sale individuale, ci prin imaginea de ordin
vizual, pe care o primeste spectatorul. Diversele incidente in
planurile ansamblului impresioneaza prin imaginea vizuala creata
din intretaierea unor forme cu altele, astfel incit forma individuala
nu mai poate fi perceputa separat si palpabil, ci numai « vazuta »
intr-o succesiune de forme. Ori de cite ori trebuie sa tinem seama
de asemenea imagini vizuale, ne aflam intr-un domeniu pictural.

Este de la sine inteles ca si arhitectura clasica tine sa fie
«vazuta» si ca tacti-litatea ei are numai o semnificatie ideala. Si tot
astfel, un edificiu poate fi privit si el din mai multe puncte de
vedere: in racursiu sau nu, sub un unghi mai mare sau mai mic de
intretaiere etc., insa, sub toate aceste infatisari, forma funda-
mentala tectonica va strabate intotdeauna ca element esential.
Acolo unde aceasta forma fundamentala se denatureaza, vom simti
ca avem de a face cu un aspect secundar, pe care nu-1 vom putea
suporta mult timp. Arhitectura picturala, din contra, are tot interesul
sa permita formei fundamentale sa apara in imagini cit mai multe si
mai variate. Pe cind in stilul clasic accentul cade pe forma stabila si,
in raport cu ea, aparenta variabila nu mai poseda nici un fel de
valoare autonoma, arhitectura baroca se bazeaza, inca de la
inceput, numai pe «imagini vizuale ». Cu cit acestea sint mai variate
si cu it se departeaza mai mult de forma obiectiva, cu atit va fi mai
apreciat caracterul pictural al arhitecturii.

Privind casa scarii a unui bogat castel rococo, nu vom urmari
niciodata soliditatea formelor, durabilitatea sau corporalitatea
constructiei, ci ne vom simti atrasi numai de agitatia unduitoare a
variatelor ei aspecte, convinsi fiind ca ele nu sint numai impresii
intimplatoare si efecte secundare, ci ca in acest spectacol de
miscare fara sfirsit, isi gaseste sensul si expresia insasi viata cladirii.
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Conceptia bramantesca a Catedralei sf. Petru - constructie pe
plan circular avind cupole - ar fi fost in masura sa ne ofere foarte
multe aspecte, cu exceptia celui pictural, care ar fi parut arhitectului
si contemporanilor sai ca total lipsit de importanta. Esentiala era
numai forma in existenta sa reala, si nu imaginile «deformate», intr-
un fel sau altul, datorita miscarii. intr-un sens strict, arhitectura
«arhitectonica» refuza se recunoasca, din principiu, mai multe
puncte de privire ale spectatorului, din care ar rezulta anumite
«deformari», sau, daca admite mai multe, le admite pe toate. in
schimb, arhitectura «picturala» tine seama intotdeauna de privitor
si, din aceasta cauza, ea nu doreste citusi de putin sa realizeze
constructii ce trebuiesc inconjurate de jur imprejur, asa cum a gindit
Bramante cladirea sfintului Petru. Ea limiteaza, asa zicind, locul
unde trebuie sa se plaseze spectatorul, pentru a obtine mai sigur
efectele scontate de artist.

Daca vederea pur frontala 1isi reclama in continuare
prioritatea, intilnim totusi de acum Tnainte si compozitii ce atesta cu
claritate ca importanta acestui fel de vedere incepe a fi contestata.
Foarte limpede apare aceasta la biserica Karl-Borro-maus din Viena,
cu cele doua coloane ale sale plasate inaintea fatadei, a caror
valoare devine manifesta numai dintr-o perspectiva nefrontala,
atunci cind coloanele apar inegale, intretaind cupola centrala.

Acesta este si motivul pentru care nu s-a considerat vreodata
un inconvenient faptul de a se cladi un edificiu baroc, astfel incit
fatada, construita la strada, sa nu poata fi vazuta niciodata frontal.
Biserica Theatinilor « Theatinerkirche » x) - din Munchen, un
exemplu renumit pentru o fatada cu doua turnuri, a fost degajata
abia de Ludovic |, in epoca neoclasicismului; la origine, ea era pe
jumatate ascunsa intr-o strada iTngusta. Aparenta trebuia sa fie
intotdeauna aceea de asimetrie optica.

Se stie ca barocul a imbogatit repertoriul formal. Figurile devin
mai complicate, motivele se opun unele altora, ordinea diferitelor
parti este mai greu sesizabila. Fiind vorba aici de evitarea, din
principiu, a «claritatii absolute», vom amina deocamdata sa tratam
aceasta problema, revenind la ea la capitolul respectiv. Ne vom
margini sa atingem aceasta chestiune numai in masura in care va fi
vorba de transpunerea unor valori tactile pure in valori optice.
Gustul clasic foloseste mai intotdeauna limite lineare, clare si
palpabile, fiecare suprafata este sever delimitata, fiecare volum se
exprima intr-o forma in intregime tangibila, si nu aflam nici o forma
care sa nu fie perfect perceptibila in corporalitatea ei. in epoca
baroca asistam, pe de o parte la o devalorizare a liniilor - intelese ca
limita - dar si la o multiplicare sensibila a acestora. Prin faptul ca
forma se complica in ea Tnsasi si ca ordinea generala devine tot mai
confuza, va apare din ce in ce mai greu ca partile individuale sa se
mai valorifice din punct de vedere plastic, in

x) Theatinii - ordin religios - Ordo Regularium Theatinorum -
instituit in 1524 la Roma de Pietro Caraffa (viitorul papa Paul IV) (N.
tr.).
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ansamblul formal ia nastere o miscare pur optica,
independenta de aspectul particular al fiecarui element. Zidul
vibreaza si spatiul tresare din toate unghiurile sale.

Trebuie sa ne ferim mai ales sa identificam acest efect
pictural de miscare cu marea miscare de mase constructive a unor
impozante edificii italiene. Patosul unor ziduri arcuite si al unor
puternice aglomerari de coloane nu constituie decit cazuri
particulare. Tot atit de picturala poate fi si usoara vibrare a unei
fatade de un relief abia perceptibil. Si acum sa ne punem
intrebarea: care este imboldul specific al acestei transformari de
stil? Simpla referire la farmecul pe care-1 reprezinta o intensificare a
expresiei, sau o imbogatire a repertoriului formal, dezvoltat insa pe
0 baza comuna cu arta anterioara, nu explica nimic. Ceea ce
caracterizeaza barocul nu este faptul ca formele Ilui sint mai
numeroase, ci ca acestea produc un efect total diferit. Este evident
ca si in arhitectura baroca ne aflam in fata unui fenomen
asemanator aceluia pe care l-am mai intilnit, atunci cind am vorbit
de evolutia desenului de la Holbein la Van Dyck si Rembrandt. Ca si
in cazurile amintite, tot astfel si in arta tectonica, nimic nu trebuie
sa se consolideze in linii si suprafete tactile, impresia durabilitatii
trebuie Tnlocuita prin aceea a schimbarii, iar formele sa respire
libere. lata ideea centrala a barocului, abstractie facind de toate
celelalte deosebiri de ordin expresiv.

Impresia miscarii se realizeaza insa numai atunci cind, in locul
realitatii corporale, intervine aparenta optica. Asa cum s-a mai
aratat, acest lucru nu se poate realiza in aceeasi masura in arta
tectonica, ca in pictura, si daca e posibil sa vorbim de o ornamentica
impresionista, e peste putinta sa ne referim la o arhitectura
impresionista. La dispozitia artei tectonice stau totusi mijloace
suficiente pentru a opune tipul ei clasic, tipului pictural. Aceasta
depinde intotdeauna de masura in care forma individuala se supune
miscarii « picturale » de ansamblu. Linia devalorizata se impleteste
mai usor in marele joc al formelor decit linia-limita, cu functie
plastica. Lumina si umbra care inainte ramineau ancorate de forma
se transforma in elemente picturale, atunci cind par sa devina
autonome fata de aceasta. in timp ce in stilul clasic, ele erau
dependente de structura, in cel pictural ele apar deslegate si trezite
la o viata de sine statatoare. Nu mai putem percepe in mod izolat
umbrele pilastrilor, ale corniselor si ale acoperisurilor de deasupra
ferestrelor, sau, cel putin nu le mai percepem numai pe ele: umbrele
se leaga si forma plastica poate dispare complet, pentru moment, in
miscarea de ansamblu ce joaca pe suprafete. in fincaperile
interioare, aceasta miscare libera a luminii poate merge de la o
luminozitate orbitoare la un intuneric absolut, sau sa vibreze in
tonuri foarte vii, principiul ramine insa acelasi. Pentru primul caz ne
gindim la puternica miscare plastica a interioarelor bisericii italiene,
in al doilea, la usoara tresarire a luminii intr-o odaie rococo,



modelata cu cea mai mare delicatete. Faptul ca rococo-ul a folosit
atit de mult peretii cu oglinzi nu inseamna numai ca el a iubit
luminozitatea, ci si ca el a dorit sa deprecieze insasi valoarea zidului
- Ca
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suprafata materiala - prin sclipirea insesizabila si iluzia lipsei
de corporalitate a oglinzii.

Dusmanul de moarte al picturalului 1l constituie izolarea
formei individuale. Pentru a suscita iluzia miscarii, formele trebuie
sa se adune, sa se impleteasca, sa se contopeasca. O mobila
compusa pictural are intotdeauna nevoie de atmosfera: nu putem
aseza o comoda rococo in fata oricarui zid, miscarea trebuie sa se
continue, sa rasune mai departe. Farmecul specific ce se desprinde
din interiorul unei biserici rococo consta in faptul ca fiecare altar,
fiecare confesional se contopeste in ansamblu. Ce grad poate atinge
o evolutie consecventa pe drumul suprimarii limitelor tectonice, se
poate constata - cu uimire - privind, de pilda, suprema miscare
picturala din capela sf. loan de Nepomuk a fratilor A s a m, din
Mdnchen.

De indata ce clasicismul isi va face reaparitia, formele vor
incepe iar sa se desparta. Din nou pe fatada unui palat vom vedea
cum ferestrele se juxtapun, intr-un mod absolut distinct. lluzia s-a
risipit. Forma corporala, solida si durabila, va fi singura ce trebuie sa
mai vorbeasca, in ansamblu, si aceasta inseamna ca elementele
lumii palpabile - linia, suprafata, volumul geometric - vor prelua din
nou conducerea. Arhitectura clasica fisi propune sa atinga
frumusetea n ceea ce exista, in timp ce frumusetea baroca este cea
a miscarii. in cuprinsul clasicismului - al formelor «pure» - se cauta
sa se dea o imagine vizibila perfectiei unor proportii etern valabile;
in baroc, valoarea realitatii palpabile si desavarsite paleste inaintea
ideii de viata ce respira liber. Structura corpurilor nu este
indiferenta, dar esential e numai faptul ca ele se misca: in miscare
rezida, inainte de toate, farmecul vietii.

Acestea sint trasaturi fundamentale care diferentiaza anumite
conceptii despre lume («Weltanschauung»). Ceea ce am discutat
aici despre pictural si nepictural constituie o parte din exprimarea
unei conceptii despre lume in arta. Dar spiritul unui stil este prezent,
in egala masura, atit in lucrurile mari, cit si in cele mici. Un simplu
vas e suficient pentru a ilustra acest contrast stilistic pe care I-am
intil-nit Tn istoria generala a artei. Cind Holbein deseneaza un ulcior
(ii. 122) avem de-a face cu o forma plastica inchisa, de un perfect
caracter finit. in schimb, o vaza de stil rococo (ii. 123) prezinta o
aparenta picturala nedefinita, ce nu se ancoreaza intr-un contur
usor perceptibil, cu o0 miscare de lumina jucind peste suprafete, ce
face iluzorie sesizarea ei ; forma nu se epuizeaza intr-un singur
aspect, ci pastreaza pentru spectator ceva infinit.

Cu oricita parcimonie am folosi notiunile, cele doua cuvinte,
pictural si nepictural, nu sint de loc suficiente pentru a desemna



nenumaratele nuante ale evolutiei istorice.

Trebuie sa deosebim, in primul rind, caracterele teritoriale si
cele nationale; popoarelor germanice le este adinc intrata in singe
natura picturalului si niciodata nu s-au simtit la largul lor in
apropierea arhitecturii «absolute». Pentru a cunoaste tipul acesteia
din urma trebuie sa mergem in Italia. Stilul arhitectonic
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ce domina epoca moderna si care-si are radacinile in veacul al
15-lea, a reusit in perioada clasica sa se elibereze de orice alta
preocupare secundara de ordin pictural, constituindu-se ca stil pur
«linear». in contrast cu epoca quattrocentista, Bramante a intreprins
cu consecventa stabilirea efectelor arhitectonice prin valori pur
corporale. Dar chiar in Italia Renasterii existau deosebiri. Italia de
nord si, mai ales, Venetia, au fost intotdeauna mai picturale decit
Toscana si Roma, indreptatindu-ne sa folosim in legatura cu ele
notiunea respectiva, chiar in cuprinsul epocii lineare.

Mutatia de la linear la pictural, in epoca baroca, a fost
savirsita in Italia intr-un cadru de o mare stralucire. Sa nu uitam insa
ca extremele consecinte ale noului stil au fost trase abia in nord.
Aici simtirea picturala pare sa se intrupeze chiar din solul respectiv.
Chiar in asa-numita Renastere germana, care simtea cu atita
energie si seriozitate formele in functie de continutul lor plastic,
efectul pictural ramine totusi elementul cel mai pretios. Forma finita
inseamna prea putin pentru fantezia germana; ea trebuie sa fie
intotdeauna intrecuta de farmecul miscarii. Asa se face ca, in
cuprinsul acestui stil al miscarii («<Bewegungsstil»), Germania a con-
struit cladiri intr-un inegalabil mod pictural. Masurat cu astfel de
modele, barocul italian lasa sa transpara intotdeauna o simtire
funciar plastica, iar pentru arta fulgeram stralucitoare a rococo-ului,
patria lui Bramante a fost accesibila numai intr-o masura relativ
restrinsa.

in ceea ce priveste succesiunea in timp, desigur ca nici aici
faptele nu pot fi cuprinse numai in doua notiuni. Evolutia decurge
prin tranzitii imperceptibile si ceea ce uneori numesc pictural in
raport cu un exemplu mai vechi, poate sa-mi para nepictural in
comparatie cu un exemplu mai recent. Deosebit de interesante sint
cazurile in care, In cuprinsul unei conceptii de ansamblu picturale,
se ivesc tipuri lineare. Primaria din Amsterdam, de exemplu (ii. 107),
cu zidurile ei netede si golurile dreptunghiulare ale sirurilor de
ferestre, pare sa fie un exemplu absolut de linearism. in fapt, ea a
izvorit dintr-o reactie clasicista, insa nici legatura cu polul pictural
nu-i lipseste cu totul. Important este insa modul cum contemporanii
ei au vazut aceasta constructie, si asta o aflam din numeroasele
imagini ce s-au pictat dupa ea in veacul al 17-lea, imagini ce ne-o
arata cu totul diferita de felul cum ar fi conceput-o un pictor
linearist. Lungile siruri de ferestre egale nu sint, in sine, nepicturale;
problema consta numai in modul cum au fost ele privite. Un artist



vede numai linii si unghiuri drepte, un altul, numai suprafete vibrind
intr-o semiobscuritate plina de farmec.

Orice epoca priveste lucrurile cu ochii ei proprii, si nimeni nu-i
poate contesta acest drept; istoricul insa trebuie sa se intrebe de
fiecare data ce fel de viziune reclama reprezentarea respectiva. in
pictura (care nu poate fi privita decit din fata) aceasta se obtine mai
usor decit in arhitectura, unde nici o bariera nu vine sa restringa
arbitrarul interpretarilor. Materialul ce serveste la ilustrarea istoriei
artei este plin cu fotografii luate din unghiuri de vedere false si cu
inter-
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pretari eronate. Aici nu ne mai poate ajuta decit controlul cu
ajutorul imaginilor contemporane.

O cladire cu forme variate, din epoca gotica tirzie, cum e
Primaria din Lou-vain, nu trebuie desenata asa cum o vede un ochi
modern, trecut prin experienta impresionista, (in orice caz, un astfel
de desen n-ar putea constitui o reproducere utilizabila din punct de
vedere stiintific). Tot astfel un sipet (Truhe) din goticul tirziu,
sculptat in relief plat, nu trebuie judecat Tn acelasi mod cu o «
comoda » rococo. Desi ambele obiecte sint « picturale », imaginile
epocilor respective dau istoricului date destul de precise despre felul
cum picturalul unuia trebuie diferentiat de al celuilalt.

2. Exemple

Despre deosebirea dintre arhitectura picturala si cea
nepicturala (sau severa) ne putem face usor o idee mai lamuritq,
luind ca exemplu un caz in care gustul pictural a trebuit sa intre in
conflct cu o cladire mai veche, altfel spus, atunci cind prin
modificarea unei constructii mai severe s-a trecut la un stil mai
pictural. Biserica Sf. Apostoli din Roma (ii. 31) are un corp de cladire
mai iesit in afara, in stilul Renasterii timpurii, compus dintr-o galerie
Cu arcuri, cu parter si etaj, cu pilastrii - jos - si coloane subtiri - sus.
in veacul al 18-lea, galeria de sus a fost zidita, fara a se aduce prin
aceasta prejudicii impresiei de ansamblu. Construit in intregime
pentru a sugera miscarea, zidul adaugat ulterior face sesizabil
contrastul semnificativ pe care-1 prezinta, fata de caracterul sever
al parterului. Nu vom cerceta aici daca aceasta impresie de miscare
este obtinuta prin mijloace atectonice (ridicarea frontoanelor
ferestrelor mai sus de punctul de unde pornesc picioarele arcelor),
sau deriva din motivul unei articulari ritmice (inegala accentuare a
cimpurilor, cu ajutorul statuilor de pe balustrada, in margini si la
centru). Nu trebuie sa ne preocupe acum nici forma particulara a
ferestrei centrale, puternic reliefata fata de linia zidului (vizibila in
mijlocul ilustratiei noastre).

Autentic pictural este faptul ca formele au pierdut aici orice
caracter de izolare tactila si corporala, in asemenea masura incit
pilastrii si arcurile galeriei de jos apar, in comparatie, ca ceva cu
totul diferit, ca singurele ce poseda o valoare plastica reala. Aceasta
nu constituie un amanunt de stil, spiritul insusi al formei este diferit.



Nici duetul miscat al liniei (in frintura colturilor frontoanelor), nici
chiar multiplicitatea liniei (in arcuri si suporturi), nu sint atit de
hotaritoare, cit faptul ca aici ia nastere o miscare ce vibreaza peste
intreg ansamblul. Acest efect presupune ca privitorul poate face
abstractie de caracterul pur tactil si poate sa se lase cu totul in voia
simplului aspect optic, acolo unde o aparenta se impleteste cu alta.
Modul de tratare a formei favorizeaza in gradul cel mai Tnalt acest
fel de intele-
74

gere. Este greu, aproape imposibil, de a percepe vechile
coloane drept niste forme plastice, iar arhivolta, simpla la origina,
este si ea acum tot mai accentuat sustrasa palpabilitatii directe. Prin
interpatrunderea motivelor - arcuri si frontoane - aspectul se
complica cu desavirsire pina intr-atit, incit sintem impinsi tot mai
mult sa concepem mai de graba miscarea de ansamblu a suprafetei,
decit forma corporala individuala.

intr-o arhitectura severa, fiecare linie actioneaza ca o muchie
si fiecare volum, ca un corp solid; in arhitectura pictu .> &, impresia
corporalitatii nu inceteaza, insa o data cu ideea tactilitatii se naste si
iu-a iluzie a miscarii ce strabate totul, si care se desprinde din
elementele ce se sustrag palpabilitatii.

O balustrada, conceputa intr-un stil sever, este o suma de
atitea si atitea unitati - balustre - care se afirma perceperii noastre
ca niste corpuri separate si palpabile, in timp ce la o balustrada
picturala, ceea ce predomina este vibrarea ansamblului formelor.

Un plafon renascentist este un sistem de cimpuri clar
delimitate; in baroc, chiar atunci cind desenul nu este confuz si nu
sint suprimate limitele tectonice, miscarea ansamblului este aceea
spre C3re tinde intentia artistului.

Ce Tnseamna, la proportii mai mari, o asemenea miscare,
reiese limpede si pe deplin convingator dintr-un exemplu ca acela al
superbei fatade a bisericii S. Andrea din Roma (ii. 32). Inutil sa-i
cautam pandantul clasic. Aici o forma urmeaza alteia intr-o talazuire
de ansamblu, in care undele individuale dispar cu totul. Acesta este
un principiu in completa contradictie cu arhitectura severa a
clasicismului. Putem face abstractie de mijloacele dinamice
speciale, grupate aici in vederea intensificarii unei impresii de
miscare puternica: avansarea partii centrale, ingramadirea liniilor de
forta, fringerea liniilor de la cornise si frontoane-Ceea ce constituie
semnul distinctiv al acestui edificiu fata de intreaga Renastere, este
modul cum formele se intrepatrund, in asa fel incit ia nastere un
spectacol de miscare pur optic, si care nu datoreaza nimic zidului
izolat sau formelor particulare ce-1 umplu, incadreaza si articuleaza.
Sa ne inchipuim acum cit de usor s-ar putea prinde aspectul general
al acestei fatade, printr-un simplu desen de pete, in contrast cu
orice exemplu de arhitectura clasica ce cere, din contra, cea mai
fidela precizie in redarea liniilor si proportiilor juste.



Racursiul este menit sa completeze restul. Efectul pictural al
miscarii va fi obtinut cu atit mai usor, cu cit proportiile suprafetelor
vor fi deplasate, iar obiectul - ca forma aparenta - se va separa de
forma sa reala. In fata unei fatade baroce ne simtim intotdeauna
indemnati sa ne alegem un punct de observatie lateral, insa aici
trebuie sa ne amintim din nou faptul ca fiecare epoca poarta in sine
propria sa masura, Si ca nu toate viziunile sint posibile in toate
timpurile. Tntotdeauna sintem prea usor dispusi sa privim lucrurile
mai pictural decit au fost ele intentionate, si sa Tmpingem chiar
linearul manifest in spre pictural (in masura in care acest lucru este
posibil). Putem privi fatada aripii Otto-Heinrich a castelului din

Heidelberg sub un aspect de pura vibrare; este insa neindoios
ca pentru constructorii ei, aceasta posibilitate nu a avut nici o
importanta.

Cu notiunea de racursiu am atins problema viziunii in
perspectiva. Asa cum am mai amintit, ea joaca in arhitectura
picturala un rol esential. Sa luam ca exemplu, biserica Sant'Agnese
din Roma (ii. 10): o biserica centrala cu cupola si doua turnuri
frontale. Bogatul aparat formal este favorabil unei impresii picturale,
desi nici o parte din el nu e pictural in sine. Biserica San Biagio din
Montepulciano este si ea compusa din aceleasi elemente, fara insa
ca prin aceasta sa prezinte vreo inrudire de stil cu Sant'Agnese.
Ceea ce confera caracter pictural ansamblului amintit este faptul ca
artistul a contat pe schimbarea punctelor de privire, preocupare ce
nu lipseste, fireste, niciodata cu desavirsire, dar careia totusi fi
revine o alta importanta cind forma este inteleasa, aprioric in functie
de efecte optice, decit in cazul unei arhitecturi menite sa sugereze
realitatea obiectiva. Orice reproducere va ramine deci
nesatisfacatoare, chiar daca perspectiva aleasa ofera un unghi
interesant, prin simplul fapt ca limitarea la o singura posibilitate
scade mult din caracterul edificiului, al carui farmec rezida tocmai in
inepuizabilele resurse ale imaginii. in timp ce arhitectura clasica
tinde sa reprezinte realul, considerind ca frumusetea ansamblului
deriva pur si simplu din felul cum sint gindite si organizate
elementele arhitecturii, in arhitectura baroca factorul hotaritor este
aparenta optica, avind drept rezultat o conceptie ce urmareste sa
infatiseze o varietate de aspecte, si nu un singur aspect. Edificiul va
suferi transformari diverse, si aceste metamorfoze vor da nastere
unui farmec propriu miscarii. Posibilitatile optice se acumuleaza, iar
racursiurile, ca si intretdierea diferitelor planuri, vor fi socotite tot
atit de recomandabile, ca si acea perspectiva ce face sa para
inegale cele doua turnuri laterale, totusi simetrice si egale. Artistul
trebuie sa se preocupe de a plasa in asa mod edificiul pe care-I|
proiecteaza, incit acesta sa poata fi vazut de catre spectator in
pozitiile cele mai avantajoase. Aceasta cere intotdeauna o anumita
limitare a punctelor de privire, deoarece interesul arhitecturii
picturale nu e citusi de putin acela de-a prezenta cladirea vizibila din
toate partile, altfel zis, de-a o reda in mod palpabil, asa cum fusese



idealul arhitecturii clasice.

Abia in interioare, stilul pictural a reusit sa ajunga la formele
sale extreme. Posibilitatile de a combina palpabilul cu farmecul
impalpabilului sint aici deosebit de favorabile, iar motivele -
ilimitate, insesizabile - isi arata deplina lor ratiune de a fi, si tot aici,
culisele si perspectivele, incidentele luminii si intunericul adincimii,
isi gasesc modalitatile cele mai favorabile de desfasurare. Cu cit
lumina intervine ca un factor autonom in compunerea ansamblului,
cu atit arhitectura va fi mai apta sa creeze imagini optice mai
bogate.

Aceasta nu inseamna ca arhitectura clasica ar fi renuntat la
frumusetea luminii si la efectele pe care le poate produce o utilizare
judicioasa a spatiului. Dar in tot acel timp, lumina sta in serviciul
formei, si chiar in perspectiva cea mai bogata, ceea ce trebuia sa se
impuna spectatorului, era organismul spatial, forma
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existenta 1n sine, si nu imaginea picturala. Cladirea
bramantesca a bisericii Sfin-tului Petru permite admirabile vederi in
perspectiva, dar totdeauna vom simti limpede ca efectele de ordin
vizual sint simple elemente secundare, fata de limbajul puternic pe
care-l vorbesc masele, in realitatea lor corporala, pe care le
resimtim - ca sa spun asa - in insasi corporalitatea lor materiala. in
schimb noile posibilitati de care dispune barocul sint demonstrate
tocmai prin faptul ca, alaturi de o realitate fizica, sesizabila «
corporal» percepem si o alta realitate ce se dezvaluie privirii. Nu e
necesar numaidecit sa ne ducem cu gindul la « arhitecturile
aparente» propriu-zise, la acele arhitecturi iluzioniste ce vor sa
simuleze altceva decit ceea ce sint, ci numai la exploatarea,
principial noua, de efecte ce nu mai sint de natura plastica sau
tectonica. in ultima analiza, intentia artistului este de a dezbraca
zidul si plafonul de caracterul lor tactil, conferit de functia acestora
de a delimita sau de a acoperi. Prin aceasta ia nastere un remarcabil
efect de iluzie, pe care fantezia nordica, incomparabil mai « pic-
turala» decit fantezia sudica, 1-a dus la un grad de desavirsire
neintrecut. Nu e nevoie de incidente de lumina surprinzatoare si nici
de adincimi pline de mister, pentru a face ca un spatiu sa apara
pictural. Chiar atunci cind a fost vorba de un plan usor de descifrat
si de o lumina precis distribuita, rococo-ul a stiut sa-si creeze
propria sa frumusete, o frumusete a impalpabilului. Pentru a ilustra
asemenea aspecte, reproducerile sint, in general, ineficiente.

Atunci cind n jurul anului 1800, in epoca neo-clasica, arta va
redeveni simpla, compozitile complicate se vor limpezi, linia si
unghiul drept vor ajunge din nou la cinste, aceasta va sta - desigur -
in legatura cu un nou cult pentru « simplitate », dar aceasta va
insemna mai mult, anume ca insasi baza intregii arte a fost
deplasata intr-o alta directie, Mai incisiva decit schimbarea gustului
vizind acum simplicitatea, a fost schimbarea simtirii inclinata sa
perceapa lumea pictural, cu o alta urmarind plasticitatea lucrurilor.



Linia redevine astfel o valoare palpabila, si fiecare forma va
reincepe sa-si exercite influenta asupra simturilor noastre tactile.
Blocurile de constructii clasicizante de pe Ludwigstrasse din
Minchen, cu suprafetele lor mari si simple, nu sint nimic altceva
decit protestul unei noi arte tactile, fata de arta sublimata, de
esenta optica, a rococo-ului. Arhitectura va cauta din nou sa
impresioneze prin volume cubice pure, prin folosirea unor proportii
clare si usor perceptibile, prin forme de o plasticitate evidenta, in
timp ce tot farmecul picturalului va ajunge sa fie considerat perimat
si dispretuit ca expresia unei arte minore.

Il. REPREZENTARE PLANA (DE SUPRAFATA) S| REPREZENTARE
IN PROFUNZIME

Pictura /. Generalitati

Atunci cind se afirma ca, in arta occidentala, a avut loc o
evolutie de la reprezentarea bidimensionala, de suprafata, la cea in
profunzime, prin aceasta nu se spune nimic deosebit, caci este
evident ca mijloacele de a exprima plenitudinea corporala si spatiul
in adincime, nu s-au dezvoltat decit progresiv. Numai ca aici nu se
vor trata notiunile respective in acest sens. Fenomenul pe care-1
avem in vedere este altul: desi secolul al 16-lea a ajuns la deplina
posesie a mijloacelor de reprezentare plastica a spatiului, a optat
totusi pentru un punct de vedere opus, adoptind ca principiu
diriguitor includerea formelor pe un singur plan, principiu pe care
secolul al 17-lea 1l-a parasit apoi, in favoarea unei compozitii in
adincime. in primul caz avem de-a face cu o preferinta pentru
bidimensional, care prezinta imaginea in straturi paralele cu
marginea scenei; in al doilea caz apare tendinta de-a sustrage
ochiului bidimensionalul, de a-1 devaloriza si de a-1 face
neinsemnat, prin faptul ca pune accentul pe relatiile din planul din
fata cu cele urmatoare si ca spectatorul este astfel silit sa
stabileasca legaturi cu adincimea tabloului.

Desi la prima vedere, afirmatia ca secolul al 16-lea este mai
bidimensional decit secolul al 15-lea ar putea sa para paradoxala,
ea corespunde totusi pe deplin realitatii. E drept ca imaginatia
neevoluata a primitivilor este legata in genere de o viziune de
suprafata dar ea cauta totusi, in mod constant, sa rupa si sa se
elibereze dé aceasta vraja a bidimensionalitatii. in schimb arta
secolului urmator, de indata ce si-a insusit mestesugul racursiului si
al redarii spatiului In adincime, ajunge sa-si marturiseasca in mod
constient si consecvent preferinta pentru plan, ca forma specifica a
intuitiei sale artistice, preferinta ce poate fi uneori umbrita prin
introducerea unor motive in adincime, dar care - ca forma
fundamentala si obligatorie - razbate totusi in intreg ansamblul.
Atunci cind arta mai veche prezinta unele motive in adincime, ele
par, in general, incohérente, iar structurarea imaginii in zone
orizontale suprapuse trezeste mai curind
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0 impresie de «saracie», din punct de vedere compozitional. in
schimb acum (in arta clasica), suprafata si adincimea au devenit un
singur element, si tocmai pentru ca racursiul apare predominant, noi
resimtim bidimensionalul nu ca pe ceva « primit cu resemnare », Ci
ca ceva acceptat de buna voie, capatind astfel impresia unei bogatii
voit simplificate, in vederea obtinerii unei viziuni de o suprema
liniste si claritate.

Dupa ce s-a familiarizat cu arta quattrocentistilor, nimeni nu
va uita, In aceasta privinta, impresia pe care i-o produce o
compozitie cum e ,Cina" lui Leonardo. Desi de totdeauna masa la
care erau adunati apostolii era orientata paralel cu marginea
imaginii si a scenei, alaturarea figurilor si raportul lor cu spatiul
capata abia aici, si pentru prima data, acel caracter de unitate
indestructibila, ca de zid, asa incit bidimensionalul ajunge sa se
impuna cu hotarire oricui. Daca ne mai gindim, in continuare, si la
~Pescuitul miraculos" al Iui Rafael (il. 40), ne vom da indata seama
ca si aici se manifesta o expresie in general noua, prin modul cum
figurile sint insiruite pe un singur plan, ca intr-un relief. Aceeasi
observatie ramine valabila si se aplica ori de cite ori avem de-a face
si cu figuri izolate, asa cum sint imaginile cu ,Venera culcata"
pictate de Giorgione si de Titian (ii. 91): pretutindeni e vorba de
integrarea formei, definit exprimate, pe suprafata principala a
tabloului. Vom recunoaste aceasta forma de reprezentare si in
cazurile cind coherenta bidimensionala apare oarecum « punctata »
si ca intrerupta prin unele intervale, sau in cele in care alinierea
rectilinie a figurilor se rotunjeste in interiorul compozitiei intr-o
curba plata, ca in ,Disputa sfintului Sacrament" a lui Rafael. Chiar o
compozitie ca ,lzgonirea lui Heliodor din templu", a aceluiasi Rafael,
nu ramine in afara acestei scheme, desi o miscare oblica porneste
puternic de la margine spre adincime; ochiul este totusi readus
inapoi din adincime si, instinctiv, va cuprinde intr-un singur arc,
avind ca puncte esentiale grupurile din primul plan, pe cel din
dreapta si cel din stinga.

Dar stilul bidimensional clasic si-a avut timpul masurat,
intocmai ca si stilul linear clasic, cu care de altfel este inrudit in mod
firesc, deoarece orice linie, in ultima analiza, depinde de suprafata.
A venit si momentul in care coherenta bidimensionala a slabit, fiind
inlocuita printr-o inlantuire in adincime a elementelor tabloului,
singura in masura sa mai vorbeasca de acum inainte spectatorului
in chip convingator. Continutul imaginii nu se mai lasa decupat in
straturi bidimensionale si trebuie sa-i cautam nervul vital in
raporturile dintre partile din primul plan si cele din planurile mai
indepartate ; putem vorbi aici de stilul suprafetei devalorizate. Este
evident ca, in mod virtual, un plan anterior va exista intotdeauna,
dar nu mai exista posibilitatea ca forma sa fie inchisa in acelasi
plan. Tot ceea ce ar putea contribui pentru a produce o asemenea
impresie - fie la o figura izolata, fie la un intreg cu mai multe figuri -
va fi sistematic evitat. Chiar atunci cind un asemenea efect ar parea
de neinlaturat - de exem-
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plu, atunci cind un numar de figuri sint plasate de-a lungul
marginii scenei - s-a avut grija ca ele sa nu se imobilizeze intr-un
singur sir, si ca ochiul sa fie constant constrins sa stabileasca
legaturi cu adincimea.

Daca facem abstractie de unele solutii hibride, la care a ajuns
secolul al 15-lea, obtinem si aici doua tipuri diferite de reprezentare,
tot atit de distincte ca si stilul linear de cel pictural. Se poate pune
insa intrebarea daca e vorba de doua stiluri diferite, fiecare cu
valoarea a proprie, de neinlocuit, sau daca nu cumva imaginea in
adincime nu aduce decit un surplus de mijloace de redare a
spatiului, fara ca prin aceasta sa devina un mod de reprezentare
esentialmente nou? Socotim ca a doua ipoteza nu e valabila,
deoarece aceste doua notiuni constituie contraste de ordin foarte
general, desigur mai inradacinate si mai usor de urmarit in domeniul
decoratiei, decit in cel al imitatiei, care nu e in masura sa le explice
in Tntregime prin propriile ei posibilitati. Ceea ce importa nu e atit
masura adincimii in spatiul reprezentat, cit gradul de elocventa al
acesteia. Chiar atunci cind secolul al 17-lea se va complace sa
execute compozitii desfasurate, in aparenta, numai in largime, o
comparatie mai atenta va fi in masura sa ne dovedeasca un punct
de plecare principial deosebit. Vom cauta, fireste, zadarnic in
picturile olandeze contemporane, invirtejita miscare pe care o
foloseste cu predilectie Rubens. Numai ca sistemul rubensian nu
este decit una din modalitatile compozitiei in adincime. in general,
nu este citusi de putin necesar sa se recurga la contraste puternice
intre planul din fata si cel din fund. ,,Femeia citind" a lui Jan Vermeer
(Muzeul din Amsterdam), asezata din profil, in fata unui perete
drept, este o imagine in adincime, in sensul veacului al 17-lea, prin
faptul ca ochiul leaga si unifica, in mod firesc, figura feminina cu
partea cea mai intens luminata a fundalului. Si atunci cind Ruysdael,
in peisajul sau reprezentind Haarlem-ul vazut din departare (ii. 75),
va sugera desfasurarea spatiului in adincime cu ajutorul unor fisii
orizontale inegal luminate, prin aceasta pictura lui nu va deveni
citusi de putin o imagine conforma vechii stratificari de suprafata;
aceasta nu se va intimpla datorita faptului ca succesiunea planurilor
nu este mai frapanta decit fisiile percepute individual, ale caror
elemente spectatorul nu mai e in stare sa le izoleze obiectiv.

Pe scurt aceasta problema dificila nu poate fi abordata cu o
privire superficiala. Este usor sa constatam ca, in tineretea sa,
Rembrandt si-a platit tributul datorat epocii, recurgind la o bogata
esalonare a figurilor in adincime, procedeu la care a renuntat
definitiv in anii sai de maturitate. Atunci cind, pentru prima data, a
reprezentat episodul ,,Samariteanului milostiv" (acvaforte din 1632),
el s-a folosit de acea artificiala «insurubare» in adincime a figurilor,
rinduite una dupa cealalta, caracteristica epocii sale de tinerete.
Reprezentind aceeasi tema mai tirziu (tabloul din 1648 de la Luvru),
el a redus-o la o simpla insiruire de figuri juxtapuse. Totusi, aceasta



nu a constituit, in nici un fel, o revenire la vechile forme stilistice.
Noutatea principiului care sta la baza tablou-
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lui construit in profunzime apare cu pregnanta si in aceasta
simpla compozitie: lucrarea este conceputa pe fisii, artistul facind
totul ca figurile in spatiu sa nu se consolideze intr-un singur plan de
desfasurare.

2. Motivele caracteristice

Pentru a putea sesiza transformarea motivelor caracteristice,
sa luam cazul cel mai simplu, acela al metamorfozarii unei scene cu
doua figuri, alaturate intr-una in care personajele sa fie deplasate
oblic, una in spatele celeilalte. Aceasta se intimpla in scenele
reprezentind Bunavestire, pe Adam si Eva, cea in care sf. Luca
picteaza pe Maria, sau altele similare, oricum le-am denumi. Nu
vrem sa spunem prin aceasta ca, in baroc, orice asemenea imagine
trebuie, in mod obligatoriu, sa prezinte personajele plasate numai in
diagonala, dar acesta este cazul obisnuit, si cind el lipseste, este
sigur ca artistul s-a ingrijit sa gaseasca alte mijloace pentru a
impiedica imaginea sa produca o impresie de juxtapunere
bidimensionala. Exista si invers, exemple cind arta clasica a
executat o spartura in planul suprafetei; esential este Tnsa atunci
tocmai faptul ca spectatorul trebuia sa fie constient ca suprafata
aceasta reprezinta o ruptura in suprafata normala. Nu e, deci, citusi
de putin indispensabil ca intreaga compozitie sa fie dispusa intr-un
singur plan, dar, in orice caz, devierea trebuie sa fie resimtita ca o
anomalie.

Ca prim exemplu, vom alege tabloul de Palma Vecchio,
reprezentind pe ,Adam si Eva" (il. 34). Ordinea in care e dispusa
aceasta compozitie bidimensionala nu este de loc de un tip primitiv
permanent, ci aceea a frumusetii clasice, o frumusete esential noua,
energic introdusa in suprafata imaginii, in asa fel incit fiecare zona
spatiala sa apara insufletita in mod uniform, in toate partile. La
Tintoretto (il. 35) acest caracter de relief a disparut. Figurile s-au
departat in adincime, de la Adam spre Eva porneste o miscare
diagonala care nu se mai opreste decit la indepartata lumina ce
inchide peisajul la orizont. Frumusetea bidimensionala a fost
inlocuita cu o alta a adincimii, ce apare intotdeauna in legatura cu o
impresie de miscare.

intr-un mod absolut analog se desfasoara si tema pictorului cu
modelul sau, pe care arta mai veche o cunoaste sub forma sfintului
Luca pictind pe Maria. Pentru a fi mai clari, sa ne fie permis sa
limitam cadrul observatiilor noastre numai Ila tarile nordice,
comparind insa artisti destul de departati in timp. Vom opune deci
tema baroca, realizata de Vermeer (ii. 39) schemei bidimensionale a
unui pictor din cercul luiDirk B o uts (il. 37), in care principiul -
valabil atit pentru figuri, cit si pentru cadrul general - al stratificarii
in planuri paralele este prezentat in cea mai deplina puritate, desi



inca, fireste, nu destul de liber, in schimb, pentruVerme er, intr-o
problema similara, dispunerea in adincime
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a fost un lucru absolut evident. Modelul a fost impins complet
in adincime, dar, si mai mult, el nu traieste decit in functie de
pictorul pentru care pozeaza; astfel, din capul locului, in scena
intervine o miscare vie spre adincime, sustinuta prin miscarea
luminii si prin reprezentarea in perspectiva. Lumina cea mai intensa
se afla in planul din fund si puternicele contraste ce se stabilesc
intre figura tinerei fete, draperia din primul plan, masa si scaunul
dintre ele, creeaza un efect al carui farmec rezida in manifestul sau
caracter de miscare in adincime. Exista, fara indoiala, un perete de
inchidere a spatiului, paralel cu planul imaginii, el insa nu mai are
nici un fel de insemnatate pentru orientarea optica.

in ce mod a fost posibil ca, pastrindu-se alaturarea din profil a
doua figuri, bidimensionalitatea imaginii sa fie totusi infrinta, ne-o
arata o lucrare ca ,intilnirea lui Abraham si Melchisedec" de Rubens
(il. 36). Tema unei figuri stind in fata alteia, pe care secolul al 15-lea
o formulase numai imperfect si nesigur, si care fusese apoi turnata,
in secolul al 16-lea, intr-o forma bidimensionala suprem definita, a
fost tratata de Rubens astfel, incit cele doua figuri, care stau in rind,
formeaza un pasaj ce se deschide in adincime. Prin acest pasaj
motivele aflate atit in fata cit si In spatele figurilor principale sint
total subordonate motivului miscarii in adincime. Vedem pe
Melchisedec cu bratele deschise, stind pe aceeasi treapta cu
Abraham, Tmbracat in armura, spre care s-a indreptat. Nimic n-ar fi
fost aici mai simplu decit sa se ajunga la o imagine in relief. insa
epoca respectiva a refuzat sa mai infatiseze asemenea structuri, si
prin faptul ca siluetele celor doua figuri principale apar impletite cu
ale celorlalte personaje, formind rinduri orientate in adincime, face
imposibila legarea lor pe acelasi plan. Arhitectura din spatele
personajelor nu mai este In masura sa influenteze intr-un sens
contrar aceasta directionare optica, chiar daca ea ar fi mai putin
nelinistita ca forme, si daca nu s-ar deschide catre departarile
imbaiate de lumina.

Un caz absolut asemanator il reprezinta tabloul infatisind
Jmpartasania din urma a sf. Francise", de Rubens (Muzeul din
Anvers). Preotul se indreapta cu hostia spre personajul
ingenuncheat in fata lui si aceasta prezentare ne duce indata cu
gindul la Rafael. in adevar, ar parea aproape imposibil ca figura
celui ce primeste hostia si a celui aplecat asupra lui sa fie altfel
unite, decit printr-o imagine bidimensionala. Numai ca atunci cind
Agostino Carracci si, dupael, Domenichino, au ilustrat acest
episod, era de acum un lucru bine stabilit ca orice fel de stratificare
bidimensionala trebuie evitata cu orice pret. Si, pentru a impiedica
imbinarea optica a figurilor principale, ambii artisti au sapat intre
acestea un drum in adincime. Rubens a mers inca si mai departe; el
intareste legatura dintre figurile secundare, care se orinduiesc una



linga alta spre interiorul imaginii, in asa mod incit relatia obiectiva,
fireasca, dintre preotul din stinga si sfintul muribund din dreapta
este intrerupta de o succesiune de forma care se indreapta intr-o
directie contrara. Fata de epoca clasica, orientarea artistica s-a
deplasat total.

8:-:

Referindu-ne din nou la Rafael, un exemplu deosebit de
semnificativ pentru stilul sau bidimensional il constituie cartonul sau
de tapiserie!) reprezen-tind ,Pescuitul miraculos" (ii. 40), in care
cele doua barci cu cite trei persoane fiecare sint unite intr-o linistita
compozitie plana, cu o splendida ascensiune a liniei de la stinga
spre inaltimea lui Andrei care sta in picioare, si cu caderea ei
nemijlocita si plina de efect in fata picioarelor lui Christos. Este cert
ca R u-b e n s a avut in fata ochilor aceasta imagine. El reia
principalele elemente din aceasta compozitie intr-un tablou aflat la
Malines, cu deosebirea insa ca intensifica la maximum miscarea
figurilor. Aceasta intensificare nu constituie finca factorul
determinant al caracterului stilistic al acestei lucrari. Mult mai
important este modul prin care artistul a urmarit sa infringa
impresia planimetriei prin deplasarea barcilor, dar mai ales prin
miscarea initiata in primul plan si care lasa sa se descompuna
vechea imagine bidimensionala in suite de imagini in adincime,
deosebit de elocvente. llustratia noastra (ii. 41) reprezinta o copie
libera dupa tabloul lui Rubens, facuta de va n D y c k, care a
modificat intrucitva modelul original, amplificindu-1 mai mult in
largime.

Ca alt exemplu de acest fel trebuie sa numim ,Lancile" lui
Velazquez. Cu toate ca dispozitia figurilor principale este si aici
conforma cu vechea schema bidimensionala, artistul a obtinut totusi
o aparenta in intregime noua, prin constant repetata tendinta de a
pune intr-o relatie mutuala elementele din primul si din celelalte
planuri. Tema aceasta, ce reprezinta remiterea cheilor unui oras, se
reduce, de fapt, la intilnirea unor figuri principale, vazute din profil.
in fond nu este nimic altceva decit ceea ce contineau imaginile
religioase din trecut, in-fatisind si ele scene cu remiteri de chei
(Christos spunind lui Petru : « Paste oile mele»). Daca examinam
insa compozitia lui Rafael din suita tapiseriilor sau, mai ales, fresca
lui Perugino din Capela Sixtina, simtim de indata cit de putin mai
reprezinta in ochii lui Velazquez tema propriu-zisa a intilnirii unor
figuri vazute din profil, pentru stabilirea tinutei generale a imaginii.
Grupurile nu se mai desfasoara pe un singur plan ci pretutindeni se
manifesta relatii de adincime. Chiar acolo unde exista cel mai mare
pericol al unei consolidari bidimensionale - la grupul celor doi
comandanti - artistul a reusit sa-1 evite, deschi-chizind intre ei larga
perspectiva a trupelor ce se pierd in departarile luminoase.

La fel este si cazul unei alte opere capitalealuiVelazque
z, ,Torcatoarele". Cine se limiteaza sa considere numai osatura
generala a compozitiei, aceluia poate sa i se para ca pictorul din



veacul al 17-lea n-ar fi facut nimic altceva decit sa repete
compozitia ,,Scolii din Atena": un prim plan cu grupuri aproape egale
in ambele laturi si in fund, exact in mijloc, un spatiu mai ingust,
inaltat. Imaginea Iui Rafael este un exemplu tipic de stil
bidimensional, caracterizat prin zone orizontale dispuse unele dupa
altele. La Velazquez o ase-

') in reproducere apare tapiseria realizata dupa cartonul lui
Rafael (N. r. t.).
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menea impresie este absolut exclusa, nu numai prin faptul ca
factura desenului figurilor individuale este complet diferita, dar si
pentru ca intreaga constructie are la el o cu totul alta semnificatie,
in sensul ca planului central insorit ii corespunde o lumina aflata in
primul plan, la dreapta; prin aceasta s-a creat din capul locului o
diagonala de lumina, ce a pus stapinire pe intregul tablou.

Fireste ca orice imagine are o adincime, insa aceasta este in
masura sa ne impresioneze in chip diferit, dupa cum spatiul este
articulat in zone distincte, sau este trait ca o miscare unitara in
adincime. Printre pictorii nordici din veacul al 16-lea, niciunul n-a
stiut sa desfasoare cu o liniste si claritate mai mare ca Patenier,
acele peisaje caracteristice artistului, compuse din zone distincte
insirate unele dupa altele (ii. 81). Aici, poate mai bine ca oriunde,
putem intelege ca, in viziunea pictorului respectiv, este vorba in
primul rind de un principiu de ordin decorativ. Spatiul conceput in
zone nu este, pur si simplu, un expedient pentru reprezentarea
adincimii, ci este o predilectie deliberata pentru stratificarea
compozitionala. Acest lucru este valabil si in ceea ce priveste arhi-
tectura.

Acelasi fenomen se petrece si in domeniul cromaticii clasice,
in care culorile sint asternute in straturi. Zone distincte se urmeaza
una pe alta in gradari clare, linistite. Atit de importanta este
conlucrarea zonelor colorate intr-un peisaj de Patenier pentru
crearea unei impresii de ansamblu, incit nu merita sa prezentam o
reproducere necolorata.

Mai tirziu, atunci cind gradarile colorate ale planurilor se vor
distanta tot mai mult, facindu-se din aceasta un sistem de intensa
perspectiva cromatica, acestea vor constitui fenomene firesti de
evolutie a stilului spre adincime, complet similare cu impartirea
peisajului in zone de lumina puternic contrastante. Sa ne referim
pentru aceasta la exemplul lui ] a n Brueghel. Totusi opozitia dintre
cele doua stiluri va deveni limpede abia in momentul in care nu ne
va mai fi posibil sa ne imaginam ca in fata noastra se afla o suita de
zone distincte, ci un singur element, adincimea, factorul cel mai
direct si mai important din intregul tablou.

Pentru aceasta nu e nevoie sa se recurga neaparat la mijloace
plastice. Chiar daca in prealabil terenul nu i-a fost pregatit, in mod
obiectiv, prin alte mijloace de ordin plastic sau spatial, barocul
dispune de suficiente mijloace pentru a sugera impresia de



adincime, prin felul cum stie sa directioneze lumina, sa distribuie
culorile si sa utilizeze perspectiva lineara. Atunci cind van Goyen
dispune in diagonala micile sale dune (ii. 43), incontestabil ca el a
reusit sa obtina impresia de adincime in modul cel mai direct. Dar si
atunci cind H o b-b e m a, in ,Aleea din Middelharnis" (Londra) fisi
alege ca tema principala drumul ce duce in interiorul imaginii,
recunoastem si in aceasta un gen de compozitie in adincime, tipic
baroca. Pina la urma insa, nu exista decit un numar extrem de
restrins de tablouri, in care adincimea sa fi fost sugerata de scheme
atit de
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materiale. in admirabilul peisaj al lui V e r m e e r reprezentind
o ,Vedere din orasul Delft" (Muzeul din Haga), casele, apa si malul
din primul plan sint desfasurate in simple fisii. Atunci in ce consta
aici inovatia? E greu sa ne dam seama de aceasta numai dupa o
fotografie. Caci numai culoarea este in masura sa explice in cazul de
fata modul cum intregul ansamblu actioneaza atit de pronuntat in
sensul adincimii, astfel incit nu ne-ar putea veni deloc ideea ca o
asemenea compozitie s-ar epuiza in figuri dispuse in zone. Peste
primul plan umbrit, privirea fuge indata la planurile din fundal, iar
drumul foarte luminos ce duce in interiorul orasului ar fi numai el
singur suficient pentru a exclude orice asemanare cu imaginile din
veacul al 16-lea. Tot atit de mult se departeaza de schemele vechi si
Ruysdael, atunci cind, in ,Vedere asupra orasului Haarlem" (il. 75),
face sa treaca peste sesul inecat in umbra limbi stralucitoare de
lumina. Aici nu mai avem de a face - ca la maestrii de tranzitie - cu
fisii de lumina ce scalda forme precise si descompun imaginile in
fragmente distincte, ci cu sclipiri fugare ce aluneca liber peste
obiecte, si care nu pot avea valoare decit in cadrul spatial unitar.

in legatura cu aceasta, ar trebui sa adaugam ceva si despre
motivul prim-planurilor « supradimensionate »~ .Micsorarea
datorata perspectivei a fost cunoscuta din totdeauna, dar alaturarea
obiectelor foarte mici de altele foarte mari, nu implica necesitatea
de-a obliga privitorul sa gindeasca impreuna in spatiu marimi aflate
intr-o totala opozitie. Leonardo ne sfatuieste undeva sa tinem
degetul gros inaintea ochilor pentru a ne convinge cit de neverosimil
de mici ne apar persoanele mai indepartate, in momentul in care le
comparam nemijlocit cu o forma vazuta din apropiere. Ca artist insa,
el s-a ferit sa ia In considerare asemenea aparente. in schimb,
barocul a folosit cu predilectie acest motiv, alegind un punct de
privire de la foarte mica distanta, intensificind si bruscind in acest
mod micsorarea datorata perspectivei.

Acesta este tocmai cazul lucrarii ,Lectia de muzica"
aluiVermeer (ii. 38). La prima impresie, compozitia nu pare sa se
departeze prea mult de schema secolului al 16-lea. Daca ne gindim
la gravura reprezentind pe sf. leronim, de D ii r e r (ii. 24), trebuie sa
recunoastem ca fincaperea e destul de asemanatoare. Zidul in
racursiu la stinga, spatiul deschis la dreapta, in fund un perete



bineinteles, paralel cu spectatorul iar tavanul, prin grinzile sale de
asemeni paralele, pare sa fi fost conceput inca mai mult in spiritul
artei anterioare, decit cel construit de Dlrer, ale carui grinzi se
departau oblic din primul plan spre planul din fund. Nimic modern
nu apare in consonanta de natura bidimensionala, pe care o creeaza
masa Tmpreuna cu spineta?) , consonanta ce nu e tulburata nici
macar de scaunul asezat oblic intre ele. Chiar si personajele se
mentin intr-un pur raport de juxta-

1) Jansen, Die Raumdarstellung bei kleiner Augendistanz
(Reprezentarea spatiului de la mica distantd), in Zeitschrift fur
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, IV. p. 119 si urm. (N.a.)
2) Stramos al pianului (N. tr.).
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punere. Si totusi, daca reproducerea ar putea sugera mai
intens elementele de lumina si culoare, ele ar trada de indata noua
tendinta stilistica a picturii. Dar chiar si asa se observa usor
prezenta unor motive ce indica fara gres ca ne aflam in fata unei
opere de stil baroc. intre acestea putem cita, in primul rind, felul in
care se succed obiectele in functie de perspectiva, dar, mai ales,
dimensiunile izbitor de contrastante ale celor din primul plan,
raportate la cele din planurile din fundal. Aceasta brusca
descrestere, ce rezulta dintr-o raportare la un punct de privire
apropiat, va forta intotdeauna o miscare spre adincime. Din
succesiunea mobilelor, ca si din cea a modelelor de pe podea, se
desprinde un efect similar. Tot astfel, spatiul deschis ce ne este
prezentat ca un fel de drum desfasurat in adincime, constituie de
asemeni un motiv de ordin material, actio-nind si el in acelasi sens.
Este de la sine inteles ca si perspectiva cromatica contribuie, intr-un
mod asemanator, la potentarea impresiei de adincime.

Chiar un temperament atit de retinut ca acela al lui Jacob
Ruysdael fintrebuinteaza cu predilectie aceste prim-planuri «
supradimensionate », spre a intensifica raportul de adincime. Ar fi
peste putinta sa imaginam, in oricare tablou conceput in stil clasic,
un prim plan asemanator aceluia care apare in lucrarea lui
Ruysdael, ,Castelul Bentheim" (ii. 42). Blocuri de stinci, fara nici un
fel de semnificatie In sine, decit aceea de a crea un prim plan cu
forme de mari dimensiuni, dincolo de care se desfasoara o miscare
spatiala in perspectiva, in comparatie cu aceste elemente, dealul
din fund cu castelul - caruia i s-a imprimat totusi un puternic accent
obiectiv - ne face impresia a fi de proportii surprinzator de mici. Nu
vom putea evita sa stabilim o relatie mutuala intre cele doua
masuri, altfel, spus, de-a citi imaginea in sensul adincimii.

Pandantul primului plan supradimensionat, vazut foarte de
aproape, il constituie neobisnuit de marea «vedere de la distanta».
Imaginea cuprinde un spatiu atit de vast interpus intre scena si
spectator, incit micsorarea dimensiunii unor obiecte de marime
egala, dar situate in planuri diferite, se produce neasteptat de
anevoie. Exemple semnificative in acest sens ne ofera tabloul lui V e



r-m e e r (,Vedere asupra orasului Delft"), si cel al lui Ruysdael
(,Vedere asupra orasului Haarlem", il. 75).

Folosirea unui fond contrastant de lumina si intuneric era
cunoscut de totdeauna si Leonardo recomanda ca artistul sa se
preocupe de-a dispune partile luminoase in fata unui fond intunecat,
si invers. Dar e cu totul altceva atunci cind un corp intunecat se afla
in fata altuia luminat, acoperindu-1 in parte. Ochiul, atras de partea
luminata, nu o va mai putea percepe decit in raport cu forma din
primul plan, fata de care va trebui sa apara intotdeauna mai in adin-
cime. Acest procedeu, o data generalizat, a dat nastere motivului
prim-planului obscur.

Tot astfel si intretdierea de planuri, ca si dispunerile in cadru,
apartineau repertoriului traditional al artei. Dar culisele si cadrele
baroce poseda o forta
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deosebita care conduce privirea in adincime, forta de o
intensitate ce n-a putut fi nici macar imaginata de arta anterioara. O
asemenea idee, tipic baroca, a fost aceea folosita deJanSteen
in tabloul reprezentind o tinara femeie ocupata sa-si traga ciorapii
intr-o camera din fund; figura personajului infatisat se desprinde in
cadrul intunecat al usii de intrare (lucrarea se afla la Palatul
Buckingham). Este drept ca si imaginile lui Rafael din Stanzele
Vaticanului au si ele aceleasi cadre arcuite, dar acolo motivul nu
este deloc imaginat in sensul producerii unei impresii de adincime.
Cind insa acum figurile apar, din principiu, dispuse in planurile din
fund, in raport cu un plan, puternic accentuat, plasat in fata, aceasta
reprezinta o conceptie artistica, total diferita, realizata in mare si in
arhitectura baroca. Dintr-un astfel de sentiment pentru adincime au
luat nastere si Colonadele Iui Bernini, plasate in jurul pietii sf. Petru
din Roma-

3. Consideratii asupra subiectelor

Cercetarea motivelor formale se poate completa printr-o
examinare pur iconografica a subiectelor. Aceasta tema ce n-a putut
fi inca cercetata in intregime va avea avantajul sa constituie
contraproba iconografica, in masura sa imprastie banuiala celor ce
cred ca exemplarele furnizate pina acum erau de natura sa prezinte
in mod unilateral citeva cazuri iesite din comun.

Portretul pare a fi cel mai putin potrivit pentru a demonstra
temeinicia notiunilor propuse de noi, deoarece aici ne aflam, in
genere, in prezenta unei singure figuri izolate, ale carei forme ar
parea inapte sa creeze raporturi intre elemente juxtapuse sau
organizate in adincime, asa cum se intimpla cind avem de a face cu
mai multe figuri. Numai ca acest raport nu depinde numai de atita.
Chiar si in cazul unei figuri izolate, formele pot fi astfel rinduite incit
sa creeze impresia unui strat bidimensional, deoarece deplasarile de
ordin obiectiv ale acestora in spatiu constituie numai inceputul, nu
insa si sfirsitul, altfel spus, nu determina exclusiv impresia de
adincime. Un brat intins peste balustrada este intotdeauna folosit de



Holbein pentru a crea impresia precisa a unui prim plan spatial ; in
schimb atunci cind Rembrandt va relua acelasi motiv, chiar daca
elementele materiale componente vor fi identice, impresia
bidimensionala nu se va mai realiza, nu va trebui sa se mai
realizeze. Accentele optice vor fi astfel distribuite, incit spectatorul
sa se afle in prezenta unui mare numar de relatii de ordin vizual;
singurele care nu vor trebui sa i se para firesti vor fi acelea in
legatura cu suprafata. Fara indoiala ca intilnim cazuri de pura
frontali-tate si in arta clasica, si in cea baroca. Dar, in timp ce ,Anne
de Cleves" (Muzeul Luvru) a lui Holbein produce o impresie de
planimetrie desavirsita, asemenea unui zid, Rembrandt se
impotriveste acestui efect, obligindu-si modelul sa intinda un brat in
afara. Acesta e insa cazul tablourilor sale din
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tinerete, atunci cind el voia sa fie modern prin astfel de
mijloace cam violente (ma gindesc la ,Saskia oferind flori", din
Galeria din Dresda). Mai tirziu, desi tablourile sale vor exprima
pretutindeni o liniste desavirsita, ele nu vor fi prin aceasta mai putin
caracteristice pentru conceptia baroca in legatura cu adincimea.
Daca dorim a sti in ce mod un clasic de genul luiH o 1 b e i n ar fi
tratat motivul cu Saskia, n-avem decit sa ne raportam Ila
fermecatoarea imagine a ,Tinerei fete cu marul", din Galeria de la
Berlin. Nu avem de-a face aici cu un Holbein, artistul care a creat-o
fiind mai curind in legatura cu operele de tinerete ale lui Mor o, dar
e absolut sigur ca aceasta tratare bidimensionala a temei respective
ar fi fost, din principiu, aprobata de Holbein.

Fireste insa ca temele mai bogat narative: compozitiile cu
peisaje sau scenele de gen, se preteaza mai usor decit portretul
individual la atari demonstrari. Dupa ce lucrurile au fost oarecum
analizate mai sus, voim sa mai facem numai citeva sectiuni
transversale - sondaje - din punctul de vedere al iconografiei.

»,Cina" lui Leonardo este primul mare exemplu de stil
bidimensional clasic, in aceasta opera, subiectul si stilul par sa se
conditioneze reciproc atit de bine, incit pare deosebit de interesant
sa-i opunem o conceptie artistica absolut contrarie, a suprafetei
devalorizate. Acest lucru poate fi obtinut, in mod fortat, prin
asezarea oblica a mesei, si Tintoretto, de exemplu, a procedat astfel
; dar nu e nevoie sa se faca uz de asemenea mijloace extreme.
Astfel, fara a renunta sa orienteze masa paralel cu marginea
tabloului si chiar subliniind - ca un fel de ecou - aceasta orientare
prin elemente de ordin arhitectonic, Tiep o1l o a compus o ,Cina"
(ii. 45) care - ca realizare artistica - nu trebuie comparata cu cea a
lui Leonardo, dar care, din punct de vedere stilistic, e deosebit de
interesanta, fiind Tn masura sa ilustreze exact contrariul operei
leonardesti. Personajele nu mai sint orinduite in acelasi plan, si
aceasta constituie, de fapt, factorul esential. Este peste putinta de-a
mai separa pe Christos de grupul apostolilor aflat oblic inaintea lui,
care, optic, detin accentul principal, atit prin masa lor, cit si prin



faptul ca formeaza punctul de intilnire dintre umbra cea mai adinca
si lumina cea mai intensa. De voim sau nu, ochiul ne este insa
condus, prin toate mijloacele, spre acest punct. Si in timp ce
tensiunea spre adincime creste, elem-mentele bidimensionalismului
se retrag complet, trecind pe planul al doilea. Aceasta reprezinta cu
totul altceva decit felul cum arta primitiva, izolind figura lui luda, era
incapabila sa conduca privirea mai departe, deoarece simteam per-
manent aparitia acestei figuri ca un jalnic accesoriu, din punct de
vedere compozitional. Trebuie sa mai adaugam, ca un lucru de la
sine inteles, ca motivul adincimii la Ti e p o 1 o nu apare intr-un
singur punct, ci ca el continua sa rasune mai departe, intr-un ecou
multiplu.

Pentru ilustrarea perioadei de tranzitie in evolutia istorica, ne
vom referi numai la Baroccio (ii. 44), care demonstreaza foarte
limpede - chiar didactic - modul cum a patruns succesiv adincimea
in stilul bidimensional. Lucrarea
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lui afirma cu insistenta directiile de miscare in adincime. Din
primul plan spre stinga, dar mai ales spre dreapta, sintem invitati
oarecum sa trecem prin diferite etape, pentru a ajunge la figura lui
Christos. Daca B aro c ci o poseda un mai pregnant simt pentru
adincime decit Leonardo, el ramine totusi inca inrudit cu acesta prin
faptul ca mai pastreaza sistemul de descompunere cu ajutorul unor
zone spatiale distincte, dispuse in straturi.

Aceasta este ceea ce diferentiaza, in epoca de tranzitie, pe un
italian de un pictor nordic contemporan, caPieter Bruegel. Prin
subiect, tabloul sau ,Nunta taraneasca" (ii. 46) nu e diferit de
»,Cina": 0 masa lunga avind ca figura centrala mireasa. Compozitia
lui Tnsa nu are nici o nota comuna cu imaginea lui Leonardo. Este
drept ca mireasa se detaseaza de restul comesenilor prin covorul
atirnat in spatele ei, insa ca marime, ea este foarte neinsemnata.
Ori, ceea ce este aici important, din punctul de vedere al istoriei
stilului, este ca ea trebuie vazuta numai intr-un raport direct cu
marile figuri din primul plan. Privirea o cauta ca pe un punct central,
ideal, si din aceasta cauza va cuprinde deodata atit ceea ce este
mic, cit si ceea ce este mare, din punctul de vedere al perspectivei.
Dar, pentru a nu se abate de la aceasta directie, artistul a avut grija
sa creeze o legatura intre planul din fata si cel din fund, prin
miscarea barbatului asezat, care preia si preda mai departe farfuriile
de pe scindura de servit - o usa scoasa din titini (a se compara cu
un motiv absolut asemanator la B a r o c c i 0). Si in epocile
anterioare au existat artisti care si-au plasat in planul din fund figuri
de mici dimensiuni, dar nu incercau in nici un fel sa le lege cu altele
de mari dimensiuni, aflate in primul plan. Bruegel a realizat aici ceea
ce Leonardo cunostea, in mod teoretic, dar practic a evitat intotdea-
una: alaturarea unor personaje, in realitate, de marimi egale, dar
astfel plasate incit sa para a fi inegale. Elementul inovator consta in
faptul ca privitorul era constrins sa priveasca figurile Tmpreuna.



Bruegel nu este inca un V.er m e e r, dar i-a pregatit drumul
acestuia. Motivul asezarii oblice a mesei si a peretelui, ca si
umplerea ambelor colturi, contribuie si ele la indepartarea imaginii
de bidimensionalism.

Marele tablou din 1511 al lui QuintenMassys ,Plingerea lui
Christos" (il. 49) (Muzeul din Anvers), este « clasic», pentru ca
personajele principale se integreaza toate foarte precis, in
suprafata. Corpul lui Christos urmareste linia fundamentala, pur
orizontala, a tabloului. Magdalena si Nicodim prelungesc
desfasurarea acestei imagini in directia largimii. Corpurile, prin
extremitatile lor, se desprind - ca in relief - pe acelasi plan, si nici
un gest nu vine sa intrerupa, chiar in planurile din fund, acordul
acestei linistite stratificari. El este, in cele din urma, reluat si de
peisaj.

Dupa cele precedente, nu mai este necesar sa explicam ca
aceasta planime-trie nu este o forma primitiva. Generatia care a
precedat pe M a s s y s avusese pe marele ei maestru in persoana
lui Hugo van der Goes. Daca luam in

89

cercetare cunoscuta si capitala lui opera,,,Adoratia pastorilor”,
de la Florenta, vedem indata cit de putina predilectie au avut acesti
quattrocentisti nordici pentru stilul bidimensional, si modul cum ei
au cautat sa rezolve problema adincimii, plasindu-si figurile unele in
urma celorlalte, si impingindu-le spre interior; dar pentru obtinerea
acestui rezultat, ei au procedat imprastiat, incoerent. in tabloul de
mici dimensiuni de la Viena (ii. 50), avem o paralela exacta, ca
subiect, a ,Plin-gerii" lui Massy s; si aici avem de a face cu o
pronuntata esalonare in adin-cime, iar cadavrul este asezat oblic in
interiorul imaginii.

Aceasta asezare oblica, desi nu este unica formula posibila,
este totusi tipica pentru aceasta epoca. in secolul al 16-lea ea
dispare aproape complet. Chiar daca trupul Ilui Cristos este
reprezentat in racursiu, artistul a avut grija sa inventeze alte
mijloace pentru a nu tulbura « habitusul planimetric » al imaginii. in
tablourile sale timpurii avind ca tema Plingerea, Dulrer a fost si el un
partizan categoric al reprezentarii trupului lui Cristos intr-o viziune
planimetrica ; mai tirziu insa, el s-a straduit uneori sa redea si
imaginea unui corp in racursiu, cel mai frumos exemplu aflindu-se n
desenul de mari dimensiuni din Brema Winkler 578). Un exemplu
pictural de importanta capitala il constituie , Plingerea cu donatori",
aluijoos van Cleve (Maestrul Mortii Mariei?) de la Luvru (ii. 113). in
asemenea cazuri, forma de racursiu contribuie la crearea impresiei
ca si cum ne-am afla in fata unei sparturi in zid; esential este aici
tocmai prezenta unui asemenea zid. Un asemenea efect, primitivii
nu l-au putut obtine nici chiar atunci cind si-au organizat compozitia
paralel cu marginea tabloului.

Ca un pandant clasic italian, putem mentiona ,Plingerea" din
1517 a lui F r a Bartolommeo (Florenta, Pitti). Coerenta planurilor



este aici inca si mai manifesta, stilul « reliefului sever» si mai
accentuat.

Desi absolut independente unele fata de altele, figurile lui sint
totusi atit de apropiate, incit ni se pare ca simtim fizic sirul aflat in
fata. Imaginea capata prin aceasta o liniste si un calm, ce n-ar lasa
insensibil nici chiar un privitor modern, dar ar fi fals sa credem ca
ceea ce a indemnat pictorul sa se mentina intr-o asemenea
coerenta accentuata, ar fi fost numai intentia acestuia de a exprima
atmosfera calma a acestei scene din istoria Patimilor. Nu trebuie sa
uitam ca acesta era in acea vreme un mod de reprezentare
universal si, desi nu putem nega intentia artistului de-a conferi
imaginii o tinuta de o deosebita solemnitate, sintem obligati sa
remarcam totusi ca impresia resimtita de publicul epocii respective
trebuie sa fi fost diferita de aceea pe care o incercam noi azi,
pornind de la cu totul alte premize. De fapt punctul esential in
aceasta problema il constituie faptul ca secolul urmator, al 17-lea,
chiar atunci cind va cauta sa exprime linistea, nu va mai reveni
niciodata la acel mod de reprezentare. O asemenea afirmatie este
valabila chiar si pentru un pictor atit de « arhaic » ca Poussin. O
adevarata revolutie in tema traditionala a Plingerii o gasim in epoca
baroca, la Rubens, in lucrarea din 1614 de la Viena (ii. 33), in care
racursiul cada-
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vrului produce o impresie aproape infricosatoare. Racursiul in
sine nu face din aceasta imagine un tablou baroc, dar elementele
adincimii au capatat aici o pondere atit de insemnata incit impresia
de plan, specifica Renasterii, a fost complet inlaturata, iar corpul,
vazut Tn racursiu, avanseaza in spatiul tabloului, cu o violenta
necunoscuta mai inainte.

Adincimea atinge maximum de intensitate atunci cind se
poate manifesta ca miscare, si din aceasta cauza a fost o adevarata
bravura din partea barocului transpunerea unei multimi in miscare
din planul suprafetei in cea de-a treia dimensiune. Acest lucru reiese
deosebit de limpede in tema reprezentind Purtarea crucii. O
versiune clasica a acestei teme - asa-numitul ,,Spasimo di Sicilia" (la
Madrid) - infatiseaza o imagine asupra careia mai planeaza inca
forta ordonatoare a lui Rafael. Miscarea vine din adincime, dar
compozitia este ferm dispusa pe suprafata. Minunatul desen al lui
Durer din micul ciclu de xilogravuri cu Patimile, desen folosit de
Rafael pentru motivul sau central, este - in ciuda dimensiunii sale
neinsemnate - un exemplu deplin, absolut pur, de stil clasic
planimetric, tot asa ca si mica sa gravura in metal cu acelasi subiect
(,Purtarea crucii"). Durer s-a putut sprijini aici mai putin decit Rafael
pe o traditie deja existenta. Ni s-ar putea obiecta ca, intre pre-
decesorii sai, Schongauer poseda si el o simtire deosebit de vie
pentru planimetrie. Dar abia in comparatie cu el, arta lui Direr se
distinge ca cea dintli arta cu adevarat planimetrica, marea
compozitie ,Purtarea crucii" a lui Schongauer fiind inca prea putin



unitara sub aspectul stilului bidimensional.

Pandantul, prin excelenta baroc, al lucrarilor lui Rafael si Durer
il gasim in tabloul lui Rubens ,Purtarea crucii" (ii. 48) (dam gravura
lui P. Pontius, dupa o varianta anterioara tabloului de la Bruxelles).
Aici miscarea in adincime este desfasurata cu o verva si o stralucire
extrema, devenita inca mai interesanta printr-o miscare in directie
ascendenta. Noutatea, din punct de vedere stilistic, nu rezida in
directia acestei miscari, ci - intrucit este vorba de un principiu de
reprezentare - in felul executarii temei, adica modul cum sint puse
in evidenta, optic, toate elementele ce contribuie la impresia de
adincime si invers, repudiate toate acelea care ar accentua
planimetria.

Desi Rembrandt, ca si alti pictori olandezi contemporani, nu
urmareste sa redea spatiul prin aceleasi vehemente mijloace
plastice de care se servise Rubens, totusi este evident ca si el
exprima aceleasi principiu baroc al reprezentarii in adincime.
Devalorizind suprafetele sau micsorind insemnatatea acestora,
Rembrandt si alti pictori olandezi ajung la exact aceleasi rezultate
cu cele obtinute de Rubens, cu singura deosebire ca la ei farmecul
miscarii Tn adincime este realizat in mod stralucit numai prin
mijloace pur picturale.

La inceput si Rembrandt s-a folosit de procedeul esalonarii
figurilor in adincime - si noi am atras mai Tnainte atentia asupra
gravurii sale in acva-
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forte cu Samariteanul milostiv. Atunci insa cind va relua mai
tirziu acelasi episod, dispunindu-si personajele in zone distincte, (ii.
47), aceasta nu va mai insemna o revenire la o forma perimata. Prin
felul cum artistul intelege de acum inainte sa interpreteze lumina, el
ajunge sa suprime aproape complet impresia plana a obiectelor sau
cel putin sa faca din ea un motiv secundar. Nimeni nu se va mai
gindi sa conceapa aceasta imagine in relief, deoarece se poate
foarte limpede observa ca sirul figurilor nu mai coincide citusi de
putin cu adevaratul continut de viata al imaginii.

Lucrarea ,,Ecce Homo" - acvaforte din 1650 - reprezinta un
caz similar. Este stiut ca schema compozitiei deriva din opera cu
aceeasi tema a gravorului din veacul al 16-lea, Lucas van Leyden.
Ca subiect: un perete de casa, avind in fata o terasa - totul vazut
absolut frontal - , pe terasa sau in fata ei, o multime de personaje
dispuse in rinduri. Cum s-ar putea obtine din aceasta o imagine
baroca ? Tocmai intr-o asemenea situatie, Rembrandt este 1in
masura sa ne demonstreze ca ceea ce importa in arta nu este lucrul
in sine, ci numai felul cum acesta este tratat. in timp ce Lucas van
Leyden se trudeste - pina la epuizare - sa infatiseze imagini
planimetrice, desenul lui Rembrandt este atit de impregnat cu
motive creatoare de adincime, incit - desi spectatorul percepe
suprafata strict materiala - el va intelege sa-i atribuie numai rolul
unui substrat, mai mult sau mai putin intimplator, in vederea crearii



unei aparente de un caracter total diferit.

in ceea ce priveste pictura olandeza de gen din secolul al 16-
lea, acelasi Lucas van Leyden, ca si Pieter Aertsen sau Avercamp,
sint In masura sa ne furnizeze un vast material de comparatie. Chiar
si In aceste tablouri de moravuri, care - in mod sigur - nu necesita
nici un fel de solemnitate in punerea in scena, pictorii secolului al
16-lea au reusit sa se mentina totusi in limitele unei scheme de
stricta predominare a reliefului. Personajele situate in planul din fata
formeaza un prim strat, ce se desfasoara fie pe toata largimea
imaginii, fie - ca o simpla indicatie - intr-un singur punct. Ceea ce
urmeaza apoi in planurile din fund se articuleaza exact in acelasi fel.
in acest mod trateaza Pieter Aertsen scenele sale de interior, si tot
astfel sint construite si tablourile cu patinatori de catre Avercamp,
ceva mai tinar decit pictorul precedent. incetul cu incetul asistam
insa la un fel de dizolvare a coerentei planurilor, iar motivele care
indruma miscarea Tnainte si Tnapoi ajung sa se inmulteasca pina
intr-atit incit, in cele din urma, intreaga imagine este modelata in
asa fel Incit relatiile Tn directia orizontala devin cu totul imposibile,
sau cel putin nu mai sint necesare, din punctul de vedere al
semnificatiei imaginii. Pentru a ne convinge de exactitatea acestei
afirmatii, e bine sa comparam un tablou de iarna datorat luiAdriaen
van de Velde cu un altul de Avercamp, sau un interior rustic de van
Ostade cu o imagine de bucatarie executata de Pieter Aertsen (ii.
51). Exemplele cele
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mai interesante vor fi insa acelea in care pictorul nu recurge la
resursele unor incaperi « picturale », ci in care scena este inchisa
simplu si limpede de peretele din fund al unei camere, vazut frontal.
Aceasta este tema de predilectie a lui Pieter de Hooch. Caci ceea ce
constituie specificitatea artistului mentionat este modul cum acesta
stie sa rapeasca structurii spatiale caracterul ei de strat si de
suprafata, pentru a indruma privirea pe alte cai, cu ajutorul unui
anumit fel de interpretare a luminii si a culorii. in tabloul de la Berlin
al lui Pieter de Hooch, ,Mama cu copilul in leagan" (ii. 115),
miscarea merge diagonal in adincime in directia luminii intense ce
patrunde prin usa. Desi incaperea este vazuta frontal, nu vom reusi
niciodata sa ne apropiem de aceasta imagine cu ajutorul unor
sectiuni in largime.

Despre problema peisajului s-a mai vorbit ceva mai sus,
pentru a arata modul in care tipul clasic al luiPateniera fost
condus, pe cai multiple, spre tipul baroc. Poate ca nu este de prisos
sa revenim inca o data la aceasta tema, in sensul unei recomandari
ca ambele tipuri sa fie intelese ca doua realitati inchise in sine,
fiecare din ele avind o Tnsemnatate istorica diferita. Trebuie sa
admitem ca forma spatiala pe care o reprezinta Patenier este
identica, de exemplu, cu aceea pe care o reda Direr in ,Peisajul cu
tun" (ii. 54), executat in acvaforte. Si tot astfel, cel mai mare dintre
peisagistii italieni din epoca Renasterii, Ti ti a n (ii. 53), concorda



pe deplin cu Patenier prin predilectia pe care fiecare din ei o
manifesta pentru o schema compozitionala dispusa in straturi
absolut distincte.

Schema compozitionala a lui Direr, bazata pe dispunerea in
straturi paralele a primului plan, cu cel mijlociu si cu cel din fund,
care face ca un spectator nu destul de familiarizat cu problemele de
istoria artei sa o considere drept timiditate, constituie tocmai
progresul inregistrat acum in transpunerea consecventa a idealului
epocii respective, in domeniul specific al peisajului. Conform acestei
conceptii, artistul a trebuit sa stratifice, in modul cel mai distinct cu
putinta, atit terenul cit si silueta micului sat ce trebuia sa se
desfasoare in cuprinsul zonei sale, pe un singur plan. Fara indoiala
caTitian aconceput natura intr-un mod mult mai liber si cu mult
mai multa generozitate, dar - si aceasta o vedem mai ales in
desenele sale - conceptia sa este sustinuta de exact acelasi gust, ce
urmareste sa reprezinte numai bidimensionalul.

intr-o directie contrarie, oricit de diferiti ne-ar parea Rubens si
Rembrandt, totusi pentru ambii prezentarea spatiului a suferit
modificari absolut corespunzatoare, in sensul ca elementul
predominant a devenit adincimea, spatiul netrebuind sa se pietrifice
in nici un punct in straturi distincte. Desigur ca si inaintea lor au
existat imagini cu drumuri ducind spre interior, sau cu alei vazute in
racursiu, ele insa n-au jucat Tnainte un rol dominant in imagine. Ori,
acum numai asemenea motive sint scoase in evidenta. Elementul
esential a devenit esalonarea formelor in adincime, iar nu felul cum
acestea «isi intind
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mina la dreapta sau la stinga". Substratul material poate
uneori chiar sa lipseasca cu desavirsire si, s-ar putea spune ca,
adevaratul triumf al acestei viziuni artistice apare, cu cea mai mare
pregnanta, abia atunci cind perspectiva spatiala trebuie sa fie
absorbita de privitor intr-o singura suflare, ca un tot unitar.

Contrastul dintre aceste doua tipuri fiind un fapt de acum
admis, va fi interesant sa urmarim in continuare tranzitia de la unul
la celalalt. Chiar generatia artistilor care a urmat imediat dupa Durer
- un Hirschvogel sau un Lautensack - a rupt cu idealul
bidimensionalitatii. in ceea ce priveste arta Tarilor de Jos, Pieter
Bruegel cel Batrin este, si in aceasta privinta, un inovator genial,
care, plecinddelaPatenier, arata calea ce va duce la Rubens.
Nu ne putem dispensa de-a ne opri in acest capitol la lucrarea sa,
.Peisaj de iarna cu vinatori" (ii. 55), o imagine desavirsita, ce poate
fi edificatoare in doua directii diferite. La dreapta, in planul din
mijloc si in fund, imaginea mai contine inca unele elemente ce ne
amintesc stilul mai vechi. Dar puternicul motiv al copacilor ce
inainteaza din stinga peste coama dealului spre casele foarte mici -
datorata departarii in perspectiva - constituie un pas decisiv prin
care artistul se angajeaza pe drumul unei noi conceptii estetice.
Desfa-surindu-se cu fermitate de jos si pina sus, acesti copaci ce



ocupa o jumatate din pinza dau nastere unei miscari in adincime,
care afecteaza chiar si elementele stabile din compozitia respectiva.
Grupul vinatorilor cu ciinii urmeaza in acelasi curent de miscare si
intensifica forta pe care o exprima cu atita elocventa sirul amintit de
copaci. Casele si linia dealurilor se intilnesc spre marginea tabloului,
contribuind si ele la amplificarea impresiei generale.

4. Caractere istorice si nationale

Este un fenomen extrem de interesant modul cum, in jurul
anului 1500, viziunea de suprafata, tendinta catre o pictura plana se
impune pretutindeni. A trecut un timp pina ce arta a reusit sa se
descatuseze de timiditatile inerente viziunii primitive, viziune care -
in ciuda unei categorice vointe de a scapa de bidimensionalitate - a
ramas totusi, iIn buna masura, prizoniera unei conceptii plane.
Ciudat este faptul ca abia in momentul in care artistii au stiut sa
foloseasca cu deplina siguranta mijloacele racursiului si ale adincimii
spatiale, ei au optat in mod deliberat pentru realizarea unor imagini
vazute exclusiv bidimensional. Acest clasic caracter plan actioneaza
intr-un mod cu totul diferit decit cel al pictorilor primitivi.

Nu numai pentru ca coerenta diverselor elemente
componente este mai evidenta, dar si pentru ca este insotita de
nenumarate motive contrastante (intre acestea putem mentiona
mai ales contrastul dintre efectul formelor in racursiu - care conduc
privirea in interiorul imaginii - si caracterul net plan al intregii
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imagini, care se desfasoara pe toata largimea, intr-o suprem
de elocventa inlantuire). Viziunea plana nu cere ca toate formele sa
fie orinduite pe un singur plan, dar este neaparat necesar ca cele
principale sa se afle pe un plan comun; trebuie deci sa se creeze
impresia ca ea constituie, de fapt, baza fundamentala a intregii ima-
gini, in tot secolul al 15-lea, nu exista nici un singur tablou care sa
posede, Tn ansamblu, soliditatea plana a ,Madonei Sixtine" de
Rafael. Cu totul remarcabil pentru stilul clasic este mai ales modul
prin care, in cuprinsul ansamblului, Rafael intelege sa integreze
copilul in suprafata plana, in ciuda formei in racursiu a acestuia.

Trebuie sa mentionam ca pictorii primitivi au urmarit mai mult
sa infringa caracterul plan al imaginii decit sa-1 perfectioneze. O
imagine caracteristica pentru aceasta preocupare o constituie
tabloul quattrocentistului Francesco B o 11 i c i n i reprezentind JTrei
arhangheli intr-o compozitie in care fiecare figura se desfasoara intr-
un sir ublic spre stinga (ii. 57). Un artist din Renasterea clasica insa
- Caroto - 1i va aseza pe o linie absolut dreapta (ii. 56). Este posibil
ca reprezentarea oblica sa fi fost socotita de catre pictorul
quattrocen-tist drept o forma mai potrivita, mai vie, pentru un grup
in mers; in orice caz insa, veacul al 16-lea a avut nevoie sa
redacteze cu totul altfel aceasta tema.

Desfasurari pe o linie dreapta se intilnesc, desigur, si mai ales
inainte, dar o compozitie ca ,Primavera", a lui Botticelli, ar fi fost
judecata de catre artistii posteriori ca prea firava, prea putin solida,



lipsita de acel caracter concis, incheiat al compozitiei, pe care
clasicii il obtin si atunci cind figurile se succed la intervale destul de
mari, sau chiar atunci cind o intreaga latura a tabloului este lasata
deschisa.

Atunci cind pictorii mai vechi urmareau sa obtina efectul
adincimii, sca-pind astfel de impresia platitudinii, ei recurgeau cu
predilectie la solutia de-a plasa oblic unele detalii mai izbitoare, in
special elemente de ordin arhitectonic ce se pot reda mai usor in
racursiu. Sa ne amintim efectul cam suparator al motivului frecvent
in temele inaltarii la cer: sarcofagul vazut in recursiu. in ,Altarul
Hofer" de la Munchen, Wolgemut a putut compromite nobila
simplitate a principalei sale figuri frontale, printr-o linie prea taioasa.
in ,Adoratia pastorilor" (Academia din Florenta), un italian ca
Ghirlandajo introduce, cu aceeasi forma oblica, o neliniste cu totul
inutila, desi, pe de alta parte, tocmai el fusese cel care pregatise in
modul cel mai temeinic aparitia stilului clasic, cu ajutorul unor
serioase stratificari de figuri.

incercari de a construi miscari in adincime facind, de pilda, ca
0 procesiune de oameni sa inainteze din fund spre primul plan, nu
sint de loc rare in secolul al 15-lea, mai ales in arta nordica, dar ele
fac impresia de-a fi premature, prin faptul ca legatura dintre primul
plan si cel din fund nu devine clara. Dam ca exemplu tipic pentru
aceasta procesiunea personajelor din gravura cu daltita de
Schongaue r, reprezentind ,Adoratia Magilor". Motivul , Prezentarii
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la templu a Fecioarei" de Maestrul vietii Mariei (Mlinchen) este
inrudit cu cel precedent, prin faptul ca tinara fata care se
departeaza in adincime a pierdut total contactul cu figurile din
primul plan.

Tabloul aceluiasi Maestru al vietii Mariei reprezentind , Nas-
terea Mariei" (ii. 60), de la Munchen, ne furnizeaza un exemplu
foarte instructiv. Este vorba de o0 scena cu diverse personaje
distantate in adincime, fara ca prin aceasta sa ia nastere o impresie
de miscare spre, sau din adincime; legatura dintre planuri este
astfel complet desfiintata. in schimb atunci cind un pictor din secolul
al 16-lea, Maestrul mortii Mariei (Joos van Cleve) a tratat o tema
asemanatoare (ii. 61), el a reusit sa prezinte patul de moarte si
lumea adunata in jur intr-o stratificare de o liniste desavirsita.
Minunea ce s-a Infaptuit acum nu s-a datorat numai unei
perspective mai bine intelese, din punct de vedere geometric, ci si
noii sensibilitati - de natura decorativa - pentru bidimensionalitate,
fara de care perspectiva n-ar mai fi servit la mare lucru ).

Imaginea odaii de nastere in tabloul amintit, atit de nelinistit
fragmentata la pictorul nordic, este interesanta insa si prin
contrastul pe care-1 stabileste cu arta italiana contemporana. Se
poate astfel usor observa care este caracterul specific al artei
nordice fata de instinctul italian, atit de categoric manifestat, pentru
viziunea plana. in comparatie cu olandezii, dar mai ales cu germanii



din sud, italienii din secolul al 15-lea par remarcabil de rezervati. Cu
clara lor simtire spatiala, ei risca mult mai putin, tocmai fiindca isi
dau mai bine seama de pericol. Fac impresia ca nu ar voi sa forteze
floarea Tnainte de deschiderea ei naturala. Aceasta metafora ar
putea da loc la o neintelegere, caci retinerea lor nu provine din
teama; din contra, ei ataca suprafata cu o vointa plina de incredere
si voiosie. Zonele strict stratificate din naratiile unui Ghirlanda-j o
sau ale unui Carpaccio nu sint timiditati pornite dintr-o simtire inca
nu deplin eliberata, ci presentimentul unui nou gen de frumusete.

Exact la fel se intimpla si cu desenul figurii izolate. O lucrare
cagravuraluiPo 11 aiuo1loreprezentind niste barbati in lupta, a
caror corporalitate aproape pur bidimensionala era destul de
neobisnuita chiar pentru Florenta, ar fi fost de neconceput in nord.
Fara indoiala ca acestui desen ii mai lipseste ceva pentru a atinge o
deplina libertate, in sensul ca planimetria nu apare inca destul de
fireasca, ca ceva de la sine inteles; asemenea cazuri totusi trebuie
judecate nu ca o intirziere arhaica, ci ca o fagaduinta a stilului clasic
ce-si pregatea aparitia.

Ne-am luat sarcina de a lamuri aici niste notiuni, si nu de a
face o prezentare istorica. Socotim insa ca este indispensabil de a
indica Tn prealabil si etapele premergatoare, daca voim sa obtinem o
intelegere justa a tipului clasic, bazat

x) Reproducerea nu permite, clin nefericire, sa se aprecieze
intreaga capacitate ordonatoare a culorii (N. a.).
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pe viziunea plana. in Sud, unde suprafata pare sa-si fi gasit
adevarata ei patrie, trebuie sa fim atenti la treptele succesive prin
care a trecut arta pentru a ajunge la stilul plan; iar in Nord trebuie
sa urmarim actiunea puternicelor forte de rezistenta la acest nou
ideal. Abia in secolul al 16-lea, noua simtire artistica pentru plan
incepe sa se impuna victorios si in tarile din jur. O intilnim pretu-
tindeni, in peisajele lui TitiansialeluiPatenier in
compozitiile istorice create de Durer si de R a f a e 1, si chiar in
tablourile cu figuri izolate care Tncep deodata sa se integreze cu
hotarire in suprafata. O imagine ca ,Sf. Sebastian" de Liberale da
Verona este cu totul altfel consolidata bidimensional, decit o alta cu
acelasi subiect de Botticelli, care, in comparatie cu primul, capata
un caracter usor nesigur ca aparenta. Un nud feminin culcat pare sa
fi devenit o adevarata imagine bidimensionala abia prin desenul
unui Giorgione, Titian sau C a r i a n i, desi «primitivii» (Botticelli,
Piero di Cosimo si altii) abordasera si ei aceasta tema, intr-un mod
foarte asemanator. Un motiv pur frontal cum e Rastignirea produce,
in secolul al 15-lea, impresia a ceva uzat, pe cind secolul al 16-lea,
stie sa reinnoiasca aceasta tema, dindu-i caracterul unei aparente
bidimensionale inchise, pline de energie. Un exemplu stralucit
pentru aceasta ni-1 da marea scena cu Golgotha de Grunewald, de
pe ,Altarul din Isenheim", in care, intr-un mod necunoscut pina
atunci, atit personajul principal, cit si cei care-1 inconjoara sint



strinsi intr-o deplina coeziune, in vederea obtinerii unei suprafete
insufletite, dar unitare.

Procesul dizolvarii suprafetei clasice merge paralel cu procesul
devalorizarii liniei. Acela care va scrie vreodata istoria acestui
proces va trebui sa se opreasca la aceleasi nume care au ilustrat si
evolutia spre stilul pictural. Printre cinquecentisti, Correggio detine
si aici un loc important, ca unul dintre precursorii stilului baroc. La
Venetia, Tintoretto este acela care a contribuit In mare masura la
nimicirea idealului bidimensional, care la El G r e ¢ 0 nici nu mai
poate fi perceput. in schimb, « reactionarii » din punctul de vedere
al liniei, ca Poussin, de pilda, sint reactionari si iIn ceea ce priveste
tratarea suprafetei. Si totusi, cine n-ar recunoaste in Poussin, in
ciuda totalei sale vointe «clasice» pe omul secolului al 17-lea?

Ca si in evolutia spre stilul pictural, motivele plastice de
adincime preced pe cele pur optice, si, in aceasta privinta, tarile
nordice se afla intotdeauna intr-o situatie de prioritate fata de cele
sudice.

Fireste, arta imbraca, inca de la origini, forme diferite, in
functie de specificul national al fiecarui popor. Exista particularitati
inerente imaginatiei diferitelor nationalitati, care in ciuda tuturor
transformarilor se conserva constant. Italia a posedat intotdeauna
un instinct mai puternic pentru suprafata decit nordul germanic,
caruia - in schimb - ii este propriu sentimentul adincimii spatiale.
Desi nu putem nega ca planimetria clasica italiana si-a gasit si
dincolo de Alpi
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o paralela stilistica, trebuie totusi sa constatam si deosebirea
dintre aceste regiuni, constind in faptul ca in nord conceptia pur
bidimensionala a fost regasita cu-rind ca o constringere, cu
neputinta de suportat un timp mai indelungat. in schimb,
consecintele pe care barocul nordic le-a tras din principiul adincimii
n-au putut fi urmate de catre artistii sudici decit foarte de departe.

Sculptura /. Generalitati

Istoria sculpturii este, pina la un punct, istoria evolutiei prin
care a trecut statuia. incetul cu incetul sculptorii au reusit sa se
dezbare de timiditatile initiale; membrele modelate de ei se destind
si apoi corpurile - in intregime - par a incepe sa se miste. O
asemenea istorie a temelor obiective nu coincide insa cu ceea ce
am inteles aici sub denumirea de evolutie a stilului. Parerea noastra
este urmatoarea: exista o restringere a planimetriei, care nu
inseamna citusi de putin o suprimare a bogatiei miscarii, ci numai o
alta dispunere, o alta rinduire a formelor, si pe de alta parte, exista
o dizolvare deliberata a planimetriei, accentuata in sensul unei
evidente miscari in adincime. Aceasta noua conceptie este
favorizata, ce-i drept, printr-o mai bogata complexitate de miscari,
dar ea poate tot asa de bine sa se imbine cu motivele cele mai
simple.

intre stilul linear si cel planimetric exista o corelatie evidenta.



Secolul al 15-lea, atit de preocupat de linie, a fost in genere si un
secol al planimetriei, dar posibilitatile in aceasta ultima directie n-au
fost atunci realizate in modul cel mai hotarit. Preocuparea pentru
planimetrie exista, dar mai mult in mod inconstient, si adesea se
ivesc cazuri cind artistul paraseste suprafata, fara ca acest lucru sa
fie remarcat ca ceva neobisnuit. Caracteristic in aceasta privinta
este grupul Iui Verrocchio reprezentind ,Necredinta lui Toma":
personajele sint plasate intr-o nisa, dar un picior al discipolului a
ramas afara.

incepind insa cu veacul al 16-lea, interesul pentru tratarea
suprafetei devine tot mai acut, iar formele incep a fi dispuse, in mod
constient si consecvent, in zone distincte. Bogatia plastica se
intensifica, contrastele intre principalele linii de directie devin mai
puternice, astfel incit abia acum corpurile apar complet libere in
articulatiile lor; aparenta de ansamblu s-a potolit insa cu desavirsire,
ajungind sa fie o imagine planimetrica pura. Acesta este stilul clasic,
cu siluetele sale perfect definite.

Numai ca aceasta planimetrie clasica nu a avut o lunga
durata. in curind s-a parut ca a supune realitatea unei pure
planimetrii inseamna a o tine inlantuita cu puternice catuse. Prin
introducerea racursiului, cuantumul potential al formelor
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incepe sa creasca in intensitate ; se produc intretaieri de linii
si motive ce se depasesc unele pe altele; se stabilesc relatii
elocvente intre planurile din fata si cele din fund; pe scurt, artistii
incep sa evite a crea impresia unei realitati dispusa pe mai multe
planuri, chiar daca acestea mai exista in fapt. Dupa aceste principii
lucreaza B ernini. Cele mai importante exemple de acest fel sint :
monumentul funerar al papei Urban VIl din biserica sf. Petru si - inca
mai caracteristic - monumentul funerar al papei Alexandru VII, aflat
tot acolo (ii. 58). Comparate cu acestea, mormintele medicee ale lui
Michelangelo apar de o structura absolut plana, «
discoforma». Urmarind evolutia progresiva a lucrarilor sale, de la
cele mai timpurii pina la cele din urma, vom fi In masura sa
intelegem mai usor insesi caracterele specifice ale stilului baroc.
Suprafata principala devine din ce in ce mai accidentata, iar figurile
din primul plan nu mai pot fi percepute deck din latura lor cea mai
ingusta: in planurile din fund, alte personaje vazute numai pina la
jumatate, si chiar vechiul motiv al supliantulm cu miinile ridicate in
rugaciune (aici, papa), ce parea a cere neaparat o reprezentare din
profil, este aici in intregime subordonat viziunii in racursiu.

Vechiul stil planimetric a fost astfel zdruncinat in insasi esenta
sa, si lucrul apare cu atit mai lamurit din aceste exemple, cu cit, in
fond, mai este inca vorba de tipul mormintului construit in zid. Dar
nisa plata a fost inlocuita cu alta in adincime, iar figura principala
inainteaza - de pe un soclu bombat - spre spectator; chiar
elementele ce mai stau inca impreuna, in acelasi plan, sint in asa
mod tratate, incit nu se mai acorda reciproc; percepem - e drept - o



legatura intre formele alaturate prin anumite fire ce se tes dintr-o
parte in alta, dar pe aceasta urzealda vine sa se impleteasca un
farmec de-o alta esenta, al unor forme ce duc spre adincime. Tot
astfel ne apare evident ca pentru maestrul baroc a fost toarte bine
venita gasirea, in mijlocul compozitiei, a unei usi care, departe de a
mai forma vreo legatura pe o linie orizontala - in sensul sarcofagului
anterior - despica vertical intervalul pentru a face loc unei noi forme
de adincime : din intunericul umbrei irupe moartea ridicind o grea
draperie.

S-ar putea crede ca barocul cauta sa evite compozitia murala,
deoarece aceasta trebuia sa opuna o oarecare rezistenta tendintei
de eliberare de plan. Numai ca se intimpla tocmai contrariul. Barocul
dispune figurile in rinduri si le integreaza in nise, deoarece
principalul sau interes consta in a reusi sa creeze in asemenea
conditii o orientare spatiala. Pornind de la suprafata plana si numai
in contrast cu ea, adincimea va deveni mai clar perceptibila. Grupul
orientat in toate directiile si plasat in aer liber nu este de loc tipic
pentru baroc. Este insa evident ca el evita impresia unei frontalitati
severe, in care figura ar fi indreptata intr-o directie principala bine
precizata, dind impresia ca artistul ar fi urmarit ca figura respectiva
sa fie vazuta sub un singur unghi. Adincimea este intotdeauna
legata de privirea sub diverse unghiuri. Pentru baroc ar parea o
ofensa la adresa vietii daca sculptura ar urmari sa se consolideze
intr-un singur plan. Departe
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de-a o orienta intr-o singura directie, i se confera o forta de
iradiere cu mult mai vasta.

Ajungind aici este necesar sa amintim ca Adolf Hildebrand?) a
preconizat si el in lucrarea sa : « Problem der Form» - care a devenit
pentru Germania catehismul unei intregi si importante scoli -
reintoarcerea la planimetrie. Dar Hildebrand intelegea sa aplice
postulatul planimetriei nu la un anumit stil, ci la arta in genere.
Numai atunci cind o forma rotunda, afirma Hilde-brand, a fost
transformata intr-o imagine sesizabila planimetrie, ea a devenit
demna de a fi remarcata in sens artistic. Cind insa forma nu a fost
suficient de prelucrata pentru a fi In masura sa cuprinda inlauntrul ei
un continut sintetizat intr-o imagine pur planimetrica, altfel spus,
atunci cind spectatorul ar fi obligat s-o inconjoare, cautind apoi
diferitele parti ca sa-i reconstituie aspectul general, se poate spune
ca arta n-a intrecut natura nici macar cu un pas. in acest caz,
conchidea Hildebrand, artistul n-a fost Tn stare sa infaptuiasca
actiunea binefacatoare de-a unifica ceea ce apare imprastiat in
aspectul naturii, desavirsindu-1 intr-o imagine unitara.

in cuprinsul acestei teorii, se pare ca nu poate exista vreun loc
pentru B er ninisisculptura baroca. Am fi insa nedrepti fata de
Hildebrand daca - asa cum s-a mai intimplat - am voi sa-1
consideram drept avocatul propriei sale arte. Ceea ce intelegea el
sa combata era diletantismul, care ignora cu desavirsire principiul si



exigentele unei arte planimetrice. B e rni niinsa - folosim acest
nume spre a desemna un intreg gen - depasise de mult faza de inte-
legere a planimetriei. Ceea ce propunea el, negind rolul suprafetei in
realizarea unei opere de arta, capata astfel o cu totul alta
insemnatate decit ceea ce ar reprezenta un simplu exercitiu artistic,
in care sculptorul n-a reusit inca sa sesizeze deosebirea principiala
dintre ceea ce este sau nu este planimetrie.

Este adevarat ca, in unele cazuri, barocul a mers prea
departe, producind uneori o impresie dezagreabild, atunci cind nu a
reusit sa creeze o imagine de ansamblu coherenta. in asemenea
cazuri, critica lui Hildebrand este cu totul justificata; dar ea nu
trebuie extinsa la ansamblul creatiilor post-clasice. Exista si un
baroc absolut ireprosabil. Si aceasta, nu atunci cind «arhaizeaza», ci
atunci cind este el insusi. in cuprinsul unei evolutii dé viziune cu
caracter mai general, sculptura si-a gasit un stil care vrea altceva
decit Renasterea, si pentru care vechea terminologie a esteticii
clasice nu mai e citusi de putin suficienta. lata deci o arta care, desi
cunoaste posibilitatile suprafetei, nu doreste sa le permita o expri-
mare prea categorica in impresia generala.

') Adolf von Hildebrand (1847 - 1921), sculptor si teoretician
de arta, autorul lucrarii Das Problem der Form in der bildenden
Kunst (Problema formei in arta plastica), iliparuta in 1893. Creatorul,
impreuna cu pictorul Hans von Marées si cu Konrad Fiedler al
«Teoriei vizualitatii pure», care postula necesitatea precumpanirii,
intr-o opera de arta, a datelor formale (N. tr.).
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Pentru a caracteriza stilul baroc, nu trebuie deci sa opunem la
intimplare o statuie ca ,David eu prastia" de Bernini, unei statui
frontale clasice, asa cum este imaginea lui ,David" de Michelangelo
(asa-numitul ,, Apollo" din Muzeul Bargello - Florenta). Ambele figuri
formeaza, desigur, un contrast izbitor, care arunca o lumina destul
de nefavorabila asupra barocului. Nu trebuie insa sa uitam ca David
al lui Bernini este o opera de tinerete, multiplicitatea aspectelor
infaptuindu-se, aici, in detrimentul unei imagini in masura sa
satisfaca, in adevar, privirea. Privind-o ne simtim indemnati sa-i
facem inconjurul, dar aceasta se intimpla deoarece in permanenta
avem impresia ca-i lipseste ceva, ce se cere descoperit. Bernini
insusi a simtit acest lucru si operele sale de maturitate sint mult mai
strinse, mai concentrate - desi nu deplin - pentru a putea fi cuprinse
Cu o singura privire. Imaginea, In ansamblu, a devenit mai linistita,
desi mai pastreaza inca un caracter oscilator.

Atit artistii primitivi, cit si cei din generatia clasica, au fost
preocupati de pla-nimetrie, primii inconstient, ceilalti, deliberat; in
schimb arta baroca poate fi, pe drept cuvint, numita «constient-
neplanimetrica». Ea respinge obligativitatea unei reprezentari
frontale, socotind ca numai o totala libertate e in masura sa permita
crearea unei impresii de miscare insufletita. Desigur, sculptura este
intotdeauna ceva cu forme rotunjite, si nimeni nu va crede ca



figurile clasice trebuie sa fie privite dintr-o singura parte. Dar dintre
toate unghiurile de vedere, frontalita-tea apare ca o norma, a carei
insemnatate o resimtim, chiar si atunci cind nu o avem sub ochi.
Daca am socotit barocul ca «neplanimetric», aceasta nu ihseamna
citusi de putin intronarea haosului si incetarea oricaror principii
conducatoare, ci trebuie sa intelegem ca, de acum finainte,
coherenta suprafetei intr-un singur bloc este tot atit de putin dorita,
ca si consolidarea figurii intr-o silueta dominanta. Cu toate acestea,
si in arta baroca subzista - cu oarecari modificari - principiul
conform caruia diversele aspecte sub care poate apare o statuie
trebuie sa prezinte imagini, din punct de vedere obiectiv,
exhaustive. Ceea ce variaza este numai norma socotita, in genere,
indispensabila pentru explicarea formei.

2. Exemple

Notiunile cu care ne-am intitulat capitolele se angreneaza
firesc, ele fiind radacini diferite ale aceleiasi plante, cu alte cuvinte,
pretutindeni aici e vorba de unul si acelasi lucru, privit numai din
puncte de vedere diferite. Analizind astfel problema adincimii,
ajungem la lucruri pe care am mai avut ocazia sa le mentionam
atunci cind am vorbit despre elementele componente ale
picturalului. La capitolul despre sculptura si arhitectura picturala am
aratat importanta fundamentala pe care o poate imbraca inlocuirea
unei siluete predominante care coincide
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cu forma obiectiva, printr-o serie de aspecte picturale, in care
aparenta si obiectul se despart. Esential este ca aceste moduri de
viziune, nu numai ca se pot manifesta din intimplare, dar ele au fost
scontate inca de la finceput, prezentindu-se spectatorului sub
multiple aspecte, si ca de la sine. Aceasta transformare se afla intr-o
legatura strinsa cu evolutia ce merge de la planimetrie la adincime.

Istoria statuii ecvestre ne poate furniza pentru aceasta o serie
de exemple dintre cele mai graitoare. , Gattamelata" a lui Donatello
si,,Colleoni"alui Verroc-c h i o sint astfel plasati incit accentul sa
cada de fiecare data pe viziunea in latime. intr-un caz, calul se afla
intr-un unghi drept fata de biserica, in alinierea peretelui frontal; in
celalalt, el Tnainteaza paralel cu axa longitudinala, detasindu-se
lateral. in ambele cazuri e vorba insa de o conceptie planimetrica, si
insesi statuile - prin faptul ca se prezinta ca imagini inchise, de-o
claritate absoluta - justifica acest unghi de privire. Cine n-a
contemplat pe Colleoni lateral, inseamna ca nu 1-a vazut. lar latura
cea mai nimerita e cea dinspre biserica, caci numai astfel totul se
prezinta iIn mod distinct: bastonul de comandant, mina ce tine
dirlogii, si - desi capul e intors spre stinga - toate detaliile fetei '>.
Fireste ca, datorita inaltimii soclului, se produc unele deformari
datorate perspectivei, dar viziunea principala se impune totusi in
mod victorios, si de fapt numai acest lucru conteaza. Nimeni nu va fi
atit de naiv incit sa creada ca vechii sculptori ar fi avut in vedere -
in timpul executiei - un singur aspect, caci atunci ar fi fost inutil sa



urmareasca realizarea unei opere in « ronde bosse». Este necesar
sa luam act de corporalitatea ei, mergind de jur imprejur; dar,
pentru spectator, exista un anumit unghi de privit, de maxima
expresivitate, ce coincide aici cu aspectul maximei latimi.

Esential nu s-a schimbat inca nimic, din acest punct de
vedere, nici la grupul Marilor duci, executat de Giovanni Bologna la
Florenta, desi a fost plasat, cu o simtire tectonica mai severa, in axa
pietii, fiind inconjurat mai simetric de spatiu. Figura se prezinta sub
aspectul unei forme, linistit desfasurate in latime, iar soclul, de
dimensiuni reduse, a diminuat si pericolul deformarilor datorate
perspectivei. Si totusi, un nou element si-a facut aparitia, si anume
faptul ca, alaturi de contemplarea laterala a unui monument, cea in
racursiu se impune cu tot atita legitimitate. Este evident ca
sculptorul ia acum in considerare si spectatorul care s-ar indrepta in
intimpinarea celor doi calareti.

Asa procedase mai finainte si Michelangelo, atunci cind
asezase statuia lui ,,Marc Aureliu" pe Capitol. Plasata in mijlocul
pietii, pe un soclu scund, figura putea fi usor cuprinsa cu privirea,
din laturi; cine urca insa colina capitolina pe acea scara somptuoasa
si larga este in masura sa vada calul indreptat frontal catre sine. Si
impresia generala nu e rodul unei intimplari, deoarece aceasta
statuie

J) Din nefericire toate fotografiille ce se pot cumpara din
comert au fost luate gresit, cu parti intregi ramase ascunse si cu o
oribila deformare in ritmul picioarelor calului (N. a.).
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- datind din antichitatea tirzie - a fost plasata astfel tocmai cu
aceasta intentie. Putem socoti aceasta viziune drept baroca? Este
neindoios ca aici se afla inceputul acesteia. Efectul evident de
adincime persista in toate situatiile, favo-rizind viziunea calaretului
in racursiu sau in semi-racursiu, mai curind decit cea laterala.

Un tip curat baroc e realizat in statuia marelui principe elector,
ce se afla pe marele pod (Lange Brlcke) din Berlin, executata de
sculptorul Schllter. E drept ca ea este plasata in unghi drept fata de
strada, dar nici altfel n-ar fi fost posibil sa surprindem calul din flanc.
Din orice punct am privi aceasta statuie, aspectul ei general ramine
acela de racursiu: frumusetea ei consta tocmai in faptul ca, pentru
spectatorul care trece peste pod, i se desfasoara in fata o multime
de aspecte, toate la fel de insemnate. Arta racursiului s-a complicat
aici si din cauza distantei foarte scurte de la care poate fi privit
monumentul. Dar nici nu s-a urmarit altceva, deoarece, pentru
aceasta viziune, imaginea in racursiu este mai fermecatoare decit
cea obisnuita. Nu e necesar sa discutam aici in amanunt, in ce mod
a fost adaptata constructia formala a monumentului la acest fel de
aparenta. E de ajuns sa amintim numai ca dislocarea optica a
formelor, in care artistii primitivi vedeau un rau necesar, si pe care
clasicii au evitat-o pe cit le-a stat in putinta, a fost adoptata aici in
mod constient, ca un mijloc artistic.



Un caz similar este acela reprezentat de grupul antic al
imblinzitorilor de cai - , Dioscurii" - de la Quirinal, care, intregit cu
un obelisc si, mai tirziu, cu un mare bazin de fintina, constituie una
dintre cele mai caracteristice imagini ale Romei baroce. Cele doua
figuri colosale ale tinerilor in mers, a caror relatie cu caii lor nu e
necesar s-o discutam aici, pasesc oblic Tnainte, plecind de Ia
obeliscul central, formind adica intre ei un unghi obtuz. Acest unghi
se deschide spre accesul principal al pietii si elementul important
din punctul de vedere al istoriei stilului este faptul ca formele
principale apar racursiate, in aspectul lor general. Lucrul acesta
constituie un fenomen cu atit mai surprinzator, cu cit, la origine, ele
posedau o suprafata frontala bine determinata. S-a facut totul
pentru ca aceasta frontalitate sa nu razbeasca si pentru ca imaginea
sa nu se poata inchega in nici un fel.

in ce mod s-a intimplat acest lucru? Nu este cumva vorba de
atit de binecunoscuta compozitie centrala din arta clasica, cu figuri
plasate diagonal spre centru? Deosebirea cea mare consta tocmai in
faptul ca ,imblinzitorii de la Quirinal" nu constituie o compozitie
centralad, in care flecare figura ar cere de la spectator un punct de
privire propriu, ci ca ei solicita sa fie vazuti impreuna, ca o singura
imagine.

Dupa cum in arhitectura, cladirea pur centrala, vizibila din
toate partile, nu constituie un motiv baroc, tot astfel nici in sculptura
grupurile pur centrale nu formeaza nici ele un motiv baroc. Exista in
baroc o preocupare manifesta pentru a se imprima sculpturii o
orientare precisa, cu scopul tocmai de-a se sublinia
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faptul desfiintarii acesteia, prin orientari contrare. Spre a se
obtine « farmecul suprafetei invinse », trebuie sa fi existat, in
prealabil, o suprafata. in fintina lui B e r n i n i, cele patru fluvii ale
lumii nu sint indreptate indiferent spre toate punctele cardinale, ci
spre doua directii - opuse - un front in fata si altul in spate - iar
figurile sint legate doua cite doua, in asa fel incit formele lor sa
depaseasca colturile. Planimetria si neplanimetria conlucreaza in
vederea intensificarii unui anumit efect.

Tot astfel a tratat si SchlUter pe captivii de pe soclul statuii
marelui principe elector. Acestia fac impresia ca s-ar departa in mod
egal, in diagonala, din blocul soclului; in realitate, cei dinainte, ca si
cei dinapoi, sint legati intre ei, - in sensul cel mai concret al
cuvintului - prin lanturi. Cealalta schema apartine Renasterii. Din
aceasta categorie putem cita figurile care impodobesc ,Fintina
Virtutii" (Tugendbrunnen) de la Nurnberg, sau ,Fintina lui Hercule"
de la Augsburg, iar ca exemplu italian, cunoscuta ,Fintina cu
broaste testoase" a lui L a ndi n i de la Roma, cu cei patru
adolescenti care intind axial, in patru directii, miinile in sus, spre
animalele (adaugate mai tirziu), din cupa superioara.

Orientarea poate fi indicata chiar si prin mijloace foarte
discrete. Este suficient ca, in plasarea centrala a unei fintini cu



obelisc, acesta sa fie latit - oricit de putin - pentru ca orientarea sa
fi fost astfel realizata. La fel, cind e vorba de un grup de personaje -
sau chiar de o singura figura - este de ajuns o usoara deviere intr-o
directie sau alta, pentru ca efortul orientarii sa devina astfel
sesizabil.

La compozitiile plane sau la cele murale se intimpla tocmai
contrariu. Prin faptul ca un artist baroc construieste un ansamblu
centrat pe un plan - in genul compozitiilor Renasterii - el se simte
obligat, spre a sublinia in vreun fel impresia de adincime, ca in
cuprinsul motivului bidimensional care-i este dat, sa desfasoare o
asemenea ingeniozitate n intelegerea efectelor posibile, incit sa nu
se poata crea impresia unei suprafete plane. Acest lucru e valabil
chiar si atunci cind avem de a face cu o figura izolata. Statuia
culcata a Beatei (preafericitei) ,Ludovica Albertoni" de Bernini (il.
59) se mentine intr-un plan absolut paralel cu zidul, dar forma ei
este atit de nelinistita, incit planimetria nu mai e citusi de putin
vizibila. Am examinat mai sus, tot cu exemple luate din opera lui B e
rnini, modul prin care s-a suprimat caracterul planimetric al unui
mormint plasat in perete. Trecem acum la o fintina murala baroca,
pentru care exemplul celui mai inalt si stralucit stil, il avem in
.Fontana diTrevi" (ii. 62). Datul problemei este un zid Tnalt cit o
casa, avind plasat jos, in fata lui, un bazin adinc. Faptul ca bazinul
este larg bombat constituie primul motiv ce face sa fie parasita
stricta stratificare planimetrica a Renasterii. Esentialul consta insa in
acea lume a formelor care, in unire cu suvoaiele de apa, se avinta
din mijlocul zidului in toate directiile. Neptun, care se afla in nisa
centrala, s-a eliberat complet de suprafata si face parte din acel
potop de forme al bazinului, ce se desface radiant, ca un evantai.
Figurile principale - hipocampii - apar in racursiu si vazute sub
unghiuri
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foarte diferite. Nu trebuie sa ne imaginam ca undeva ar putea
exista un aspect principal. Fiecare aspect este un intreg, obligindu-
ne la o constanta schimbare a punctului nostru de privire.
Frumusetea compozitiei rezida tocmai in inepuizabilul resurselor ei.

Atunci cind cercetam inceputurile acestei descompuneri a
suprafetei, indicarea ca precursor a lui Michelangelo din epoca sa
tirzie nu ni se pare fortata. in grupul statuar de la mormintul papei
luliu al ll-lea, el a desprins atit de mult pe Moise din planul
suprafetei, incit sintem obligati sa concepem aceasta figura nu ca
pe o simpla imagine « in relief », ci ca pe o statuie libera, ce trebuie
sa fie vizibila din toate partile, straina oricarei viziuni pe un singur
plan.

Cu aceasta am ajuns la raportul dintre figura si nisa.

Artistii primitivi au tratat aceasta problema in mod sovaielnic :
figura este cind inclusa, cind « exclusa » din nisa. Pentru clasici,
norma era de-a dispune intreaga statuie in adincimea zidului.
Statuia nu mai era atunci nimic altceva decit un amplu fragment de



zid, devenit, prin aceasta, insufletit. Transformari in situatia descrisa
s-au produs inca din vremea lui Michelangelo, iar cu aparitia lui
Bernini a devenit evident ca sculpturile tind sa « tisneasca »
oarecum in afara nisei. Este ceea ce se intimpla cu figura izolata a
Magdalenei si cu cea a sf. leronim, ambele in Domul de la Siena. in
ceea ce priveste ,Mormintul papii Alexandru al Vll-lea" (ii. 58),
artistul, departe de-a se fi marginit sa-si plaseze figura principala in
spatiul adincit in zid, o desprinde facind-o sa avanseze pina dincolo
de linia semicoloanelor aflate in fata, pe care, partial, le si intretaie.
Fireste ca la aceasta contribuie si predilectia artistului pentru
atectonic, dar nu trebuie nesocotita nici dorinta lui de eliberare de
planimetrie. Pentru aceste motive s-a si putut considera - nu fara
temei - monumentul lui Alexandru al Vll-lea drept un mormint liber,
impins numai intr-o nise.

Mai exista insa si un alt mod de-a invinge bidimensionalitatea,
si acesta este de-a concepe nisa ca pe o adevarata Tncapere in
adincime, asa cum s-a intimplat cu grupul statuar ,,Sf. Tereza" (ii.
30), de B ernini. Aici planul de baza este oval si se deschide - «
ca o smochina crapata » - in partea din fata, nu in toata largimea, ci
in asa fel incit sa rezulte sectionari laterale. Nisa constituie o
incapere in care figurile par sa se poata misca liber si, desi
posibilitatile sint extrem de reduse, spectatorul este insa provocat
sa priveasca din puncte diferite. Tot astfel sint tratate, de pilda, si
nisele cu apostoli din biserica Laterano. Acest principiu a avut o
insemnatate imensa in compozitia altarelor principale.

De aici nu mai era de facut decit un singur pas - neinsemnat,
de altfel - pina a se ajunge la acele figuri sculptate ce se zaresc in
dosul unui cadru arhitectonic independent, ca si cum ar fi impinse
de acesta mult in adincime si scaldate intr-o lumina proprie. Acesta
era cazul grupului statuar cu sf. Tereza, pe care l-am amintit mai
sus, in care spatiul liber era de la inceput gindit ca un factor
important in compozitia ansamblului. Un asemenea efect proiectase
Ber-
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n i n i si pentru o alta statuie de-a lui, de la Vatican,
reprezentind pe sf. Constantin, si pe care voia s-o0 plaseze sub Scala
Regia. Personajul infatisat trebuie sa fie vazut din exonartexul
sfintului Petru, prin arcul de inchidere. Acest arc fiind acum zidit, nu
ne mai putem face o idee despre intentia Iui Bernini, decit cu
ajutorul unei statui ecvestre - de putina valoare de altfel - infatisind
pe Carol cel Mare!) . Si in construirea altarelor baroce s-a tinut
seama de asemenea efecte - mai ales in acelea nordice - (ne
gindim, in primul rind, la altarul principal din Weltenburg).

Aceasta magnificenta s-a stins o data cu intronarea
neoclasicismului care a reintrodus linia, si cu ea, planimetria. Orice
imagine este din nou perfect delimitata. Intersectiile si efectele de
adincime incep a fi dispretuite ca o vana inselaciune a simturilor,
incompatibila cu arta « adevarata ».



Arhitectura

Transpunerea notiunilor de plan (suprafata) si de adincime
pare sa se loveasca de dificultati serioase atunci cind e vorba de
arhitectura. Arhitectura nu se poate lipsi niciodata de profunzime,
iar ideea unei « arhitecturi bidimensionale » este lipsita de sens. Si
invers, chiar daca admitem ca un edificiu e supus, ca structura,
acelorasi conditii de existenta ca si sculptura, trebuie sa
recunoastem totusi ca o opera tectonica este menita sa dea insasi
sculpturii un cadru si un perete de sprijin. iIn aceste conditii
arhitectura n-ar putea niciodata, chiar extinzind analogia, sa se
instraineze de frontalitate, asa cum o face sculptura baroca. Si
totusi exemplele in masura sa justifice notiunile noastre nu se afla
departe. Ce este oare altceva, decit o iesire din plan, faptul ca
pilastrii de sprijin ai unui portal de vila nu mai sint rinduiti frontal, ci
se Indreapta reciproc unul spre celalalt? Si iar, cu ce cuvinte putem
caracteriza procesul evolutiv prin care trece altarul, atunci cind pura
frontalitate de la inceput este inlocuita treptat cu adin-cimea,
ajungindu-se astfel la acele incaperi din somptuoasele biserici
baroce, al caror principal farmec consta tocmai in esalonarea
formelor in planuri diferite? Si daca analizam dispozitia unei scari
sau a unei terase baroce, de pilda Scara Spaniola din Roma, sezizam
atunci - pentru a ne restringe numai la acest aspect - ca spatiul in
adincime, obtinut printr-o orientare multipla a scarilor, a devenit de
o eficacitate extrema. Prin comparatie, dispozitia scarilor din epoca
severa a clasicismului, cu dreapta lor succesiune, ne va apare de o
totala platitudine. Sistemul scarilor si al rampelor, pe care Bramante
il proiectase pentru

*) Un proiect similar pentru o statuie in picioare a lui Filip al V-
lea, destinata a fi plasata in exonar-textul bisericii S. Maria
Maggiore, nu a fost nici el, pina la urma, realizat. Cfr. Farscbetti,
Bernini, p. 412. (N. a.).
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curtea Vaticanului, ne-ar fi furnizat exemplul clasic
cinquecentist. in locul acestora, putem recurge la o alta referinta,
comparind Scara Spaniola cu dispozitia rectilinie neoclasica a
teraselor de pe Pincio. Ambele sint modelari ale spatiului, dar in
timp ce prima exprima adincimea, cea de a doua e un exemplu de
desfasurare in suprafata.

Cu alte cuvinte simpla existenta obiectiva de mase si de spatii
organizate nu constituie, numai prin aceasta, un indiciu stilistic
suficient. Arta clasica italiana se bazeaza pe o simtire perfect
dezvoltata pentru volum, dar ea trateaza volumul printr-un spirit
complet diferit de cum o va face barocul. Ea cauta planimetria si
stratificarea, iar adincimea nu este aici decit consecinta unor ase-
menea straturi, pe cind barocul evita aprioric impresia suprafetei si
cauta esenta propriu-zisa a efectului - farmecul aparentei - in
intensitatea perspectivei in adincime.

Nu trebuie sa ne lasam indusi in eroare de faptul ca in « stilul



suprafetei» intilnim si cladirea rotunda. Ea pare, ce-i drept, sa
cuprinda intr-o masura deosebita indemnul de a o Tnconjura, insa
din aceasta nu rezulta un efect de adincime, deoarece ea ofera din
toate laturile o imagine egala. Si chiar daca intrarea e indicata cu
toata precizia, ea nu marcheaza prin aceasta nici un fel de raport
intre partea din fata si planul din fund. Aici intervine nota originala a
barocului prin faptul ca atunci cind adopta forma centrala el
inlocuieste intotdeauna uniformitatea pretutindeni egala, printr-o
inegalitate ce indica directia, provocind astfel o miscare de Tnhaintare
si de retragere. Pavilionul din gradina curtii imperiale din Minchen
nu mai are un plan pur central. Chiar si cilindrul aplatizat nu e rar. in
ceea ce priveste marile constructii religioase, se va impune norma
de a se plasa inaintea tamburului cupolei o fatada cu doua turnuri
angulare, fata de care cupola va apare intotdeauna situata intr-un
plan mai retras, si cu ajutorul careia spectatorul va fi in masura de a
citi relatia spatiala la fiecare deplasare a punctului de privire. A fost,
deci, ceva gindit in mod absolut consecvent atuncicindBerninia
flancat cupola Pantheonului, spre fatada, cu asemenea turnulete,
acele celebre « urechi de magar» care au fost apoi indepartate in
secolul al 19-lea.

Pe de alta parte, « plan » nu inseamna citusi de putin ca,
structural, cladirea nu trebuie sa aiba unele parti ce ies mai in relief.
Cancelleria (ii. 104) sau Villa Farnese sint exemple desavirsite ale
stilului clasic bidimensional. Dar, in primul caz, fatada contine doua
usoare avant-corpuri, iar in al doilea caz, in ambele e« fatade,
cladirea avanseaza pe doua axe. Si totusi, impresia generala este ca
planurile celor doua edificii se desfasoara in straturi bidimensionale.
Si aceasta impresie nu s-ar schimba daca la baza, in locul
dreptunghiurilor, s-ar afla semi-cercuri. iIn ce mod barocul a
schimbat aceasta relatie? in primul rind prin aceea ca a pus in
contrast, ca elemente diferite, partile din fata, cu cele aflate in
planul din fund. La Villa Farnesina aparea aceeasi succesiune de
suprafete cu
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pilastri si ferestre, atit la corpul central cit si la aripi, pe care o
vom intilni si la Palazzo Barberini sau la asa-zisul Casino al Villei
Borghese (ii. 63). Numai ca ele vor fi organizate intr-un mod complet
diferit. Astfel spectatorul va fi mereu obligat sa raporteze
elementele din primul plan la cele din planul din fund, cautind «
poanta » specifica aparentei arhitectonice in desfasurarea in adin-
cime. Acest motiv a atins, mai ales in Nord, o importanta deosebita.
Castelele dispuse in forma de potcoava, cu o curte de onoare
deschisa, sint toate astfel concepute, incit sa fie usor sesizata relatia
dintre aripile proiectate Tnainte si fatada principala. Aceasta relatie
se bazeaza pe o diferenta de dispunere in spatiu care, luata in sine,
apartine si altor epoci si nu constituie prin ea insasi un indiciu de stil
baroc; numai printr-o tratare speciala a formei, barocul a reusit sa
atinga o forta tensionala spre profunzime, nemaiintilnita pina atunci.



in ceea ce priveste interioarele de biserici, este de la sine
inteles ca barocul nu a fost cel care a descoperit, pentru prima data,
farmecul perspectivei spre adincime. Daca cladirea de forma
centrala este considerata, pe drept cuvint, drept forma ideala a
Renasterii la apogeu, alaturi de ea a continuat sa existe mai departe
si forma cu nave longitudinale, la care directia spre altarul principal
apare atit de esentiala, Incit este imposibil sa pretindem ca ea n-ar
fi fost simtita drept necesara. Dar atunci cind un pictor baroc va
incerca sa picteze o asemenea biserica fintr-o perspectiva
longitudinala, el nu va fi satisfacut numai cu aceasta miscare in
adincime, ci va recurge si la lumina pentru a crea raporturi mai
elocvente intre planurile din fata si cele din fund. Altfel spus, spatiul
va fi intrerupt printr-o serie de cezuri, in masura sa intensifice, in
mod artificial, efectul adincimii. Exact acelasi lucru se intimpla acum
si cu arhitectura. Nu este citusi de putin intimplator faptul ca tipul
bisericii baroce italiene, in care efectul esentialmente nou este
produs de o mare sursa de lumina, plasata in spatele cupolei, nu a
existat mai Tnainte. Nu este de asemenea intimplator nici faptul ca
arhitectura nu a folosit mai inainte motivele culiselor, adica ale
intretaierilor de planuri, si ca numai acum intervin pe axa in
adincime o serie de interpunctari, care nu mai au rolul sa imparta
nava in straturi spatiale individuale, ci numai acela de a unifica
miscarea, silind-o sa inainteze spre interior. Nimic mai putin baroc
decit o succesiune de incaperi compartimentate, asa cum intilnim la
biserica S. Giustina din Padova, sau - pentru o epoca anterioara - la
o biserica gotica, in care traveele se succed in modul cel mai
uniform. Pentru a intelege in ce mod barocul a stiut sa procedeze
atunci cind a fost confruntat cu o asemenea problema, e bine sa ne
referim la exemplul bisericii ,Frauenkirche" din Munchen. Aici
farmecul adincimii, in sens baroc, a fost obtinut abia prin
introducerea unei constructii transversale - arcul Benno - pe nava
mediana.

Dintr-o intentie similara, de sugerare a adincimii, au fost
folosite si palierele, avind drept scop sa intrerupa cursul prea
uniform al scarilor. S-a spus
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ca ele ar servi pentru a da ansamblului un aspect mai bogat.
Fara indoiala ca este si aceasta, dar motivul principal pentru
introducerea acestor interpunctari a fost ca, prin asemenea cezuri,
impresia adincimii sa devina mult mai sugestiva. Sa ne amintim de
Scala Regia construita de Bernini la Vatican (ii. 64) in care
incidentele de lumina se produc intr-un mod caracteristic; faptul ca
interpretarea motivului a fost aici conditionata si de cauze obiective,
nu-i scade cu nimic din semnificatia lui stilistica. Efectul realizat mai
apoi de acelasi Bernini la nisa sfintei Tereza (ii. 30), constind in
faptul ca pilastri de Tncadrare avanseaza dincolo de spatiul nisei,
care pare astfel sectionata, se repeta si la arhitectura de mari
proportii. Tn acest mod se va ajunge sa se obtina tot felul de forme



de capele si coruri, ce nu pot fi niciodata vazute in intregime, din
cauza ca intrarea fiind foarte ingusta rezulta anumite intretdieri in
liniile Tncadramen-telor. Ca o consecinta logica a acestui principiu,
spatiul interior principal nu mai poate fi vazut decit dincolo de un
prim spatiu, ce-i serveste drept incadrament.

intr-un mod analog a fost reglementat de catre baroc si
raportul dintre edificiu si piata in care a fost ridicat.

Pretutindeni unde a fost posibil, arhitectura baroca a avut grija
sa amenajeze o piata in fata unei constructii importante. Modelul cel
mai perfect in aceasta privinta il constituie piata luiBernini, din
fata bisericii sf. Petru din Roma. Chiar daca aceasta realizare este
unica in intreaga lume, ii putem gasi ecouri intr-o multime de alte
constructii mai mici. Factorul esential aici este ca atit constructia cit
si piata intra intr-un raport necesar, nemaiputind fi in nici un fel
concepute una fara cealalta. Si din moment ce piata este plasata in
fata, acest raport nu poate fi decit unul de adincime.

Prin piata colonadelor conceputa de B e r n i n i, biserica sf.
Petru apare dintr-o data Tmpinsa finapoi in spatiu, coloanele
actionind ca un fel de culise de incadrare, ce subliniaza planul
anterior. Spatiul astfel conceput este la fel de puternic resimtit,
chiar atunci cind il avem in spate, adica atunci cind ne aflam chiar
inaintea fatadei.

O piata din Renastere, asa cum este frumoasa Piazza della
Sta. Annunziata din Florenta, nu permite sa se nasca o asemenea
impresie. Desi este gindita, in mod vizibil, ca o unitate si e dispusa
mai mult Tn adincime decit in latime, fata de biserica, raportul
spatial pe care-1 creeaza ramine incert.

Arta adincimii nu decurge niciodata dintr-o viziune pur
frontala. Ea ajunge sa ne vrajeasca abia atunci cind o privim lateral.
Si acest lucru e valabil atit la arhitectura interioara cit si la cea
exterioara.

Fireste ca nimeni nu s-a gindit vreodata sa ne opreasca de a
privi o constructie clasica si sub un unghi mai mult sau mai putin
oblic, numai ca ea nu reclama citusi de putin o asemenea
contemplare. Daca procedindu-se astfel se poate provoca o
intensificare a farmecului constructiei, rezultatul nu e de natura
intima si intrinseca, deoarece numai contemplarea frontala va fi
mereu resimtita

10!)

drept fireasca si conforma esentei sale adevarate. in schimb,
intr-o cladire baroca, chiar atunci cind nu mai poate exista nici un fel
de indoiala in privinta orientarii fatadei sale, ceea ce ne izbeste din
primul moment este o impresie de miscare. Ea conteaza de la
inceput pe o serie de imagini schimbatoare; altfel spus, frumusetea
ei nu consta in valori pur planimetrice, ci in motive succedindu-se in
adincime si dobindind o eficacitate desavirsita abia prin schimbarea
unghiurilor sub care ar putea fi privita.

O compozitie ca aceea a bisericii Karl-Borromaus din Viena, cu



cele doua coloane libere dinaintea fatadei, apre cel mai putin
avantajata atunci cind e privita intr-o prezentare geometrica. Este
neindoios ca fragmentarea cupolei prin-tr-o serie de coloane a fost
infaptuita intentionat, asa cum apare printr-o vedere semi-laterala,
cind configuratia generala se schimba la fiecare pas.

Acesta este si sensul acelor turnuri de colt, de Tnaltime joasa,
care flancheaza de obicei cupola bisericilor de plan central. Sa ne
amintim de biserica Sta. Agnese din Roma (ii. 10), de la care
spectatorul, trecind prin Piazza Navona, primeste o multime de
imagini fermecatoare. In schimb, cele doua turnuri de la S. Biagio
din Montepulciano n-au fost concepute, in mod evident, cu intentia
de a suscita o imagine picturala.

Ridicarea unui obelisc in piata sf. Petru din Roma corespunde
de asemenea unei gindiri proprii barocului. E drept ca el marcheaza
in primul rind centrul pietii, dar se refera si la axa bisericii. Sa ne
gindim insa ca atunci cind virful lui coincide cu mijlocul fatadei
bisericii, el ramine complet invizibil, ceea ce dovedeste ca acest
aspect nu a fost citusi de putin considerat ca normal. Dar mai izbitor
este faptul urmator : conform planului lui B e r n i n i, partea de
intrare - deschisa acum - spre piata coloanelor, trebuia sa fie si ea
inchisa, cel putin partial, cu un fragment central, care lasa libere, la
ambele capete, cai de acces largi. Acestea fiind Tnsa in mod firesc
orientate oblic spre fatada bisericii, perceperea edificiului trebuia sa
inceapa tot printr-o vedere laterala. Sa comparam caile de acces la
castelele de tipul celui de la Nymphenburg: ele sint laterale, in timp
ce in axa principala se afla un curs de apa. Si in aceasta privinta,
pictura reprezentind asemenea edificii este in masura sa ne
furnizeze exemple similare.

Barocul nu doreste sa imobilizeze corpul constructiei in
aspecte definite. Prin taierea colturilor, el obtine suprafete oblice, ce
conduc privirea mai departe. Indiferent daca ne postam in fata
cladirii, sau lateral, in imagine apar intotdeauna si parti in racursiu.
Acest principiu se continua, Tn mod obisnuit, si la mobilier: scrinul
dreptunghiular, cu o fatada inchisa, capata colturi taiate piezis spre
latura anterioara; lada (Truhe, cassone), ale carei decoratii erau
pina acum limitate la cimpul frontal si la cele laterale, se transforma
intr-o comoda moderna, avind un corp ale carui colturi vor fi curind
taiate diagonal, constituindu-si astfel suprafete proprii; in sfirsit,
masa, avind in spate un zid sau o oglinda, chiar
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atunci cind e plasata in asa fel incit e evident ca e orientata
inainte si numai inainte, adauga mereu la orientarea frontala si pe
cea diagonala, in timp ce picioarele se rasucesc semilateral. Atunci
cind forma e Tmpodobita cu figura umana se poate spune textual:
masa nu mai priveste frontal, ci diagonal. Dar ceea ce este esential
nu e atit directia pur diagonala, cit amestecul ei cu frontalitatea.
Altfel spus, faptul ca ansamblul nu poate fi cuprins din nici un punct
in totalitatea lui sau - spre a repeta expresia - ca el nu poate fi



nicaieri imobilizat Tn aspecte precise.

Taierea piezisa a colturilor si impodobirea lor cu figuri nu sint
dovezi suficiente pentru precizarea stilului baroc. Numai atunci cind
suprafata taiata oblic fuzioneaza intr-un singur motiv cu suprafata
frontala, se poate spune, fara gres, ca ne aflam pe teren baroc.

Ceea ce este valabil pentru mobilier, e valabil si pentru
arhitectura mare, desi nu in aceeasi masura. Nu trebuie sa uitam ca
o mobila are mereu in spatele ei peretele camerei care indica
directia pe cind o cladire trebuie sa-si creeze propria ti directie.

Scara Spaniola de la Roma, ale carei trepte, cu o usoara
fringere, pornesc mai Iintii lateral, schimbindu-si apoi treptat
directia, produce o impresie spatiala de «plutire»; daca totusi ea
dobindeste o orientare precisa, aceasta se datoreaza numai
raportarii ei la tot ceea ce o inconjoara din mediul ambiant.
Turnurile de biserica au adesea colturile taiate oblic, dar turnul
constituie numai o parte din intregul edificiu; In ceea ce priveste
intreaga cladire, taierea piezisa in ansamblu a unui palat, de
exemplu, nu este frecventa nici macar atunci cind alinierea ar cere
absolut acest lucru.

Exista si cazuri cind elementele ce sustin frontonul unei
ferestre, sau coloanele ce flancheaza portalul unei case, ies din
pozitia frontala fireasca, fie intorcindu-se, fie departindu-se unele de
altele, asa fel incit intreaga fatada e ca frinta, lasind coloanele sau
sistemul de acoperire sa apara sub tot felul de wunghiuri
neprevazute; aceste cazuri absolut tipice, decurgind din aplicarea
unui principiu dus pina la ultimele lui consecinte, ramin totusi
exceptionale, chiar in cuprinsul barocului.

Barocul a mai transformat si decoratia plana, facind din ea o
decoratie in adincime.

Arta clasica a detinut sentimentul pentru frumusetea
suprafetei, apreciind decoratia ce raminea planimetrica in toate
partile ei, fie ca era vorba de o decoratie destinata sa acopere
intreaga suprafata, sau numai unele cimpuri ornamentale. Plafonul
lui Michelangelo din Capela Sixtina, in ciuda maretiei sale plastice,
este totusi o decoratie pur planimetrica, in timp ce plafonul Galeriei
Farnese, executat de C a r r a ¢ ¢ i nu mai reprezinta valori
planimetrice pure, deoarece suprafata, in sine, nu mai semnifica
decit foarte putin, devenind interesanta numai prin formele
suprapuse, intrate intr-o noua combinatie. O data
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cu interventia motivelor ce se acopera si se intretaie, si-a
facut aparitia si farmecul adincimii.

Faptul ca pictura unei bolti sugereaza o spartura in plafon
fusese cunoscut si mai Tnainte, dar atunci era vorba de o spartura
intr-o forma care, altfel, ar fi fost perfect inchisa; in schimb pictura
baroca a unui plafon se caracterizeaza ca « baroca » tocmai prin
faptul ca exploateaza farmecul esalonarii corpurilor in adincime,
pentru a crea iluzia unor spatii deschise, mereu mai departe. in plina



epoca a Renasterii, Correggio a fost primul care a banuit acest gen
de frumusete; totusi, consecintele propriu-zise ale noii viziuni n-au
putut fi trase decit in epoca baroca.

in conceptia clasica, un zid este articulat in cimpuri ce compun
0 armonie bazata pe juxtapunerea pur planimetrica a unor
suprafete, inegale ca inaltime si latime. Atunci cind, in baroc, si-a
facut aparitia o conceptie spatiala diferita, ntregul interes s-a
deplasat de indata, total, aceleasi suprafete au incetat sa mai
semnifice acelasi lucru. Proportiile suprafetelor continua, desigur, sa
nu fie indiferente, dar, raportate la miscarile de finaintare si de
retragere, ele nu se mai pot afirma ca un factor prim in efectul
general.

Pentru baroc, numai adincimea poate conferi un farmec unei
decoratii murale. Tot ceea ce am afirmat mai inainte, in capitolul
despre miscarea picturala, poate fi reluat aici si considerat si din
acest punct de vedere. Nici un efect pictural bazat pe distribuirea de
pete colorate, nu se poate desfasura fara a produce, implicit, si o
impresie de adincime. E interesant de mentionat ca, in secolul al 18-
lea, atunci cind s-a reconstruit vechea «curte cu grote» (Grottenhof)
din Minchen - de Cuvilliés sau de un altul - arhitectul a socotit
absolut necesar sa scoata in afara un « rizalit » - un avancorp -
median spre a inviora suprafata inerta.

Arhitectura clasica a cunoscut si ea asemenea rizalite,
folosindu-le chiar ocazional, dar intr-un spirit si cu efecte complet
diferite. Rizalitele de colt de la Cancelleria sint alungiri pe care le-
am putea gindi si separate de suprafata principala, in timp ce la
fatada castelului din Minchen - Munchener Hof - ne-ar fi peste
putinta de a sti in ce punct sa practicam taietura de separatie,
cezura; rizalitul e atit de organic finradacinat Tn ansamblul
suprafetei, incit el n-ar putea fi separat, fara a se provoca intregului
corp o « ranire de moarte ». in acest mod trebuie inteles avancorpul
central al Palatului Barberini si, Tnca mai tipic, desi mai putin frapant
renumita fatada cu pilastri a Palatului Odescalchi din Roma (ii. 105),
care Tnainteaza numai putin fata de aripile nearticulate laterale.
Masura adincimii reale nu conteaza aici prea mult. Tratarea partii
centrale si a aripilor este astfel urmarita, incit impresia suprafetei
plane ramine complet subordonata motivului dominant al adincimii.
Tot astfel, chiar si in modesta cladire particulara s-a reusit sa se
evite - prin proeminente minime - pura planimetrie a zidului pina in
momentul cind, pe la 1800, a aparut o noua generatie. Asa
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cum am mai aratat si la capitolul despre pictura, aceasta
generatie isi va marturisi din nou, fara rezerve si pe fata, credinta in
plan, respingind toate farmecele ce decurg din aparenta miscarii in
jurul simplelor relatii tectonice.

Intervine acum si in ornamentatie stilul «Empire» care, prin
predilectia atit de manifesta pentru suprafata pura, va inlocui



decoratia rococo, cu farmecul ei de adincime. Putin intereseaza in
ce masura aceasta ornamentatie a folosit formele antice spre a-i
servi la constituirea unui nou stil; fundamental ramine numai faptul
ca, prin aceasta se proclama iar frumusetea planimetriei, a aceleiasi
frumuseti ce triumfase mai inainte in Renastere si care trebuie sa
cedeze locul dorintei crescinde pentru efecte de adincime.

Prin forta reliefului si bogatia efectului de umbre,
ornamentatia unui pi-lastru din Cinquecento poate oricit de mult
intrece desenul mai subtire, mai diafan al unui pilastru din
Quattrocento, fara ca prin aceasta cele doua feluri de decoratii sa fie
diferite, din punct de vedere general stilistic. Adevaratul contrast va
apare abia Tn momentul in care impresia de suprafata plana va fi
distrusa. Dar nici atunci nu e just sa se vorbeasca de ruina artei.
Putem admite ca in Renastere calitatea sentimentului decorativ a
fost, in medie, mai inalta, dar, in principiu, e cu putinta sa existe si
un alt punct de vedere. Si daca cineva e mai putin receptiv la
patosul barocului, va gasi poate o suficienta compensatie in gratia
rococo-ului, asa cum a fost ea realizata mai ales in tarile nordice.

Un cimp deosebit de instructiv de cercetare il constituie arta
metalului forjat - a grilajurilor de gradini si biserici, a crucilor de
morminte, a firmelor de hanuri - domeniu in care sintern ispititi de-a
socoti modelele plane drept invincibile; si totusi, si aici, se poate
realiza, prin mijloace diferite, o frumusete ce rezida dincolo de pura
planimetrie. Cu cit rezultatele in aceasta privinta au fost mai
stralucite, cu atit mai izbitor apare mai apoi contrastul cu epoca
urmatoare, atunci cind neoclasicismul a reintronat in mod hotarit si
in acest domeniu planul, si, prin aceasta, linia, ca si cum nu s-ar mai
fi putut concepe nici o alta posibilitate de exprimare.

lil. FORMA INCHISA SI FORMA DESCHISA

(Tectonic si atectonic)

Pictura /. Generalitati

Orice opera de arta este o forma inchegata, un organism. Nota
ei specifica cea mai importanta este tocmai caracterul ei de
necesitate, in sensul ca nimic n-ar putea fi schimbat sau deplasat,
totul trebuia sa fie asa cum este.

Daca in sens calitativ se poate spune despre un peisaj de
Ruysdael, tot asa de bine ca si despre o compozitie de Rafael, ca ele
sint, In egala masura, o realitate absoluta, perfect inchegata, nu e
totusi mai putin adevarat ca intre ele exista o diferenta esentiala,
constind in faptul ca acel caracter de necesitate poate fi obtinut pe
o baza diferita la unul fata de celalalt. in Italia, stilul tectonic a atins
in veacul al 16-lea un grad de suprema desavirsire, in timp ce
singura forma de reprezentare posibila pentru arta olandeza a
secolului al 17-lea (pentru Ruysdael, de pilda) a fost stilul liber,
atectonic.

Ar fi de dorit sa existe un cuvint special pentru a diferentia,
fara putinta de echivoc, termenul de compozitie inchisa - in sens
calitativ - in modul de reprezentare bazat pe tectonica, asa cum



apare in veacul al 16-lea si pe care-l opunem, in genere, stilului
atectonic din veacul urmator. in ciuda acestui dublu sens ce poate
preta la echivoc, am adoptat totusi in titlu termenii de « forma
inchisa » si « forma deschisa » pentru ca - in generalitatea lor - ei
caracterizeaza mai bine fenomenul decit termenii de tectonic si
atectonic, fiind mai precisi, ca determinare, decit sinonimii lor,
destul de aproximativi, ca: «sever» si «liber», «regulat» «si
neregulat», si altii similari.

O reprezentare se spune ca este o « forma inchisa » atunci
cind, cu mijloace mai mult sau mai putin tectonice, reuseste sa faca
din imagine o aparenta inchisa in sine, intorcindu-se mereu catre
sine. Si invers, stilul formei deschise se revarsa peste sine, tinde sa
para nemarginit, desi o secreta ingradire apare constant si aici,
asigurindu-i astfel caracterul de lucru « inchegat », in sens estetic.

S-ar putea aduce obiectia ca stilul tectonic a fost din toate
timpurile stilul solemnitatii si ca, in consecinta, el va fi folosit de
fiecare data cind se va sconta
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Un asemenea efect. La aceasta se poate raspunde ca, fara
indoiala, impresia de solemnitate nu are decit de cistigat printr-o
legitate raspicat exprimata; aici este vorba de faptul ca, pornind
chiar din aceleasi intentii, barocului nu i-a mai fost posibil sa recurga
la formele secolului precedent.

Nu trebuie sa ne imaginam insa ca notiunea de forma inchisa
e obligata sa coincida deplin cu cele mai realizate creatii ale unei
forme, de maxima rigurozitate, in genul ,Scolii din Atena" sau a
~Madonei Sixtine." Sa nu uitam ca asemenea compozitii reprezinta
totusi, chiar in cuprinsul epocii lor, un tip tectonic deosebit de
riguros, si ca alaturi de ele au existat si forme mai libere, fara o
osatura atit de categoric geometrica, putind fi la fel de bine
considerate ca « forme inchise», in sensul dat de noi acestei notiuni.
Ne gindim astfel la , Pescuitul miraculos" al lui R a fa e 1 sau la
.Nasterea Mariei" de Andrea del Sarto,dela Florenta. Extinzind
aceasta notiune, in cadrul ei isi vor putea gasi locul si operele
pictorilor nordici, dornici, inca din veacul al 16-lea, sa imbratiseze
forme deschise, dar totusi distingindu-se mult, in ansamblu, de stilul
pictorilor epocii urmatoare. Atunci cind Durer, in ,Melancolia",
incearca, in mod constient, sa se indeparteze de notiunea de forma
inchisa, pentru a fi mai in masura sa redea anumite stari sufletesti,
el e totusi mult mai aproape de oricare din pictorii contemporani lui,
decit de cei care-si vor concepe operele in stilul formei deschise.

Ceea ce apare, ca nota specifica, in toate imaginile secolului
al 16-lea, si anume verticala si orizontala, nu constituie in aceasta
epoca simple directii: ele detin un rol predominant in economia
tabloului. in schimb, secolul al 17-lea evita sa lase aceste elemente
de contrast sa devina prea sonore. Ele isi pierd forta tectonica, chiar
si acolo unde mai apar inca intr-o puritate completa.



in veacul al 16-lea, partile constitutive ale unei imagini se
orinduiesc 1n jurul unei axe mediane sau, acolo unde aceasta nu
exista, in sensul unui perfect echilibru a jumatatilor imaginii,
echilibru care, nu intotdeauna usor de definit, devine totusi perfect
perceptibil pentru simtire, prin contrast cu ordinea mai libera a
secolului al 17-lea. Este un contrast de felul celui pe care mecanica
il caracterizeaza prin notiunile de : echilibru « stabil » si « labil ».
Arta din epoca baroca va avea cea mai profunda aversiune fata de
stabilirea unei axe mediane; simetriile pure vor dispare, sau vor
deveni neinsemnate, prin tot felul de deplasari de echilibru.

E firesc ca secolul al 16-lea sa-si fi organizat imaginile in
functie de suprafata data. Fara ca artistul sa fi urmarit obtinerea
unei anumite expresii, continutul va fi astfel repartizat in interiorul
cadrului, incit sa faca impresia unei strinse dependente a unuia fata
de celalalt. Toate cele patru laturi si unghiurile colturilor sint
concepute ca fiind strins legate intre ele si isi gasesc ecouri in
intreaga compozitie. in veacul al 17-lea, continutul s-a eliberat de
servitutea cadrului. Artistul va intreprinde totul spre a evita impresia
ca o anumita compozitie ar fi fost inventata in vederea umplerii unei
anumite suprafete. Desi o discreta congru-
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enta continua, fireste sa se faca simtita, ansamblul trebuie sa
apara ca o decupare intimplatoare a lumii vizibile.

insasi preponderenta acordata in baroc diagonalei, ca directie
principala, constituie o zdruncinare a tectonicii imaginii, prin faptul
ca ea neaga caracterul dreptunghiular al scenei sau, cel putin, 1l
intuneca. Mergind mai departe pe aceasta cale, intentia artistilor
baroci de-a reprezenta « nelimitatul » si « intimplatorul » va atrage
si alte consecinte, in primul rind faptul ca asa-numitele aspecte «
pure», adica strict frontale si din profil, incep sa devina din ce in ce
mai rare. Arta clasica le iubise in forta lor elementara si se trudise
bucuros sa le scoata in evidenta contrastele, dar barocul va evita sa
imobilizeze formele Tn asemenea viziuni primare. Daca faptul se va
mai produce, el va fi numai rezultatul unei simple intimplari, lipsite
de orice fel de accent.

in ultima instanta deci, se va acorda preferinta nu unor
imagini putind fi considerate ca o lume de sine statatoare, ci numai
acelora ce s-ar desfasura in fata unui spectator intimplator, care ar
avea astfel sansa de a participa, o clipa, la un asemenea spectacol.
Prin urmare, dincolo de opozitia dintre verticala si orizontala, dintre
frontalitate si profil, dintre tectonic si atectonic, problema este de a
sti daca intentia artistului a fost ca imaginea sa fie vazuta sau nu in
totalitatea ei. Urmarirea « momentului care trece » in conceptia
despre imagine a veacului al 17-lea, este unul din momentele
esentiale ale « formei deschise ».

2. Motivele principale

Sa incercam a explica mai amanuntit aceste notiuni de baza.

1) Art a clasica se bazeaza in mod categoric pe un sistem de



linii  orizontale si verticale.Elementele ei componente se
individualizeaza cu o claritate si precizie desavirsite. Indiferent daca
e vorba de un portret sau de o figura, de o scena istorica sau de un
peisaj, imaginea este intotdeauna dominata de contrastul dintre
verticale si orizontale. Toate abaterile sint masurate dupa forma
originara pura.

in opozitie, chiar atunci cind barocul nu are intentia de a
suprima aceste elemente, el se straduieste, totusi, sa mascheze
contrastul prea categoric dintre ele. O structura tectonica prea
transparenta va fi socotita de artistii baroci ca prea rigida, contrarie
realitatii vietii.

Secolul preclasic a fost si el o epoca tectonica, dar in mod
inconstient. Reteaua verticalelor si a orizontalelor transpare
pretutindeni. Dar tendinta epocii era mai curind de a se elibera din
ochiurile plasei ce incatusa imaginea. Este uimitor cit de putin
tindeau acesti primitivi de-a trage profit din aceste linii directoare
precise. Chiar atunci cind apare o perpendiculara pura, ea se
exprima fara nici un fel de energie.
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Atunci cind atribuim secolului al 16-lea un puternic sentiment
pentru tecto-nie, nu intelegem prin aceasta ca, in cuprinsul lui, orice
figura trebuie sa fi inghitit - dupa o expresie germana populara - « o
vergea », Ci ca verticala traieste in ansamblul imaginii un rol
dominant, la fel ca si directia contrara - orizontala - ce se exprima
tot atit de limpede. Contrastele de directie actioneaza palpabil si
hotarit, chiar atunci cind nu apare si cazul extrem al unei intilniri in
unghi drept. Este tipic cit de solid se prezinta in arta cinquecentista
un sir de capete vazute sub unghiuri de inclinare diferite, si cum mai
tirziu raportul este tot mai mult transpus intr-o conceptie atectonica,
scapind oricarei masuratori.

Arta clasica nu este citusi de putin obligata sa reprezinte
numai aspecte pur frontale si de profil, aceste aspecte insa exista, si
ele constituie pentru simtire norma obisnuita. Ceea ce este
important pentru genul portretistic din veacul al 16-lea, nu este atit
procentul aspectelor pur frontale, cit faptul ca frontalitatea a putut
apare pentru un H o 1 b e i n ca ceva absolut natural, iar pentru
Rubens ca ceva cu totul nefiresc.

Aceasta renuntare la aportul geometriei schimba, fireste,
fizionomia aparentelor, in toate domeniile. Pentru un artist clasic, ca
Grinewald, de pilda, aureola ce inconjoara, in imaginea invierii, pe
Christos, era de forma circulara. Pornind dintr-o intentie identica de-
a reda solemnitatea, Rembrandt n-ar mai fi putut folosi aceasta
forma fara riscul de a parea arhaic. Frumusetea vie nu mai e
ancorata de forma limitata, ci de cea ilimitata.

Acelasi fenomen se regaseste si in istoria armoniei cromatice.
Contrastele pure de culoare intervin exact in momentul in care fsi
fac aparitia si contrastele de directie. Veacul al 15-lea le ignorase.
Treptat si paralel cu procesul consolidarii schemei lineare tectonice,



intra in scena si culorile, concepute pentru a se intensifica reciproc
si complementar, conferind astfel imaginii o solida baza cromatica.
Evoluind spre baroc, asistam apoi, si in acest domeniu, la fringerea
puterii contrastelor directe. Chiar atunci cind anumite contraste pur
cromatice vor continua sa se iveasca, pe ici pe colo, ele nu vor mai
fi In masura sa construiasca imaginea.

2) Simetria n-a fost nici ea pentru veacul al 16-lea forma
generala de compozitie, numai ca instaurarea ei s-a faptuit foarte
usor, si chiar acolo unde n-o intilnim precis explicitata, ea transpare
totusi sub forma unui echilibru clar intre cele doua jumatati ale
imaginii. Secolul al 17-lea a transformat acest echilibru stabil intr-
unui labil; cele doua jumatati ale imaginii diversificindu-se, simetria
pura nu a mai fost resimtita de catre baroc ca ceva firesc, decit
numai in sfera formelor arhitecturale, in mod natural mai supuse
unor constringeri de ordin tehnic, in schimb, pictura a reusit sa se
elibereze de ea cu totul.

Atunci cind vorbim de simetrie ne gindim, in primul rind, la
scenele de o anumita solemnitate, deoarece orice intentie in
vederea realizarii unei aparente monumentale solicita, implicit, o
atare viziune, pe cind cele avind la baza o
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conceptie profana nu-i simt citusi de putin necesitatea. E
neindoios ca simetria a fost inteleasa ca motiv in masura sa ajute la
crearea unei anumite expresii, dar trebuie sa tinem seama si de
diferentele in functie de epoca. Veacul al 16-lea a putut supune
simetriei chiar si scenele cele mai agitate, fara ca prin aceasta, ele
sa devina rigide, pe cind veacul al 17-lea rezerva acest principiu
numai momentelor solemne. Important este numai faptul ca si
atunci reprezentarea ramine atectonica. Eliberata de baza pe care o
avea in comun cu arhitectura, pictura nu mai contine principiul
simetriei, incorporat in Insasi structura ei; ceea ce se reprezinta este
pur si simplu o imagine, ale carei aspecte pot varia intr-un fel sau
altul. Chiar atunci cind tabloul reprezinta rinduri simetrice,
ansamblul insa n-a fost construit simetric.

in ,Altarul lldefonso" de la Viena, executat de Rubens, e drept
ca sfintele femei se grupeaza, doua cite doua, pe linga Maria, dar in
scena intreaga, fiind vazuta in racursiu, ceea ce era simetric in sine,
devine totusi nesimetric pentru ochi. in ,Pelerinii la Emaus"de la
Luvru (ii. 66), Rembrandt a tinut sa se mentina in cadrul simetriei,
plasind pe Christos exact in mijlocul nisei celei mari de pe peretele
din fund. Numai ca axa nisei nu coincide, citusi de putin, cu axa
imaginii, jumatatea din dreapta fiind mai larga decit cea din stinga.

Cit de puternic a fost sentimentul care se opunea simetriei
pure, se poate desprinde limpede din acele adaosuri pe care barocul
le-a executat, in mod unilateral, la unele imagini bine echilibrate ale
stilului clasic, pentru a le face mai vii. Galeriile de arta sint bogate in
asemenea exemple *). Vom mai cita cu aceasta ocazie si cazul inca



mai ciudat al unei copii dupa ,Disputa" Iui R a f a e 1, executata in
relief in epoca baroca (ii. 68). in aceasta lucrare, copistul a desenat
pur si simplu o jumatate mai scurta decit cealalta, desi compozitia
clasica pare sa traiasca tocmai din absoluta egalitate a ambelor
parti.

Nici nu poate fi vorba de o simpla schema, pe care artistii din
Cinquecento ar fi preluat-o, ca o mostenire gata pregatita, de la
predecesorii lor. Legalitatea severa nu este o particularitate
specifica artei primitive, ci mai ales celei clasice, In Quattrocento ea
se aplica fara multa energie, si chiar atunci cind apare intr-o forma
pura, efectul produs este slab. Termenul de simetrie nu semnifica
intotdeauna acelasi lucru.

Pentru prima data simetria a devenit o realitate vie in
compozitia lui Leonardo reprezentind ,Cina", prin izolarea figurii
centrale si tratarea contrastanta a grupurilor laterale. Artistii mai
vechi evitau sa plaseze pe Christos in centru, sau chiar atunci cind
admiteau aceasta schema, ei se fereau sa-i accentueze prea distinct
pozitia. Acelasi lucru se poate spune si pentru tarile nordice. in
»,Cina" lui Dirk Bouts de la Louvain, Christos se afla in centru, iar
mijlocul mesei coin-

x) Cfr. la Pinacoteca din Munchen (Nr. 169): Hemessen,
.Zarafii" (1536), cu marea figura a lui Christos, adaugata in secolul
al 17-lea.
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cide perfect cu mijlocul imaginii, in schimb compozitiei ii
lipseste cu desavirsir forta tectonica.

in alte cazuri, artistii primitivi nici macar nu aspira la simetrie.
Tabloul lui B o 11 i c e 11 i, ,Primavara", este numai aparent o
imagine simetrica, figura centrala nefiind plasata chiar in mijloc, si
acelasi lucru se poate spune si despre ,Adorarea magilor" de la
Munchen, a luiRogier van der Weyden. Este vorba aici de niste
forme intermediare, menite sa serveasca - asemenea asi-metriei
categorice din epoca baroca - pentru crearea unei impresii de
miscare mai insufletita.

in schimb, veacul al 16-lea se caracterizeaza printr-un evident
raport de echilibru compozitional, care se manifesta chiar atunci
cind imaginii i lipseste un centru subliniat intr-un fel oarecare. S-ar
parea ca nu exista nimic mai simplu si mai firesc decit modul cum
arta primitiva a stiut sa contrapuna doua figuri de importanta egala,
si totusi o imagine atit de echilibrata ca perechea celor doua
personaje cintarind monede a lui M a s sy s (de la Luvru), nu si-ar
putea gasi nici un fel de paralela in arta arhaica. Pentru a marca
aceasta diferenta, sa ne referim la tabloul de la Colonia,
reprezentind pe Maria si sf. Bernard, atribuit Maestrului vietii Mariei,
caruia un gust clasic ii va reprosa mereu un oarecare defect de
echilibru.

Barocul insa accentueaza in mod constient o singura latura,
creind astfel nu un dezechilibru - fapt care ar elimina opera



respectiva din sfera artistica - ci un fel de echilibru in suspensie. Sa
comparam in aceasta privinta, acele portrete duble executate de
van Dyck,cu lucrari de acelasi fel datorate luiH o1 b e i n sau
Rafael. La primul, echilibrul este intotdeauna suprimat, uneori prin
mijloace foarte insignifiante. Aceasta se intimpla chiar si atunci cind
nu mai e vorba de doua portrete oarecare, ci de doua figuri de sfinti,
ca de pilda cele doua imagini reprezentind pe cei doi sfinti loan de v
anDyck (laBerlin), care in mod obiectiv trebuiau sa aiba aceeasi
importanta.

in veacul al 16-lea, fiecarei directii 1i corespunde o directie
opusa, si fiecare lumina sau culoare fisi gaseste echivalentul
corespunzator. Barocul se complace insa in a lasa sa predomine o
singura directie, iar luminile si culorile sint astfel distribuite incit sa
nu rezulte un raport de plenitudine, ci unul de tensiune.

E drept ca si clasicismul tolera, intr-o masura, miscarea oblica.
Dar atunci cind Rafael, in ,lzgonirea lui Heliodor din Templu",
foloseste intr-o parte linia oblica in adincime, el o reia si in partea
opusa. Abia epoca baroca va face din miscarea unilaterala un motiv
specific. Si tot astfel se deplaseaza si accentele de lumina, in
vederea suprimarii echilibrului. O imagine clasica se recunoaste de
departe dupa felul cum luminile sint distribuite simetric pe intreaga
suprafata, sau dupa felul cum lumina capului - la un portret, de
pilda - se mentine in echilibru cu Ilumina miinilor. Barocul
procedeaza altfel. Fara a destepta impresia disproportiei, el
lumineaza puternic o singura parte, pentru a da iluzia tensiunii
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vietii, deoarece pentru el saturarea in mod egal a tuturor
partilor dintr-un tablou inseamna moarte. Peisajul linistit cu fluviu de
van Goyen, ,Vedere din Dordrecht", aflat la Amsterdam, in care
suprema luminozitate se afla concentrata pe una din laturi, ofera,
chiar numai prin acest fapt, un exemplu de distribuire a luminii,
imposibil de conceput in secolul al 16-lea, chiar atunci cind artistul
ar fi urmarit sa exprime o agitatie plina de patima.

Ruptura de sistemul echilibrului cromatic este evidenta intr-o
opera ca ,Andromeda" (il. 73) de Rubens, aflata la Berlin, in care o
masa stralucitoare de carmin - vesmintul aruncat jos - e plasata, ca
un puternic accent asimetric, in coltul din dreapta; tot astfel si
»~Suzana la baie" de Rembrandt, de la Berlin, a carei rochie rosie ca
cireasa de la extremitatea laturii drepte e vizibila de la mare
distanta. Aici intentia unei distribuiri asimetrice a culorilor este
vadita. Exista Tnsa si cazuri mai putin frapante, din care reiese in
mod pertinent ca barocul evita prin toate mijloacele crearea unei
impresii de plenitudine, asa cum intil-neam in arta clasica.

3). in stilul tectonic, continutul tine seama de spatiul furnizat
de un cadru dat, pe cind in stilul atectonic, raportul dintre continut si
cadru ar putea parea intimplator.

Fie ca avem de-a face cu o suprafata dreptunghiulara, sau cu
o alta rotunda, arta clasica urmeaza principiul de-a face din



conditiile date o lege constient acceptata, altfel zis, de-a concepe
astfel ansamblul, incit sa faca impresia ca un anumit continut a fost
ales pentru un anumit cadru, si invers. Cu ajutorul unor linii regulat
trasate, se pregateste intreaga compozitie, fixindu-se figurile de la
margine. Acestea pot fi sau mici arbusti plasati pentru a insoti o
figura, diverse forme arhitectonice ; in orice caz portretul apare
acum mai puternic ancorat de fondul spatiului dat decit inainte, cind
aceste raporturi erau urmarite cu mai multa indiferenta. Un profit
asemanator pentru stabilizarea figurii in interiorul cadrului se poate
trage si din bratele crucii, in imaginile reprezentind Rastignirea.
Orice imagine de peisaj va avea tendinta sa se consolideze cu
ajutorul unor copaci fixati la margine. Este o impresie cu totul
inedita pentru acela care, dupa ce a studiat pe primitivi, ajunge la
vastele peisaje ale unui Patenier, in care orizontalele si verticalele
intregii compozitii sint indeaproape inrudite cu tectonica incadrarii.

Fata de acestea, chiar si peisajele atit de sever construite ale
lui Ruys-d a e 1 par categoric instrainate de cadru, in asa fel incit nu
mai par a fi in functie de acesta. Imaginea se elibereaza de legatura
tectonica sau, cel putin, aspira sa n-o mai lase sa se exprime, decit
ca un factor ocult. Copacii continua sa fie proiectati pe cer, dar
artistul evita acum sa faca prea sensibil acordul lor cu perpen-
diculara cadrului. Sa ne referim numai la , Aleea de la Middelharnis"
aluiHobbema, pentru a vedea in ce masura acest peisaj a
pierdut orice legatura cu liniile marginale ale pinzei.
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Daca arta clasica a folosit atit de mult fondurile de arhitectura,
contribuia la aceasta si faptul ca ea gasea intr-o asemenea lume de
forme un material inrudit cu structura sa tectonica. E drept ca
barocul n-a renuntat la tectonica, dar el 1i fringe bucuros
austeritatea prin tot felul de draperii si alte elemente asemanatoare:
paralelismul coloanelor nu trebuie sa se mai raporteze la liniile para-
lele ale cadrului.

Acelasi lucru se poate spune si despre figura umana, al carei
continut tectonic este cit mai disimulat cu putinta. Din acest punct
de vedere trebuie judecate si acele imagini de tranzitie, «
secesioniste» ,ca tabloul reprezentind , Cele trei gratii" de Tintoretto
(Palatul Dogilor), care se agita in dezordine in cadrul dreptunghiular
al imaginii.

Problema recunoasterii sau a negarii rolului cadrului in
structura tabloului mai impune o alta intrebare inrudita: in ce
masura motivul ales de artist apare in interiorul cadrului, sau este
taiat de acesta. Este de la sine inteles ca nici barocul nu s-a putut
impotrivi necesitatii de a reprezenta o imagine deplin vizibila, dar el
a evitat sa mai lase ca fragmentul de imagine sa coincida ostentativ
cu obiectul. Sa fim bine intelesi: nici arta clasica n-a putut renunta
total la sectionarile laterale, dar imaginea actioneaza totusi ca un
intreg, deoarece ea urmareste sa prezinte spectatorului tot ceea ce
e esential, fata de care respectivele sectionari nu reprezinta decit



elemente lipsite de orice accent semnificativ. Artistii de mai tirziu
vor urmari insa In mod sistematic decuparile violente, nesacrificind
insa, nici ei, esentialul (ceea ce ar fi produs o impresie
dezagreabila).

in gravura lui D ii r e r infatisind pe sf. leronim (ii. 24), desi
spatiul este deschis la dreapta, unde apar citeva usoare sectionari,
impresia de ansamblu este a unei imagini absolut inchise: la stinga
un pilastru; sus, grinzi; o treapta este prevazuta paralel cu marginea
inferioara. Toate aceste elemente au evident rolul de a stabili un
cadru intregii compozitii, la fel ca si cele doua animale care se inte-
greaza perfect in largimea scenei si cu dovleacul din coltul din
dreapta, sus, inchi-zind si umplind spatiul in modul cel mai vizibil cu
putinta. Sa comparam acum aceasta scena cu interiorul luiPieter
Janssens (ii. 70), aflat la Pinacoteca din Munchen. Desi inversate,
ambele interioare sint absolut inrudite, mai ales prin latura lasata
deschisa, cu diferenta ca acum totul este transpus in atectonic. Nu
mai Intilnim grinda tavanului coincizind cu marginea scenei si a
imaginii: plafonul ramine astfel partial taiat. Lipseste pilastrul
lateral, astfel incit coltul nu e perfect vizibil, avind in partea opusa
un scaun cu vesminte aruncate la intimplare, puternic decupate.
Acolo unde atirna dovleacul, imaginea - o jumatate de fereastra - se
deschide spre colt si - in treacat fie spus - in locul paralelei linistite
a celor doua animale, stau aici pe primul plan doi papuci, aruncati in
dezordine 1in ciuda tuturor fintretaierilor si a incongruentelor,
imaginea nu provoaca inca impresia de ceva nelimitat. Un mod de
compozitie ce parea la inceput numai rezultatul intimplarii reuseste
sa constituie o imagine deplin satisfacatoare pentru spirit.
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4). Am vorbit mai Tnainte de dispozitia tectonica a Cinei lui
Leonardo, in care Christos - figura accentuata, centrala - este plasat
intre doua grupuri simetrice laterale. Elementul diferit si nou este
consonanta personajului principal cu formele de arhitectura
insotitoare; el nu ocupa numai mijlocul incaperii, ci coincide atit de
exact cu luminozitatea usii centrale, incit prin aceasta asistam la un
fel de intensificare a efectului, la un fel de aureola de glorie creata
in jurul lui. Desigur ca si barocul doreste sa-si sublinieze in aceeasi
masura figurile, prin ambianta creata in jurul lor, dar pentru el va fi
nedorita o asemenea lipsa de disimulare si o intentie prea evidenta
in aceasta coincidenta a formelor.

Motivul luiL e o nard o nu este ceva unic. El a fost reluat in
mod stralucit de R a f a e 1, in ,Scoala din Atena". Totusi, chiar
pentru artistii italieni din apogeul Renasterii, acest motiv n-a
constituit unica modalitate. Compozitii cu caracter mai liber nu
numai ca au fost posibile, dar ele au format chiar majoritatea.
Important pentru noi este numai faptul ca atunci aceasta dispozitie
a parut posibila, pe cind mai tirziu a fost peste putinta de realizat.
Dovada pentru aceasta ne-o da reprezentatul tipic al barocului
italian in tarile nordice, Rubens. Atunci cind el se departeaza de la



compozitia simetrica, aceasta divergenta a axelor nu va mai fi
resimtita ca o deviere de la forma stricta, ca in veacul al 16-lea, ci,
pur si simplu, ca ceva natural. Vechea compozitie ajunge sa para
insuportabila, prin « artificiosul» ei (a se compara ,Abraham si
Melchisedec", ii. 36).

Mai tirziu, prin Rembrandt, vom regasi dorinta obtinerii
monumentalitatii, Tn sensul artei clasice italiene. Dar, desi Christos
din tabloul reprezentind ,Pelerinii la Emmaus", este plasat in
mijlocul nisei, totusi pura consonanta dintre nisa si figura este
suprimata, aceasta scufundindu-se in spatiul inconjurator, supra-
dimensionat. Tot astfel si marea gravura in acvaforte, de forma
patrata ,Ecce Homo" a aceluiasi artist, prezinta o arhitectura
simetrica, vizibil inspirata de modelele italiene. Interesant e faptul
ca in aceasta arhitectura, artistul a introdus - printr-un puternic
suflu de miscare - o serie de mici personaje, astfel incit imaginea de
ansamblu a acestei compozitii tectonice capata aparenta unei
inventii intimpla-toare.

5). Criteriul decisiv pentru definirea stilului tectonic trebuie
cautat intr-o anumita ordine, ce nu se reduce, decit partial, la legile
geometriei, si care este In masura sa creeze impresia unei
cohérente si a unei legitati determinate de modul cum sint conduse
liniile, distribuite luminile, degradate culorile in functie de
perspectiva etc. Fara a cadea in anarhie, stilul atectonic se bazeaza
pe o ordine atit de libera, incit ne indreptateste, in genere, sa ne
referim la antagonismul dintre notiunile de legitate si de libertate.

in ceea ce priveste duetul liniei, am vorbit mai inainte de
contrastul dintre un desen de Durer si un altul de Rembrandt. Totusi
contrastul dintre reqgularitatea trasaturilor, la unul, si ritmul greu de
definit al liniilor la celalalt nu poate fi explicat numai prin notiunile
de linear si pictural; fenomenul mai

122

trebuie studiat si din punctul de vedere tectonic si atectonic.
Atunci cind un pictor recurge, pentru a reda un frunzis pictural, la
pete, in loc de forme precis delimitate, acest lucru face parte din
coherenta amintita, dar pata in sine nu e singurul element decisiv
pentru noul stil: in distribuirea petelor predomina acum un ritm mai
liber, complet diferit de toate modelele lineare ale desenului clasic
de copaci, fata de care fincercam sentimentul unei legitati
cohérente, de care nu ne putem elibera.

Atunci cind M a b u s e, in tabloul sau ,Danae", din 1527 (la
Mlnchen), picteaza ploaia de aur, aceasta ploaie este tectonic
stilizata in asa fel incit nu numai fiecare picatura de ploaie este o
mica trasatura dreapta, dar ansamblul pastreaza o ordine egala.
Fara a crea o configuratie strict geometrica, artistul reda o aparenta
esential diferita de orice interpretare baroca a unor picaturi in
cadere. Sa ne amintim pentru comparatie de caderea apei din cupa
ce se revarsa a unei fintini din tabloul de la Berlin al lui Rubens,
reprezentind pe Diana impreuna cu nimfele, surprinse de satiri.



Tot astfel si luminile unui cap de Velazquez au nu numai
formele insesizabile, caracteristice stilului pictural, dar acestea
executa un fel de dans, incomparabil mai liber decit orice fel de
distribuire a luminii in epoca clasica. Continua sa se manifeste si aici
o legitate, caci altfel n-ar exista ritm, dar aceasta legitate e de
esenta complet diferita.

Observatia se poate extinde astfel la toate celelalte elemente
ale imaginii. Spatialitatea artei clasice este, precum stim, gradata,
dar ea este gradata conform unor legi precise. «Cu toate ca
obiectele ce-mi stau in fata, spune Leonardo,) se succed unele dupa
altele intr-un raport continuu, Imi voi fixa totusi ca regula, a mea,
(distanta) din douazeci in douazeci de coturi, in acelasi fel cum
muzicianul a introdus intre tonuri - care de fapt, depind unele de
celelalte - citeva gradatii de la ton la ton (intervale)». Masurile fixe
pe care le propune Leonardo nu trebuie sa fie obligatorii pentru toti
artistii ; e interesant insa de observat ca o lege in esalonarea
planurilor in spatiu e usor perceptibila chiar in imaginile pictorilor
nordici din veacul al 16-lea. Si invers, un motiv ca acela al primului
plan supradimensionat a fost posibil numai atunci cind frumusetea
nu s-a mai cautat in simetrie, si cind lumea a fost in stare sa guste si
farmecul unui ritm abrupt. Fireste ca la baza exista si atunci o
anumita lege, aceasta nu mai era insa cea a unei proportionalitati
directe si clare, ci de o natura diferita, actionind in consecinta ca o
ordine libera.

Stilul formei inchise este un stil «arhitectonic». El construieste
in felul naturii, cautind in aceasta elementele cu care se simte
inrudit. Predilectia pentru formele originare, asemenea verticalei si
orizontalei, se combina cu nevoia de limita, de ordine, de lege.
Niciodata nu s-a perceput mai puternic s'metria

*) Leonardo, Traktat von der Malerei (Tratat despre pictura),
ed. Ludwig 31 (34),
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figurii umane, niciodata nu s-a simtit mai insistent si staruitor
ca atunci contrastul dintre directiile orizontale si verticale, ca si
proportionalitatea Tnchisa. Pretutindeni stilul tinde spre elementele
solide si permanente ale formei. Natura este un cosmos, iar
frumusetea este legea revelata.l).

in stilul @ tectonic, interesul pentru formele construite si
inchise in ele insele dispare. Imaginea inceteaza de a mai fi o
arhitectura, iar in figura elementele arhitectonice devin secundare.
Esential intr-o forma nu mai este osatura acesteia, ci suflul Tn
masura sa preschimbe rigiditatea, in fuziune si miscare. Valorilor
existentei i s-au substituit cele ale devenirii. Din limitata,
frumusetea a devenit ilimitata.

Atingem astfel din nou notiuni care, dincolo de categoriile
estetice, lasa sa transpara o diferenta fundamentala in modul de
concepere a universului.

3. Consideratii asupra subiectelor



Raportat la veacul al 15-lea, modul cum s-a constituit
imaginea in portretul maestrilor clasici este un spectacol cu totul
nou. Totul conlucreaza aici in vederea obtinerii aceluiasi efect ; felul
de a pune in evidenta contrastele de forme, plasarea capului pe
verticala, folosirea unor forme insotitoare pentru crearea unor
puncte tectonice de sprijin, micii copaci dispusi simetrici, si altele
similare. Sa luam ca exemplu ,Portretul lui Carondolet" de Barend
van Orley (ii. 67) si ne vom convinge usor cit de mult este
conditionata conceptia artistului de idealul unei structuri tectonice
solide, prin felul cum este accentuat paralelismul gurii, al ochilor, al
barbiei si al pometilor, ce contrasteaza cu directia contrara, limpede
exprimata, a verticalei. Orizontala este subliniata prin boneta si se
repeta in motivul asezarii bratului si al parapetului de pe perete, iar
verticala este sustinuta de liniile ascendente ale tabloului.
Pretudindeni simtim inrudirea figurii cu baza ei tectonica. Ansamblul
este in asa mod acordat cu intreaga suprafata, incit apare ca
neclintit in soliditatea sa. O asemenea impresie se impune chiar si in
portretele in care capul nu e prezentat intr-o imagine pe latime,
pozitia verticala raminind insa mereu cea normala. intelegem astfel
ca, pornind de la o atare conceptie, fronta-litatea pura putea fi
resimtitd nu ca ceva cautat iIn mod deliberat, ci ca pe o forma
fireasca. Autoportretul lui Durer de la MUnchen, o imagine frontala
absoluta, nu reprezinta numai o marturie personala pentru aceasta
conceptie, ci este Tn masura sa ilustreze noua arta tectonica, in
ansamblu. Holbein, Aldegrever, Bruyn toti au mers pe aceeasi cale.

Tipului din veacul al 16-lea, solid concentrat asupra lui insusi,
ii putem opune tipul baroc din ,Portretul lui Hendrik van Thulden",
executatde Ru b e n s (il. 69).

*) Cfr. L. B. Albirti, De re aedificatoria lib. IX, passim. (N. A.).
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Elementul contrastant al acestui portret fata de oricare din
cele anterioare este, in primul rind lipsa unei tinute categorice.
Numai ca trebuie sa ne ferim de a judeca, din punctul de vedere al
expresiei, aceste doua categorii dupa un etalon comun, ca si cum
pictorii si-ar fi caracterizat modelele respective folosind mijloace
identice. Imaginea este construita acum pe fundamente cu totul
diferite. Sistemului verticalelor si orizontalelor, fara sa fi fost
propriu-zis inlaturat, i s-a acordat, in mod constient, mai putina
importanta. Artistul nu mai permite raporturilor geometrice sa se
manifeste intr-un mod prea strict, ci le trateaza cu usurinta, ca si
cum ar fi vorba de un joc. in desenul capului, elementul simetric si
tectonic este umbrit. Desi suprafata imaginii este inca
dreptunghiulara, figura nu mai tine cont de sistemul axelor, si chiar
in planul din fund nu se mai incearca a se pune de acord forma cu
cadrul. Din contra, se cauta a se da impresia, ca si cum cadrul si
ceea ce-1 umple, n-ar mai avea nimic de a face unul cu celalalt.
Miscarea se desfasoara diagonal.

Este firesc ca se evita frontalitatea ; in schimb verticalitatea n-



a putut fi ocolita. Si In baroc exista oameni «drepti». Ceea ce pare
insa ciudat este faptul ca verticala si-a pierdut insemnatatea ei
tectonica. Oricit de pur ar fi exprimata, ea nu mai face cauza
comuna cu sistemul ansamblului. Sa comparam bustul executat de
Titian, ,Bella" din Palazzo Pitti, cu , Luigia Tassis" de van D y c k,
din Liechtenstein. in primul caz figura traieste in cuprinsul unui
ansamblu tectonic de la care capata si caruia ii da forta; in al doilea,
figura s-a instrainat de baza ei tectonica. Acolo figura are ceva fix,
aici ea este in miscare.

Si tot astfel se intimpla si in domeniul portretului barbatesc in
picioare, a carui evolutie - incepind din veacul al 16-lea - este
marcata de slabirea progresiva a legaturii dintre cadru si imagine.
Atunci cind Terborch prezinta personajele sale in picioare, izolate
intr-un spatiu gol, raportul dintre axa figurii si axa imaginii pare sa
se fi volatilizat cu totul.

De la portret ajungem la o tema mai complexa, in genul celei
imaginate de S c o r e 1 in figura ,Magdalenei" sezind (ii. 72).
Fireste ca nimic nu obliga pictorul sa aleaga o anumita poza, dar in
acel moment era evident ca dreapta si verticala hotarau tonul
imaginii. Verticalismului figurii i raspunde verticalismul copacului si
al stincii. Motivul insusi, al unei figuri sezind, contine o directie
contrarie orizontalei, opozitie ce se repeta in peisaj si in crengile
copacului. Imaginea in intregime, cu incrucisarile sale de linii in
unghi drept, nu cistiga astfel numai o mare stabilitate, ci - Intr-un
grad suprem - caracterul unei forme ,inchisa in sine insasi". Din
repetarea unor asemenea raporturi se creeaza impresia ca
suprafata pinzei si continutul ei se conditioneaza reciproc.

Atunci cind comparam figura lui S c or e 1 cu una din temele
similare tratate adesea si de Rubens in tablourile sale, intilnim o
serie intreaga de diferente, pe care le-am mai semnalat si atunci
cind ne-am ocupat de portretul doctorului Thulden. Parasind arta
Tarilor-de-Jos, vedem ca si in Italia, un artist retinut ca
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Guido Reni (il. 71), prezinta aceeasi tendinta de inmuiere a
structurii rigide, tinzind spre atectonism. Unghiurile drepte din
aceasta imagine sint pe cit posibil Tnlaturate, negindu-li-se rolul lor
de principiu activ, determinant din punct de vedere formal. Fluxul
principal de miscare se desfasoara in diagonala si desi distribuirea
maselor nu se departeaza inca prea mult de echilibrul Renasterii -
este suficient sa ne amintim de Titian, pentru a face pe deplin
lamurit caracterul baroc al acestei lucrari. La drept vorbind, esential
in imprimarea acestui caracter nu e atit poza de nonsalanta
destindere pe care o infatiseaza figura femeii pocaite, ci mai ales
modul cum spiritul concepe acum acest motiv, diferit de cum
procedase veacul al 16-lea, in sensul ca atit forta, cit si moliciunea
se desfasoara pe alte baze, atectonice.

Nici o natiune nu se poate compara cu cea italiana, in modul
atit de convingator cu care a stiut sa trateze nudul intr-un stil



tectonic. Am fi inclinati chiar sa afirmam ca insusi acest stil a iesit
din contemplarea corpului uman, si ca n-am putea justifica mai bine
existenta acestei splendide plante care e corpul omenesc, decit
concepind-o sub speciae architecturae. Dar aceasta impresie se va
risipi de indata ce vom vedea felul cum un artist ca Rubens sau ca
Rembrandt, pornind de la o intuitie diferita, au tratat aceeasi tema,
astfel incit sa ne convinga ca abia Tn noua lor versiune natura pare
sa se fi reprezentat pe sine insasi.

Vom explica aceasta afirmatie cu exemplul modest, dar clar al
unei lucrari de Brescianino (ii. 74). Comparata cu o imagine din
Quattrocento - de pilda, tot cu o ,Venus", a lui Lorenzo di Credi (ii.
4) - s-ar parea ca arta ar fi descoperit aici, pentru prima data, linia
dreapta. In ambele cazuri avem de-a face cu o figura verticala in
picioare, dar aceasta verticala a dobindit in veacul al 16-lea o cu
totul alta insemnatate. Dupa cum termenul de simetrie nu semnifica
intotdeauna acelasi lucru, tot atit de putin este echivalenta
intotdeauna si notiunea de linie dreapta. Uneori acesti termeni se
iau intr-o acceptie mai laxa, alteori mai stricta. Abstractie facind de
deosebirile de calitate, in ceea ce priveste «imitatia», Brescianino
poseda un anumit caracter tectonic ce conditioneaza atit orga-
nizarea formelor in cuprinsul suprafetei, cit si reprezentarea
structurii acestora. Figura s-a redus la o schema in asa fel incit, intre
diferitele fragmente ale formei, artistul e in masura sa stabileasca o
serie de contraste elementare (tot asa cum procedeaza si atunci
cind are de-a face cu un cap izolat). Ansamblul imaginii a ajuns sa
fie guvernat numai de forte tectonice, axa imaginii si cea a figurii
fortificindu-se reciproc. Si atunci cind femeia fsi ridica unul din brate,
oglindindu-se in cavitatea scoicii, se creeaza - ideal vorbind - o
orizontala pura care, la rindul ei, sprijina si intensifica efectul
verticalei. intr-o asemenea conceptie despre figura, umana, un
acompaniament arhitectonic de genul nisei cu trepte plasata in
planul din fund, va apare drept un element absolut firesc. Din
acelasi impuls - desi nu cu aceeasi strictete de executie - si-au
pictat si pictorii nordici, Durer, Cra-
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nach sau Van Orley, 6 serie de imagini reprezentind pe Venus
sau Lucretia, a caror importanta din punctul de vedere al evolutiei
istorice, se cere judecata in lumina notiunii de «tectonic».

Atunci cind Rubens va relua aceeasi tema, este uimitor sa
constatam cit de rapid si de firesc imaginile isi vor pierde caracterul
lor tectonic. in marea figura a ,Andromedei" cu bratele ridicate
deasupra capului (ii. 73), desi el nu evita verticala, totusi actiunea
structurii tectonice nu se mai face simtita. Dreptunghiul tabloului nu
mai apare inrudit, prin liniile sale, cu figura; tot ceea ce o separa de
cadru nu mai poate fi socotit intre valorile constitutive ale imaginii.
Corpul, chiar daca este reprezentat frontal, nu imprumuta aceasta
frontalitate de la suprafata tabloului. Contrastele de directie a fost
suprimate, iar tectonicul din imaginea corpului nu se mai dezvaluie



decit in chip tainic, ca din adincuri. Accentul expresiv a facut un salt
in partea opusa.

Pinzele cu caracter solemn, in special cele reprezentind figuri
de sfinti, par a nu se putea lipsi de o tinuta tectonica. Dar, desi
secolul al 17-lea mai foloseste inca simetria, totusi acest fel de
compozitie nu mai e obligatoriu pentru construirea imaginii.
Rinduirea figurilor desi ar mai putea fi conceputa simetric, aparenta
imaginii in ansamblu s-a departat de simetrie. Astfel, cind barocul
infatiseaza - cu vadita predilectie - un grup simetric, dar in racursiu,
rezultatul nu mai reprezinta citusi de putin o simetrie a imaginii. Dar
chiar si atunci cind se renunta la racursiu, acest stil dispune si de
alte mijloace pentru a da spectatorului impresia ca spiritul
reprezentarii nu ar fi tectonic, chiar atunci cind se admit, pina la un
anumit grad, unele simetrii. Opera lui Rubens contine exemple
foarte elocvente pentru asemenea compozitii ,simetrico-asimetrice"
(ii. 76). Este suficient numai sa apara foarte mici deplasari si
dezechilibruri, pentru a nu lasa sa se iveasca impresia unei ordini
tectonice.

Atunci cind Rafael a pictat ,Parnasul" si ,,Scoala din Atena", el
a putut sa se bizuie pe convingerea generala ca, pentru asemenea
adunari animate de o stare sufleteasca ideala, lucrul cel mai nimerit
ar fi sa recurga la schema severa a unui centru puternic accentuat.
Poussin, in ,Parnasul" sau de la Madrid, a urmat aceasta schema,
dar, cu toata admiratia sa pentru Rafael, ca om al veacului al 17-lea,
el a dat epocii sale ceea ce aceasta-i cerea; cu mijloace abia
perceptibile, simetria a fost transpusa in atectonic.

Printr-o evolutie analoga a trecut si arta olandeza in tema cu
mai multe figuri, a «puscasilor». ,Garda de noapte" a lui Rembrandt
are ca antecedente cinquecentiste acele imagini simetrice, de un
caracter pur tectonic. Fireste, ar fi simplist sa se creada ca imaginea
lui Rembrandt n-ar fi decit descompunerea unei vechi scheme de
simetrie: punctul sau de plecare nu se afla de loc pe aceasta linie. E
drept Tnsa ca aceasta complexa problema portretistica - cu o figura
centrala si o impartire simetrica a capetelor de ambele parti - ce
fusese simtita odinioara drept forma cea mai potrivita de
reprezentare, nu a mai putut
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fi recunoscuta in veacul al 17-lea drept o realitate vie, chiar
atunci cind trebuia sa se exprime rigiditatea si gravitatea.

Tot astfel, si in tabloul istoric, barocul a refuzat aceasta
schema. Chiar si in arta clasica, compozitia centrala nu a fost
intotdeauna forma obisnuita de reprezentare a unui eveniment - se
poate compune tectonic si fara accentuarea axei mediane - ea
aparea insa foarte des, imprimind operelor de fiecare data, un
caracter de monumentalitate. Dar atunci cind Rubens va reprezenta
sinaltarea Mariei" (ii. 87), desi era tot atit de hotarit sa exprime
solemnitatea ca si Ti ti a n pictind ,Assunta",el nu consimte sa-si
inalte figura principala pe axa mediana, asa cum procedase arta



secolului precedent, ci paraseste verticala clasica si imprima intregii
miscari o directie oblica. in felul acesta, el a deplasat in atectonic,
axa tectonica pe care o gasise la Michelangelo in scena ,Judecatii de
apoi".

Sa mai repetam o data: compozitia centrala nu e altceva decit
o intensificare a tectonicului. Se poate deci opta pentru acest mod
de redactare, asa cum a procedat Leonardo in ,Adorarea magilor",
si asa cum au facut - in operele lor celebre - si alti pictori din sud
sau din nord, preluind acelasi tip (a se compara lucrarea lui Cesare
de Sesto de la Neapole si cea a Maestrului mortii Mariei de la
Dresda). Dar se poate compune si accentuat, fara ca artistul sa fie
totusi nevoit de-a cadea in atectonic. in tarile nordice, aceasta
ultima forma s-a bucurat de-o mai mare apreciere (vezi ,Adorarea
magilor" de Hans von Ku 1 m b a ¢ h, din Muzeul din Berlin), dar ea
este familiara si italienilor din veacul al 16-lea. Tapiseriile lui Rafael
utilizeaza, In mod egal ambele posibilitati. Dar aceasta relativa
libertate, de indata ce-o comparam cu totala dezinvoltura baroca,
face din nou impresia unei supuneri absolute fata de reguli.

in ce mod este patruns de spirit tectonic chiar si un peisaj
idilic, se poate vedea perfect din micul tablou ,Popas in timpul fugii
in Egipt" de Isenbrant (78). Efectul tectonic al figurii centrale este
pregatit din toate partile. Pentru aceasta, simpla dispunere in jurul
unei axe n-a fost suficienta; verticala este sustinuta lateral si
condusa mai departe pina in ultimul plan, in timp ce structura
terenului si planurile din fund au functia sa exprime si sensul opus.
Desi modesta si neinsemnata, mica imagine devine astfel un
membru al marii familii, din care face parte si ,Scoala din Atena".

Dar aceeasi schema poate exista fara ca axa mediana sa fie
accentuata, asa cum a procedat, intr-o tema identica, Coecke van
Aelst (fig. 77), elevul lui Barend van Orley. Aici figurile au fost
impinse lateral, fara ca prin aceasta echilibrul compozitiei sa fi fost
zdruncinat. in crearea acestei impresii, un rol important il joaca si
copacul, care, desi nu se afla la mijloc - si in ciuda devierii sale -
permite sa intelegem unde este centrul tabloului. Tot astfel, desi
trunchiul nu reprezinta o verticala matematica, simtim ca este
indeaproape inrudit cu liniile de incadrare a imaginii; intreaga planta
pare sa se contopeasca cu suprafata tabloului. Prin asemenea
procedee, stilul este perfect inchegat.

E interesant de observat ca tocmai peisajele sint mai in
masura sa ne arate ca importanta acordata valorilor geometrice
determina, in ultima analiza, caracterul tectonic al unei lucrari.
Toate peisajele din secolul al 16-lea poseda o anumita structura
bazata pe un sistem de verticale si de orizontale care, in ciuda «
natura -letei» lor, face usor perceptibil raportul lor interior cu o
opera arhitectonica. Stabilitatea in echilibrul maselor, soliditatea in
modul cum e umpluta intreaga suprafata, desavirsesc aceasta
impresie. Sa ne fie permis, pentru lamurire, de a opera cu un
exemplu ce nu constituie o pura imagine peisagistica, dar care



tocmai prin aceasta, poarta mai limpede pecetea tectonicului
,Botezul lui Christos", de Pate-nier (ii. 81).

in primul rind, acest tablou este un magnific exemplu de stil
planimetric. Christos se afla pe acelasi plan cu Botezatorul, al carui
brat nu paraseste suprafata; copacul de la margine e cuprins in
aceeasi zona, iar mantaua - de culoare bruna intinsa pe pamint,
face legatura dintre aceste elemente. in toate planurile, numai
forme de largime, dispuse in straturi paralele. Nota dominanta este
data de figura lui Christos.

Dar tot atit de bine, aceasta imagine se poate incadra si in
sfera notiunii de tectonic. in acest caz vom porni de la pura
verticalitate a lui Christos si de la modul cum aceasta directie este
pusa in evidenta, prin contrast. Copacul este perceput intr-un acord
deplin cu marginea tabloului, de la care capata forta, dupa cum si
aceasta margine serveste consolidind si inchizind imaginea.
Orizontalitatea straturilor de peisaj se acorda tot atit de bine si cu
liniile de baza ale tabloului. Peisajele de mai tirziu nu vor mai
produce o asemenea impresie: formele se vor impotrivi unei
incadrari prea stricte, decuparea va parea intimplatoare, iar
sistemul axelor va ramine fara accente. Pentru obtinerea unei astfel
de impresii nu va fi nevoie de violente. Ruysdael, in lucrarea la care
ne-am referit adesea ,Vedere asupra orasului Haarlem" (il. 75), reda
un peisaj absolut plat, cu un orizont foarte linistit si adinc. S-ar
parea ca e imposibil ca aceasta linie puternica, unica in elocventa
ei, sa nu-si asume un rol tectonic. Si totusi, impresia produsa e cu
totul alta: ceea ce resimtim este numai nesfirsita intindere a
spatiului, pentru care nici o ingradire nu mai are sens, iar imaginea
a devenit un model tipic pentru acea frumusete a infinitului, pe care
abia barocul a fost in stare s-o sesizeze pentru intiia oara.

4. Caractere istorice si nationale

Daca voim sa intelegem mai bine, din punct de vedere istoric
cele doua notiuni, cu sensuri atit de multiple, de care ne ocupam
acum, este necesar sa ne eliberam de ideea ca treapta primitiva a
artei s-ar caracteriza printr-o coherenta tectonica precisa. Desigur
ca si pentru artistii primitivi au existat unele ingradiri si delimitari de
ordin
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tectonic, dar, din cele spuse mai inainte, s-a putut intelege,
credem, ca arta n-a cunoscut adevarata rigoare tectonica, decit in
momentul cind a ajuns la deplina ei libertate. Din punctul de vedere
al continutului tectonic, in pictura mai veche nu s-ar putea intilni nici
o0 singura lucrare, comparabila cu , Cina" lui Leonardo, sau cu ,,
Pescuitul miraculos" al lui Rafael. Un portret de Dirk Bouts (il. 79)
are o arhitectura mai laxa, in comparatie cu structura mai solida a
unuia de Massy s sau van Orie y (il. 67). in comparatie cu sistemul
atit de simplu si de limpede al veacului al 16-lea, o capodopera ca
aceea a lui Rogi er van der Weyden - altarul ,, Regilor magi ", de la
Minchen - pastreaza inca, in liniile sale principale, ceva nesigur si



oscilant, in timp ce culoarea, lipsita de contrastele elementare
menite sa se sustina reciproc in echilibru, e departe de-a avea un
caracter « 1inchegat ». Si chiar printre artistii din generatia
urmatoare, un pictor ca Schongauer nu reuseste sa atinga
plenitudinea tectonica a clasicismului. Privindu-i opera, mai avem
inca impresia ca nimic nu este solid « ancorat ». Fronta-litatea
ramine fara intensitate, simetria impresioneaza slab, iar raportul
dintre suprafata si continutul ei pastreaza inca ceva intimplator. Ca
dovada voi cita ,, Botezul lui Christos" de Schongauer, pe care il voi
pune alaturi de o compozitie clasica executata ceva mai tirziu de
Wolf Traut, aflata la Muzeul Germanic din NuUrnberg, si care se
desfasoara pe un plan clar centrat cu figura principala vazuta
frontal, dispozitie tipica pentru veacul al 16-lea, pe care arta nordica
n-o va pastra, de altfel, multa vreme.

in timp ce in Italia, forma « inchisa » era socotita drept singura
« vie », arta germana, chiar atunci cind nu se preocupa de ultimele
formulari, se indreapta hotarit spre un repertoriu de forme mai
destinse, mai libere. Uneori Altdorfer da dovada unei simtiri artistice
atit de personale, incit ne vine greu sa-1 mai incadram in momentul
istoric. Si totusi, nici el n-a scapat de amprenta epocii sale. La prima
vedere, opera sa, ,Nasterea Fecioarei" (la Pinacoteca din Munchen),
ar parea sa contrazica orice fel de gindire tectonica; dar privind mai
atent cununa pe care o formeaza grupul ingerilor, pozitia absolut
centrala a ingerului celui mai inalt care ras-pindeste tamiie, ne dam
imediat seama ca orice incercare de-a «introduce prin contrabanda
» aceasta compozitie intr-o viziune artistica ulterioara devine
imposibila.

Se stie ca, pentru ltalia, Correggio a fost acela care a rupt de
timpuriu legatura cu arta clasica. Desi nu jongleaza cu unele
deplasari, asa cum face uneori Paolo Veronese in tablourile sale - in
dosul carora percepem totusi strictetea sistemului sau tectonic -
opera lui este intim, fundamental si specific atectonica. Totusi
acestea sint abia Tnceputuri, si ar fi principial gresit, daca l-am
masura pe el, lombard, cu modelele florentine sau romane
contemporane. Aceasta deoarece toata partea nordica a lItaliei a
avut de totdeauna o conceptie proprie, in ceea ce priveste strictetea
sau nestrictetea, din punct de vedere formal.

O istorie a stilului tectonic nu poate fi scrisa, fara a se tine
seama de deosebirile de ordin national si geografic. Dupa cum s-a
spus, Nordul a simtit, de cind lumea,
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mai atectonic decit Italia. Stricta supunere la o ordine si la o
«norma» apare curind aici ca ceva in stare sa ucida viata.
Frumusetea nordica nu este o frumusete a ceea ce e limitat si inchis
in sine, ci a ilimitatului si a infinitului.

Sculptura

Este evident ca figura sculptata nu este supusa unor conditii



diferite de cele care stau la baza imaginii pictate. Problema
tectonicului si a atectonicului devine speciala pentru sculptura abia
in ceea ce priveste modul ei de amplasare, altfel spus, atunci cind o
judecam in relatia ei cu arhitectura.

Nu exista statuie libera, care sa nu-si aiba radacinile in
arhitectura. Soclul, sprijinirea ei de un perete, orientarea in spatiu -
toate acestea sint elemente arhitectonice. Ori, aici se petrece ceva
analog fenomenului observat in relatia dintre cadrul tabloului si
continutul lui: dupa o perioada de acord reciproc, elementele vor
incepe a se instraina unele de altele. Figura se va smulge din nisa,
nu va mai voi sa recunoasca zidul din spate ca o forta obligatorie, si
cu cit axele ei tectonice vor deveni mai putin perceptibile, cu atit va
fi mai evidenta ruperea legaturilor cu baza ei arhitectonica.

Sa mai revenim o data la ilustratiile 28 si 29. Figurii luiPu g e
t 1i lipsesc liniile verticale si orizontale, totul este linie oblica ce
cauta sa iasa din sistemul arhitectonic al nisei; mai mult inca, nici
chiar spatiul nisei nu mai este respectat, din moment ce marginile ei
au fost taiate, iar planul din fata depasit. Dar aceasta contradictie
nu intra inca in arbitrar. Elementul atectonic abia acum este valori-
ficat asa cum se cuvine, prin faptul ca se raporta la un element
opus, si spunind aceasta intelegem foarte bine prin ce anume
dorinta de libertate a barocului este cu totul altceva decit viziunea
artistica relativ «destinsa» a primitivilor, care nu erau constienti de
ceea ce faceau. Atunci cind Desiderio plaseaza la picioarele
pilastrilor Monumentului funerar Marsuppini, de la Florenta, doi copii
care tin un blazon, fara a-i fixa, in vreun fel, de constructie, acesta
este semnul unui sentiment tectonic inca nedezvoltat, foarte
deosebit de modul cum barocul va suprima in plastica sa articulatiile
tectonice, si care reprezinta o negare constienta a barierelor pe care
le-ar ridica tectonicul. in biserica S. Andrea din Quirinal (Roma), B e
rniniface ca figura patronului bisericii sa pluteasca in sus, dincolo
de segmentul frontonului, Tn spatiul liber. S-ar putea vedea in
aceasta o consecventa in reprezentarea miscarii, dar secolul nu mai
suporta stratificarea tectonica si consonanta figurii cu ordinea
arhitectonica, nici macar la motivele absolut linistite. Cu toate
acestea, nu e vorba de o contradictie atunci cind sustinem ca
aceasta sculptura atectonica nu se poate, citusi de putin, separa de
arhitectura.
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Faptul ca figura clasica optase atit de hotarit pentru inscrierea
in plan se poate concepe si ca un motiv tectonic, tot astfel dupa
cum rotatia baroca a figurii, care pare ca se smulge din suprafata,
trebuia sa corespunda gustului atectonic. Si chiar atunci cind
statuile se vor insira in rinduri - la altar sau la perete - va deveni o
requla ca ele sa se intilneasca intr-un unghi cu planul principal.
Farmecul unei biserici rococo consta in faptul ca sculptura s-a
eliberat «ca o floare ce se deschide».

Neoclasicismul va reveni apoi din nou in tectonic. Pentru a nu



mai aminti alte exemple, ne vom referi numai la faptul ca, atunci
cind K1 e n 2 e a amenajat sala tronului in Palatul Rezidential din
Minchen, sau atunci cind Schwan -t h a 1 e r a sculptat figurile
stramosilor familiei regale, nu a existat nici o indoiala ca acele figuri
trebuie rinduite in sirul coloanelor. in mod cu totul diferit fusese
rezolvata de catre rococo o problema similara, in sensul ca, in sala
imperiala din manastirea Ottobeuren, statuile au fost astfel dispuse
incit se intorc usor, doua cite doua, unele spre celelalte, ceea ce
dovedeste independenta lor, din principiu, fata de alinierea zidului,
fara ca prin aceasta ele sa fi incetat de a mai fi dependente de
perete.

Arhitectura

Pictura poate, arhitectura trebuie sa fie tectonica. Pictura fisi
realizeaza de deplin valorile ei specifice, abia atunci cind renunta la
tectonic, in timp ce, pentru arhitectura, suprimarea osaturii
tectonice ar fi echivalenta cu o sinucidere. La drept vorbind, in
pictura numai cadrul apartine, propriu-zis, tectonicii, si, pe masura
ce imaginea va evolua, ea se va emancipa si de cadru. in ceea ce
priveste arhitectura, ea este tectonica prin insami esenta ei si numai
elementele decorative par sa se comporte cu mai multa libertate.

Cu toate acestea - asa cum o dovedeste istoria artei plastice -
zguduirea prin care a trecut tectonica a fost insotita de procese
similare si in arhitectura. Daca ezitam sa vorbim, pur si simplu, de o
faza atectonica si in acest domeniu, putem in schimb folosi fara nici
o teama notiunea de «forma deschisa», pe care s-0 opunem «formei
inchise».

Formele sub care se manifesta aceste notiuni sint deosebit de
variate. Pentru a ne usura sesizarea lor in ansamblu, le vom separa
in mai multe categorii.

in primul rind stilul tectonic este cel al ordinei coerente si al
legitatii clare, in timp ce stilul atectonic este cel al unei legitati mai
mult sau mai putin ascunse si al ordinei incoerente. in primul caz,
cercul vital, sensibil pretutindeni, consta in recunoasterea necesitatii
construirii unui edificiu, in care nimic n-ar putea fi clintit de la loc. in
cel de-al doilea intilnim o arta, in aparenta lipsita de norme. Desigur
«ca-si da aere», deoarece estetic vorbind, forma e necesara in orice
arta.
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Barocului 1i place insa sa-si disimuleze norma, sa-si fringa
cadrele si articulatiile, sa introduca disonanta, ajungind ca, in
elementele decorative, sa provoace chiar impresia unei pure
intimplari.

Mai departe: din stilul tectonic face parte tot ceea ce
impresioneaza n sensul limitarii si al saturarii, in timp ce in stilul
atectonic, forma inchisa se deschide, altfel spus, isi schimba
proportia de saturatie - din maxima, in minima; forma «terminata»
este Tnlocuita cu o alta, aparent neterminata; cea limitata, cu cea
ilimitata. in locul unei impresii de liniste, ia nastere un sentiment de



tensiune si de miscare.

La cele de mai sus se adauga - si acesta este punctul al
treilea - transformarea formei rigide in forma fluenta. Pentru
aceasta nu e necesar sa se fi eliminat linia dreapta si unghiul drept:
este suficient ca, pe ici. pe colo, o friza sa fie modelata convex, ca
un colt sa se indoaie intr-o curba, pentru a sugera ideea unei vointe
atectonice,, ce n-ar astepta decit ocazia favorabila pentru a-si face
aparitia. Pentru simtirea clasica, elementul strict geometric era
inceputul si sfir-situl, la fel de important atunci cind era vorba de un
plan orizontal, sau de un altul in elevatie; pentru baroc, el nu va fi
decit inceputul, nu Tnsa si sfirsitul. Se petrece aici ceva similar cu
ceea ce se Intimpla in natura, atunci cind se trece de la structura
cristalelor la formele lumii organice. Bineinteles ca formele vegetale
libere isi vor gasi un cimp mai potrivit de dezvoltare in domeniul
mobilierului - eliberat de exigentele zidului - decit in arhitectura.

Asemenea modificari n-ar fi de imaginat daca nu s-ar fi produs
schimbari ana-loage si in conceptia despre materie. S-ar parea ca
aceasta ar fi suferit pretutindeni «inmuieri». Nu numai ca ar fi
devenit mai «plastica» in mina modelatorului, dar, parca si mai
dornica de a primi forme cit mai variate. Fireste, asa se intimpla de
fiecare data cind arhitectura tinteste sa devina «arta», aceasta
constituind insasi premisa ei ca atare. Si totusi, fata de exprimarile
elementare si limitate ale arhitecturii tectonice propriu-zise, intilnim
aici o bogatie si o mobilitate in creatia formala, incit ne simtim din
nou obligati sa recurgem la metafora naturii organice si a celei
anorganice. Nu numai ca forma triunghiulara a unui fronton s-a
inmuiat intr-o curba fluenta, dar insusi zidul se mladiaza, parca
insufletit, in afara si inauntru, asemenea unui trup de sarpe. Linia de
demarcare intre articulatiile formelor si ceea ce este numai materia,
a disparut.

inainte de a incepe analiza citorva puncte cu caracter mai
particular, credem ca nu e de prisos sa reamintim ca una din
conditiile fundamentale ale producerii acestui proces, este
persistenta unui sistem de forme, ramase identice un rastimp mai
indelungat. Caracterul atectonic al barocului italian este conditionat
de faptul ca, in cuprinsul acestui stil, au continuat sa
supravietuiasca formele cunoscute inca din timpul generatiilor
Renasterii. Daca lItalia ar fi trait atunci experienta invaziei unui alt
repertoriu de forme (asa cum s-a intimplat in Germania), spiritul
epocii ar fi fost, poate, acelasi, dar arhitectura ce I-ar fi
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exprimat, n-ar mai fi dezvoltat aceleasi motive atectonice, pe
care le studiem acum. Acelasi proces se petrece si cu arta goticului
tirziu din nordul Europei. El a dat nastere unor fenomene de creare
si de combinare de forme, absolut similare. Trebuie sa ne ferim de-a
voi sa le explicam numai prin « spiritul timpului»; ele au devenit
posibile prin faptul ca goticul jucase vreme indelungata un rol, din
punct de vedere artistic, si putuse forma astfel o serie intreaga de



generatii. Si in cazul de fata, atectonicul este legat de notiunea de
stil tardiv.

Asa cum se stie, goticul tirziu se prelungeste in Nord, pina in
veacul al 16-lea. Observam astfel o lipsa de sincronism in evolutia
artei intre Sud si Nord. Aceasta divergenta se manifesta nu numai
temporar, dar si obiectiv, prin faptul ca pentru Italia este fireasca o
notiune mult mai stricta de forma finchisa decit pentru Nord.
Transformarea legitatii intr-o aparenta nelegitate a ramas, pina la
urma, in acea tara, mult sub nivelul posibilitatilor din tarile nordice,
unde conceptia formei este asimilabila unui mod de crestere libera,
de natura aproape vegetala.

Renasterea, in momentul apogeului sau, a realizat, in
domeniul valorilor ei specifice, acelasi ideal al formei inchise
absolute, pe care-1 realizase - cu un punct de plecare complet
diferit - si goticul in momentul sau « clasic ». Stilul se cristalizeaza
in plasmuiri ce stau sub semnul unei necesitati inexorabile, astfel
incit fiecare element in parte, la locul si in forma lui, pare ca ceva «
de neschimbat si de nemiscat ». Artistii primitivi au presimtit acest
mod de desavir-sire, dar n-au putut sa-1 determine clar. Mormintele
murale florentine din Quattrocento, in stilul lui Desiderio sau Antonio
Rossellino, mai prezinta inca ceva foarte nesigur in infatisarea lor,
deoarece figura izolata nu a ajuns inca sa fie solid ancorata in
ansamblu. intr-o parte un inger pluteste pe suprafata zidului, in alta
figura care poarta blazonul sta alaturi de un pi-lastru de colt, ambii
fara a fi cu adevarat fixati, si fara a convinge pe spectator ca forma
adoptata, si nici o alta, ar fi fost singura posibila in acel caz. Cu
secolul al 16-lea, acest lucru inceteaza. Pretutindeni ansamblul este
astfel organizat, incit nu mai poate ramine nici o umbra de arbitrar.
Am putea opune exemplelor florentine citate, mormintele unor
prelati romani realizate de A. Sa ns o vino, la Sta. Maria del
Popolo, morminte ce reprezinta un tip ce va actiona si asupra unor
regiuni mai putin dotate pentru tectonic, ca Venetia. Pentru acel
moment, revelarea legitatii a constituit forma cea mai inalta de ma-
nifestare a vietii.

Fireste ca, si pentru baroc, frumusetea ramine un element
necesar, dar aceasta frumusete se bazeaza acum pe farmecul
faptului fortuit. Si in aceasta arta, partea este in functie de
ansamblu, dar acest lucru nu trebuie sa apara ca voit. Desigur ca
nici in creatiile artei clasice nu se poate vorbi de-o constringere, din
moment ce - desi supuse intregului - partile traiesc prin ele insele.
Dar
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pentru epoca mai tirzie, norma prea usor perceptibila devine
de nesuportat. Pornind de la o ordine, mai mult sau mai putin
disimulata, artistul cauta acum sa obtina acea impresie de libertate
care, conform noului ideal, e singura in masura sa asigure
autenticitatea vietii. Monumentele funerare ale luiB ernini fac
parte dintre cele mai indraznete modele pentru asemenea



compozitii libere, « destinse », desi schema simetriei se mentine
inca ferm inlauntrul lor. Relaxarea impresiei de legitate se poate
insa recunoaste si in opere mai potolite.

La monumentul funerar al papei Urban, Berni ni a plasat,
pe ici pe colo, ca elemente fortuite, citeva albine - semnul heraldic
al defunctului. Este, fara indoiala, vorba de un motiv fara
importanta, care nu e in masura sa zdruncine constructia in
elementele sale tectonice. Si totusi, acest joc cu hazardul ar fi fost
ceva de neconceput in epoca Renasterii clasice.

Posibilitatile atectonicului, in ceea ce priveste arhitectura de
mari dimensiuni sint, fireste, mai restrinse. Elementul esential
consta insa Tn contrastul dintre frumusetea clasica, inteleasa de un
Bramante in sensul unei legitati evidente, si cea baroca - a unui
Bernini - infatisata sub forma unei legitati disimulate. in ce consta
aceasta legitate, nu se poate exprima printr-un singur cuvint. Ea
consta in consonanta formelor, in repetarea unor raporturi egale, in
contraste puse limpede in evidenta, intr-o articulatie severa ce face
ca fiecare parte sa para strict delimitata in sine, intr-o anumita
ordine in succesiunea si alaturarea formelor, si asa mai departe. in
toate aceste puncte, procedeul barocului nu urmareste citusi de
putin sa substituie ordinei, dezordinea, ci numai sa transforme
impresia unei cohérente strinse, intr-una libera. Atectoni-cul
continua sa se reflecte in traditia tectonicului. Totul depinde numai
de perspectiva din care se privesc lucrurile: eliberarea de norma are
sens numai pentru cel in constiinta caruia norma a fost odinioara
insasi natura vietii sale.

Vom da un singur exemplu, acela pe care ni-1 furnizeaza Ber
niniin Palazzo Odescalchi (ii. 105), conceput intr-o ordine colosala,
cu pilastrii ce cuprind doua etaje. Acest lucru n-are in sine nimic
extraordinar. Palladio insusi procedase la fel. Dar succesiunea celor
doua siruri mari de ferestre suprapuse, care intrerup - printr-un
motiv orizontal - seria pilastrilor, fara nici un fel de articulatie
intermediara, constituie un sistem ce trebuie sa fi fost resimtit ca
atectonic, in comparatie cu viziunea clasica care proclamase
pretutindeni necesitatea unor articulatii clare si delimitarea precisa
a partilor componente.

La Palazzo di Montecitorio, Bernini introduce o cornisa care se
intil-neste in unghi drept cu pilastrii de la colt, ce strabat doua etaje.
Numai ca aceasta cornisa nu produce un efect tectonic, articulat in
sensul traditional, deoarece ea trece pe linga toti pilastrii respectivi,
fara a se sprijini efectiv pe ei. Mai mult ca oricind, vom recunoaste si
aici, la un motiv destul de neinsemnat si nici macar nou,
relativitatea oricarui procedeu de acest fel; acesta dobindeste
adeva-
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rata sa semnificatie numai prin faptul ca Bernini, traind la
Roma, nu putea ignora opera lui Bramante.



Schimbarile cele mai radicale s-au produs Tnsa in domeniul
proportiilor. Renasterea clasica pornea de la o serie de raporturi
generale, in asa mod incit, una si aceeasi proportie se repeta, intr-o
masura mai mica sau mai mare, la toate genurile de proportii,
planimetrice sau cubice. Acesta este unul din motivele pentru care
totul «sta» atit de bine. Barocului i repugna o asemenea pro-
portionalitate evidenta, si incearca sa infringa impresia ca am avea
de-a face cu ceva «pe deplin terminat», printr-o armonizare mai
concreta a partilor. De altfel, proportiile insele urmaresc sa exprime
tensiunea si lipsa de plenitudine, de saturare, iar nu echilibrul si
calmul.

in opozitie cu goticul, Renasterea si-a reprezentat intotdeauna
frumusetea ca pe-o forma «saturata». Nu e vorba de o saturare
greoaie, obtuza, ci de acea relatie intre agitatie si liniste, care ne da
impresia unei permanente. Barocul desfiinteaza aceasta plenitudine.
Proportiile evolueaza mai dinamic, suprafata si continutul ei nu mai
coincid, pe scurt, totul contribuie pentru a ne da impresia unei arte
de patimasa tensiune.

Nu trebuie sa uitam totusi ca barocul n-a produs numai
biserici pline de patetism, ci - pe linga acestea - si o intreaga
arhitectura de o dispozitie vitala mai moderata. Nu vom descrie aici
intensificarile maxime ale mijloacelor de expresie pe care arta cea
noua le-a folosit intr-o puternica dezlantuire, ci modul cum notiunea
de tectonic a suferit transformari importante, chiar si atunci cind si-a
propus sa urmeze un ritm cu pulsatii foarte linistite. Exista peisaje
concepute intr-un stil atectonic, ce respira cea mai adinca pace,
dupa cum exista o arhitectura atectonica ce nu nazuieste la altceva,
decit la crearea unei impresii de liniste si de fericire. Dar si pentru
aceasta, vechile scheme au devenit inutilizabile. Vorbind intr-un
mod absolut general, intreaga viata si-a schimbat fizionomia.

Astfel trebuie intelese lucrurile atunci cind se vorbeste de
disparitia formelor ce wurmareau sa exprime caracterul unei
permanente. Ovalul nu va inlocui cercul, dar acolo unde acesta mai
apare - in desenele infatisind planuri, de pilda - el va fi pierdut,
printr-o tratare speciala, caracterul unei plenitudini egale. Dintre
toate proportiile bazate pe dreptunghi cele care urmeaza proportia
(sectiunea) de aur sint cele mai apte pentru a exprima, la modul cel
mai desavirsit, senzatia de forma «inchisa». in consecinta, barocul
va cauta, prin toate mijloacele, sa evite aparitia unor asemenea
efecte. Edificiul pentagonal construit de Vignola la Caprarola poseda
o infatisare absolut linistita. in schimb, atunci cind Bernini fringe
fatada palatului din Mon-tecitorio in cinci suprafete, aceasta se
realizeaza cu ajutorul a cinci unghiuri ce nu pot fi sesizate deodata,
cladirea dobindind din aceasta cauza, o aparenta de miscare.
Poppelmann a utilizat acelasi motiv la marile pavilioane Zwin-
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ger de la Dresda, motiv pe care-1 cunoscuse, de altfel, si
goticul tirziu, asa cum apare la biserica St. Maclou din Rouen.



in mod similar cu ceea ce am constatat mai inainte la pictura,
asistam si din punctul de vedere al decoratiei la o «instrainare» a
suprafetei fata de continutul ei. Stim ca, dimpotriva, arta clasica
realizase deplina lor contopire, ceea ce constituise, de altfel, insasi
conceptia sa generala despre frumos. Principiul ra-mine acelasi si
cind e vorba de genunile bazate pe «volum». Atunci cind Bernini a
trebuit sa instaleze la biserica sf. Petru marele sau tabernacul, cu
cele patru coloane in torsada, oricine putea sa-si dea seama ca
esentialul in aceasta problema se reducea la un calcul de natura
proportionala. Bernini a declarat mai tirziu ca rezultatul fericit la
care a ajuns se datora inspiratiei intimpla-toare («caso»). Prin
aceasta voia, desigur, sa spuna, ca, in realizarea operei sale, el nu s-
a bazat pe nici o regula. Noi sintem insa obligati sa-i completam de-
claratia in sensul ca, ceea ce artistul urmarise era, in primul rind, o
frumusete care sa dea impresia unei forme gasite intimplator.

Atunci cind barocul transforma forma rigida intr-una fluenta, el
se intil-neste si aici cu goticul tirziu, numai ca flexiunea lui a fost
dusa inca mai departe. Am mentionat si mai inainte faptul ca
intentia barocului n-a fost citusi de putin de-a face ca forma sa
devina fluenta in totalitatea ei: ceea ce constituie farmecul acestei
conceptii este tocmai tranzitia, adica modul prin care forma . libera
se smulge din cea rigida. Este suficient a se privi 0 cornisa cu
console decorate cu motive vegetale libere, pentru ca spectatorul sa
fie incredintat ca este vorba de o conceptie atectonica. in schimb,
pentru a sesiza natura celor mai tipice exemple de forma «destinsa»
de stil rococo, este absolut necesar contrastul dintre arhitectura
exterioara si cea interioara, pentru ca spatiile interioare sa apara in
maxima lor eficienta (ne referim, in special, la colturile rotunjite ale
incaperilor, cu imperceptibilele lor tranzitii de la zid la tavan).

Nu putem tagadui, fireste, nici faptul ca, si Tn privinta
arhitecturii exterioare, corpul arhitectonic a suferit mari schimbari.
Granitele dintre diferitele genuri de forme au disparut. Odinioara,
zidul se separa limpede de ceea ce nu era zid; acum se poate
intimpla ca succesiunea pietrelor unui zid sa se transforme brusc,
intr-un portal, avind ca plan de baza un sfert de cerc. Tranzitiile de
la formele mai surde si mai strinse, la cele mai libere si mai
diferentiate, au devenit multiple si greu de sesizat. Materia apare
mai «vie», iar contrastul dintre diferitele elemente formale nu mai
ajunge sa se exprime cu acea acuitate de odinioara. in acest mod se
creeaza posibilitatea ca, intr-o incapere rococo, un pilastru sa se fi
subtiat pina intr-atit, incit sa devina aproape o umbra, o boare pe
suprafata zidului.

De altfel, barocul se afla «in bune relatii» si cu formele
intelese intr-un sens pur naturalist. Nu pentru ele insele, ci pentru
contrastul pe care-1 reprezinta fata de tectonicul din care se
dezvolta. Din aceasta cauza, arta baroca admite
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piatra tratata naturalist, si tot pentru aceasta foloseste si



draperia infatisata naturalist. lar o ghirlanda de flori, redate dupa
natura si serpuind in modul cel mai liber peste forme, poate inlocui -
in cazuri extreme - vechea decoratie a pilastrilor, printr-o alta cu
motive vegetale stilizate.

Procedind astfel, este evident ca barocul a condamnat orice
fel de ordine arhitectonica, ce pornea de la un centru bine definit, cu
dezvoltari laterale, in jurul unei axe de simetrie.

Este interesant de observat ca si in aceasta privinta se pot
stabili multe analogii cu stilul goticului tirziu (crengi tratate
naturalist, desene cu marginile incerte, urmarindu-se la nesfirsit pe
intreaga suprafata de decorat etc.)

Se stie ca stilul rococo a fost inlocuit cu un altul, de o mare
strictete tectonica. Cu aceasta, asistam din nou la o consolidare a
coherentei interne a motivelor; formele unei legitati strinse fisi fac
din nou aparitia in mod manifest; distribuirea regqulata a partilor
inlocuieste din nou succesiunea unei ritmice total libere, piatra
redevine dura, iar pilastrul isi redobindeste forta de articulare, pe
care o pierduse in timpul lui Bernini.

V. MULTIPLICITATE SI UNITATE

(Unitate multipla si unitate indivizibila, unitara)

Pictura /. Generalitati

Principiul formei inchise presupune, de la Tnceput, conceperea
operei de arta ca pe o unitate. Numai daca ansamblul formelor este
perceput ca un intreg, ni-1 putem Iinchipui rinduit conform unei
legitati, indiferent daca rinduirea s-a facut dintr-un punct de vedere
tectonic sau in functie de o ordine mai libera.

Aceasta simtire pentru unitatea operei de arta nu s-a
dezvoltat decit treptat, in istoria artei nu exista nici un singur
fenomen despre care s-ar putea spune: a aparut in acest moment.
Si in aceasta privinta sintem constrinsi sa tinem cont de o anumita
relativitate.

Imaginea unui cap este un Iintreg formal pe care
quattrocentistii florentini l-au simtit ca pe un intreg in aceeasi
masura ca si vechii maestri olandezi. Comparind insa un cap pictat
de Rafael, cu un altul de Quinten Massy s, ne dam de indata seama
ca ne aflam in fata unei conceptii total diferite. lar daca vrem sa
patrundem natura acestui contrast, vedem ca el consta in opozitia
dintre o viziune ce urmareste redarea amanuntelor, si o alta ce
tinde sa realizeze un ansamblu. Evident ca nu ne referim la acea
penibila acumulare de amanunte, de care profesorul cauta - prin
numeroase corectari - sa-si debaraseze ucenicul in ale picturii;
asemenea comparatii calitative se plaseaza complet in afara
intentiilor noastre. Raportate insa la operele clasicilor din veacul al
16-lea, imaginile de capete din epoca precedenta par sa ne
izbeasca, mai ales, din punctul de vedere al amanuntelor, pe cind in
primele, atentia noastra era indreptata, din primul moment, de la
formele partiale, la cea de ansamblu. Imposibil sa mai privim numai
ochiul fara a trece mai departe la forma mai mare a cavitatii



oculare, la modul cum aceasta se afla plasata intre frunte, nas si
osul maxilar, iar orizontalitatii ochilor si a gurii ii raspunde imediat
verticala nasului. Forma poseda aici capacitatea de a sili privirea sa
ajunga la o conceptie unitara a pluralitatii, de la care nu se poate
sustrage nici cel mai obtuz spectator; chiar si acesta se va trezi si,
participind la aceasta armonie, « se va simti subit alt om ».

13!)

Aceeasi deosebire domneste, si din punctul de vedere al
compozitiei, intre o imagine din secolul al 15-lea si o alta din cel de-
al 16-lea. Prima este imprastiata, cealalta, inchegata, in primul caz
intilnim, fie o saracie de resurse, fie o imposibilitate de-a se pune
intr-o supraabundenta de forme; in celalalt, un tot articulat, in care
fiecare parte are ceva de spus si este sesizabila pentru sine, la-sind
sa se recunoasca, totusi, legatura sa cu intrequl, faptul ca este un
membru al unui ansamblu formal.

Indicind aceste trasaturi prin care clasicismul se deosebeste
de epoca preclasica, am capatat o baza de discutie si pentru tema
propriu-zisa. - indata resimtim Tnsa insuficienta limbajului pe care-1
folosim, prin lipsa unor cuvinte capabile sa faca aceasta diferenta
mai sensibila. Chiar In momentul in care faceam din «unitatea
compozitionala» semnul distinctiv al artei cinquecentiste, am fost
siliti sa adaugam ca epoca lui Rafael trebuie socotita drept o epoca
a «pluralitatii», in comparatie cu arta ulterioara, de o tendinta atit
de marcata pentru unitate. Si nici de data aceasta nu e vorba de o
evolutie ascendenta, de la o forma mai simpla la o alta mai bogata,
ci, pur si simplu, de doua tipuri deosebite, reprezentind fiecare
pentru sine ceva absolut desavirsit. Secolul al 16-lea nu este inferior
celui de-al 17-lea, aici nefiind vorba de o diferenta de calitate ci de
ceva esentialmente nou.

Vazuta din ansamblu, imaginea unui cap de Rubens nu este
mai buna decit o alta de Dlrer sau M a s s y s, dar vom remarca
indata ca autonomia partilor individuale, ce conferea intregului o
relativa pluralitate, a fost desfiintata. Seicentistii urmaresc un singur
motiv principal, caruia ii subordoneaza tot restul. Conditionindu-se
reciproc si sustinindu-se armonic, elementele individuale ale
organismului inceteaza sa mai actioneze ca atare, si chiar atunci
cind, din contopirea unitara a intregului, ajung sa se desprinda unele
forme categoric dominante, ele nu reusesc totusi sa reprezinte
puncte ce s-ar putea separa sau izola din cadrul imaginii.

Vom putea urmari acest raport in modul cel mai convingator,
in compozitiile narative cu mai multe figuri.

Ciclul biblic cuprinde in repertoriul sau - ca una dintre cele
mai bogate teme - scena Coboririi de pe cruce, eveniment in
masura sa puna in miscare multe gesturi de miini si puternice
contraste psihologice. O redactare clasica a acestei teme ne va fi
furnizata de lucrarea lui Daniele da Volterra, din biserica Trinita dei
Monti, la Roma. Este remarcabil modul cum figurile au fost
concepute aici, asemenea unor voci absolut distincte, si totusi in asa



fel acordate, incit s-ar parea ca fiecare isi primeste «legea» numai
de la ansamblu. Aceasta reprezinta o structura caracteristica pentru
Renastere.

Cind Rubens, ca purtator de cuvint al barocului, va trata mai
tirziu acelasi subiect - intr-o opera de tinerete - el va comite prima
abatere fata de tipul clasic atunci cind va contopi toate figurile intr-o
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singura masa unitara, din care figura individuala e aproape
imposibil de desprins. Cu ajutorul eclerajului, el creeaza un flux
puternic ce strabate tabloul in diagonala si de sus in jos. Acest flux
izvoraste din giulgiul alb ce atirna de bratul orizontal al crucii,
continua prin trupul lui Christos care se afla pe aceeasi traiectorie,
si, in sfirsit, se revarsa, asemenea unui riu, in « golful » unei multi-
tudini de figuri inghesuite spre a primi corpul ce aluneca usor in jos.
Nu mai intilnim aici ca la Daniele da Volterra, figura Mariei care se
prabuseste, formind astfel un al doilea centru de interes desprins de
evenimentul principal; ea sta acum 1in picioare si face parte
integranta din grupul masat in jurul crucii. Daca voim sa
caracterizam, cu un cuvint mai general, si schimbarile suferite de
celelalte figuri, vom spune ca fiecare dintre ele si-a sacrificat o parte
din propria autonomie, in favoarea ansamblului. Barocul nu mai
doreste sa tina seama, din principiu, de pluralitatea unor parti
autonome, ci tinde la o unitate absoluta, in care fiecare parte si-a
pierdut o parte din drepturile proprii, in acelasi timp, insa, motivul
principal va fi accentuat cu o forta nemaiintil-nita inca pina atunci.

Nu ne este permis sa obiectam ca acestea ar fi mai curind
deosebiri ce tin, mai ales, de un gust national, cu note specifice,
decit de o anumita evolutie artistica. Desigur ca ltalia a manifestat
intotdeauna o predilectie marcata pentru compozitiile in care partile
individuale transpar intotdeauna cu claritate, dar diferenta s-ar
mentine si daca ramine numai in sfera artei italiene, comparind ima-
gini din Seicento, cu cele din epoca anterioara, la fel ca atunci cind
am opune viziunea lui Rembrandt, celei a lui Dur er. Desi fantezia
nordica, in contrast cu cea italiana, a urmarit intotdeauna o mai
mare coheziune a partilor; o ,,Coborire de pe cruce" de Durer, alaturi
de o compozitie de Rembrandt, avind acelasi subiect, va fi izbitoare
prin caracterul de autonomie pe care stie sa-1 imprime personajelor.
Rembrandt (il. 83) isi concentreaza intreaga scena la motivul unui
dublu ecleraj : unul, puternic, aproape vertical, in coltul din stinga,
sus: altul, mai slab, asternut in largime, jos la dreapta. Prin aceasta
a fost indicat tot ceea ce era esential: cadavrul, vazut numai partial,
este lasat sa alunece jos si urmeaza a fi intins pe giulgiul aflat la
parnint. Miscarea descendenta din aceasta scena este adusa la
expresia ei cea mai lapidara.

Avem de confruntat, prin urmare, «unitatea multipla» a
secolului al 16-lea, cu «unitatea unitara» a celui de-al 17-lea, cu alte
cuvinte, sistemul formal articulat al clasicismului cu infinita fluenta a
barocului. Dupa cum s-a vazut din exemplele precedente, la aceasta



unitate baroca conlucreaza doi factori: dizolvarea functiei autonome
a formelor partiale si constituirea unui motiv dominant, cu caracter
general. Acest lucru se poate realiza fie cu ajutorul unor elemente
de ordin mai mult plastic, ca la Rubens, fie cu altele mai mult
picturale, ca la Rembrandt. Exemplul Coboririi de pe cruce este
semnificativ pentru a demonstra - fie chiar numai intr-un caz izolat -
multitudinea de forme sub care poate
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apare aceasta unitate. Exista o unitate a culorii, ca si una in
interpretarea luminii, o unitate a compozitiei figurilor, si una a
conceptiei formale, chiar atunci cinci e vorba de prezentarea unui
singur cap sau a unui corp izolat.

Ceea ce este mai interesant este insa urmatorul fapt: schema
decorativa a devenit o forma de interpretare a naturii. Nu trebuie sa
ne multumim a spune ca tablourile lui Rembrandt sint construite in
functie de un alt sistem, decit cele ale lui Durer, trebuie sa adaugam
ca iTnsesi obiectele din natura sint altfel vazute. Pluralitatea si
unitatea sint ca niste vase in care continutul realitatii ar fi captat,
primind de fiecare data o alta forma. Acest lucru nu trebuie inteles
in sensul ca, peste infatisarea lumii, s-ar fi « placat » o alta formula
decorativa: materia insasi a devenit total diferita. Nu numai ca se
vede altfel, dar, mai ales, se vede altceva. Toate asa-numitele
«imitatii ale naturii» n-au nici o Tnsemnatate artistica decit in
momentul- Tn care sint inspirate de mobile decorative si creeaza, la
rindul lor, valori decorative. Arhitectura este cea mai in masura sa
ne dovedeasca faptul ca notiunea de frumusete unitara poate exista
indiferent de orice continut imitativ.

Cele doua tipuri pot coexista ca valori autonome, si nu trebuie
sa concepem forma mai tirziu ca o desavirsire - pe o treapta
superioara - a celei dintii. Desigur ca barocul era convins ca el ar fi
descoperit, pentru prima data, adevarul, Renasterea neinsemnind in
ochii lui nimic altceva decit o simpla forma preliminara. Istoricul
trebuie sa judece insa diferit. Natura poate fi interpretata in multe
feluri. In numele acestei «naturi» s-a putut astfel intimpla ca, la sfir-
situl veacului al 18-lea, formula baroca sa fie data la o parte si
inlocuita din nou prin cea clasica.

2. Motivele principale

in acest capitol va fi vorba despre raportul dintre parti si
intreg. Vom vedea astfel cum stilul clasic a ajuns sa-si dobindeasca
unitatea, conferind fiecarei parti o functie autonoma, in timp ca
barocul va suprima autonomia unitara a partilor, in favoarea unui
motiv major, creator de unitate. intr-un caz avem de-a face cu o
actiune de coordonare a accentelor, in celalalt, cu o subordonare a
acestora.

Toate categoriile tratate pina acum n-au facut altceva decit sa
prepare aceasta unitate. Stilul pictural a eliberat formele din
izolarea lor, principiul adincimii nu a fost decit inlocuirea succesiunii
unor zone distincte, printr-o miscare unitara in adincime, in timp ce



gustul atectonic a fost in masura sa dizolve structura rigida a unor
raporturi geometrice, pe care le-a preschimbat intr-o curgatoare
fluenta. Nu vom putea deci evita de-a repeta unele lucruri, de acum
cunoscute, dar ceea ce e esential in ceea ce va urma, este in
intregime nou.
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Nu se intimpla niciodata ca partile sa functioneze de la
inceput ca membrele libere ale unui organism, si ca de la sine.
Primitivii nu ajung sa realizeze acest lucru, prin faptul ca forma
partilor individuale ramine, sau Tmprastiata, sau fincarcata si
confuza. Abia atunci cind elementele individuale actioneaza ca o
parte necesara intregului, putem vorbi de o structura organica, si
numai atunci cind elementele individuale, legate intr-un intreg, sint
simtite totusi ca membre func-tionind independent, are sens sa
folosim notiunea de libertate si de autonomie. Acesta este sistemul
formal clasic din secolul al 16-lea si, asa cum am mai spus, el
ramine acelasi, fie ca-1 aplicam in intelegerea structurii unui singur
cap, sau a unei compozitii cu foarte multe figuri.

Xilogravura solemna din 1510 a Iui Durer, reprezentind
»~Adormirea Fecioarei" (ii. 84), lasa in urma toate celelalte gravuri
mai vechi, prin faptul ca partile sale componente constituie un
sistem in care fiecare, la locul sau, pare conditionata de intreg,
raminind totusi absolut autonoma. Imaginea este un excelent
exemplu de compozitie tectonica: totul este redus la o serie de
contraste geometrice extrem de elocvente. Spiritul novator va apare
atunci cind elementele independente si constitutive ale imaginii vor
intra intr-un raport de coordonare. Vom numi aceasta: principiul
unitatii plurale.

Barocul ar fi evitat intilnirea unor linii pur orizontale cu altele
pur verticale, sau ar fi cautat s-o faca total neinsemnata. N-am mai
fi avut atunci impresia unui lot articulat: formele partiale -
baldachinul de deasupra patului, sau oricare din figurile apostolilor -
ar fi fost contopite intr-o miscare generala, dominind intreaga
imagine. Sa ne referim la gravura in acvaforte a Iui R e m-brandt
reprezentind tot ,Adormirea Fecioarei" (ii. 82), si vom intelege
indata cit de binevenit a fost pentru baroc motivul norilor ce se
pierd in sus, ca o boare. Jocul contrastelor nu a incetat cu totul, dar
este mai ascuns. Convietuirea partilor si contrastul dintre ele au
facut loc interpatrunderii lor. Contrastele pure s-au frint: limitarea si
izolarea dispar. De la o forma la alta pornesc cai si punti peste care
miscarea trece fara intrerupere. Dintr-un asemenea curent unitar
baroc se desprinde, din cind in cind, motivul unui accent atit de
puternic, incit aduna asupra sa toate privirile, asemenea unei lentile
absorbind razele de lumina. Ceea ce deosebeste, principial, arta
baroca de cea clasica, este modul prin care sint desenate partile
cele mai expresive ale formei, analog cu accentuarea luminii si
intensificarea culorii, de care vom vorbi indata. De-o parte, deci, o
accentuare egala, de cealalta, un singur efect principal. Motivele



accentuate la maximum nu mai sint fragmente individuale ce s-ar
putea, eventual, elimina, ci ultimele valuri ale unei miscari generale.

Modelele cele mai tipice de miscare unitara, intr-o compozitie
cu mai multe figuri, ni le ofera Rubens. La el devine astfel evidenta
transformarea stilului unitar - dar multiplu compartimentat - intr-un
alt stil, al perceperii simultane si fluante, prin suprimarea valorilor
izolate si autonome. ,inadltarea Mariei" de R u-
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bens (il. 87), nu este o opera baroca numai prin faptul ca
sistemul clasic a lui T i t i a n - figura verticala a personajului
principal, opusa orizontalei reprezentata de adunarea apostolilor - a
fost interpretat si transformat in sensul unei miscari generale, in
diagonala, ci si prin faptul ca nu ne mai este posibil sa-i izolam
partile componente. Cercul de lumina al ingerilor, ce ocupa centrul
compozitiei ,,Assuntal- a lui Titian, isi gaseste ecoul si in tabloul lui
Rubens, el nu-si dobindeste un sens estetic decit in raport cu
ansamblul. Oricit de criticabila este atitudinea acelor pictori copisti,
care ofera spre vinzare numai figura centrala a lucrarii lui Titian,
trebuie sa recunoastem ca le este posibil sa procedeze astfel;
nimanui nu i-ar trece insa prin gind acest lucru, cind e vorba de
opera lui R u b e ns . in imaginea lui Titian, motivele apostolilor,
aflati la dreapta si la stinga, se tin mutual in echilibru; unul priveste
in sus, altul isi ridica bratele spre cer. La Ru b e n s, in schimb, este
elocventa o singura parte din compozitie, cealalta fiind cu totul
nesocotita, pina a deveni indiferenta. Acest procedeu are drept
rezultat o intensificare si o accentuare cu atit mai pronuntata, a
partii din dreapta.

Sa mai luam un exemplu: ,Purtarea crucii" de Rubens (il. 48)
lucrare pe care am comparat-o mai inainte cu opera rafaelesca,
., Spasimo ". Este desigur un exemplu tipic al transformarii
planimetriei intr-o dispunere esalonata in adin-cime, dar, in acelasi
"timp, si o transpunere a pluralitatii liber articulate intr-o unitate
nearticulata. in primul caz Iintilnim trei motive individuale,
accentuate egal: zbirul, Cristos cu Simon, si femeile: in cel de-al
doilea avem de-a face cu acelasi subiect, insa motivele, intr-o
framintata interpatrundere, pornesc intr-o miscare uniforma, fara
intreruperi, din primul plan spre planurile din fund. Copacul si
muntele, precum si mersul luminii conlucreaza cu figurile, in vede-
rea obtinerii si completarii efectului artistic scontat. Ansamblul e un
tot unitar. Din curentul general se ridica uneori cite un val, impins
de o forta dominatoare, in partea unde =zbirul, de statura
herculeana, propteste crucea cu umarul, este concentrata atita
forta, Incit s-ar parea ca intregul echilibru al tabloului e amenintat sa
se clatine (nu e vorba numai de motivul individual al personajului
respectiv, ci de intregul complex de forme si lumini ce conditioneaza
impreuna impresia de ansamblu). Acestea sint verigile cele mai
tipice ale noului stil.

Pentru a sugera impresia unei miscari unitare nu este necesar



sa se foloseasca mijloacele plastice pe care le poseda compozitiile
rubensiene. De asemenea nu este nevoie nici de o suita de
personaje in miscare: unitatea poate fi obtinuta prin simpla ducere a
luminii.

Secolul al 16-lea stiuse si el sa faca deosebirea dintre luminile
principale si cele secundare - ne referim pentru aceasta la gravura
reprezentind ,,Adormirea Fecioarei" de Durer - totusi luminile ce
scalda forma plastica formeaza intotdeauna o tesatura egala. in
contrast, imaginile din secolul al 17-lea apar intr-o Ilumina
concentrata intr-un singur punct sau in citeva puncte de suprema
lumi-
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no2itate, ce se unesc apoi intr-o configuratie usor sesizabila.
Cu aceasta n-am atins insa decit jumatate din ceea ce aveam de
spus. Maximum de intensitate a luminii sau a luminilor in baroc
provine dintr-o unificare generala a miscarii luminii. Spre deosebire
de epoca precedenta, luminile si umbrele curg acum intr-un curent
comun, si in punctul in care lumina atinge maximul ei de intensitate,
tot acolo este si confluenta ei cu marea miscare de ansamblu.
Aceasta concentrare asupra anumitor puncte este un fenomen
derivat din tendinta primordiala catre unitate, in timp ce ducerea
luminii Tn clasicism poseda intotdeauna un caracter de multipla
fragmentare.

Atunci cind, intr-un spatiu inchis, lumina izvoraste dintr-o
singura sursa, avem de-a face intr-adevar cu o tema foarte baroca.
Un exemplu deosebit de limpede este ,Atelierul pictorului" al lui v a
n Ostad e (ii. 23), de care ne-am mai ocupat. Caracterul baroc al
acestei lucrari nu decurge numai din subiect; dupa cum se stie,
dintr-o situatie similara, in gravura sa cu sf. leronim, Dlrer a tras cu
totul alte consecinte. Vom face insa abstractie de asemenea cazuri
speciale, luind ca baza pentru analiza noastra, o gravura de o
luminozitate mai putin acuta: ,,Christos predicind" (ii. 86), acvaforte
de Rembrandt.

Fenomenul optic cel mai impresionant in aceasta lucrare
consta, fara indoiala, in faptul ca o mare masa de lumina intensa se
afla concentrata pe zidul de la picioarele lui Christos. Aceasta
luminozitate dominanta sta in cea mai directa legatura cu celelalte
lumini, nelasindu-se izolata, ca la D G r e r, nici nu coincide cu
forma plastica; din contra, lumina fuge si joaca peste forme si
lucruri. Tectonicul, in intregime, isi pierde astfel evidenta, iar figurile
de pe scena se desfac si se cuprind din nou in modul cel mai
neasteptat, ca si cum nu ele, ci lumina ar constitui realitatea
propriu-zisa a imaginii. O miscare diagonala de lumina inainteaza de
la stinga peste centru si, prin arcul portii, in adincime. Dar ce
inseamna aceasta dispunere, fata de palpitarea insesizabila a
claritatii si a umbrei strabatind intreg spatiul, fata de ritmul acestei
lumini, prin care Rembrandt ca nimeni altul - imprima tuturor
scenelor sale, pecetea unei vieti de-o imperioasa unitate?



Evident ca, pentru obtinerea acelei unificari, opereaza si alti
factori, de care am vorbit; noi, Insa, vom omite tot ceea ce nu face
parte strict din subiectul nostru. Impresia atit de puternica e
datorata, in mare masura, faptului ca in serviciul intensificarii
efectului artistic actioneaza atit elemente stilistice precise, cit si
altele mai putin precise, si astfel exprimarea nu e la fel de clara
pretutindeni; astfel puncte de suprema elocventa artistica tisnesc
uneori dintr-un fond de forme mute, sau mai putin elocvente. Vom
reveni asupra acestei probleme.

Evolutia suferita de culoare prezinta un spectacol similar. in
locul coloritului « pestrit » al primitivilor, cu acea juxtapunere de
culori intre care nu se afla o relatie sistematica, secolul al 16-lea
introduce principiul selectiei si al unitatii, adica o armonie in care
culorile se echilibreaza reciproc cu ajutorul unor
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contraste pure. la nastere, atunci, un sistem. Fiecare culoare
capata un rol determinat in raport cu intregul. Se simte modul prin
care ea, asemenea unui pilastru indispensabil, poarta si sustine
intregul edificiu. Din aceasta pot rezulta consecinte mai mult sau
mai putin importante, ceea ce caracterizeaza insa in mod distinct
clasicismul este predilectia pentru un colorit multiplu foarte diferita
de intentiile epocii urmatoare, orientata in special spre o legatura
intre diferitele valori coloristice. intr-o galerie de arta, de fiecare
data cind trecem din sala cinquecentistilor la pictorii baroci,
resimtim aceeasi surpriza: nu mai avem de-a face cu o serie de
culori alaturate si marturisite deschis, ci de altele ce par sa aiba un
fond comun, in care uneori se cufunda pina la o totala monocromie,
si in care, alteori, 1si au punctul de sprijin pentru a izbucni, in mod
misterios, cu cea mai mare vehementa. inca in veacul al 16-lea
putem caracteriza pe unii din pictori ca maestri ai valoratiei si
recunoaste la unele scoli o mai mare inclinatie pentru tonalitate in
general; aceasta insa nu impiedica faptul ca, si Tn asemenea cazuri,
secolul « picturalitatii» aduce o intensificare, ce ar trebui sa se
deosebeasca de precedentele printr-un termen special.

Monocromia tonala este numai o stare de tranzitie. Foarte
curind, artistii invata sa se exprime, in acelasi timp, valorat si
colorat, intensificind pentru aceasta efectul culorilor izolate in asa
masura incit, devenind puncte de maxima intensitate cromatica
asemenea punctelor de maxima intensitate luministica, ele ajung sa
modifice esential intreaga fizionomie a picturii secolului al 17-lea. in
locul unei tente de culoare, distribuita in mod uniform, avem acum o
serie de « accente » cromatice izolate care, asemenea unui acord
muzical dublu - eventual triplu sau cvadruplu - domina
neconditionat intreaga imagine. Aceasta este acum, asa cum se
spune de obicei, acordata pe un anumit ton. Dar in acest mod
asistam, pe de alta parte, si la o negare partiala a culorii. Dupa cum
desenul incepe sa renunte la o anumita precizie uniforma, tot astfel
se ajunge la concluzia ca este in interesul efectului de concentrare



cromatica de-a face culoarea pura sa izbucneasca dintr-un colorit
surd de demi-tente, sau chiar dintr-o tonalitate, in care culoarea sa
lipseasca aproape cu totul. Ea nu izbucneste ca ceva unic si izolat, ci
dupa ce a fost pregatita de departe. Coloristii veacului al 17-lea au
tratat In mod foarte diferit aceasta « devenire» a culorii; dar, in timp
ce, in sistemul clasic, compozitia cromatica era construita cu
ajutorul unor fragmente gata terminate, acum culoarea vine, pleaca,
se reintoarce, cind viguroasa, cind atenuata, fara ca intregul sau sa
poata fi vreodata altfel sesizat decit sub aspectul unei miscari
generale si unitare ce parcurge toate partile componente ale
imaginii. in acest sens prefata marelui catalog al Galeriei de pictura
din Berlin a crezut necesar sa precizeze ca, in descrierea culorilor, a
cautat sa se adapteze evolutiei firesti suferite de acestea: « Plecind
de la o prezentare a culorilor concepute in unicitatea si izolarea lor,
s-a trecut incetul cu incetul la o alta avind ca scop o impresie
coloristica de ansamblu».
14G

Daca o culoare se poate prezenta acum ca un accent izolat,
este si aceasta o consecinta fireasca a principiului baroc al unitatii
ansamblului. Sistemul clasic nu cunoaste posibilitatea de-a arunca
pe o pinza un rosu izolat, asa cum a facut Rembrandt in tabloul sau
cu ,Suzana la baie", de la Berlin. Complementara rosului, verdele,
nu lipseste cu desavirsire, dar nu mai actioneaza decit in surdina ca
iesind din adincime. in locul coordonarii si al echilibrului cromatic,
culoarea lucreaza acum numai pentru ea insasi. La acest punct
putem gasi o paralela si in desen: barocul a fost acela care a
descoperit pentru prima data farmecul formei solitare - copac, turn,
figura umana.

De la aceste consideratii de amanunt, putem reveni acum din
nou la altele cu caracter general. Teoria accentelor variabile, pe
care am expus-o aici, nu s-ar putea concepe ca fiind completa, fara
urmarirea unor diferente tipologice similare si din punctul de vedere
al continutului. Ceea ce caracterizeaza unitatea multipla a secolului
al 16-lea este faptul ca obiectele individuale dintr-un tablou sint
resimtite ca valori relativ egale. Fara indoiala ca povestirea face o
deosebire intre personajele principale si cele secundare, si vedem
foarte lamurit si de la distanta unde se afla miezul evenimentului -
contrariu cu ceea ce se intimpla in povestirile primitivilor; ceea ce s-
a ajuns a se crea astfel sint produsele unei unitati conditionate si
relative, ce va apare in ochii barocului drept multiplicitate. Caci
toate figurile secundare mai au inca o existenta proprie. Spectatorul
nu va pierde din vedere ansamblul in favoarea elementului
particular, dar acesta poate fi considerat si in sine insusi. Acest lucru
reiese limpede din micul desen al lui Dirk Vel lert din 1524, in care
copilul Saul este adus la marele preot (ii. 85). Autorul acestui desen,
fara sa fi fost un spirit de avangarda, nu a fost totusi un intirziat. Din
contra, o reprezentare atit de perfect articulata este de cel mai pur
stil clasic. Dar este evident ca exista tot atitea centre de atentie,



cite figuri se afla in imagine. Motivul principal e bine scos in relief,
nu Tnsa atit ca personajelor secundare sa nu le mai ramina loc
pentru a-si manifesta propria lor existenta. insasi arhitectura este
astfel tratata incit sa fim obligati a o lua in consideratie. Ne aflam
mereu In domeniul ordinei clasice, ce nu trebuie confundata cu
diversitatea mprastiata a primitivilor; totul sta intr-un raport de
subordonare categorica fata de intreg; dar sa ne imaginam cit de
diferit ar fi tratat aceasta scena un regizor din secolul al 17-lea,
reducind-o la momentul ei de suprema incordare. Fara a face
diferente calitative, trebuie sa spunem totusi ca, pentru gustul unui
artist modern, redactarea motivului principal este lipsita de carac-
terul unei intimplari traite cu adevarat.

Chiar atunci cind e vorba de o actiune unitara, secolul al 16-
lea desfasoara scena in mod larg, in timp ce secolul al 17-lea o
restringe la un instantaneu si, prin aceasta, reprezentarea istorica
isi dobindeste intreaga ei valoare expresiva. Acelasi lucru se
intimpla si cu portretul. Pentru Holbein, vesmintul are aceeasi
importanta ca si personajul. Situatia psihologica a acestuia nu e
atem-
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porala, dar nici nu trebuie privita ca fixarea unui moment din
viata ce curge continuu.

Arta clasica nu cunoaste notiunea de instantaneu, de moment
culminant, de situatie acuta, in sensul cel mai general. Ea are un
caracter mai amplu, de dezvoltare larga, intr-un timp nemasurat. Si,
desi porneste de la o anumita idee despre ansamblu, nu tine
niciodata seama de impresia primului moment. Sub aceste doua
aspecte, conceptia artistului baroc este cu totul diferita.

3. Consideratii asupra subiectelor

Nu e usor sa se explice, prin cuvinte, modul prin care un
ansamblu atit de coherent cum e un cap poate fi tratat uneori intr-o
conceptie multipla, alte ori unitara. in ultima analiza, formele ramin
mereu egale cu ele insele, si chiar la tipul clasic exista o legatura de
ansamblu, deosebit de strinsa. Dar orice comparatie va face sensibil
faptul ca la Holbein (il. 88) formele se juxtapun ca valori autonome,
in timp ce la Frans Hals sau Velazquez (il. 90), anumite grupari de
forme preiau conducerea, subordonind totul unui anumit motiv de
miscare sau de expresie; din aceasta dependenta rezulta faptul ca
diversele parti nu-si mai pot pastra o existenta proprie, in sensul cel
vechi al cuvintului. Nu este vorba numai de a stabili o diferenta intre
viziunea picturala, ce invaluie si leaga intre ele partile, si viziunea
lineara, ce izoleaza delimitind fiecare element in parte; intr-un caz
formele se ridica unele impotriva celorlalte si, prin accentuarea
deosebirilor imanente, sint lasate sa atinga maximum de efect intr-o
deplina autonomie; in celalalt, o data cu slabirea valorilor tectonice,
si formele individuale si-au pierdut o parte din autonomia si
semnificatia lor. Dar aceasta inca nu este totul. Ori care ar fi
mijloacele folosite, accentul partii izolate trebuie inteles intotdeauna



in functie de intreg; astfel, forma unui obraz este mai bine pusa in
valoare numai in raport cu gura, nasul sau ochji. Alaturi de tipul in
care principiul coordonarii este relativ pur, exista si infinite
modalitati de subordonare.

Pentru a ne limpezi aceasta problema, sa ne imaginam
impodobirea unei figuri cu ajutorul parului sau a palariei, adica un
caz in care notiunile de multiplicitate si unitate primesc o valoare
decorativa. Ar fi trebuit sa atingem acest punct inca la capitolul
precedent, deoarece legatura acestor categorii cu tectonicul si
atecto-nicul este, in aceasta privinta, foarte strinsa. Secolul al 16-
lea, clasic, va fi cel care, pentru prima data, va introduce contrastul
dintre palariile si bonetele plate ce preiau forma lata a fruntii, si
forma in Tnaltime a fetii, in timp ce parul pieptanat lins creeaza o
incadrare contrastanta pentru intregul sistemm de orizontale din
figura. Costumul din secolul al 17-lea nu se putea acomoda cu acest
[sistem. Desi moda se schimba foarte mult, se poate totusi usor
discerne in toate variantele barocului un curent general in favoarea
unei miscari capabile sa dea uni-
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tare ansamblului. in tratarea suprafetelor, ca si in indicarea
directiilor, intentia artistilor este mai putin de a sublinia separatiile si
contrastele, decit legaturile si unitatea.

Acest lucru devine 1inca mai lamurit cind examinam
reprezentarea, in intregime, a corpului. Aici este vorba de forme ce
se misca liber in articulatiile lor si, in consecinta, posibilitatile de a
provoca un efect mai concentrat sau mai liber au un vast cimp de
manifestare. Un exemplu caracteristic pentru notiunea de « frumos»
asa cum a conceput-o Renasterea este ,Bella culcata" aluiTitian
(ii. 91), al carui tip a fost preluat de la Giorgione. Aici, elementele
particulare sint precis delimitate, alcatuind o armonie in care fiecare
ton rasuna mai departe si absolut distinct. Fiecare articulatie este
exprimata cu cea mai mare puritate si fiecare fragment de
articulatie este o forma inchisa in sine. Cine ar indrazni sa vorbeasca
aici de progres in cautarea adevarului anatomic? Orice continut de
ordin material si naturalist e strain acestui gen de reprezentare a
unei anumite idei despre frumos, ce a stat la baza acestei conceptii.
Pentru a exprima acest acord de forme perfecte, nu se poate face
apel decit la comparatii muzicale.

Barocul isi propune o alta tinta. El nu urmareste frumosul
articulat, articulatiile sint percepute acum mai in surdina, iar
viziunea solicita spectacolul miscarii. Aceasta nu trebuie sa fie
neaparat pateticul avint al trupului, atit de folosit de italieni si
pentru care s-a entuziasmat Rubens in tinerete; chiar si Velazquez,
care nu voieste sa aiba nimic de a face cu barocul italian, poseda
aceasta miscare. Cit de diferit de cel al lui Tit i a n e sentimentul ce
sta la baza tabloului sau ,,Venus cu oglinda" (ii. 92)! Corpul Venerei,
construit cu mai multa finete, nu ne mai impresioneaza prin
juxtapunerea unor forme distincte; mai mult inca, intregul este



strins si subordonat unui motiv conducator, in timp ce membrele au
incetat de-a mai fi egal accentuate, ca elemente autonome.
Raportul poate fi exprimat si altfel, dar de fapt spunem acelasi lucru
atunci cind sustinem ca accentul se concentreaza in anumite puncte
izolate, sau ca forma atinge din cind in cind momente de suprema
acuitate expresiva. Ceea ce ramine insa ca o premiza pentru arta
baroca este faptul ca schema trupului este perceputa acum,
aprioric, in mod diferit, adica mai putin sistematic. Pentru frumosul
conceput de stilul clasic este evident faptul ca o claritate egala
trebuie sa fie raspin-dita peste toate partile individuale, in timp ce
barocul poate renunta usor la aceasta, asa cum o dovedeste
exemplul lui Velazquez.

Aceste contraste nu sint datorate spatiului geografic sau
specificului national. Rafael si Durer au reprezentat corpul uman ca
Titian,intimpceVe-1azque zseinrudeste mai curind cu
Rubens si Rembrandt. Chiar atunci cind Rembrandt nu urmareste
decit claritatea, de pilda in gravura in acvaforte ce reprezinta un
tinar sezind, si in care caracterul articulat al nudului este atit de
pregnant, el nu se mai poate folosi de trasaturile secolului al 16-lea.
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in lumina unor asemenea exemple putem intelege si modul
diferit de tratare chiar atunci cind e vorba de un singur cap.

Atunci Tnsa cind ne indreptam privirea asupra ansamblului
imaginii, vom recunoaste usor, chiar din aceste simple exemple, ca
nota particulara si fundamentala a artei clasice - - tratarea izolata a
figurii individuale - e o consecinta fireasca a modului cum a fost
conceput desenul de catre clasici. Dintr-un asemenea desen putem
decupa o anumita figura, care - fireste - va pierde avantajul
incadrarii ei intr-un mediu ambiant, dar care totusi nu-si va pierde
echilibrul. in schimb, o figura baroca este legata indisolubil in
propria ei existenta de celelalte motive din imagine. Chiar imaginea
unui cap este inextricabil impletita cu miscarea din planul din fund,
ce se poate reduce la simplul joc dintre lumina si umbra. Acest lucru
e cu atit mai valabil atunci cind e vorba de o compozitie in genul
celei cu Venus de Velazquez. in timp ce Frumoasa (,,La Bella") lui Ti
t i a nisi gaseste ritmul in sine insasi, o figura de Velazquez nu se
desavirseste decit prin tot ceea ce ansamblul adauga imaginii. Si cu
cit aceasta completare se dovedeste mai necesara, cu atit devine
mai perfecta unitatea unei opere de arta baroca.

in privinta tablourilor cu mai multe personaje, portretele
colective olandeze ne ofera exemple de evolutie pline de
invataminte. Portretele « puscasilor» din secolul al 16-lea,
concepute 1in stil tectonic, sint opere in care coordonarea
elementelor este foarte vizibila. Desi comandantul poate sa
inainteze uneori fata de ceilalti, ansamblul ramine totusi o
juxtapunere de figuri accentuate toate in mod egal. Contrastul
extrem al acestui mod de reprezentare il formeaza redactarea pe
care Rembrandt a dat-o acestei teme in ,,Garda de noapte". Gasim



si aici figuri, si chiar grupuri de figuri, reduse insa pina la a fi
aproape total de nerecunoscut; in schimb insa, cele citeva motive ce
se pot sesiza se impun cu o energie cu atit mai evidenta. Acelasi
lucru s-a intimplat, desi cu un numar mai restrins de personaje, si la
portretele de Regenti. O impresie de neuitat o produce « Lectia de
anatomie» din 1632, in care tinarul Rembrandt rupe cu vechea
schema a coordonarii si subordoneaza intregul grup de personaje
unei singure miscari si unei singure lumini, procedeu tipic pentru
noul stil artistic din aceasta epoca. Ceea ce e mai surprinzator este
caRembrandtnus-aoprit la aceasta solutie. Tabloul ,Sindicii
postavari" (,,Staalmeesters") din 1661 (ii. 89) este cu totul diferit.
Rembrandt din ultima epoca pare sa renege pe tinarul Rembrandt.
Tema e urmatoarea : cinci stapini si un servitor. Dar fiecare din cei
cinci stapini are aceeasi importanta. Nu a mai ramas nimic din
concentrarea, usor crispata, din ,Lectia de anatomie", ci o insiruire
domoala a unor elemente egale in importanta. Nu mai intilnim o
lumina concentrata in vederea unui efect artistic, ci un clar-obscur
repartizat egal pe intreaga suprafata a pinzei. Este oare aceasta o
recadere in maniera arhaica de-a picta. Citusi de putin. Unitatea
rezida aici intr-o miscare generala ce constringe la ascultare
intreaga imagine. S-a spus, pe buna dreptate, ca intregul motiv si-ar
avea cheia in mina intinsa a vorbitorului ( Jantzen).
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Sirul celor cinci mari figuri se desfasoara cu necesitatea unui
gest natural. Nu s-ar putea imagina o alta pozitie a capetelor sau a
bratelor. Fiecare pare sa actioneze pentru sine si, totusi, numai
coherenta ansamblului da actiunii izolate un sens si o insemnatate
estetica. Desigur ca personajele nu sint singurele elemente care
constituie intregul compozitional; la unitatea imaginii mai contribuie
lumina si culoarea. Un rol important in aceasta il joaca marea
lumina de pe covor, pe care pina acum nu a putut s-o redea nici o
fotografie . Si astfel ne intoarcem din nou la postulatul baroc dupa
care orice personaj dintr-un tablou trebuie lasat sa se integreze in
asa mod in ansamblul imaginii, incit unitatea acesteia sa nu mai
poata fi resimtita decit in mod concomitent, ca lumina, culoare si
forma.

In legatura cu aceste elemente formale, in sens mai restrins,
nu trebuie sa uitam in ce masura noua economie a accentelor
spirituale a contribuit la intarirea impresiei de unitate intr-un tablou.
Ea joaca un rol atit in ,Lectia de anatomie", cit si in portretul de
grup al ,Sindicilor"; mai exterior intr-un caz, mai interior in celalalt
continutul spiritual al imaginii este convertit intr-un motiv unitar, ce
lipsea cu desavirsire in portretele mai vechi de grup, cu alaturarea
lor de capete asezate unele linga altele. Nu trebuie sa vedem in
aceasta alaturare un ciudat arhaism, datorat faptului ca artistul s-ar
mai fi simtit legat de anumite formule primitive; mai curind ea
corespunde unui stil bazat pe ideea frumusetii accentelor
coordonate, idee ce se mentine si in cazurile in care artistul dispune



de mai multa libertate, ca atunci cind e vorba de tablourile de
moravuri.

O asemenea imagine a vechiului stil, nu numai in privinta
dispunerii personajelor, dar si a repartizarii interesului, o prezinta
»,Carnavalul" lui Hierony-mus Bosch (il. 94). Nu mai asistam la o
imprastiere a interesului, asa cum se intimpla la primitivi, ci, mai
curind, la o intensificare a impresiei de unitate, activa in intreaga
imagine; totusi, e limpede ca avem de-a face cu o serie de motive,
ce capteaza fiecare pentru sine atentia, in mod egal. Ori, acest lucru
devine cu totul insuportabil pentru un artist baroc. Van Ostade (ii.
95) foloseste un numar mai mare de personaje, dar conceptul de
unitate e mai prezent creind o stare de tensiune mai acuta. Din
tesatura inextricabila a ansamblului, se desprinde un grup de trei
barbati in picioare, care constituie valul cel mai inalt in calauzirea
generala a ansamblului. Fara a se desprinde cu totul de miscarea
intregului, ei constituie un motiv ce domina ordinea tabloului,
conferind intregii scene un ritm general. Desi toate efectele sint
intense, acest grup prezinta totusi, In mod evident, accentul
expresiv cel mai viu din intreaga imagine. Privirea se opreste mai
intli pe aceasta forma si, pornind de la ea, se rinduieste si restul. in
acest loc zgomotul vocilor se intensifica pina a deveni o exprimare
verbala perfect perceptibila.

Aceasta nu Iimpiedica faptul ca, uneori, artistii sa se
margineasca a reprezenta numai forfota confuza ce domneste pe
strazi si in piete. Atunci toate motivele sint temperate in
insemnatatea lor individuala, iar unitatea urmeaza a fi cautata
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numai in efectul de mase, diferentiindu-se astfel de
juxtapunerea elementelor autonome, ce caracteriza arta mai veche.

O asemenea orientare a spiritului trebuia sa atraga dupa sine
si 0 schimbare in aspectul povestirii. Notiunea de naratiune unitara
fusese limpezita inca din veacul al 16-lea, dar barocul a resimtit
pentru prima data tensiunea momentului si, incepind numai de la el,
dateaza naratia dramatica.

»,Cina" lui Leonardo este o imagine unitara, din punctul de
vedere al povestirii. Artistul a ales, pentru prezentarea sa, un
moment determinat, si rolul participantilor la aceasta scena a fost
fixat In consecinta; Christos a vorbit si sta intr-o atitudine ce mai
poate dura un timp. in aceasta vreme, efectul cuvintelor sale se
dezvolta finlauntrul fiecaruia dintre cei prezenti, potrivit cu
temperamentul si capacitatea lui de intelegere. Nu poate exista nici
o indoiala in privinta continutului celor spuse: emotia apostolilor si
gestul resemnat al Tnvatatorului, toate indica faptul ca tradarea a
fost dezvaluita. Din aceeasi necesitate de unitate spirituala, s-a
eliminat din aceasta scena tot ceea ce ar putea distrage atentia
spectatorului. S-a pastrat numai ceea ce reprezinta cerintele
obiectiv necesare momentului: motivul mesei asternute si al
spatiului Tnchis. Nimic nu este aici autonom, totul serveste



intregului.

Se stie ce inovatie a reprezentat atunci un asemenea
procedeu. Notiunea nara-tiei unitare n-a lipsit nici primitivilor, dar
minuirea ei era nesigura; totul li se parea permis acestora pentru
inventarea unor motive care incarcau, fara necesitate, povestirea si
care trebuiau sa suscite o deviere a interesului spre elemente
secundare.

in ce mod ne putem imagina un progres fata de redactarea
clasica? Exista oare posibilitatea de a depasi aceasta unitate?
Pentru a raspunde la aceste intrebari trebuie sa ne raportam la
transformarea pe care am constatat-o la portret si la tabloul de
moravuri: coordonarea valorilor dispare si un motiv principal se
impune mai mult decit toate celelalte in fata privirii si a simtirii ;
momentanul pur e surprins intr-un mod mai acut. Desi unitar
redactata, ,Cina" Iui Leonardo prezinta totusi privitorului atitea
situatii individuale, incit ea apare, raportata la povestirile mai tirzii,
ca o adevarata si absoluta pluralitate. Oricit de blasfema-torie ar
putea sa para o comparatie cu ,,Cina" luiTie p o 1 o (ii. 45) ea ne
va permite sa sesizam sensul evolutiei stilistice: in loc de
treisprezece capete care cer toate sa fie privite in mod egal, numai
citeva se desprind din masa, celelalte fiind aruncate in urma sau
complet acoperite. in schimb, ceea ce ramine cu adevarat vizibil,
domneste peste intreaga imagine cu o energie dublata. Regasim
acelasi raport pe care am incercat sa-1 lamurim la Tnceput, atunci
cind am stabilit paralela dintre ,,Coborirea de pe cruce" de Durer si
cea de Rembrandt. Din pacate Ti e p o 1 o nu ne mai spune astazi
mai nimic.

Acest fel de a condensa imaginea pentru a-i intensifica unele
efecte se leaga In mod necesar de obiectul de-a se reduce actiunea
la momentul ei cel mai acut.
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in secolul al 16-lea, naratia clasica, comparata cu cea
ulterioara, mai pastreaza inca un caracter de permanenta, o
orientare n sensul durabilului sau, exprimat mai bine, are inca
viziunea unui rastimp mai indelungat, in timp ce, mai tirziu,
momentul este restrins si reprezentarea se concentreaza numai
asupra punctului culminant al actiunii.

Putem sa ne referim pentru aceasta la exemplul pe care ni-1
ofera motivul Suza-nei, din Vechiul Testament. Versiunea mai veche
a acestei povestiri nu reprezinta inca incoltirea femeii de catre cei
doi batrini, ci numai modul cum acestia isi privesc de departe
victima si o inconjoara. Treptat, o data cu ascutirea sentimentului
pentru dramatic, vine si momentul in care inamicul sta aproape de
ceafa femeii care se scalda, soptindu-i la ureche cuvinte arzatoare,
in mod similar s-a dezvoltat si scena doboririi lui Samson de catre
filisteni, diferita de tema mai veche a barbatului adormit in liniste,
cu capul in poala Dalilei, pe cale de a-i taia pletele.

Schimbari atit de radicale ale conceptiei artistice desigur ca



nu pot fi niciodata explicate cu ajutorul unei singure categorii.
Elementul nou din acest capitol, caracterizeaza numai o parte a
fenomenului, nu totalitatea lui. incheiem seria acestor exemple cu
tema peisajului, reintorcindu-ne astfel din nou in domeniul analizei
formelor optice.

Un peisaj de D ii r e r sau Patenier se deosebeste de orice
peisaj de R u -b e n s prin faptul ca, la primii, se poate perfect
observa jonctiunea unor parti individuale, construite autonom in
care, desi percepem o intentie de unificare, nu reusim sa distingem
totusi un motiv conducator hotarit, cu toate gradarile de planuri.
Treptat numai, limitele incep sa dispara, planurile se contopesc si un
anumit motiv din tablou sfirseste prin a capata o preponderenta
evidenta. Deja peisagistii scolii de la NUrnberg din succesiunea lui D
Udrer-unHirsch-vogelsauun Lautensack - isi construiesc
altfel tablourile, iar in magnificul peisaj de iarna alluiP.Bruege
1 (ii. 55), copacii din stinga se gramadesc sfisiind puternic imaginea
ce pare sa capete subit, prin aceste accente, o noua infatisare.
Unificarea se continua prin acele mari fisii de umbra si lumina, asa
cum au devenit cunoscute mai ales prin opera lui Jan Bruegel.
Elsheimer contribuie si el, pe alte cai, in sensul unificarii, dispunind
oblic prin spatiu lungi siruri de copaci si de coline, al caror ecou il
vom regasi in caracteristicele diagonale (« Gelandediagonale ») ale
peisajelor cu dune de Van Goyen. intr-un cuvint, atunci cind Rubens
a tras toate consecintele din aceste cautari a rezultat o schema care
reprezinta antipodul conceptiei lui D U r e r si pe care tabloul
.Stringerea finului la Malines" (il. 96), il ilustreaza in mod
desavirsit.’* Este vorba aici de un peisaj plat de izlazuri, deschis in
adincime printr-un drum serpuit. Miscarea spre interior e subliniata
printr-o figuratie cu care si cu animale, in timp ce elementul de
suprafata e mentinut cu ajutorul cosasilor care

*) Cfr. si desenul lui Bruegel (ii. 80).
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se indeparteaza lateral. Curbei drumului i corespunde
miscarea norilor care, din marginea stinga, se ridica luminos spre
indltimi. Asa cum obisnuiesc sa spuna pictorii : « imaginea este
instalata in fund ». Lumina cerului si cea a izlazurilor (in fotografie,
intunecate), atrag de la inceput privirea pina in adincurile departarii.
Nu mai exista nici o urma de impartire in zone individuale ; nu exista
nicaieri vreun copac pe care l-am putea concepe ca pe ceva de sine
statator, izolat de miscarea generala a formei si a luminii.

Atunci cind Rembrandt, intr-unui dintre cele mai populare
peisaje de-ale sale, o acvaforte reprezentind ,Trei stejari" (ii. 93),
accentueaza mai ales un punct unic, el dobindeste astfel
incontestabil un efect nou si insemnat, desi in cadrul unui stil
comun. Niciodata, pina la el, nu s-a mai vazut ca un motiv sa ocupe
intr-o imagine un loc atit de important. Nu numai copacii contribuie
la crearea acestui efect, ci, mai ales, contrastul ascuns dintre ceea
ce se inalta in spatiu, si sesul ce se intinde pe suprafata. Elementul



preponderent il constituie insa copacii. Totul le este subordonat,
chiar si vibratiile atmosferei: cerul tese o aureola in jurul stejarilor si
acestia se Tnalta asemenea unor invingatori. Ne amintim atunci ca
am vazut si la Claude Lorrain splendide exemplare de copaci izolati,
care tocmai prin frumusetea lor unica par sa aduca ceva atit de nou
in pictura. Si chiar daca nu e vorba de altceva decit de un peisaj
vazut din departare si avind deasupra un cer vast, forta simplei linii
a orizontului e n stare sa confere peisajului un caracter baroc. Sau
inca, simplul raport spatial din cer si pamint, atunci cind masa
aerului umple suprafata imaginii cu forta sa coplesitoare.

Aceasta este conceptia in legatura cu categoria de unitate
indivizibila, care a facut posibila, pentru prima data, reprezentarea
imensitatii marii.

4. Caractere istorice si nationale

Cel care vrea sa compare o naratiune redata de Durer si o alta
de Schon-gauer, de pilda ,Prinderea lui Christos", pe care primul a
reprezentat-o intr-o xilogravura din ciclul ,,Marilor Patimi" (ii. 99), iar
al doilea intr-o gravura cu daltita (ii. 98), va fi mereu uimit de efectul
sigur obtinut de Durer gratie claritatii si preciziei povestirii sale. Se
obisnuieste sa se spuna ca aceasta decurge din faptul ca la el
compozitia este mai indelung chibzuita, iar povestirea redusa la
esential; aici insa nu e citusi de putin vorba de diferenta de calitate
intre doua produse individuale, ci de forme diferite de reprezentare
care depasind cu mult un caz izolat, au devenit obligatorii pentru un
gen intreg de gindire artistica. Vom aminti din nou caracterul etapei
premergatoare clasicismului, cu toate ca principiul i-a fost enuntat
anterior.

Fara indoiala, compozitia lui Direr poseda o claritate mai
mare in expunere. Prin forma sa oblica, Christos stapineste si
domina intreaga imagine, lasind
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sa se desprinda cu limpezime si de departe motivul violentei
pe cale de infaptuire. Forta liniei oblice este intensificata prin
contrast cu miscarea inversa a celor care-1 tirasc inainte. Tema lui
Petru si al lui Malchus nu e decit un episod, subordonat temei
principale; ea nu constituie decit una din umpluturile simetrice de la
colturi. La Schongauer nimic nu diferentiaza principalul de secundar.
Liniile de directie si de contra-directie nu constituie inca un sistem
limpede. Uneori, figurile apar ghemuite si incilcite, alteori par, din
contra, deslipite de la locul lor si fara legatura. Totul da impresia de
monotonie in comparatie cu compozitia puternic strabatuta de
contraste a stilului clasic.

in comparatie cu Schongauer, primitivii italieni - prin simplul
fapt de-a fi italieni - poseda avantajul unei exprimari mai simple si
mai clare. Din aceasta cauza ei au fost mereu judecati de catre
germani ca mai «saraci». Dar chiar in cuprinsul artei lor, ceea ce
deosebeste veacul al 15-lea de cel de-al 16-lea, este ca, in primul,
avem de-a face cu o serie de produse de o structura foarte putin



diferentiata, in care partile articulate nu si-au cistigat inca deplina
lor autonomie. Ne vom referi, pentru aceasta, la exemplele bine
cunoscute ale scenei ,Schimbarea la fata", una de Bellini (la Napoli),
iar cealalta de Rafael. in prima, trei personaje una linga alta, in
picioare, absolut echivalente: Christos intre Moise si Uie, avind la
picioare alte trei personaje ghemuite, de valoare similara, ucenicii.
La Rafael, din contra, ceea ce era « imprastiat», se regaseste
adunat intr-o singura forma majora; mai mult decit atit, inlauntrul
acestei forme, elementele individuale s-au constituit intr-un contrast
izbitor: Christos, dominindu-si Tnsotitorii - intorsi acum spre el -
este, incontestabil, figura principala, in raport cu celelalte figuri
dependente. Totul este conceput in mod coherent, desi fiecare
motiv pare sa se dezvolte pentru sine insusi, intr-o libertate totala.
Vom reveni intr-un capitol special asupra avantajului pe care 1-a
tras arta clasica, din punctul de vedere al claritatii obiective, din
aceasta articulare neta si din aceste contraste puternice. Aici am
voit sa privim aceasta problema numai sub aspectul ei decorativ,
ceea ce ne va permite sa-i verificam eficacitatea, atit in scenele
istorice, cit si in reprezentarile de imagini sacre.

Care este cauza pentru care compozitiile unui Botticelli sau
ale unui Cima da Conegliano ne apar uscate si neconsistente, de
indata ce ne gindim la un Fra Bartolommeo saulaun Titia n, daca
nu tocmai aceasta coordonare fara contraste, aceasta pluralitate
fara unitate reala? Numai dupa ce intregul a fost concentrat intr-un
sistem wunitar, simtirea artistului a fost apta sa sesizeze si
diferentierea partilor, altfel spus, numai intr-o unitate perceputa
autonom, elementele individuale si-au putut face simtita mai bine
prezenta.

Daca acest proces poate fi usor urmarit, fara sa mai surprinda
pe nimeni, in tablourile bisericesti de altar, el poate lamuri insa si
schimbarile prin care a trecut desenul corpului si al capului uman.
Articularea torsului, asa cum a conceput-o Renasterea, este absolut
identica cu ceea ce s-a intimplat si obtinut, in mare, in
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compozitia cu mai multe personaje: unitate, aplicarea unui
sistem coherent, accentuarea unor contraste care, cu cit sint mai
dependente unele de altele, cu atit mai mult sint simtite ca parti ale
unui Intreg unitar. Aceasta dezvoltare este identica atit in Nordul, cit
si In Sudul Europei, abstractie facind, evident, de diferentele
stilistice nationale. Desenul unui nud de Verrocchio, fata de un altul
de Michelangelo, se afla in acelasi raport ca un desen de Hugo van
der Goes fata de un desen de Durer. Altfel spus, trupul lui Christos
din ,Botezul" de Verrocchio (Academia din Florenta), trebuie plasat,
din punct de vedere stilistic pe acelasi plan cu nudul lui Adam, din
scena Pacatului originar (,,Adam si Eva"), de Hugo van der Goes (il.
100). La ambii intilnim aceeasi finete, intr-o reprezentare destul de
naturalista si, Tn acelasi timp, o lipsa de organizare si de minuire
constienta a efectelor de contrast. in schimb, in gravura lui Durer,



~Adam si Eva", sau in tabloul lui P a 1 m a (il. 34), marile contraste
de forme se desprind cu maximum de evidenta, iar in tratarea
corpurilor e vizibila aplicarea sistematica a unei conceptii clare.
Toate acestea nu semnifica Tnsa un «progres in cunoasterea
naturii», ci noi formulari in legatura cu natura, pornind de la o noua
baza decorativa. Tot astfel, nu se poate vorbi de o influenta a anti-
chitatii decit daca s-a recunoscut, in prealabil, ca preluarea
schemelor antice a devenit posibila numai in momentul in care
exista o premisa pentru o simtire decorativa corespunzatoare.

in reprezentarea capului, procesul este cu atit mai clar, cu cit
convertirea unor forme rigide date intr-o unitate vie s-a indeplinit
fara nici o interventie din afara, artificiala. Fara indoiala, aici e vorba
de manifestari ce se pot descrie, dar care ramin neintelese pentru
cel care nu le-a simtit in sine valabilitatea. Un pictor olandez din
secolul al 15-lea, ca Bouts (il. 79) si contemporanul sau italian,
Lorenzo di Credi (ii. 101), se aseamana prin faptul ca, atit la unul, cit
si la celalalt, reprezentarea capului nu e supusa nici unui sistem. De
asemenea la amindoi formele fetii nu se tin inca reciproc in tensiune
si, din aceasta cauza, ele nu se comporta ca parti autonome. Daca
de aici trecem la un portret de Durer (il.22), sau la un altul de van
Orley (il.67) - atit de inrudit ca motiv cu Lorenzo di Credi - e ca si
cum ne-am da seama, pentru prima data, ca gura are o forma
orizontala, ce pare sa se opuna cu toata forta formelor verticale. in
momentul insa in care forma se integreaza in coordonatele unor
directii elementare, structura generala insasi se solidifica, iar partea
capata o noua semnificatie, in cuprinsul intregului. Am mai vorbit o
data, in treacat, despre un alt element caracteristic pentru portretul
din aceasta epoca: impodobirea capului, si nu mai revenim. La
aceasta transformare participa insa si alte elemente: astfel, o
fereastra, taiata de rama tabloului nu are alta ratiune de a fi decit
de-a juca rolul unei forme contrastante.

Daca italienii manifesta inca de la inceput, o inclinare deosebit
de marcata pentru tectonic si, implicit, pentru sistemul autonomiei
partilor, procesul evolu-
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tiv al artei in Germania prezinta o omogenitate surprinzatoare.
Portretul diplomatului francez de Holbein (il. 88), se bazeaza pe
acelasi mod de distribuire a accentelor ca si desenul lui Rafael
reprezentind pe Pietro Aretino (transpus in gravura de Marcantonio
Raimondi) (ii. 97). Paralelismul stabilit astfel intre opere din tari
diferite, permite sa sesizam mai bine relatia, atit de greu de descris,
a partii cu intregul.

Acest lucru este ceea ce e indispensabil pentru un istoric
doritor sa sesizeze transformarile ce se produc delaTitian la
Tintoretto sau El G r e c 0, de la Holbein la M o r o si, apoi, la
Rubens. «Gura a devenit mai elocventa, » se spune, « ochii mai
expresivi». Fara indoiala, dar aici nu e vorba numai de o problema
de expresie, ci de o schema unitara, bazata pe o serie de elemente



caracteristice, ce constituie un principiu decorativ necesar in
alcatuirea ansamblului imaginii, in totalitatea ei. Formele devin
fluente si de aici rezulta o unitate noua, cu un nou raport al partii
fata de intreg. O atare simtire pentru asemenea efecte a manifestat-
o si Gorreggio, procedind la o desautonomizare a formelor partiale.
Michelangelo si Titian, Tn ultima epoca a vietii lor, fiecare pe un
drum propriu, tind spre aceeasi tinta, dar numai Tintoretto si, in mai
mare masura, El G r e c 0, au reusit sa obtina maximum de unitate
in reprezentare, procedind la distrugerea oricarei existente
individuale, ca atare. Prin existenta individuala nu trebuie sa
intelegem numaidecit corp individual; caci problema ramine
aceeasi, fie ca e vorba de un simplu cap, sau de compozitii cu mai
multe personaje, de culoare, sau de directiile geometrice. in ce
moment ne este permis sa vorbim despre un stil nou, evident ca nu
este posibil sa precizam. Din punctul de vedere al efectelor, totul
este tranzitoriu si relativ. Astfel - pentru a termina cu un exemplu
din sculptura - grupul ,,Rapirii Sabinelor" de Giovanni da Bolognha
(Loggia dei Lanzi, Florenta), pare sa fi fost conceput intr-un senti-
ment de unitate absoluta, atunci cind il raportam la marea epoca a
Renasterii; indata insa ce-1 punem alaturi de ,Rapirea Proserpinei"
a lui Bernini (opera de tinerete), impresia de ansamblu se
descompune in efecte individuale.

Dintre toate natiunile, cea italiana a fost aceea care a creat
tipul clasic cel mai pur. Aceasta formeaza gloria arhitecturii, ca si a
desenului sau. lar in epoca baroca, ea n-a mers niciodata atit de
departe, in dezautonomizarea partilor, ca germanii. Am putea
caracteriza cu ajutorul unor metafore muzicale contrastele dintre
fantezia natiunilor respective: dangatul clopotelor din bisericile
italiene se mentine mereu intr-o forma tonala determinata, pe cind
in bisericile germane asistam la o contopire a tuturor sunetelor, intr-
un sistem armonic. La drept vorbind, comparatia cu «dangatul»
italian nu este absolut satisfacatoare: in arta, elementul decisiv este
nazuinta spre o forma autonoma in cuprinsul unui intreg inchis. Este
desigur simptomatic faptul ca Nordul a fost acela care a produs un
Rembrandt, ale carui opere par dominate de o forma, desprinzindu-
se din adincuri pline de mister, in functie de culoare si de lumina;
dar cazul Rembrandt nu este
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suficient pentru a rezolva ceea ce numim problema unitatii
barocului nordic. Aici a existat inca de la inceput un sentiment
general al necesitatii absorbirii particularului in ansamblu, deoarece
orice fiinta nu-si poate gasi un sens si o semnificatie decit in
legatura cu alte fiinte, cu intregul univers. De aici, acea predilectie
pentru reprezentarea scenelor de masa, care 1l-a frapat pe
Michelangelo, facindu-1 s-o considere tipica pentru pictura nordica.
El o critica de altfel (daca trebuie sa ne incredem in spusele lui
Francesco da Holanda) : « Germanii ar reprezenta prea multe lucruri
dintr-o data, in timp ce un singur motiv ar fi suficient pentru a con-



stitui un tablou ». Aici vorbeste un italian, care nu a stiut sa
aprecieze un punct de plecare national, diferit de al lui. Dar nu e
citusi de putin nevoie sa ne imaginam o multiplicitate de personaje;
important este faptul ca o astfel de unitate «indisolubila» se
constituie, chiar si atunci cind un personaj este singur (intre acesta
si restul formei care compune imaginea). Gravura ,,Sfintui leronim in
celula sa" (ii. 24) de Durer, nu este conceputa inca intr-un stil unitar
(in sensul secolului al 17-lea), si totusi, prin interpatrunderea si
contopirea formelor sale, ea reprezinta posibilitatile unei fantezii
specific septentrionale.

Atunci, cind, catre sfirsitul veacului al 18-lea, arta apuseana si-
a propus sa-si gaseasca alte baze de exprimare, una din primele
manifestari ale criticii moderne a fost sa ceara de acum inainte, in
numele artei «adevarate» izolarea elementului individual. ,Tinara
fata pe canapea" (ii. 102) de Boucher, formeaza o unitate formala
Cu draperia si cu celelalte elemente ale tabloului, iar corpul s-ar
prabusi daca l-am scoate din ansamblul obiectelor inconjuratoare. in
schimb, ,Portretul doamnei Récamier" de David este din nou o
figura autonoma, inchisa in sine. Frumusetea rococoului consta intr-
un Tntreg in care totul e legat indisolubil, in timp ce pentru noul gust
clasicist, forma frumoasa va fi ceea ce mai fusese odinioara; o
armonie de membre ce-si afla in sine propria perfectiune.

Arhitectura /. Generalitati

De fiecare data cind isi face aparitia un nou sistem de forme,
este de la sine inteles ca particularitatile sint cele care se exprima
mai Intii, cu mai multa insistenta. Nu putem spune ca lipseste cu
totul constiinta insemnatatii intregului, dar amanuntul tinde catre o
existenta aparte si se afirma ca atare si in impresia de ansamblu.
Astfel s-a intimplat atunci cind stilul modern (al Renasterii) s-a aflat
in miinile artistilor primitivi. Ei sint destul de stapini pe meseria lor
pentru a nu lasa sa predomine amanuntul, acesta totusi tinde ca, in
cadrul intregului, sa fie perceput si numai pentru sine. Clasicii au
fost aceia care au realizat mai intii un asemenea
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deplin acord. O fereastra mai este si acum o parte clar izolata,
ea insa nu mai este perceputa izolat; nu o mai putem vedea fara sa
apara, cu o impresionanta consecventa, coherenta ei cu forma mai
mare a cimpului mural, a intregii suprafete a zidului. Invers, atunci
cind spectatorul se raporteaza la ansamblu, el trebuie sa sesizeze
de indata, cit de mult este conditionat acesta de partile care-1
compun.

Ceea ce aduce barocul ca nou nu este numai o unitate cu
caracter general, ci o anumita notiune de unitate absoluta in care
partea - in sens de valoare autonoma - s-a contopit, mai mult sau
mai putin, cu intrequl. Nu mai este vorba de-a se imbina forme
frumoase si izolate ce ar continua sa respire independent, ci formele
s-au supus de buna voie unui motiv dominator de ansamblu. Numai
in masura in care ele participa la un efect global si regasesc un sens



si o frumusete. Fara indoiala, definitia clasica a perfectiunii data de
L. B. A1l bertivaloreaza tot atit de bine pentru baroc, ca si pentru
Renastere: «Forma trebuie sa fie astfel conceputa incit sa nu i se
poata suprima sau modifica nici cea mai mica parte, fara sa nu i se
distruga armonia ansamblului». Desigur, orice intreg arhitectonic
este o unitate perfecta, insa notiunea de unitate are in arta clasica o
alta semnificatie decit in baroc. Ceea ce era unitate pentru
Bramante devine pluralitate pentru B e r n i n i, desi Bramante, la
rindul sau si raportat la primitivi, poate fi considerat ca un unificator
puternic.

Cuprinderea laolalta a diverselor elemente in epoca baroca se
petrece in mai multe feluri. Uneori ea se obtine printr-o egala
renuntare a partilor la autonomia lor, si in acest caz unele motive
vor fi astfel tratate incit sa domine si sa se impuna celorlalte. Este
de la sine inteles ca aceasta ierarhie si dependenta exista si in arta
clasica, cu diferenta insa ca acolo partea subordonata isi pastreaza
mereu autonomia, pe cind in arta baroca chiar si elementul
dominant, daca ar fi desprins de rest, si-ar pierde o parte din
insemnatate.

in acest sens vor evolua suitele de forme verticale si
orizontale creind acele mari compozitii in adincime, in care portiuni
spatiale importante au renuntat la autonomia lor, in favoarea unui
nou efect de ansamblu. Fara indoiala, s-a produs aici o intensificare.
Dar aceasta metamorfoza a notiunii de unitate nu are nimic de-a
face cu consideratii de ordin sentimental, cel putin nu in sensul
afirmarii ca o mai puternica aspiratie spre maretie, in sinul noii
generatii, ar fi impus in arhitectura acel ordin colosal ce strabate si
leaga etajele intre ele. La fel, dupa cum nu se poate pretinde ca nici
seninatatea si bucuria de viata a Renasterii ar fi creat tipul ele-
mentelor autonome, tip suprimat apoi de gravitatea barocului. Este,
desigur, o euforie sa vedem frumusetea evoluind in cuprinsul unor
structuri libere si clare, dar si tipul contrar a putut fi creator de mari
bucurii. Exista ceva mai surizator decit rococoul francez? N-ar fi fost
totusi posibil in aceasta epoca, sa se revina la mijloacele de
expresie ale Renasterii. Si tocmai aici se afla problema ce ne
preocupa.

Evident ca aceasta evolutie se leaga de problemele pe care le-
am mai atins vorbind de pictural si de atectonic. Efectul pictural de
miscare continua sa se afle intot-

159

deauna in legatura cu o oarecare renuntare a partilor la
autonomia lor; de asemenea, orice tentativa de unificare se exprima
usor in motive luate din repertoriul atecto-nicului. Invers, frumosul
articulat se va simti intr-un acord de intimitate perfecta cu
tectonicul. Nu e totusi mai putin adevarat ca notiunile de unitate
multipla si de unitate unitara solicita, si in acest caz, o tratare
speciala. Aceasta cu atit mai mult cu cit notiunile respective
dobindesc o claritate deosebita tocmai in domeniul arhitecturii.



2. Exemple

Arhitectura italiana ne ofera exemple de-o claritate de-a
dreptul ideala. Vom introduce aici in acelasi timp si sculptura
deoarece aceasta, spre deosebire de pictura, apare Iintr-un
ansamblu plastico-arhitectural (ca monumente funerare, si altele
asemanatoare).

Printr-un proces continuu de diferentiere si de integrare a
formelor, monumentul funerar Venetian, ca si cel florentino-roman,
ajung acum sa se realizeze ca tipuri clasice in genul respectiv.
Partile componente se opun reciproc in contraste din ce in ce mai
hotarite si intregul capata tot mai mult un caracter de necesitate,
intr-o structura in care nimic n-ar mai putea fi schimbat, fara a leza
organismul intreg. Tipul primitiv, ca si cel clasic, sint entitati
constituite din parti independente unele fata de altele. La primitivi,
unitatea este ceva inca nedeplin realizat. Numai atunci cind va fi
conjugata cu o rigoare extrema, libertatea va deveni expresiva. Cu
cit sistemul va fi mai sever, cu atit mai activa va fi autonomia
partilor in cuprinsul acestui sistem. Aceasta e impresia pe care o
resimtim atunci cind comparam mormintele prelatilor din S. Maria
del Popolo (Roma), executate de Andrea Sansovino cu operele unui
Desiderio sau A. Rossellino, sau monumentul lui Vendramin de
Leopardi din biserica S. Giovanni e Paolo din Venetia, cu mormintele
dogilor din Quattrocento. in mormintele Medici, Michelangelo atinge
o forta de concentrare neintilnita. in esenta, structura acestui
monument mai apare inca o conceptie perfect clasica prin
autonomia partilor, dar efectul de contrast este prodigios amplificat
de figura centrala, inaltata, si celelalte forme alaturate, dispuse in
largime. Cu astfel de imagini de puternic contrast trebuie sa
completam notiunea de multiplicitate si de unitate, pentru a aprecia
just opera lui Bernini, din punctul de vedere al evolutiei istorice. Ar fi
fost cu neputinta sa se mai amplifice efectul, pornindu-se de la
principiul izolarii formelor partiale. De altfel barocul nici nu a
incercat sa rivalizeze cu Renasterea in aceasta privinta: el a
desfiintat barierele ideale dintre figuri, imprimind o miscare ampla si
unitara masei globale de forme. Acesta este cazul mormintului papii
Urban VIII, de la Sf. Petru din Roma, si al papii Alexandru VII (ii. 58),
realizat intr-un stil inca mai unitar. La ambele monumente, in
vederea obtinerii unitatii,
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a fost suprimat contrastul dintre figura principala asezata, si
celelalte figuri secundare, culcate; personajele secundare sint acum
in picioare si prezentate intr-o relatie optica directa cu figura
dominanta a papei. Depinde de spectator de-a patrunde mai mult
sau mai putin adinc in aceasta unitate. Opera lui Bernini poate fi
descifrata si cuvint cu cuvint, dar ea nu doreste sa fie astfel citita.
Cel care a patruns spiritul acestei arte stie ca forma izolata nu a fost
conceputa numai in raport cu ansamblul - ceea ce constituise o lege
pentru arta clasica - ci a renuntat de buna voie la propria ei



autonomie, in favoarea unui intreg, din care-si trage suflul necesar
vietii.

Printre edificiile italiene profane, Cancelleria din Roma - (ii.
104) desi nu mai poate fi atribuita lui Bramante - va putea sa ne
ofere modelul clasic de unitate multipla, asa cum 1-a desavirsit
Renasterea. O suprapunere de trei etaje constituie un intreg
complet inchis; totusi etajele, rizalitele din colturi, ferestrele si cim-
purile zidurilor au existente proprii, delimitate precis. Acelasi lucru
se intimpla si cu fatada Luvrului, de Pierre Lescot, sau cu corpul de
cladire Otto-Heinrich din Heidelberg. Pretutindeni intilnim un
echilibru intre diversele parti omogene.

Atunci cind privim Tnsa mai de aproape, ne simtim indemnati
sa restringem aceasta notiune de echilibru. Parterul Cancelleriei, in
raport cu etajele superioare, este clar individualizat, lasind sa se
intrevada ca, intr-un anumit sens, el este subordonat; numai la
primul etaj isi fac aparitia pilastrii articulati. Si aceasta succesiune
de pilastri, despartind zidurile in cimpuri individuale, nu apare aici in
vederea unui simplu efect de coordonare, ci pentru a sublinia
alternanta dintre cimpurile mai late si cele mai inguste. Numai in
acest sens se poate vorbi de asa-numita «coordonare conditionata»
a stilului clasic. Forma premergatoare acestui tip de constructie e
reprezentata de Palazzo Ruccellai de la Florenta, din secolul al 15-
lea (ii. 103). Aici domneste o egalitate deplina intre suprafetele
panourilor, egalitate ce se repeta, din punctul de vedere al
articulatiei, si intre etaje. Conceptia fundamentala ramine aceeasi
pentru ambele edificii: un sistem de parti autonome. Cancelleria
manifesta insa o organizare mai riguroasa a formelor. Diferenta este
aceeasi ca aceea pe care am descris-o mai inainte dintre simetria
mai vaga, mai incerta din Quattrocento, si cea stricta din
Cinquecento. in tabloul lui Botticelli din Muzeul de la Berlin,
reprezentind ,Fecioara cu cei doi sfinti loan", alaturarea celor trei
figuri se mentine intr-un echilibru perfect, iar Fecioara beneficiaza
de o preeminenta formala fata de ceilalti, numai prin faptul ca se
afla in centru. La un clasic ca Andrea del Sarto - ma gindesc la,,
Madonna délie arpie" de la Florenta - Maria se ridica deasupra
figurilor care o insotesc, fara ca prin aceasta ele sa fi incetat de a-si
avea propria lor valoare. Aici se afla punctul capital. Caracterul
clasic al succesiunii panourilor Cancelleriei consta in faptul ca si
panourile inguste reprezinta valori proportionale, si autonome, in
timp ce parterul, in ciuda subordonarii sale, ramine mai departe un
element ce-si gaseste frumusetea in sine insusi.

1G1

Un edificiu asa cum este Cancelleria, care se poate
descompune limpede in parti independente, avind fiecare o
frumusete proprie, este pandantul arhitectonic al tabloului lui T it i
a n, ,Venus din Urbino" (ii. 91). Si asa cum am opus acestei opere
imaginea Venerei de Velazquez - ca tipul unei creatii concentrata



intr-o unitate absoluta - nu ne va fi greu sa aflam si pentru
Cancelleria o paralela arhitectonica.

indata dupa constituirea stilului clasic, incepe sa se precizeze
tot mai categoric si o dorinta de a se trece dincolo de limitele
multiplicitatii, prin crearea unor motive mai vaste, propagindu-se
de-a lungul intregii opere. Se vorbeste atunci - pe nedrept insa -
despre un «sentiment mai generos», in masura sa conditioneze
aceasta tensiune a formei. Greu s-ar putea convinge cineva ca acei
ctitori ai Renasterii - intre care se afla si un papa luliu Il - n-au
incercat si ei sa atinga limita suprema la care poate ajunge vointa
umana. Dar totul nu este posibil in toate timpurile. Era necesar ca
omenirea sa fi trait mai intii experienta frumusetii formei multiple,
articulate pentru a se putea concepe ordinele frumusetii unitare. Mi-
chelangelo si Palladio reprezinta momentul de tranzitie. in opozitie
cu Cancelleria, tipul baroc pur e infatisat de Palazzo Odescalchi de la
Roma (ii. 105) care ne dezvaluie - in cele doua etaje suprapuse -
acel ordin colosal, sortit sa devina de acum inainte un model pentru
intregul Occident. Parterul dobindeste prin aceasta un categoric
caracter de soclu, si tot astfel, isi pierde autonomia. in timp ce
fiecare panou al Cancelleriei, fiecare fereastra, si chiar fiecare
pilastru isi aveau in sine propria lor frumusete expresiva, aici
formele sint astfel tratate incit se pierd, mai mult sau mai putin, intr-
un efect de mase. Panourile individuale dintre pilastri nu mai
reprezinta nici o valoare, ce si-ar putea gasi vreo semnificatie in
afara intreqgului. Ferestrele par sa se contopeasca cu pilastrii, si
pilastrii insisi nu mai sint perceputi ca forme individuale, ci ca o
masa generala. Palazzo Odescalchi reprezinta numai un inceput.
Arhitectura ulterioara a mers mai departe in sensul indicat mai sus.
Palatul Holnstein (ii. 106) din MUnchen - actualmente Palatul Arhie-
piscopal - o constructie de o deosebita finete din anii de batrinete ai
luiCuvil-liés, numaiprezinta decit imaginea unei suprafete in
miscare : nici un cimp izolat nu mai poate fi perceput pe intreaga
fatada; ferestrele s-au contopit complet cu pilastrii, iar acestia si-au
pierdut aproape cu desavirsire semnificatia lor tectonica.

O consecinta ce decurge din aceasta situatie, este faptul ca
fatada baroca va tinde sa plaseze o serie de accente in unele
puncte, mai ales sub forma unui motiv central dominant. Acest
motiv apare inca la Palazzo Odescalchi, in raportul pe care artistul 1-
a stabilit intre centru si aripi. inainte insa de a merge mai departe,
trebuie sa rectificam mai intii punctul de vedere, conform caruia,
schema ordinului colosal, realizat prin pilastri sau coloane, ar fi fost
singura posibila sau, cel putin, singura predominanta.

Aceasta nevoie de unificare a putut sa fie satisfacuta, tot atit
de bine, si la fatadele in care etajele n-au fost cuprinse prin aceste
legaturi verticale. Sa ne gin-
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dim numai la Palazzo Madama din Roma, devenit palatul
Senatului (ii. 108). Unui spectator superficial s-ar putea sa i se para



ca aspectul lui n-ar fi, in esenta, diferit de ceea ce era cunoscut si in
epoca Renasterii. Punctul capital este insa de a sti in ce masura
partea trebuie resimtita ca un element autonom si integrat
ansamblului, sau daca elementul individual a fost absorbit de intreg.
Caracteristic aici este faptul ca, in raport cu impresia adinca
produsa de ansamblul miscarii, diviziunea pe etaje devine
insesizabila, si ca, pe linga limbajul atit de expresiv al corniselor de
deasupra ferestrelor - angrenate intre ele ca mase - fereastra
individuala nu mai este resimtita izolat. Progresind in aceasta
directie, barocul nordic a obtinut efecte de o mare diversitate, chiar
fara sa recurga la un mare lux de forme. Prin simplul ritm al
ferestrelor, deposedate de orice autonomie, se poate transmite un
zid impresia unei miscari de mase, deosebit de puternice.

Asa cum am mai spus, barocul a fost intotdeauna inclinat sa
plaseze din loc in loc cite un accent viguros, concentrindu-si astfel
efectul intr-un motiv principal ce tine temele secundare intr-o
permanenta stare de dependenta, neputindu-se insa lipsi de ele si
nici avea vreo semnificatie numai prin sine insusi. Chiar la Palazzo
Odescalchi, partea centrala prezinta o usoara proeminenta pe o
suprafata destul de importanta, fara sa fi existat pentru aceasta un
motiv de ordin practic, in timp ce aripile laterale sint reduse, relativ
dependente si usor retrase (ele au fost ulterior alungite). Acest
procedeu stilistic tinzind la crearea unei subordonari se manifesta -
pe scara inca mai mare - la constructia castelelor cu pavilioane
centrale si de colt; dar si modesta casa burgheza prezinta
asemenea rizalite mediane, ce nu avanseaza din axa decit cu citiva
centimetri. Atunci cind fatadele sint mai lungi, accentul central
poate fi Tnlocuit cu doua accente care flancheaza partea mediana
lipsita de ornamente - desigur nu la colturi, pentru a nu aminti stilul
Renasterii (vezi Cancelleria), ci destul de departate de acestea. Sa
ne gindim, ca exemplu, la palatul Kinsky din Praga.

Aceeasi evolutie se repeta, in esenta, si la fatadele bisericilor.
Renasterea italiana « clasica » a transmis barocului tipul perfect
inchegat al fatadei cu doua etaje cu cinci cimpuri la parter si trei la
etaj, legate intre ele prin volute. Acum cimpurile isi pierd tot mai
mult din autonomia si proportionalitatea lor si, in locul unei
succesiuni de parti, egale ca importanta, se confera partii centrale o
insemnatate categorica: aici este fixat sediul accentelor plastice si
dinamice cele mai puternice, dind impresia ca aici s-ar gasi punctul
de sosire al miscarii generale, ce porneste din laturi pentru a
culmina 1n virf. in arhitectura bisericeasca, barocul s-a folosit rar de
procedeul stabilirii unei legaturi vizibile, exterioare, intre etaje, in
vederea crearii unei impresii de unitate, intr-o ordine verticalg;
atunci insa cind este vorba de doua etaje, a existat intotdeauna
preocuparea de a se sublinia superioritatea unuia fata de celalalt.

Am mai amintit, in trecere, de o evolutie similara petrecuta
intr-un domeniu foarte departat de arhitectura - peisajul olandez - si
poate ca este bine sa mai
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revenim asupra lui si acum, pentru a nu ramine cantonati
numai in sfera istoriei arhitecturii, si a pierde astfel din vedere
factorul esential in aceasta problema, altfel spus, principiul care a
stat la baza acestei evolutii. in fapt, este vorba de acelasi principiu,
marcind diferenta dintre peisajul olandez din veacul al 17-lea - ce
urmarea exprimarea unui efect unificator, concentrat numai in
citeva puncte - si peisajul din veacul al 16-lea, in care elementele
componente se aflau repartizate intr-un mod uniform.

Fireste, s-ar putea lua exemple pentru aceasta, nu numai din
arhitectura pro-priu-zisa, ci si din lumea mica a mobilierului si a
ustensilelor. Se pot gasi, desigur, temeiuri practice pentru a se
explica de ce dulapul cu doua etaje - din Renastere - a trebuie sa fie
transformat in epoca baroca, in ceva unitar, dintr-o singura bucata.
Transformarea s-a produs in functie de o noua orientare a gustului,
si desigur ca s-ar fi impus oricum.

De fiecare data cind barocul s-a aflat in prezenta unei
succesiuni de forme orizontale, el a incercat sa le grupeze in
vederea unificarii. Atunci cind, intr-un cor, a trebuit se decoreze un
sir de strane identice, el a preferat sa le cuprinda pe toate intr-un
singur arc rotunjit. Si tot astfel, fara nici un motiv de ordin practic, i
se intimpla adesea sa faca a gravita spre centru pozitiile stilpilor
unei strane dintr-o biserica (a se vedea stranele din corul bisericii sf.
Petru din Munchen, il. 109).

Fara indoiala ca in toate aceste cazuri, fenomenul nu a fost
epuizat numai prin descrierea motivului major determinant; efectul
de unitate este conditionat si de o modificare a partilor, care le
impiedica sa se puna in evidenta, ca elemente individuale. Stranele
de cor amintite s-au constituit Intr-o forma unitara, nu atit prin arcul
ce le incoroneaza in partea superioara, cit mai ales prin faptul ca
fiecare panou a fost astfel conceput incit sa fie obligat sa se sustina
unul pe celalalt. Ele nu-si mai gasesc in sine nici un sprijin.

Acelasi lucru se intimpla si cu dulapul. Rococoul cuprinde cele
doua jumatati ale usii, printr-un fronton arcuit. Dar daca cele doua
jumatati urmeaza in partea lor superioara linia curba a frontonului,
adica se ridica evazindu-se spre mijloc, este evident ca ele nu mai
pot fi concepute altfel decit ca o pereche. Partea individuala si-a
pierdut orice autonomie. Tot astfel masa rococo nu mai are picioa-
rele modelate in sensul unei existente proprii; ele vor fi de acum
inainte contopite cu intregul. Cerinte de ordin atectonic se intilnesc
aici cu cele ale gustului epocii pentru unitatea absoluta, si aceasta
pentru ca la baza ambelor categorii sta acelasi principiu. Rezultatul
extrem au fost acele interioare rococo - mai ales cele bisericesti - in
care fiecare piesa de mobila este astfel integrata ansamblului, incit
nici macar cu gindul nu s-ar mai putea izola ceva. in aceasta
privinta, arta nordica a obtinut rezultate incomparabile.

La fiecare pas intilnim astfel izbitoare diferente din punctul de
vedere al fanteziei nationale. Italienii au tratat partea mai liber si n-
au renuntat niciodata la
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autonomia ei in masura atinsa de popoarele nordice.
Libertatea partilor nu este insa un dat, cu o existenta asigurata de la
inceput; ea este o creatie, altfel spus, trebuie sa i se simta mai intii
realitatea. Ne referim la frazele de introducere la acest capitol.
Frumusetea proprie Renasterii italiene a constat in modul unic prin
care ea a stiut sa trateze elementul individual - coloana, suprafata
murala sau decupare spatiala - incit acesta sa-si gaseasca
perfectiunea numai in sine, fara nici un alt sprijin din afara. Fantezia
germanica n-a conferit niciodata partii o autonomie atit de deplina.
Notiunea frumusetii articulate este o notiune esentialmente valabila
pentru natiunile romanice.

Aceasta afirmare s-ar parea ca intra in contradictie cu ideea
ca arhitectura nordica individualizeaza cu predilectie motivul
particular, in sensul ca un foisor sau un turn, departe de a se supune
intregului, i se impotriveste cu toata forta, printr-o vointa ce nu tine
seama decit de sine. Dar acest individualism nu are nimic de a face
cu libertatea partilor aflate intr-o relatie de interdependenta bazata
pe legalitate si ordine. Subliniind faptul ca in arta nordica intra in joc
elementul de «vointa proprie», Tnca n-am spus totul: ceea ce este
caracteristic e faptul ca aceste mladite capricioase ce par sa
creasca pe trunchiul intregului numai in functie de bunul plac, ramin
totusi solid Tnradacinate in miezul constructiei. Nu e cu putinta de a
se desprinde un asemenea foisor, fara a face «sa curga singe».
Spiritul italian ar fi fost cu totul incapabil sa conceapa ideea unei
unitati realizate cu ajutorul unor elemente individuale si eterogene,
legate intre ele de o vointa de viata comuna. Maniera «salbatica» a
primei Renasteri germane s-a domolit cu incetul, dar chiar in
monumentalitatea masurata a primariilor din Augsburg sau
NUrnberg mai traieste inca o unitate intima si misterioasa de o forta
creatoare de forme, total diferita de stilul italian. Efectul consta in
marea miscare ce se revarsa in toate formele si nu in articularea si
intreruperea lor. in fintreaga arhitectura germana, elementul
hotaritor este ritmul miscarii, nu «proportia frumoasa».

Daca aceste constatari sint valabile pentru baroc, in general,
trebuie sa adaugam totusi ca tarile nordice au sacrificat in mult mai
mare masura decit Italia insemnatatea partilor, in favoarea unei
mari miscari de ansamblu. Din aceasta au rezultat, mai ales pentru
interioare, efecte admirabile. Se poate spune, astfel, ca in Germania
acest stil a revelat posibilitatile extreme la care se putea ajunge in
arhitectura bisericilor si a castelelor.

Nici Tn arhitectura evolutia nu a decurs in mod uniform: in
mijlocul epocii baroce intilnim si reactii ale gustului plastic si
tectonic care, evident, au fost in acelasi timp si reactii in favoarea
individualizarii detaliului. Faptul ca o cladire clasica, asa cum este
Primaria din Amsterdam (ii. 107), a putut sa apara in ultima
perioada a vietii lui Rembrandt, este in masura sa impuna fiecaruia
mai multa precautiune, atunci cind ar voi sa-si extinda concluziile in



legatura cu conceptia artistica a marelui pictor olandez, la intreaga

viata artistica a tarii sale. Pe de alta parte, insa, nici nu trebuie sa

supraestimam acest contrast stilistic. La prima vedere, s-ar parea
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ca nu exista in intreaga lume ceva care sa contrazica in mai
mare masura idealul de unitate, specific barocului, decit acest
edificiu, cu profilele pilastrilor si corniselor atit de puternic
conturate, si cu ferestrele atit de netede si de lipsite de ornament,
decupate pe zid. Modul Tnsa cum sint grupate masele se infaptuieste
in spiritul unificator al barocului, iar intervalele dintre pilastri nu se
mai exprima ca simple suprafete frumoase in sine si izolate. Putem
dovedi ca a existat aici o intentie, si prin imaginile contemporane
ale acestui edificiu, imagini ce prezinta formele intr-o viziune de
ansamblu. Importanta nu mai este deschiderea fiecarei ferestre in
parte, ci miscarea ce rezulta din ansamblul tuturor ferestrelor.

Fireste, lucrurile pot fi privite si altfel. Pe la 1800, atunci cind
isi va face aparitia un nou stil Tn masura sa izoleze formele,
imaginile reprezentind Primaria din Amsterdam vor avea cu totul
alta infatisare.

Asistam astfel, in arhitectura cea noua, la o brusca separare a
elementelor constitutive. Fereastra redevine un intreg formal inchis
in sine, iar cimpurile murale isi regasesc existenta proprie, in timp
ce mobilele incep sa se izoleze in spatiu. Dulapul se descompune
din nou in elemente distincte, masa se «repune pe picioare» si, in
loc de a-si mai confunda inseparabil partile, se separa prin colonete
verticale ce se pot - eventual - desuruba din tablia orizontala.

Numai in comparatie cu o arhitectura clasicizanta din veacul al
19-lea, putem judeca just o cladire din epoca baroca, asa cum e
Primaria din Amsterdam. Pentru a intelege diferenta ce le separa, e
destul s-o raportam la fostul Palat Regal (Kénigsbau) din MUnchen,
construit de K 1 e n z e, in care etajele, intervalele dintre pilastri,
ferestrele sint elemente frumoase in sine, afirmindu-se si in
cuprinsul ansamblului ca parti autonome.

V. CLARITATE SI NECLARITATE

(Claritate absoluta si claritate relativa)

Pictura /. Generalitati

Fiecare epoca a cerut de la arta sa sa fie clara, si s-a
considerat ca o imputare sau un repros atunci cind a fost socotita
neclara. Pentru secolul al 16-lea insa, acest termen a avut un sens
diferit. Pentru arta clasica orice frumusete este legata de o deplina
revelare a formei, in timp ce pentru baroc claritatea absoluta este
umbrita, chiar atunci cind intentia artistului e indreptata spre o
obiectivitate totala. Imaginea nu mai coincide cu maximum de
precizie obiectiva, ci tinde sa se departeze de aceasta.

Este un lucru bine cunoscut faptul ca orice arta, pe masura ce
progreseaza, cauta sa ingreuneze tot mai mult problemele pe care
le pune ochiului ; altfel spus, de indata ce problema reprezentarii



clare a fost rezolvata, va urma de la sine o complicare savirsita in
forma imaginii, pentru ca spectatorul - caruia ceea ce e simplu
incepe sa-i para prea transparent - sa simta o atractie in
solutionarea unei situatii mai complicate. Aceasta umbrire a imaginii
in epoca baroca, despre care vom avea de vorbit, ar fi inteleasa
numai partial daca am socoti ca urmareste numai o intensificare de
ordin atractiv. Fenomenul este de un caracter mai adine si mai
general. Nu e vorba numai de a rezolva o enigma tot mai dificila, dar
a carei solutionare poate fi totusi, pina la urma, ghicita; mai persista
aici un element inexplicat. Stilul claritatii absolute si acela al
claritatii relative constituie doua forme de reprezentare
contrastante, care trebuie puse in paralela cu categoriile analizate
pina acum. Aceste doua stiluri corespund unor conceptii
fundamental diferite, si atunci cind barocul considera vechiul mod
de exprimare a formei ca ceva nefiresc si peste putinta de repetat,
nu este numai pentru ca ar obtine intensificarea atractiei prin
ingreunarea perceperii.

in timp ce arta clasica pune toate mijloacele sale de
reprezentare in serviciul unei infatisari precise a formei, barocul
evita sistematic sa dea impresia ca imaginea a fost sortita sa fie
vazuta si consumata in intregime prin privire. Precizez: s-a evitat
impresia, pentru ca - in realitate - efectul este conform exigentelor
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vizuale ale spectatorului. Orice neprecizie reala este
neartistica. Paradoxal, exista insa si o claritate a neclaritatii. Arta
ramine arta, chiar daca renunta la idealul deplinei precizii obiective.
Secolul al 17-lea a gasit o frumusete in imprecisul care absoarbe
forma. Stilul miscarii - impresionismul - implica, prin natura sa, o
anumita imprecizie. Si nu trebuie sa consideram imprecizia ca
rezultatul unei conceptii naturaliste - furnizata de o vizibilitate slaba
- ci ca rezultatul unui gust pentru o claritate difuza. Numai astfel a
devenit posibil impresionismul. Premisele acestuia se afla in
domeniul decorativului, nu numai al imitarii.

Holbein, dimpotriva, stia precis ca in natura lucrurile nu apar
asa ca in tablourile sale, ca marginile corpurilor nu pot fi percepute
Cu o0 acuitate egala, si ca formele detaliate ale bijuteriilor,
broderiilor, ale barbii etc. se pierd, mai mult sau mai putin, atunci
cind le privim aievea. El n-ar fi admis insa niciodata temeinicia unei
critici pornind de la o viziune obisnuita, neartistica. Pentru el n-a
existat decit o frumusete, aceea a claritatii absolute. Si tocmai in
valorificarea acestui postulat vedea el deosebirea dintre arta si
natura.

inaintea lui Holbein, sau in acelasi timp cu el, au existat artisti
care au gindit mai putin riguros, sau, daca vrem, mai modern.
Aceasta nu schimba insa pentru nimic faptul ca el reprezinta punctul
cel mai nalt al curbei stilului respectiv, in genere insa trebuie spus
ca notiunea de claritate - luata intr-un sens calitativ - nu poate
constitui un criteriu de deosebire a celor doua stiluri. Aici este vorba



de o vointa, si nu de posibilitati diferite, iar «neclaritatea» barocului
presupune intotdeauna o claritate clasica, ca moment precedent al
evolutiei sale. O deosebire calitativa nu exista decit intre arta
primitiva si cea clasica, altfel spus, notiunea de claritate nu este un
dat Tnnascut, si ea a trebuit sa fie cistigata printr-o cucerire treptata.

2. Motivele principale

Fiecare forma are anumite moduri de reprezentare in care se
afla un maximum de claritate obiectiva. in primul rind, ea trebuie sa
fie vizibila Tn totalitate. Fara indoiala ca nimeni, in fata unui tablou
istoric cu mai multe personaje, nu se va astepta ca toate figurile sa
fie atit de precis tratate, incit sa li se vada miinile si picioarele.
Aceasta pretentie n-a avut-o nici cel mai riguros stil clasic. Este insa
foarte semnificativ faptul ca la ,Cina" lui Leonardo, din cele
douazeci si sase de miini - cele ale lui Christos si ale celor
doisprezece ucenici - nici una «n-a cazut sub masa». Acelasi lucru
se intimpla si in arta nordica. Putem lua ca marturie ,Plingerea lui
Christos" de Quinten Massy s, din Anvers (il. 49). Tot astfel se pot
numara extremitatile fiecarui personaj si in ,Plingerea lui Christos",
lucrare de mari dimensiuni aluijoos van Cleve (Maestrul mortii
Mariei) (ii. 113): nu lipseste nici o mina, ceea ce pentru un nordic
este deosebit de semnifi-
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cativ, deoarece nu exista nici o traditie in aceasta privinta. in
contrast cu aceste exemple, trebuie sa citam faptul ca intr-un
portret de grup atit de obiectiv ca, Sindicii postavari"
(,Staalmeesters") al lui Rembrandt (il. 89), in care apar sase perso-
naje, din doudsprezece miini, numai cinci sint vizibile. Imaginea
completa a devenit acum o exceptie, in timp ce odinioara era
regula. Ter Bore h, in tabloul de la Berlin cu cele doua femei cintind
la instrumente muzicale, ne prezinta o singura mina, in timp ce M a
s sy s, In tabloul sau de gen reprezentind un zaraf si sotia lui,
evident ca infatiseaza in intregime cele doua perechi de miini.

Independent de faptul ca se straduieste mereu de-a infatisa
subiectul in totalitatea sa, desenul clasic tinde si sa realizeze o
prezentare exhaustiva a formei. Fiecare forma e silita sa ofere ceea
ce e mai tipic. Motivele individuale se desfasoara in contraste
expresive, si sint masurabile in intreaga lor intindere. Lasind la o
parte calitatea desenului si luind in cercetare numai prezentarea
corpurilor, atit ,Venus" sau ,Danae" de T i ti a n, cit si ,Soldatii la
scaldat" de Michelangelo redau o forma precis desfasurata, de-o
perfectie absoluta, ce nu lasa dupa sine nici un fel de intrebare.

Barocul evita aceasta maxima precizie. El nu doreste sa spuna
totul, atunci cind detaliul poate fi presupus. Mai mult insa:
frumusetea inceteaza de-a mai fi inerenta unei claritati pe deplin
sesizabile, ci aluneca in forme mai imprecise, mereu gata sa se
sustraga privirii spectatorului. Interesul pentru forma limpede
cedeaza in fata gustului pentru o aparenta nelimitata si dinamica.
De aici si disparitia modurilor de viziune elementara: frontalitatea



pura, profilul exact. Expresia va fi cautata numai intr-o aparenta
intimplatoare.

in veacul al 16-lea, desenul se afla in intregime 1n serviciul
preciziei. Nu e indispensabil ca modurile viziunii sa fie absolut
explicite, dar in fiecare forma exista o forta secreta ce-i permite sa
se manifeste cu claritate. Se poate intimpla ca uneori sa nu fie
atinsa limita maxima a preciziei - acest lucru nici n-ar fi posibil intr-
un tablou cu un continut foarte bogat - si totusi, nu e mai putin
adevarat, pina la sfirsit nu ramine nimic care sa nu fi fost explicat.
Chiar si forma cea mai ascunsa ramine, intr-un fel sau altul,
sesizabila, In timp ce motivul esential este impins in focarul de
lumina al unei precise vizibilitati.

Aceasta constatare se refera, in primul rind, la silueta. insusi
racursiul, ce «inghite» intotdeauna o parte din forma, este tratat
astfel incit silueta sa-si pastreze intreaga semnificatie, altfel spus, sa
contina o multitudine de elemente de forma. Dimpotriva, ceea ce
caracterizeaza siluetele «picturale» este tocmai faptul ca par sarace
in elemente formale. Ele nu mai coincid cu sensul imaginii. Linia s-a
emancipat in asemenea masura incit e capabila sa duca o viata
complet independenta, si in aceasta consta farmecul inedit pe care
I-am analizat mai sus (in capitolul despre pictural). Fara indoiala ca
persista grija de-a se transmite mereu ochiului unele puncte de
sprijin necesare, dar nu se va mai admite ca precizia sa constituie
principiul conducator al imaginii. Tot ceea ce este expus cu prea
mare claritate,
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desteapta neincredere, ca un lucru lipsit de viata. Cind se
intimpla vreodata - foarte rar - ca un nud sa fie desenat ca o silueta
pur frontala, atunci este deosebit de interesant sa vedem, cu cita
dibacie se incearca a se fringe claritatea, prin tot felul de mijloace
derivative (sectionari, etc.). Pe scurt, forma clara a siluetei nu mai
trebuie lasata sa devina exclusiv purtatoarea impresiei.

Pe de alta parte, in mod firesc, nici arta clasica n-a avut
intotdeauna posibilitatea de-a reduce intreaga imagine la o forma
absolut clara. Privite de la o oarecare distanta, frunzele unui copac
vor parea totdeauna contopite intr-o singura expresie de masa.
Aceasta nu constituie insa o contradictie. Cu astfel de exemple ne
devine mai limpede faptul ca nu trebuie sa intelegem acest principiu
al claritatii intr-un sens brut si material, ci ca el se! cere considerat,
in primul rind, sub forma unui principiu de ordin decorativ.
Elementul esential nu consta in a se determina daca fiecare frunza
devine sau nu vizibila, ci daca formula ce caracterizeaza frunzisul
este clara si pretutindeni egal perceptibila. in cuprinsul artei
Renasterii, masele arborescente aleluiAlbrechtAlldorfer,
de pilda, marcheaza un progres in sensul picturalitatii, fara insa sa
apartina prin aceasta artei picturale veritabile, deoarece liniile
crengilor mai reprezinta inca figuri ornamentale usor sesizabile,



ceea ce nu se intimpla niciodata cu frunzisul lui Ruysdael. %)

in veacul al 16-lea, neclaritatea nu constituie inca o problema,
in timp ce secolul urmator, dimpotriva, ii va recunoaste virtualitati
artistice inca neexploatate. De altfel si impresionismul se bazeaza
tot pe aceasta. Reprezentarea miscarii cu ajutorul impreciziei formei
- roata ce se invirteste - n-a. devenit posibila decit in momentul in
care ochiul a descoperit farmecul semi-preciziei. Pentru impre-
sionism, nu numai fenomenele propriu-zise ale miscarii, ci orice
forma pastreaza un rest de indeterminare. Nimic surprinzator atunci
in faptul ca tocmai arta categoric de avangarda se intoarce adesea
la aspectele cele mai simple, cu conditia ca exigentele farmecului ce
emana dintr-o claritate redusa sa fi fost, intr-un fel, satisfacute.

Patrundem in sectorul cel mai adinc al spiritului artei clasice
atunci cind analizam pozitia lui L e o n a r d o, gata sa sacrifice in
mod constient orice frumusete recunoscuta ca atare, indata ce
aceasta ar sta oricit de putin in calea preciziei depline. El Tnsusi
marturiseste ca nu exista nici un verde mai frumos decit cel al frun-
zelor unui copac prin care strabate soarele, dar nu uita sa ne puna
in acelasi timp in garda fata de pericolul de-a picta asemenea
subiecte, caci, spune el, ele provoaca adesea anumite umbre,
capabile sa ne induca usor in eroare, ceea ce ar avea drept rezultat
o tulburare a preciziei in aparenta formelor. 2)

Lumina si umbra servesc tot atit de esential artei clasice in
explicarea formei, ca si desenul, luat in sensul sau cel mai restrins.
Fiecare accent de lumina intervine

') De altfel, la Altdorfer se mai poate usor observa si o evolutie
in sensul unei claritati mai mari (N. a.). 2) Leonardo, Traktat von der
Malerei (Ed. Ludwig), 913, (924) si 917 (892) (N. a.).
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pentru a sublinia forma in detaliu, pentru a o articula si a o
integra in ansamblu. Fireste ca nici barocul n-ar putea renunta la
aceste ajutoare, dar lumina nu mai e folosita exclusiv in vederea
explicarii formei. Ea aluneca uneori peste forma, sau poate voala
ceva important, pentru a face sa iasa la lumina un element
secundar. Imaginea este astfel saturata de miscarea luminii, care nu
trebuie sa coincida, in nici un caz, cu cerintele preciziei obiective.

Exista cazuri de contradictie flagranta intre tratarea formei si
aceea a luminii. Acesta este cazul cind la un portret, de pilda, partea
superioara a capului ramine in umbra si numai cea inferioara este
luminata, sau atunci cind intr-un tablou reprezentind Botezul, numai
sf. loan sta in lumina, in timp ce Christos ramine in umbra. Pictura
lui Tintoretto abunda in ecleraje absurde din punct de vedere
obiectiv, iar Rembrandt - mai ales in epoca sa de tinerete - a inter-
pretat adesea foarte arbitrar lumina, atunci cind facea din ea
dominanta tablourilor sale. Pe noi, insa, nu ne intereseaza ceea ce
este neobisnuit si frapant din primul moment, ci ceea ce a aparut ca
o evolutie fireasca si care, in consecinta, n-a putut fi remarcat in
med deosebit de catre publicul contemporan. Clasicii barocului sint



mult mai interesanti decit maestrii de tranzitie, iar Rembrandt, din
epoca de maturitate, mult mai bogat in invataminte decit cel din
tinerete.

Nu credem sa existe nimic mai simplu decit gravura sa in
acvaforte din 1654, intitulata ,La Emmaus" (ii. 111). in aparenta,
ducerea luminii pare sa coincida complet cu obiectul: Christos intr-o
glorie ce lumineaza zidul din fund, un discipol ce se desprinde ca o
pata deschisa in lumina ce vine din dreptul ferestrei, in timp ce
celalalt, asezat contra luminii, se afla in umbra. Tot in umbra se
gaseste si baiatul de linga scara. Exista aici ceva ce n-ar fi putut fi
reprezentat si in secolul al 16-lea? Si totusi, jos, in coltul din
dreapta, e introdusa o umbra - cea mai intensa din intreaga imagine
- ce primeste astfel, puternic, pecetea barocului. Nu se poate spune
ca ea n-ar fi justificata si se discerne usor motivul pentru care se
afla acolo; dar prin modul cum se prezinta, prin faptul ca efectul ei
nu se repeta si ca astfel apare ca ceva singular- unic si, in plus,
excentric, ea dobindeste o semnificatie neobisnuita. Brusc,
percepem in aceasta imagine o miscare a luminii ce nu mai
concorda, manifest, cu simetria plina de solemnitate a grupului din
jurul mesei. Sa comparam aceasta lucrare cu o compozitie ca aceea
a ,,Pelerinilor la Emmaus" de Durer - din ciclul de xilogravuri de mici
dimensiuni reprezentind Patimile - pentru a ne lamuri complet pina
la ce punct eclerajul a urmat o cale independenta, in raport cu
obiectivitatea imaginii, pina a ajuns sa-si dobindeasca o viata
proprie. Nu e vorba de o discrepanta intre forma si continut -
aceasta ar echivala cu o imputare - dar vechiul raport bazat pe
servitute si dependenta s-a rezolvat si, pentru prima data in cadrul
acestei libertati, scena capata un nou suflu de viata.

Tot ceea ce numim, in mod obisnuit, « ecleraj pictural », este
un joc al luminii, independent de forma obiectiva, fie ca este vorba
de lumina unui cer in furtuna,
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deplasindu-se si reflectindu-se pe pamint in pete izolate, sau
de lumina ce intra de sus intr-o biserica si coborind, se fringe de
peretii si pilastrii acesteia, in timp ce amurgul, patrunzind prin
colturi si nise, transforma un spatiu limitat in ceva ilimitat si
inepuizabil. Peisajul clasic cunostea lumina ca element organizator
obiectiv, chiar atunci cind sublinia pe alocuri unele opozitii
transante, in timp ce noul stil nu se desavirseste decit atunci cind se
acorda, din principiu, luminii, un caracter irational, in acest caz, ea
nu mai imparte imaginea in zone individuale ci, independent de
orice motiv plastic, o anumita luminozitate se asterne uneori oblic
peste un drum, sau se furiseaza ca un reflex calator peste valurile
marii. Si nimeni nu se mai gindeste ca in aceasta s-ar putea gasi
vreo contradictie fata de forma. Acum devine posibila tratarea unui
motiv ca acela al umbrelor unui frunzis jucind pe zidul unei case. Sa
nu fim indemnati sa credem ca nimeni nu le observase pina acum -



ele au fost totdeauna vazute - dar, in spiritul lui Leonardo, arta n-a
putut face uz de ele deoarece constituiau motive pentru o forma
neprecisa.

in sfirsit, tot astfel este si cazul cu personajele izolate.
Terborch poate sa picteze o tinara fata citind linga o masa: lumina fi
vine din spate, ii atinge timplele, in timp ce o bucla de par cazind
liber, arunca o umbra peste suprafata neteda. Toate acestea par
foarte naturale, dar stilul clasic nu acorda nici un loc acestui gen de
natural. Sa ne gindim numai la portretele Maestrului portretelor-bust
feminine, inrudite ca subiect, in care lumina si modeleul coincideau
perfect. Din toate timpurile, artistii au riscat luindu-si unele libertat;i;
ele constituiau insa intotdeauna exceptii, considerate ca atare.
Acum, tratarea irationala a luminii este normala, si chiar atunci cind
rezulta un ecleraj pur obiectiv, el nu trebuie sa apara ca ceva
intentionat, ci ca o simpla intimplare. in impresionism, miscarea
luminii a devenit atit de energica, incit arta a putut renunta fara
teama la motivele «picturale» in care imprecizia se datora
distribuirii premeditate a luminii si umbrei.

Efectele unei luminozitati foarte intense, in masura sa distruga
o forma, sau ale uneia foarte slabe, care o dizolva, reprezinta
probleme care, in epoca clasica, se aflau in afara artei. Si
Renasterea a reprezentat noaptea. Figurile sint insa atunci
mentinute in intuneric, pastrind determinarea formei, in timp ce
acum figurile se contopesc cu umbra generala si totul devine vag.
Gustul a evoluat astfel, incit frumusetea a inceput a fi cautata numai
in aceasta claritate relativa.

Notiunile de claritate absoluta si relativa pot gasi aplicatii si in
istoria cromaticii.

Leonardo cunostea foarte precis, in teorie, problema reflexelor
colorate si a culorilor complementare, dar nu admitea ca un pictor
sa le transpuna in tablourile sale. Acest lucru e foarte semnificativ.
Este vadit faptul ca se temea sa nu sufere prin aceasta precizia si
autonomia obiectelor. Astfel, el vorbeste de umbra « adevarata » a
lucrurilor, ce trebuie obtinuta din amestecul culorii locale a
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obiectului cu negru. x) Istoria picturii nu este aceea a
progresului Tn cunoasterea fenomenelor prin care trece culoarea;
observatiile in legatura cu culoarea sint valorificate numai daca se
stabilesc pornindu-se de la alt punct de vedere decit cel naturalist.
Formularile lui Leonardo n-au desigur decit o valoare limitata, lucru
dovedit chiar din simplul exemplu al lui T it i a n. Nu numai prin
faptul ca a aparut ulterior dar si prin lunga dezvoltare a artei sale,
acesta marcheaza si aici - ca si in alte domenii - tranzitia spre un
nou stil, in care culoarea, in lec sa mai adere pur si simplu la
obiecte, constituie un element major, in cuprinsul caruia lucrurile isi
afla ratiunea lor de a fi din punctul de vedere al vizualitatii,
devenind ceva coherent, in limitele unei miscari unificatoare, ce-si
schimba fizionomia in fiecare moment. Ar trebui sa ne reamintim



cele expuse de noi in primul capitol, atunci cind am vorbit despre
notiunea miscarii picturale. Aici trebuie sa mai adaugam ca barocul
a stiut sa afle un farmec si in stingerea unei culori. El inlocuieste o
anumita precizie coloristica uniforma printr-o partiala imprecizie a
culorii. Culoarea nu mai este acum aprioric si pretutindeni egal
terminata, ci in continua devenire. Dupa cum desenul cu accente in
masura sa «puncteze» cu compozitia de care am vorbit in capitolul
precedent, presupune si solicita o partiala imprecizie a formei, tot
astfel schema unei culori «punctate» pe ici pe colo, presupune
recunoasterea, ca factor in imagine, a unui fenomen cromatic de un
caracter mai difuz.

Conform principiilor artei clasice, culoarea se afla in serviciul
formei, nu numai ca detaliu, asa cum era de parere Leonardo, ci
intr-un mod mai general : imaginea, vazuta ca un ansamblu, este
articulata, in partile ei obiective, prin culoare, iar accentele colorate
sint, in acelasi timp, si accente ce dezvaluie sensul compozitiei.
Foarte curind insa s-a resimtit un farmec in a deplasa usor aceste
accente. Se pot gasi, fireste, unele anomalii in compozitia
cromatica, si inainte de epoca baroca; totusi, barocul propriu-zis nu
apare decit in momentul cind culoarea a fost scutita de sarcina de-a
lamuri si explica obiectul. Culoarea nu va lucra Tmpotriva preciziei,
dar, cu cit se va fi desteptat mai mult spre o existenta
independenta, cu atit mai putin va mai persista sa se mai afle in
serviciul obiectului.

Simplul fapt de a repeta aceeasi culoare in mai multe puncte
dintr-o imagine, denota intentia artistului de-a voala caracterul
obiectiv al coloritului. Spectatorul leaga partile colorate omogen si
se angajeaza astfel pe un drum care nu mai are mult de a face cu
interpretarea obiectiva a subiectului. Sa dam un singur exemplu : in
JPortretul lui Carol Quintul" de la Munchen, Titian reprezinta un
covor rosu, iar in acela al ,Mariei de Englitera" (la Madrid), Anthonis
Moor introduce

*) I~eonardo, op. cit.,, 729 (703) Cfr. 925 (925) despre
culoarea «adevarata» a frunzisului: «Trebuie sa luam o frunza din
copacul pe care vrem sa-1 reprezentam, si sa preparam
amestecurile dupa acest esantion» (N. a.).
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un scaun rosu; amindoua aceste elemente se exprima
puternic cu ajutorul culorii locale, intiparindu-se in memorie prin
latura lor obiectiva; covor si scaun. Pictorii de mai tirziu ar fi evitat
asemenea efecte. Velazquez, in portretele sale bine cunoscute, a
procedat In asa fel incit a extins folosirea rosului pe alte obiecte,
vesminte, perne, perdele, modificindu-1 Tnsa in aceeasi masura, in
acest fel, culoarea intra usor intr-o relatie ce depaseste realitatea
plata a obiectelor, eliberindu-se mai mult sau mai putin de
substratul ei material.

Acest proces se va indeplini cu atit mai usor, cu cit relatiile de



tonalitate vor fi mai vizibile. Efectul autonom al coloritului poate fi
ajutat sa se produca, fie distribuind aceeasi culoare pe obiecte a
caror semnificatie e diferita, fie, dimpotriva, folosind culori divizate
in cuprinsul aceluiasi obiect. O turma de oi de Cuy p nu e formata
dintr-o masa izolata alb-galbuie, ci prin tonurile ei luminoase va face
jonctiunea dintre un punct oarecare si limpezimea cerului, in timp ce
o parte din animale se diferentiaza de restul turmei spre a se
integra mai mult in tonul brun al pamintului (vezi tabloul din
Frankfurt pe Main).

Numarul combinatiilor de acest fel este infinit. in genere, nu e
necesar ca efectul cel mai intens de culoare sa fie in legatura cu
motivul principal, din punct de vedere obiectiv. in tabloul lui Pieter
de Hooch de la Berlin (ii. 115) reprezentind o mama linga leaganul
copilului, pictorul a speculat efectul obtinut din acordul unui rosu
arzator cu un brun-galben foarte cald. Acest ton din urma isi are
punctul de maxima intensitate pe usciorul usii din fund, in timp ce
rosul cel mai intens nu se afla pe rochia femeii, ci pe o haina
aruncata la voia intimplarii, pe pat. Jocul culorilor culmineaza in
afara personajelor.

Nimeni nu va interpreta aceasta ca o interventie incorecta si
nepotrivita a artistului in logica generala a compozitiei; dar ea
reprezinta totusi o emancipare a culorii, pe care arta din epoca
anterioara nu era inca apta s-o priceapa.

Tabloul lui Rubens reprezentind pe ,,Andromeda" (il. 73) si cel
al lui Rembrandt, cu ,Suzana la baie" (ambele la Berlin), constituie
exemple similare si totusi diferite. Rembrandt a folosit pentru
vesmintul aruncat jos un rosu stralucitor - intensificat inca prin
apropierea cu tonalitatea ivorie a corpului, in asa masura incit pare
sa fie proiectat in afara pinzei. Este drept ca, privind aceasta
imagine, nu vom uita nici un moment ca acest rosu are o semni-
ficatie obiectiva, ca el reprezinta o rochie, rochia Suzanei; dar desi
perceput obiectiv, cit de departe sintem de imaginile secolului al 16-
lea. Aceasta nu depinde numai de desenul formei, ci de faptul ca
culoarea rosie este conceputa ca o masa greu de sesizat, deci ca o
figura inteleasa intr-un sens absolut pictural; e ca si cum un jaratec
ar picura incet de-a lungul ciucurilor pentru a se aduna in pantofii de
jos, ca intr-o balta aprinsa. Factorul decisiv este, asa dar, caracterul
specific acestei culori care se ordoneaza numai in functie de sine
insasi. Prin aceasta, imaginea dobindeste un accent, ce nu mai
coincide cu cerintele obiective ale povestirii.
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Tot astfel si Rubens, in imaginea sa atit de obiectiva
reprezentind pe ,Andromeda" (il. 73), a simtit nevoia sa arunce in
compozitia generala o pata de culoare de esenta irationala, foarte
baroca. in coltul din dreapta, la picioarele figurii frontale care sta in
picioare intr-o orbitoare nuditate, rasare un rosu-pur-puriu de o forta
nestavilita. Usor de explicat din punct de vedere obiectiv - este



vorba de mantia de catifea a fiicei regelui, aruncata jos - aceasta
culoare, data fiind violenta si locul aparitiei sale, are ceva
surprinzator pentru cel care o confrunta cu pictura secolului al 16-
lea. Elementul important din punctul de vedere al istoriei stilului
consta in forta de care da dovada aceasta culoare, aproape fara
legatura cu valoarea obiectiva ce i-a stat la baza si care, tocmai prin
aceasta, ofera culorii tabloului posibilitatea de-a juca propriul sau
rol.

Exista si in stilul clasic cazuri similare. De pilda, portretul fiicei
celei mici a lui Roberto Strozzi (din aceeasi galerie de la Berlin) de T
i tian, prezinta si el - lateral - o catifea pictata cu rosu; dar
aceasta culoare este sustinuta din toate partile si temperata de alte
culori insotitoare, asa incit nu se creeaza un fel de dezechilibru; si,
in consecinta, nici o impresie de insolit. Obiectul si forma imaginii se
contopesc complet.

in sfirsit, nici din punctul de vedere al compozitiei cu mai
multe personaje rinduite in spatiu, notiunea de frumos nu mai este
legata, in mod necesar, de ordonarile in care domneste claritatea
cea mai pura si mai completa. Fara a chinui pe privitor cu o
imprecizie ce |-ar obliga sa « caute » motivele, barocul conteaza si
pe elemente mai putin clare, si chiar pe o imprecizie mai
persistenta. Apar mutari ale lucrurilor importante, care sint izgonite
in planul din fund, pe cind cele secundare sint marite peste masura;
acest procedeu nu e socotit numai ca ceva permis, dar chiar dorit,
cu conditia totusi ca motivul principal sa iasa in relief, fie chiar
printr-un mijloc mai putin evident.

Si aici, putem asocia la aceste consideratii numele lui
Leonardo, pentru a-1 face sa apara ca purtatorul de cuvint al artei
secolului al 16-lea. Se stie indeobste ca unul din motivele folosite cu
predilectie de pictura baroca a fost sublinierea miscarii in adincime
printr-un plan «supradimensionat». Acesta este cazul atunci cind se
alege un punct de privit foarte apropiat de obiectul ce trebuie redat;
scara dimensiunilor va descreste apoi rapid cu departarea, cu alte
cuvinte, motivele din primul plan vor apare disproportionat de mari.
Leonardo observase si el acest fenomen, *) acordindu-i insa o
importanta pur teoretica, deoarece in practica artistica i se parea
inutilizabil. De ce? Pentru ca altfel ar fi avut de suferit claritatea
imaginii. El socotea ca e inadmisibil ca obiecte, care in realitate sint
strins

i Leonardo, op. cit. 76 (117) si 481 (459). Cfr. 471 (461) si 34
(31).
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inrudite, sa se departeze atit de mult intr-o reprezentare in
perspectiva. Fireste, orice departare in adincime atrage dupa sine o
micsorare a obiectului, insa, conform spiritului artei clasice,
Leonardo recomanda o descrestere progresiva si precauta a
dimensiunilor datorate perspectivei, “neadmitind sa se sara fara



etape de la formele foarte mari la cele foarte mici. Daca artistii de
mai tirziu au aflat o atractie n disproportie, aceasta a insemnat nu
numai un cistig pentru intensificarea efectului de adincime, dar a
constituit si dovada indubitabila a predilectiei pe care barocul o
marturisea pentru imaginile de o aparenta imprecisa, plina de
farmec. Exemplul cel mai frapant pentru aceasta il aflam la Jan
VermeervanDe 1l ft.

Mai putem cita drept imprecizii de esenta baroca orice
combinatii ce creeaza legaturi strinse intre lucruri, fie atunci cind se
apropie datorita perspectivei, fie atunci cind se intretaie, punind in
raporturi optice obiecte ce n-au, in realitate, nimic de-a face unele
cu altele. intretaieri au existat de totdeauna. Factorul hota-ritor este
insa acum gradul in care privirea e constrinsa sa Tmbratiseze, in
acelasi timp, ceea ce e aproape si ceea ce e departe, obiectul ce
intretaie si cel intretaiat. Acest motiv favorizeaza si el tensiunea in
adincime si, din aceasta cauza, ne-am mai referit la el ceva mai sus.
Putem Tnsa sa mai revenim la el si din punctul de vedere al unei
examinari obiective, caci rezultatul este intotdeauna o imagine
surprinzatoare prin noutatea si ciudatenia ei, oricit de familiare ar fi
formele lucrurilor luate in parte, una cite una.

Noul stil 1si reveleaza complet fizionomia atunci cind, intr-o
compozitie cu mai multe personaje, capul izolat al unei figuri, sau un
personaj izolat, nu mai sint reprezentate intr-un mod care sa le faca
a fi de deplin recunoscute. Cei care il inconjura pe Christos
predicind, din gravura in acvaforte a lui Rembrandt (il. 86) sint
numai partial sesizabili. Un rest de imprecizie e mereu prezent.
Forma mai precisa se ridica pe temelia celei imprecise, si tocmai
prin aceasta dobindeste un farmec in plus.

Prin aceasta se modifica insasi semnificatia spirituala a unei
povestiri. Daca arta clasica fisi propunea drept scop exclusiv
prezentarea, cu cea mai deplina claritate, a motivului, barocul, fara
sa urmareasca imprecizia, nu intelege sa lase claritatea sa apara
decit ca un rezultat secundar si intimplator. Adesea chiar el
conteaza direct pe farmecul lucrurilor ce se ascund. Oricine
cunoaste tabloul reprezentind ,,Sfatul parintesc" de Terborch (ii.
114). Titlul nu e tocmai potrivit, caci «poanta» reprezentarii nu
consta in ceea ce spune tatal care sade pe scaun, ci in felul cum
fata, stind in picioare, ii primeste discursul. Dar tocmai in acest
punct pictorul ne lasa in Tncurcatura : fata, a carei rochie de atlaz
alb, prin tonalitatea ei deschisa, constituie punctul principal de
atractie al tabloului, sta cu fata intoarsa si ascunsa.

Barocul a fost primul care a admis posibilitatea unei atari
reprezentari; pentru secolul al 16-lea ea ar fi fost socotita drept o
simpla gluma.

17G

i. Consideratii asupra subiectelor
Daca notiunea de claritate si de neclaritate a fost de mai
multe ori folosita pina acum si cu alte ocazii, cauza consta in faptul



ca ea se afla, oarecum, in legatura cu toti factorii marelui proces de
care ne-am ocupat pina acum. Partial, ea coincide mai ales cu
notiunile opuse, linear-pictural. Toate motivele obiectiv picturale isi
trag existenta dintr-o anumita estompare a formei palpabile, si
impresionismul pictural, avind ca obiectiv principal desfiintarea
caracterului tactil al vizibilitatii, nu s-a putut afirma ca stil distinct,
decit datorita faptului W ca principiul «claritatii neclare» dobindise in
arta o pretuire legala. Este suficient sa ne raportam la un exemplu
ca acela al ,,Sf. leronim" (ii. 24) de Durer, sau la , Atelierul pictorului”
(ii. 23) de Van Ostade, pentru a simti in ce masura picturalul, sub
toate aspectele, presupune notiunea de precizie relativa, intr-un caz
avem de-a face cu o camera in care cel mai neinsemnat obiect, din
cel mai departat colt, apare cu o precizie deplina; in celalalt, o
lumina de amurg care, foarte curind, va face de nerecunoscut
peretii si lucrurile.

Cu cele spuse pina acum notiunea nu se consuma inca in
intregime. Dupa ce am discutat motivele conducatoare, vom
continua sa urmarim cu ajutorul citorva subiecte de tablouri,
transformarea unei arte de claritate absoluta intr-o alta de claritate
relativa. Chiar fara o analiza exhaustiva a fiecarui caz in parte
speram ca, in acest mod, vom explica cit mai bine cu putinta
fenomenul, privit sub toate aspectele.

Putem fincepe, ca totdeauna pina acum, cu ,Cina" lui
Leonardo. Ea reprezinta gradul suprem de claritate clasica.
Desfasurarea formei este desavirsita, iar compozitia este astfel
conceputa incit accentele imaginii coincid in mod absolut cu
accentele obiectelor. in schimb T i e p o0 1 o ne prezinta o
transpunere tipic baroca, cu un Christos inzestrat, ce-i drept, cu
toata importanta necesara, dar care in mod manifest nu determina
miscarea imaginii, si cu niste apostoli la care s-a folosit din
abundenta principiul acoperirii si umbririi formei (ii. 45). Precizia
artei clasice trebuie sa fi parut acestei generatii ca lipsita de viata.
Viata nu rindu-ieste astfel scenele, incit sa se vada totul, iar
continutul evenimentelor nu impune gruparea figurilor. Numai cu
totul intimplator in talazuirea vietii reale, esentialul poate apare si
ochiului in aceasta ipostaza. Pentru reprezentarea unor atari
momente s-a pregatit noua arta baroca. Ar fi insa complet fals sa
cautam fundamentele acestui stil numai in intentia de a se apropia
mai mult de realitate. Numai atunci cind imprecizia relativa a fost
resimtita, In genere, ca un motiv avind in sine insusi propria sa
atractie, a putut sa se manifeste si acest naturalism narativ.

Ca si pentru Leonardo, claritatea absoluta era naturala pentru
Durer, asa cum o dovedeste xilogravura acestuia reprezentind
~Adormirea Fecioarei" (ii. 84). Exigentele artistului german nu merg
atit de departe ca cele ale artistului italian si - mai ales intr-o
xilogravura - el este tentat sa lase mai multa libertate unui
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joc independent al liniilor; dar totusi aceasta compozitie



ramine un exemplu tipic de concordanta deplina a obiectului cu
aparenta sa imagiala. Fiecare lumina - lucru deosebit de important
intr-o opera de alb-negru - exprima precis o forma definitiva si daca
din ansamblul tuturor luminilor se desprinde o anumita forma mai
semnificativa, chiar prin acest efect transpare preocuparea pentru
latura obiectiva, ce ramine mereu factorul determinant al viziunii
artistice. ,Adormirea Fecioarei" de Joos van Cleve (ii. 61), in
reproducerea noastra, ramine in urma Iui Dlrer. Aceasta se
datoreste insa lipsei elementului cromatic, in masura sa unifice
ansamblul. E drept ca o impresie generala se desprinde si de aici,
rezul-tind din modul cum sint dispuse culorile intr-un sistem 1in
cuprinsul caruia unele din ele se repeta. in esenta insa, fiecare
culoare isi are propria sa baza obiectiva si, chiar atunci cind una din
ele revine, ea nu constituie un factor unificator, insufletind
ansamblul, cind intr-o parte, cind in alta; desi avem de-a face cu
aceeasi culoare - rosu, de pilda - este evident ca intr-un caz e vorba
de baldachinul unui pat, iar in altul de o cuvertura.

Aceasta trasatura formeaza diferenta esentiala fata de
generatia urmatoare. Culoarea incepe sa se emancipeze, iar lumina
sa se elibereze de obiectele reprezentate, in consecinta, vom asista
la o slabire a interesului pentru redarea completa a motivului
plastic. Chiar daca nu se poate renunta total la claritatea naratiei,
aceasta nu va mai decurge direct din obiect, ci va da impresia ca ar
fi luat nastere, ca un rezultat fericit, dar intimplator si secundar.

intr-o cunoscuta gravura in acvaforte de mari dimensiuni,
Rembrandt a tradus aceeasi tema in limbaj baroc. O masa de lumina
invaluie patul, nori deschisi se ridica oblic, ca o boare, in timp ce pe
alocuri apar puternice contra accente intunecate, constituind o
aparenta insufletita de clar-obscur in care orice element particular
pare absorbit. Actiunea nu a devenit prin aceasta mai neclara, dar
nu ne indoim nici o clipa ca aceasta lumina pluteste peste lucruri,
fara a fi retinuta de ele. ,Adormirea Fecioarei" (ii. 82), gravura
executata putin timp dupa ,Garda de noapte", a fost socotita mai
tirziu de catre Rembrandt ca prea teatrala. in anii sai de maturitate,
el va povesti cu mai multa sobrietate. Aceasta nu inseamna ca el s-
ar fi reintors la stilul secolului al 16-lea - nici n-ar mai fi putut, chiar
daca ar fi dorit - ci numai ca el sa se debaraseze de orice element
fantastic. Si acelasi lucru s-a petrecut si cu interpretarea de mai
tirziu a luminii, care a devenit de o simplicitate desavirsita, de acea
simplicitate 1nsa fincarcata de mister, caracteristica artei
rembrandtiene.

Acestui mod de interpretare ii apartine si ,,Coborirea de pe
cruce" (ii. 83). Am mai vorbit despre aceasta importanta opera la
capitolul despre unitate; adaugam aici ca aceasta unitate a fost
obtinuta numai prin renuntarea la o claritate uniforma. in adevar,
singurele parti ce apar distinct sint genunchii indoiti, in timp ce
partea superioara a corpului este scufundata partial in umbra. Din
aceasta umbra se desprinde o mina - singura mina luminata din
intreaga
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imagine - de altfel a unui personaj aproape de nerecunoscut.
Actiunea se desfasoara in asa mod incit exista diverse grade in
posibilitatile de recunoastere ale personajelor, si din noapte strabat
citeva frinturi izolate de lumina, care creeaza intre ele un fel de
legatura vie. Desi accentele principale sint plasate in mod strict
acolo unde sint necesare pentru intelesul naratiei, congruenta
ramine tainica, voalata. Alaturi de aceasta imagine, toate
compozitiile din secolul al 16-lea, cu caracterul lor imediat explicit,
fac impresia a ceva «facut», fie in ansamblu, fie in detaliul figurilor
individuale.

Atunci cind Rafael si-a compus tabloul ,Purtarea crucii", el a
gasit ca este absolut evident sa confere maximum de claritate figurii
lui Christos cazut, pla-sindu-1 in acelasi timp, in cadrul imaginii, la
locul cel mai potrivit, cerut de plasmuirea a carei coordonata
principala era claritatea. Personaj central, el era astfel rinduit sa
ocupe si primul plan spatial. Rubens, in schimb, a pornit de la o baza
complet diferita. indepartind din drumul sau atit viziunea plana, cit
si tectonicul, in folosul unei impresii de miscare, el a socotit ca este
viu numai ceea ce produce impresia impreciziei. in tabloul sau (ii.
48), atletul care sustine crucea cu umarul, e mai important - sub
aspect vizual - decit Christos; o umbra intinsa si adinca contribuie,
de asemenea, sa disimuleze personajul principal - din punct de
vedere spiritual - in asa fel incit motivul corpului cazind este greu
perceput ca forma plastica. Si totusi, n-am putea spune ca nevoia
legitima de claritate ramine nesatisfacuta. Prin mijloace misterioase,
spectatorul e condus din toate partile spre figura, in aparenta,
neinsemnata a lui Christos, iar motivul prabusirii este subliniat, prin
alte mijloace, ca lucrul cel mai important din acel moment.

E adevarat insa, ca aceasta umbrire a personajului principal
nu constituie decit unul dintre modurile de aplicare ale principiului
enuntat, ea apartine mai mult epocii de tranzitie. Artistii urmatori
vor realiza imagini, in care motivele esentiale vor fi cu desavirsire
clare, fara ca prin aceasta tabloul in ansamblu sa inceteze de a fi
invaluit intr-o penumbra imprecisa, inexplicabila si misterioasa.
Astfel, istoria ,Samariteanului milostiv" (ii. 47) - asemanatoare
compozitional cu ,Purtarea crucii" - n-ar putea fi mai clar povestita
decit a facut-o in 1648 Rembrandt, ajuns la deplina sa maturitate.
Nimeni n-a fost insa mai radical in ruperea legaturilor cu arta clasica
decit Tintoretto si aceasta aproape in toate directiile.

O naratiune ca aceea reprezentind ,Prezentarea Mariei la
templu" (ii. 110) pare sa reclame cu orice pret o desfasurare a
personajelor in largime. Fara a renunta la pictarea din profil a
personajelor principale, in momentul intilnirii lor - evitind, fireste;
reprezentarea plana pura si proiectind sirul de scari mai mult oblic,
pentru a impiedica crearea unui efect de silueta - el accentueaza
puternic fortele centrifuge si centripete ce actioneaza in cuprinsul



imaginii. Femeia vazuta din spate si aratind cu degetul spre Maria,
sirul de personaje
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din umbra zidului si care poarta, ca un curent continuu,
miscare spre adincime, ar fi de ajuns - prin simpla lor directie - sa
scoata n evidenta motivul principal, chiar daca ar fi lipsite de
imensa superioritate ce decurge din proportiile pe care le detin in
economia tabloului. Figura luminoasa care se afla pe trepte,
contribuie si ea la intensificarea miscarii in adincime. Aceasta
compozitie Tn care este acumulata o asemenea energie spatiala, e
un excelent exemplu pentru un stil in adincime, ce foloseste
mijloace esentialmente plastice; in acelasi timp, el este tipic pentru
divortul care s-a produs Iintre accentul imaginii si accentul
obiectului. Este absolut extraordinar modul cum se poate ajunge, si
pe acest drum, la o claritate a povestirii! Mica figura principala nu e
totusi pierduta in spatiu. Sustinuta de forme care n-au nimic izbitor
si prezentata in conditii ce nu se repeta pentru nici o alta figura din
tablou, ea se afirma si, in acelasi timp subliniaza relatia ei cu marele
preot, ca miezul intregii compozitii, desi aceste doua personaje sint
despartite una de cealalta chiar si prin felul cum e distribuita
lumina. Aceasta constituie noutatea, in materie de regie, a lui
Tintoretto.

Pentru a intelege cit de mult a folosit acesta metoda avind
drept baza principiul imbinarii neclaritatii cu claritatea, e suficient sa
ne referim la ,Plingerea lui Christos", una dintre cele mai puternice
opere ale sale, in care intregul efect este concentrat la un foarte mic
numar de accente (ii. 112). Acolo unde pina acum exista intentia de
a conferi oricarei forme o precizie egala, Tintoretto omite, suprima
sau umbreste, facind totul imprecis. Pe fata lui Chris-tos apare o
umbra purtata (Schlagschatten) ce nu tine de fel cont de elementele
plastice, dar lasa in schimb sa apara in lumina un fragment din
frunte si din partea inferioara a fetei, ceea ce acorda ansamblului o
valoare nepretuita in sublinierea impresiei de suferinta. Si cit de
elocvent vorbesc ochii Mariei care se prabuseste lesinata! intreaga
orbita nu este decit o mare cavitate rotunda plina de umbra.
Correggio fusese primul care reflectase la asemenea efecte. Dar
pictorii cu adevarat clasici, chiar atunci cind voisera sa trateze
umbra Tn scopuri expresive, n-au indraznit niciodata sa depaseasca
limitele claritatii formei.

Chiar in pictura nordica, acolo unde notiunea de claritate a
fost observata cu mult mai putina rigoare, scena Plingerii, cu mai
multe personaje, a fost pictata cu cea mai deplina precizie a
formelor, in tablouri celebre. Cine nu-si aminteste de Quentin
Massys sau dejoos van Cl eve (il. 113)! Nu exista aici nici o singura
figura care sa nu fi fost precizata pina in cele mai mici amanunte, si
care, in plus, sa nu fi fost scaldata intr-o lumina ce nu serveste
acestui scop decit de a sustine, inca mai mult, modelarea obiectiva
a formelor.



in peisaj, rolul luminii nu a contribuit la precizarea clasica a
formelor, ci pentru crearea unei imprecizii de esenta baroca.
Folosirea maxima a contrastului de lumina si de umbra constituie o
achizitie a epocii de tranzitie. Acele fisii clare si intunecate, folosite
de predecesorii si de contemporanii lui Rubens
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- sa ne amintim peisajul ,Sat pe malul fluviului® de Jan
Brueghel cel Ba trin, din 1604 (ii. 118) - unifica tot atit cit despart,
si desi divizeaza tabloul in fragmente ce nu contribuie Ia
semnificatia generala a acestuia, ele sint totusi generatoare de
claritate, deoarece coincid cu unele motive aflate in natura tere-
nului. Numai o data cu deplina dezvoltare a barocului, vom asista la
o tratare a luminii diferita, la o raspindire a acesteia peste intregul
peisaj, in suprafetele libere. Vrem sa spunem, ca de acum inainte va
fi posibil sa se reprezinte chiar si umbrele aruncate de frunzis pe un
zid, sau padurea strapunsa de razele soarelui. Printre
particularitatile peisajului baroc, trebuie sa mai semnalam si faptul
ca fragmentarea motivelor nu trebuie sa fie legitimata in chip
obiectiv. Motivul isi pierde caracterul sau de evidenta imediata, si
apar acele vederi ce nu-si mai afla interesul in sine insusi; din acest
punct de vedere, pictura de peisaj ofera posibilitati mai mari decit
portretul sau scena istorica. Sa luam ca exemplu ,Strada din Delft"
(ii. 119), de Ver me er, in care artistul nu reprezinta in ansamblu nici
strada, si nici macar o singura casa. « Vedutele w! arhitectonice pot
fi, din punct de vedere obiectiv, pline de continut, ele trebuie sa
faca Tnsa impresia ca scopul lor n-a fost acela de a ne comunica o
situatie bine determinata. Imaginile reprezentind Primaria din
Amsterdam devin artistic posibile, cind le privim fie dintr-o
perspectiva puternic recursiata, fie - cind vederea e frontala - atunci
cind le scadem din importanta, in raport cu elementele
inconjuratoare, in ceea ce priveste interioarele de biserici, vom da
ca model pentru stilul vechi o lucrare a acelui artist conservator care
a fost Pieter Neefs cel Batran: imaginea este obiectiv neta,
interpretarea luminii, cam neasteptata, dar totusi in esenta, pusa in
slujpa formei; lumina imbogatind forma, fara a se deslipi de ea (ii.
120). in contrast cu acest mod de reprezentare apare stilul modern
al lui E. d e Witte (il. 122), la care eclerajul este, aprioric, irational. El
raspandeste lumina la intimplare, pe paviment, pe pereti, pe
coloane, in spatiu, creind fara alegere atit claritate cit si neclaritate.
Nu intereseaza aici prea mult complicatiile arhitecturii, ci felul cum a
fost Inteles spatiul, in functie de modul perceperii acestuia de catre
ochi, caruia i se ofera o problema inepuizabila, peste putinta de
rezolvat in intregime. Totul pare foarte simplu, si totusi nu e astfel,
deoarece lumina - ca un element incomensurabil - s-a despartit de
forma.

Impresia aceasta se mai datoreste si faptului ca forma, desi
satisfacatoare pentru privitor, nu mai apare in totalitatea ei. in orice
desen baroc, trebuie sa sesizam in reprezentare diferenta fata de



desenul unui artist primitiv, a carui viziune nu a fost inca suficient
formata. intr-un caz e vorba de o neprecizie constienta, in timp ce in
celalalt, de una inconstienta. intre ele se plaseaza insa o faza in care
artistii au urmarit sa redea imagini de cea mai desavirsita precizie.

*) Cuvint italian desemnind un gen de pictura sau de gravura
"prin care o vedere de oras sau un peisaj oarecare sint reprezentate
Cu cea mai exacta si obiectiva precizie (N. tr.).
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Nicadieri acest lucru nu reiese cu mai mare evidenta decit in
modul cum a fost infatisata figura umana.

Ne vom referi din nou la splendidul exemplu al femeii nude
culcate, motiv pe care Ti ti an 1-a prc'uat de la Giorgione. E mai bine
saneoprimlaTitian (ii. 91), decit ia modelul pe care 1-a imitat,
deoarece numai aici regasim versiunea originala in care au fost
desenate picioarele, vreau sa spun, motivul indispensabil al labei
piciorului, vizibila dincolo de gamba ce-1 acopera. Desenul apare ca
0 minunata autorevelare a formei; totul se concentreaza, ca de la
sine, pentru ca efectul sa nu slabeasca aici nici un moment.
Punctele esentiale de jonctiune sint total dezvaluite, si fiecare
fragment se ofera indata ochiului, in dimensiunile si forma lui
caracteristica. Arta se Tmbata aici de voluptatea preciziei, fata de
care chiar notiunea de frumusete, luata intr-un sens limitat, apare
ca ceva secundar. Nu vom acorda acestei stralucite realizari
intreaga ei valoare, decit raportindu-ne la fazele premergatoare
acesteia, gindindu-ne deci, cit de departe au fost un Botticcelli sau
un Piero di Cosimo de acest fel de viziune. Nu pentru ca ar fi fost
mai putin dotati, ci pentru ca sensul acestor lucruri, nu era destul de
limpede pentru epoca lor.

Dar si pentru « soarele » reprezentat de viziunea luiTitian
a sosit un amurg. Pentru ce veacul al 17-lea nu mai produse imagini
asemanatoare celor create de acel mare artist? S-a schimbat idealul
frumusetii? Desigur, dar in plus, arta in felul cum a fost inteleasa de
el incepe sa para prea voita, academica. ,,Venus" de Velazquez (il.
92) renunta sa mai fie vazuta in totalitate si intr-un contrast firesc al
formelor. Ea reprezinta, pe alocuri, exagerari, alteori, disimulari, iar
felul prin care soldurile sint scoase in evidenta nu mai are nimic din
claritatea clasica; si tot astfel, disparitia bratului sau a unei gambe.
Daca 1in imaginea Iui Giorgione, reprezentind pe ,Venus",
extremitatea piciorului ar fi fost acoperita, ar fi lipsit de indata
ansamblului ceva esential, pe cind aici suprafete mult mai intinse au
fost acoperite, fara sa se mai produca nici un fel de surpriza. Din
contra, prin aceasta a crescut insasi farmecul reprezentarii si daca,
vreodata, se mai infatiseaza un corp in intregime, pictorul are
totdeauna grija sa sugereze ca aceasta s-a produs intimplator, si
nicidecum de dragul spectatorului.

Numai in legatura cu intreaga tendinta clasica putem intelege
eforturile Ilui DUrer pentru reprezentarea formei umane ; eforturi
teoretice deoarece, in mod practic, el insusi nu a putut sa le dea



urmare. Gravura sa din 1504, ,Adam si Eva", nu este conforma
idealului de frumusete la care a ajuns maitirziu si totusi, datorita
desenului sau absolut precis, ea apartine deja ordinei clasice. Atunci
cind tinarul Rembrandt reia intr-o gravura aceeasi tema, pentru el
reprezentarea scenei pacatului originar a fost mai importanta decit
aceea a nudului. De aceea se poate face mai bine o paralela cu
Durer pornind de la desenele sale mai tardive cu nuduri prezentate
separat.
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De o extrema simplicitate, ,Femeia cu sageata" (ii. 117), este
un exemplu capital al stilului tirziu al lui Rembrandt. in problema ce
ne preocupa, ea constituie pandantul Venerei lui Velazquez. Esential
in aceasta reprezentare nu este corpul in sine, ci miscarea care, si
ea, nu e decit un val in miscarea generala a imaginii. Aproape nu ne
mai gindim la ceea ce s-a pierdut, ca precizie obiectiva, prin
acoperirea membrelor, atit de elocvent se exprima motivul principal.
Gratie ritmului fascinant al luminilor si umbrelor in care e invaluit
corpul, efectul trece dincolo de ceea ce ar fi putut da simpla forma
plastica. Acesta e secretul formularilor tirzii ale lui Rembrandt:
lucrurile par foarte simple, si ele stau totusi in fata noastra ca niste
minuni. Nu mai e citusi de putin nevoie de disimulari sau imprecizii
artificiale; pictorul a ajuns in masura sa obtina dintr-o pura
frontalitate, sau dintr-un ecleraj absolut obiectiv un asemenea efect,
ca Si cum nu ne-am mai afla in prezenta unor realitati particulare
obisnuite, ci intr-un punct unde acestea ar fi suferit o totala trans-
figurare. Ma gindesc la acea imagine reprezentind asa-numita
.Logodnica evreica" de la Amsterdam: un barbat pune mina pe
pieptul femeii. O prezentare de o precizie absolut clasica, dar totul
apare finvaluit intr-un fel de vraja, de-o inexplicabila forta de
sugestie, ce consta tocmai in imprecizia imaginii.

La Rembrandt vom fi intotdeauna finclinati sa explicam
aceasta enigma prin magia culorilor, prin felul cum lumina rasare
din umbra. Si nu pe nedrept, insa stilul lui Rembrandt nu este decit
o varianta particulara a stilului general al epocii sale. intregul
impresionism se bazeaza pe aceasta misterioasa imprecizie a formei
date, si tot astfel un portret de Velazquez, pictat «prozaic», in plina
lumina de zi, poate avea farmecul decorativ al oscilarii intre claritate
si umbra. Formele sint modelate, desigur, in lumina, dar aceasta, la
rindul ei, se bucura de o existenta proprie, parind sa se dezvolte si
sa joace liber pe suprafata formelor.

4. Elementul istoric si national

Cel mai mare serviciu pe care ltalia 1-a adus Occidentului a
fost acela de-a fi reinviat, pentru prima data in arta moderna,
notiunea de claritate absoluta. Ceea ce a contribuit sa faca din Italia
cea mai nalta scoala a desenului, nu a fost un anumit « bel canto »
al conturului, ci faptul de-a fi obligat forma sa se inscrie, in
intregime, in limitele acestui contur. Pentru glorificarea unei figuri
ca aceea a Venerei culcate de Ti ti a n (ii. 91), se pot spune tot



felul de lucruri; esential insa Tn constituirea ei ramine numai modul
prin care continutul plastic a exprimat structura formelor cu o
desavirsita melodicitate.

Fireste, acest principiu al claritatii absolute n-a fost o notiune
existenta de la inceputul Renasterii. Pe cit de atenti sint artistii
primitivi pentru a-si exprima
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Cu precizie mesajul pe care vor sa-1 transmita, tot atit de
putin dotati sint ei sa reprezinte de la inceput lumea formelor cu o
claritate deplina. Spiritul nu le este inca destul de treaz pentru
aceasta. Claritatea se amesteca cu neclaritatea nu din lipsa de
mijloace, ci pur si simplu, pentru ca exigenta unei claritati absolute
nu si-a facut inca aparitia. Neclaritatea inconstienta din epoca
preclasica este numai aparent finruditda cu cea constienta a
barocului.

Cu tot avansul pe care ltalia 1-a avut intotdeauna asupra
pictorilor nordici, in ceea ce priveste dorinta de claritate; sintem
uimiti sa constatam cite licente si-au permis in aceasta directie in
Quattrocento chiar artistii din Florenta. Astfel, in Capela Medici, in
partea cea mai vizibila din ansamblul frescelor lui B e n o z-zo
Gozzoli, apare un cal vazut din spate, a carui parte anterioara este
in intregime acoperita de figura calaretului. Vizibil nu ramine decit
un tors, pe care spectatorul il poate, fireste, completa destul de usor
Ccu mintea, dar pe care arta Renasterii depline I-ar fi respins ca ceva
cu totul insuportabil din punct de vedere optic. Aceeasi observatie
se poate face si in ceea ce priveste aglomerarea de figuri din
planurile din fund: intelegem intentia artistului, dar desenul nu ofera
privirii destule puncte de sprijin spre a-i permite sa-si reprezinte
imaginea in totalitatea sa.

S-ar putea obiecta ca pentru o reprezentare de mase, nu s-ar
fi putut gasi o alta solutie. Este suficient insa sa aruncam o singura
privire spre imaginea cu ,Prezentarea Mariei la templu" de Titian,
pentru a intelege care au fost si posibilitatile artei din Cinquecento.
Si aici sint multe personaje, astfel ca nu e cu putinta de a evita cu
totul numeroase sectionari; imaginatia este totusi pe deplin
satisfacuta. Este vorba de aceeasi deosebire ce separa gramada de
figuri a unui pictor ca Botticelli sau Ghirlandajo, de clara bogatie a
unui cinquecentist roman. Sa ne amintim numai de felul cum a
pictat Sebastiano del Piombo multimea, in tabloul ,invierea lui
Lazar".

Contrastul e inca mai izbitor atunci cind, trecind, la arta
nordica, privim de la Holbein si Durer, Tnapoi spre arta lui
Schongauer si a generatiei lui. Schongauer s-a straduit mai mult
decit toti contemporanii lui sa ajunga la o claritate a imaginii, si
totusi, pentru spectatorul format in gustul secolului al 16-lea, este
adesea foarte greu sa desprinda ceea ce e esential in acea retea de
forme confuze si sa obtina astfel o reprezentare globala, plecind de
la niste forme imprastiate si fragmentate.



Vom da ca exemplu o gravura din ciclul Patimilor de
Schongauer, ,,Christos in fata Iui Ana" (ii. 116). Christos este destul
de inghesuit de multime, dar sa trecem peste aceasta. Deasupra
miinilor sale legate crucis, apare o mina ce tine funia cu care e legat
de qit: cui i-ar putea apartine? Cautam si mai gasim linga cotul lui
Christos o alta mina, invelita intr-o manusa de fier si tinind o
halebarda. Sus, deasupra umarului, apare un fragment de cap cu o
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casca: acesta e proprietarul miinilor. Daca ne mai uitam foarte
atent, putem descoperi si un picior cuirasat, care completeaza
figura in partea de jos.

Credem ca este cam mult sa cerem ochiului sa culeaga si sa
adune asemenea «membra disjecta»; secolul al 15-lea gindea insa
altfel. E de la sine inteles ca exista si figuri reprezentate in
intregime, iar exemplul pe care l-am dat se refera la o figura
secundara; nu trebuie sa uitam insa ca aceasta se afla intr-o
legatura directa cu personajul ale carui suferinte sint povestite.

in schimb, cit de simplu si de comprehensibil se desfasoara
povestirea unei scene similare facute de Ddirer in gravura
reprezentind pe ,, Christos in fata lui Caiafa" (ii. 11)! Personajele se
disting unele de celelalte fara cea mai mica dificultate, si fiecare
motiv este limpede si lesne perceput, atit ca detaliu, cit si in
ansamblu. Ne dam seama indata ca aici s-a savirsit o reforma in
viziune, de aceeasi insemnatate ca cea infaptuita, in ordinea gindirii,
prin graiul limpede al lui Luther. lar arta luiHo 1 b e i n - in raport
cu cea a lui DUrer - apare ca implinirea unei fagaduinte.

Este de la sine inteles ca asemenea paralele nu fac decit sa
exprime, mai inteligibil, transformarea ce s-a operat, atit in desenul
formei particulare, cit si in regia povestirii. Dar elementul mai
important pe care 1l-a adus veacul al 16-lea in ceea ce priveste
claritatea obiectiva, este si aparitia unei claritati de ordin subiectiv,
ce face ca efectul sensibil pe care-1 produce sa coincida complet cu
continutul obiectiv al imaginii. Am considerat ca o particularitate
tipic baroca faptul ca accentele necesare expresiei si cele obiective
se despart, sau, cel putin, fac impresia ca nu datoreaza nimic
acestora din urma. Ceva similar realizase, neintentionat, si arta
preclasica. .Desenul parea ca-si tese plasa numai pentru sine.
Gravurile lui D G r e r din ultima perioada nu sint mai sarace in
efecte decorative decit cele timpurii, dar acest rezultat provine din
cauze obiective, compozitia si eclerajul fiind in slujba unei precizii ce
tine de natura lucrurilor, in timp ce, in prima faza, elementele
obiective si cele neobiective erau inca nedespartite. Nu se poate
contesta ca exemplul artei italiene a avut un rol «purificator» in
aceasta privinta, dar italienii n-ar fi putut deveni niciodata un model,
daca antichitatea, purtatoarea unei structuri inrudita cu ei, nu le-ar
fi venit in intimpi-nare pentru a le arata drumul. in schimb,
imaginatia nordica a avut intotdeauna ca trasatura particulara
inclinatia de a se darui jocului liniilor si a petelor colorate, ca si cum



aceasta ar fi fost singura modalitate de exprimare a vietii.
Imaginatia italiana este mai putin libera; ea nu cunoaste feeria.

Si totusi, in plina Renastere italiana, intiilnimpeunCorregg
i 0, la care acul magnetic se departeaza serios de polul preciziei. El
se straduieste consecvent sa umbreasca forma obiectiva si sa
sileasca realitatea cunoscuta sa imbrace o noua aparenta, gratie
unor interpatrunderi de linii si a unor motive, derutante la prima
vedere. Correggio leaga elemente neomogene si separa altele omo-
gene. Fara a pierde contactul cu idealul epocii sale, arta lui ocoleste
totusi, n
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mod intentionat, ceea ce este absolut clar. Bar o cei o,
Tintoretto merg pe urmele sale. Exact in punctul unde se asteapta o
deslusire, personajul este taiat de cutele unei draperii. La motivele
in inaltime, forma cea mai vizibila e tocmai aceea lipsita complet de
accent. Elementul neinsemnat creste, cel insemnat devine mic, si
uneori se intind spectatorului adevarate curse.

Asemenea ambiguitati nu constituie insa ultima etapa, ci sint
mai mult produse ale fazei de tranzitie. Repetam lucruri cunoscute
atunci cind afirmam: intentia artistului a fost de a obtine o impresie
generala, independenta de situatia obiectiva, fie prin dinamica
formelor, fie printr-o anumita interpretare a luminii si a culorilor.
Pentru asemenea efecte, arta nordica s-a dovedit deosebit de
receptiva. La Maestrii Dunarii-de-jos, ca si la cei din Tarile-de-jos,
intilnim inca de la inceputul veacului al 16-lea cazuri uimitoare de
libertate de tratare a imaginii. Si atunci cind, mai tirziu, - in
»Purtarea crucii" (1564), sau in ,Convertirea sf. Paul" (1567), - un
Picter Bruegel, de pilda, trateaza tema principala la dimensiuni mici
acordindu-i o atentie limitata, aceasta este, la rin-dul ei, o
manifestare caracteristica stilului de tranzitie. Elementul esential il
constituie insa faptul ca exista acum o capacitate, general
raspindita, pentru redarea aparentelor ca atare, fara alta
preocupare pentru natura obiectiva a lucrurilor reprezentate.
Mergind pe aceasta panta, pictorul va ajunge sa foloseasca un prim
plan « supradimensionat», ca si cum ar fi privit de la cea mai scurta
distanta, In pofida protestelor pe care i le-ar putea aduce o optica
rationala. Posibilitatea de a percepe lumea ca o juxtapunere de pete
colorate se bazeaza pe o dispozitie sufleteasca similara. Acolo unde
si-a facut aparitia acest fenomen s-a indeplinit si marea
metamorfoza ce constituie continutul propriu-zis al evolutiei artei
occidentale. Astfel, explicatiile acestui ultim capitol se leaga de cele
expuse in tema primului, prezentat la inceputul lucrarii de fata.

Se stie ca secolul al 19-lea a tras din aceste premise concluzii
mult mai ample, dar numai dupa ce pictura a trebuit sa revina la
inceputurile ei. Reintoarcerea la linie, care s-a produs pe la 1800, a
insemnat fireste si revenirea la aparenta pur obiectiva a
reprezentarii. Din acest punct de vedere arta barocului a suferit o
critica, ce nu putea duce decit la o condamnare nimicitoare, dat



fiind faptul ca s-a socotit ca tot ceea ce nu reprezinta o forma
obiectiva, trebuia sa fie indepartat ca «manierism».

Arhitectura

Notiunile de claritate si de neclaritate, asa cum le intelegem
aici, se leaga mai mult de latura decorativa decit de cea imitativa a
artei. Exista o frumusete ce reiese dintr-un ansamblu de forme clare
si direct perceptibile. Alaturi de ea, exista insa si o alta ce-si afla
principiul in ceea ce nu e pe deplin sesizabil, in ceea
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ce In chip misterios nu-si dezvaluie niciodata complet fata, si
prin solutii multiple, pare sa se modifice cu fiecare moment. Primul
tip c cel clasic; al doilea e acela al arhitecturii si ornamentatiei
baroce. in primul, avem de-a face cu o desavirsita si neintrecuta
precizie in suprapunerea aparentei cu forma, in celalalt, cu o tratare
a formei intr-un mod destul de precis pentru a satisface ochiul, dar
nu suficienta pentru ca spectatorul sa n-aiba impresia ca n-a ajuns
la capatul posibilitatilor variate incluse in imagine. in acest mod
goticul flamboiant a depasit goticul propriu-zis, iar barocul,
Renasterea clasica. Nu este adevarat ca individul isi afla desfatarea
numai in ceea ce e cu desavirsire clar; curind el nazuieste spre ceea
ce nu i se dezvaluie niciodata pe deplin. Oricit de diverse ar fi
variantele stilistice postclasice, ele prezinta aceeasi nota
caracteristica, ce consta in faptul ca toate se sustrag unei perceperi
imediate si complete.

E firesc ca fiecare sa se gindeasca mai intii - in legatura cu
aceasta - la un simplu proces de crestere a bogatiei formale, altfel
spus, la modul in care motivele - arhitectonice sau ornamentale - s-
au dezvoltat devenind tot mai abundente, tocmai pentru ca ochiul
cere mereu probleme mai complicate. Dar nu exprimam esentialul
atunci cind reducem aceasta diferenta la dificultatea de rezolvare a
problemelor ce se pun ochiului: in realitate este vorba de doua teluri
de arta, total deosebite, in Tnsasi principiul lor. Problema nu este de
a se sti daca opera poate fi perceputa mai usor sau mai greu, ci
daca ea poate fi deplin sau numai incomplet sesizata. Chiar
cercetind in repetate rinduri o opera baroca, ca Scara Spaniola de la
Roma, ea nu va dobindi claritatea pe care o resimtim de indata,
atunci cind sintem in tata unei opere din Renastere; ea isi pastreaza
secretul, chiar atunci cind i1i cunoastem formele pe dinafara, si pina
in cele mai mici detalii.

Dupa ce arhitectura clasica parea sa-si fi gasit o expresie
definitiva in legatura cu raportul dintre pereti si articulatii, coloane si
intablamente, elementele sustinatoare si cele sustinute, a sosit un
moment in care toate aceste formulari au fost resimtite ca un
sentiment de constringere, ca ceva intepenit, rigid si lipsit de viata.
Schimbarile ce s-au efectuat atunci nu s-au raportat numai la unele
detalii cu caracter sporadic; s-a produs o transformare in insasi prin-
cipiul de baza al arhitecturii. Noul « credo » suna astfel : nu este
posibil de-a se crea ceva finit si definitiv; viata si frumusetea



arhitecturii consta in nefini-sarea imaginii, in faptul ca ea, ca o
eterna devenire, intimpina pe privitor cu infatisari mereu innoite.

Nu e vorba de o fantezie puerila, dornica sa-si incerce toate
posibilitatile, dizolvind si descompunind formele simple si rationale
ale Renasterii, ci de o vointa de a desfiinta limitele formei inchise in
sine. Se spune pe buna dreptate: formele vechi au fost dezbracate
de vechiul lor sens si desi persista, ele sint folosite numai in mod
arbitrar «de dragul efectului». Dar acest arbitrar are un scop bine
determinat: prin devalorizarea formei obiective, izolate si precise se
urmareste
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Ssa se creeze impresia unei miscari globale, misterioase. Si
chiar daca vechiul sens al formelor a disparut, nu rezulta prin
aceasta intronarea unui nonsens. Numai ca impresia care se degaja
din contemplarea formelor arhitectonice ce se desfasoara la palatul
Zwinger din Dresda, cu greu s-ar putea repeta la o cladire
bramantesca, careia trebuie sa-i aplicam alti termeni. Sa facem
sensibila aceasta diferenta printr-o comparatie : fortele
efervescente ale barocului, imposibil de sesizat in intregime, se
comporta, raportate la cele precis sesizabile ale Renasterii, tot astfel
ca si modul cum a fost interpretata lumina de Rembrandt, fata de
cel al lui Leonardo: in timp ce acesta din urma modeleaza numai cu
ajutorul formelor clare, celalalt insa lasa lumina sa pluteasca peste
imagine, in mase furisate si misterioase.

Cu alte cuvinte, claritatea clasica inseamna reprezentarea cu
ajutorul unor forme de o stabilitate absoluta, in timp ce neclaritatea
baroca reprezinta redarea formei ca schimbatoare, intr-o vesnica
devenire. In numele acesteia din urma au avut loc toate
transformarile formei clasice prin multiplicarea elementelor ei ca si
toate deformarile suferite de formele vechi prin combinatii, in
aparenta, absurde. Claritatea absoluta, in sens de consolidare a
formei, a fost socotita ca un motiv de contradictie cu natura, si care
din aceasta cauza, trebuie sa fie respins.

intrepatrunderi si intretaieri de linii si planuri au existat din
totdeauna. Dar e cu totul altceva de a le socoti drept un fenomen
secundar si neesential, sau de a le investi cu un accent decorativ
determinant. Barocul se complace in aceste sectionari. in loc de a se
multumi sa dispuna formele unele in fata celorlalte, sau una taind
pe cealalta, el se desfata contemplind o noua configuratie ce-a
rezultat din intretaierea lor. Pentru aceasta, el nu lasa privitorului
alegerea punctelor de vedere sub care poate privi aceste intretaieri,
ci le implica inca de la inceput, ca elemente indispensabile, in insasi
dispozitia arhitectonica.

Orice intretaiere contribuie la neclaritatea aparentei formelor.
Orice galerie superioara (emporiu) intretaiata de coloane sau de
pilastri va apare, fireste, mai putin clara decit daca s-ar oferi privirii
fara nici un fel de impediment. Din aceasta cauza privitorul aflat
intr-o asemenea fincapere - in Biblioteca Curtii din Viena



(Hofbibliothek), sau in biserica manastirii din Andechs linga
Ammersee, de plida - va fi tentat sa schimbe in repetate rinduri
punctele de privire. Aceasta nu dintr-o necesitate de a-si explica mai
usor configuratia partilor ascunse, sau de-a pune la incercare
eficacitatea elementelor formale - aceasta se dezvaluie cu destula
pregnanta pentru a nu mai suscita nici un fel de neliniste - ci pentru
simplul motiv ca din fiecare punct la care ajunge inconjurind cla-
direa, descopera mereu aspecte cu totul noi. in ultima analiza,
scopul lui va fi de-a descoperi punctele in care formele se intretaie -
nici nu se va mai gindi la asa ceva - ci de-a cuprinde cu privirea un
numar cit mai mare de aspecte, potential existente. Aspectele fiind
infinite, scopul lui nu va fi niciodata atins.
1!>S

Aceste consideratii sint valabile - fireste intr-o masura mai
modesta - si pentru ornamentica baroca.

Barocul se bazeaza pe un sistem de intretaieri, adica pe un
sistem in care vizibilitatea apare incompleta si instabila, chiar acolo
unde, din cauza unei dispozitii arhitectonice speciale - frontale, de
pilda - imprecizia nu si-ar gasi locul.

Ne-am mai referit si Tnainte la faptul ca barocul evita
frontalitatea clasica. Va trebui sa reexaminam aceasta problema si
din punctul de vedere al claritatii. Orice gen de perspectiva
nefrontala atrage intotdeauna dupa sine intretaieri de planuri, din
care rezulta o oarecare imprecizie optica. Acest fenomen se poate
lesne constata observind faptul ca, din cele doua laturi - absolut
egale - ale unei curti sau ale unui interior de biserica, cea de la care
se priveste va apare - fortamente - mai mare. Aceasta iluzie nu va fi
nimanui dezagreabila. Din contra: stiind foarte bine care e aspectul
real al lucrurilor, apreciem cu atit mai mult o imagine ce se
departeaza de aspectul lor obisnuit. Un castel din epoca baroca se
preteaza la acest fel de viziune, prin sirurile de constructii ce-si
corespund si care sint dispuse intr-un larg hemiciclu, in jurul unei
cladiri centrale (de exemplu, castelul Nymphenburg). Imaginea cea
mai putin tipica este aceea pe care o prezinta o perspectiva
frontala. Ceea ce ne permite sa facem o astfel de afirmatie nu se
bazeaza numai pe documentele ilustrative contemporane, ci si pe
indicatiile pe care ni le furnizeaza directia strazilor si a cailor de
acces la respectivul monument (ii. 120). Ca prototip al acestui fel de
cladire, va trebui sa ne referim din nou la atit de des mentionata
piata cu colonade in fata bisericii sf. Petru,deBernini.

Arta clasica fiind o arta a valorilor tactile, se intelege de la
sine ca pentru ea este capital de a lasa ca aceste valori sa apara in
cea mai deplina vizibilitate; spatiul conceput in cele mai juste
proportii este mentinut in limite absolut precise, iar decoratia este
accesibila ochiului pina in cele mai mici detalii. Barocul insa - care si
el recunoaste prezenta frumusetii in simpla aparitie a unei imagini
vizuale - detine posibilitatea de-a cauta expresia artistica in forme
neclare, a caror semnificatie este mai misterios invaluita. Mai mult



decit atit, el nu-si va putea realiza idealul decit in aceste conditii.

A sti prin ce se deosebeste frumusetea unei sali din Renastere
- al carei efect se bazeaza pe o serie de raporturi geometrice - de
frumusetea unei sali cu oglinzi in stil rococo, nu e numai o problema
de tactilitate sau de non-tac-tilitate, ci si o problema de claritate si
de non-claritate. O asemenea sala cu oglinzi este ceva extraordinar
de pictural, dar, in acelasi timp, si extraordinar de neclar. Creatii de
acest gen presupun faptul ca exigentele in legatura cu precizia
aparentei au suferit o transformare radicala, si ca de acum finainte
exista si o frumusete a impreciziei, ceea ce pentru un clasic ar fi
sunat ca un paradox. Aceasta, cu o0 rezerva totusi necesara
intotdeauna si anume ca imprecizia sa nu mearga pina acolo incit sa
produca un sentiment de neliniste.
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PentMi arta clasica, frumusetea si vizibilitatea absoluta coincid
in mod desa-virsit. Pentru ea nu exista nici un fel de unghiuri de
vedere transversale, misterioase, nici un fel de adincimi
crepusculare, nimic din scinteierea unei ornamentatii ce nu s-ar
putea recunoaste pina in detaliu. Totul se dezvaluie in toata plenitu-
dinea, de la prima privire. Dimpotriva, barocul evita din principiu de-
a lasa sa apara limitele formei, prezentind imaginea in totalitatea ei.
in bisericile sale, el nu se mai multumeste sa faca din lumina un
factor horaritor, conferindu-i o semnificatie noua - de ansamblul
ordin pictural - ci-si dispune in asemenea mod incaperile, incit sa nu
se dezvaluie dintr-o data privirii si sa percepem mereu in el ceva
niciodata pe deplin rezolvat. Sa ne facem mai bine intelesi : si
interiorul bramantesc al bisericii sf. Petru din Roma nu poate fi
perceput dintr-o data si in intregime; dar in orice punct ne-am afla,
stim foarte bine la ce trebuie sa ne asteptam. Ceea ce doreste
barocul este crearea unei tensiuni, pentru care nu trebuie sa existe
niciodata o rezolvare deplina. Nu exista nici o arta mai inventiva in
compozitii spatiale surprinzatoare decit arta germana din veacul al
18-lea, mai ales in marile biserici manastiresti si in cele de pelerinaj
ale Germaniei de Sud. Aceasta impresie de mister a putut fi insa
obtinuta si Tn constructii cu totul modeste, asa cum este Capela sf.
loan-Nepomuk de la Munchen, a fratilor A s a m , care constituie
pentru imaginatie o sursa inepuizabila de surprize.

Una din inovatiile Renasterii, fata de arta primitiva, anterioara,
a fost aceea de a limita rolul ornamentatiei, in asa fel incit sa se
margineasca a sustine efectul ansamblului. Barocul se sprijina pe
acelasi principiu ajungind insa la rezultate diferite, deoarece el nu
mai sustine in mod neconditionat postulatul preciziei in toate
detaliile. Ornamentatia Teatrului Rezidential (Residenz-Theater) din
Minchen cere sa nu fie examinata in amanunt. Ochiul percepe
punctele principale, intre ele raminind zone intregi de o precizie
incerta; fara indoiala, intentia arhitectului nu a fost citusi de putin sa
ne lamureasca forma printr-o cercetare de aproape. Cu o cercetare
de aproape nu ne-ar ramine in mina decit o coaja goala, sunetul



acestei arte nu se reveleaza insa decit celui in stare sa se lase prada
farmecului seinteietor al ansamblului.

Prin aceste observatii, n-am adus nimic nou; trebuia insa sa
mai cuprindem inca o data impreuna afirmarile precedente, din
punctul de vedere al preciziei obiective. in fiecare capitol de care
ne-am ocupat, notiunea de baroc semnifica, de fapt, un fel de
neclaritate.

Formele nu se unesc intr-o imagine picturala si nu creeaza
impresia unei miscari generale si independente, decit daca valorile
proprii fiecareia dintre ele nu se fac resimtite prea categoric. Dar
atunci de ce altceva este vorba decit de o slabire a claritatii
obiective? Acest lucru poate merge atit de departe incit umbra
poate absorbi aproape in intregime unele parti. Din punctul de
vedere al picturalitatii,
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acest rezultat trebuie sa apara ca dezirabil, iar interesul unei
reprezentari obiective nu poate fi contrariat in nici un fel prin
aceasta. Si astfel cele patru perechi de notiuni antitetice, de care
ne-am ocupat mai inainte, se pot completa cu cea pe care o
discutam acum. Ceea ce este articulat este mai clar decit ceea ce
nu este; limitatul, mai clar decit ilimitatul, si asa mai departe. Tot
ceea ce arta « decadenta », sau pretinsa ca atare, foloseste in
materie de motive lipsite de claritate, e rezultatul unei exigente de
ordin artistic, tot atit de legitima ca si aceea care sta la baza artei
clasice.

Aceasta constatare implica concluzia ca aparatul formal e
identic intr-o parte si in cealalta. Ceea ce importa in prealabil este
ca forma sa fi fost deplin cunoscuta, inainte de a fi transpusa intr-o
noua infatisare. Chiar atunci cind barocul fringe frontoanele
complicindu-le, amintirea formelor originare ale acestora traieste
mai departe, numai ca vechile lor forme, ca si cele ale fatadelor sau
ale interioarelor, nu mai sint resimtite ca niste realitati viabile.

A trebuit sa apara un nou clasicism, pentru ca formele «pure»
sa mai poata fi din nou generatoare de viata.

Pentru a ilustra intreg acest capitol, ne vom margini sa
prezentam comparativ numai doua vase : unul reprezinta o gravura
de W. Hollar, dupa un desen de Holbein (il. 121), iar celalalt o vaza
rococo din gradina Schwarzen-berg de la Viena (ii. 123). In primul
caz avem de-a face cu frumusetea unei forme ce se dezvaluie in
intregime, in celalalt cu o frumusete a ceva ce nu va putea fi
niciodata sesizat in intregime. Modelarea si tratarea suprafetelor
sint tot atit de caracteristice ca si modul cum sint indicate conturele.
La Holbein, forma plastica se rezolva intr-o silueta perfect clara si
desavirsit exhaustiva; desenul ornamental nu numai ca ocupa
intreaga suprafata ce-i este destinata ca un motiv de-o suprema
exactitate si puritate, dar isi bazeaza forta de expresie pe faptul ca
poate fi sesizat dintr-o singura privire. Artistul rococo, din contra, a
evitat din principiu ceea ce fusese urmarit atit de consecvent in



desenul lui Holbein : putem fincerca orice, forma nu se va lasa
niciodata perceputa si fixata complet, si in infatisarea sa «picturala»
va exista intotdeauna ceva pe care privirea va fi incapabila sa-1
epuizeze.

CONCLUZIE

/. Istoria interna si cea externa a arfei

Nu se face o comparatie fericita atunci cind se defineste arta
ca o oglinda a vietii, iar o prezentare a istoriei artei considerata ca o
istorie a «expresiei», risca sa se ingradeasca in limitele unei
unilateralitati nefaste. Putem pune in evidenta oricit am voi
continutul material al unei opere de arta, pina la sfirsit tot sintern
obligati sa tinem seama de faptul ca « organismul slujind expresiei »
n-a fost intotdeauna acelasi. Fireste ca arta a prezentat in decursul
timpurilor continuturi foarte diferite, dar acest lucru nu e suficient
pentru a explica variatiile ce s-au inregistrat mereu in ceea ce
priveste modurile de reprezentare: limba 1insasi a suferit
transformari radicale, atit in gramatica, cit si in sintaxa. Nu ne
referim numai la constatarea ca limba se deosebeste in functie de
locuri diferite - aceasta se admite usor - dar ea poseda legile sale
proprii de dezvoltare, fata de care cel mai puternic talent individual
nu a putut ajunge decit la o anumita forma de expresie, ce nu
intrece prea mult posibilitatile generale ale epocii. E drept ca aici ni
se poate obiecta ca mijloacele de expresie n-au putut fi cucerite
decit progresiv. Dar nu la aceasta ne gindim: atunci cind arta ajunge
sa atinga mijloacele sale de expresie cele mai desavirsite, ea se
transforma. Cu alte cuvinte: continutul universului nu se
cristalizeaza, din punctul de vedere al vizualitatii, intr-o forma
imuabila. Sau, pentru a reveni la prima imagine : viziunea nu e o
oglinda permanent identica, ci o forta vitala de percepere a
universului, ce-si are propria sa istorie interioara si care a trecut prin
mai multe trepte de dezvoltare.

Obiectul lucrarii de fata a fost tocmai de-a se urmari
schimbarea petrecuta in forma viziunii, redusa la contrastul dintre
tipul clasic si cel baroc. Scopul nostru n-a fost sa analizam arta
secolului al 16-lea fata de cea a secolului al 17-lea, infinit mai
bogata si mai vie, ci numai schema posibilitatilor viziunii si ale
modelarii, in cuprinsul carora arta s-a manifestat, si a trebuit sa se
manifeste, intr-o directie sau in cealalta. Atunci cind am dat
exemple, a trebuit fireste sa ne oprim la o opera individuala, dar tot
ceea ce s-a spus despre Rafael siTiti-
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an, despre Rembrandt si Velazquez, nu facea decit sa
lumineze calea dezvoltarii generale, si nu sa puna in evidenta
valoarea specifica a fiecarei lucrari luate in parte. Pentru aceasta, ar
fi trebuit sa spunem mai multe si cu mai mare exactitate. Pe de alta
parte insa, era inevitabil sa ne ocupam de operele cele mai
importante, deoarece, in ultima analiza, directiile de dezvoltare ale



artei pot fi descifrate, cu mai mare claritate, tocmai in aceste opere
eminente; ele constituie cele mai sigure indicatoare ale drumului
urmat de arta, intr-o anumita epoca.

O alta problema este de-a se sti pina la ce punct se poate
vorbi, Tn genere, de doua tipuri diferite. Totul este tranzitie si un
raspuns e greu de dat de catre cel care a ajuns la concluzia ca
trebuie sa inteleaga istoria ca pe-o curgere ne-sfirsita. Totusi,
necesitatea de-a pune ordine in noianul nelimitat al fenomenelor, cu
ajutorul unor puncte de reper, constituie un postulat de
autoconservare intelectuala.

Considerat in toata intinderea sa, procesul de transformare a
reprezentarii a fost redus la cinci perechi de categorii. Le putem
numi categorii ale viziunii, fara nici un pericol de confuzie cu
categoriile kantiene. Desi manifesta in mod vadit o tendinta paralela
ele nu sint deduse totusi dintr-un singur principiu ( pentru un mod
de gindire kantian, ele ar face mai curind impresia unei asamblari
eterogene). E posibil sa se mai stabileasca si alte categorii - mie nu
mi s-au dezvaluit altele - iar cele propuse aici nu sint atit de inrudite
intre ele, incit sa nu poata fi folosite, partial, si in alte combinatii.
Oricum, pina la un anumit grad, ele se conditioneaza totusi reciproc
si, daca ne vom feri sa intelegem afirmatia urmatoare ad litteram,
ele pot fi privite ca cinci aspecte diferite ale unuia si aceluiasi lucru.
Exista un raport de inlantuire intre notiunea de linear si plastic si
intre cea de zone spatiale compacte, ce caracterizeaza stilul
bidimensional clasic; tot astfel, cum forma inchisa-tectonica se
inrudeste Tn mod firesc cu autonomia diverselor parti si cu claritatea
generala ce rezulta din aceasta. Pe de alta parte, claritatea
incompleta a formei si urmarirea efectului de ansamblu (mergind
pina la devalorizarea partii izolate), se leaga de la sine cu fluenta
atectonica si-si vor gasi cel mai firesc adapost in sfera unei conceptii
picturale, impresioniste. lar daca , stilul profunzimii" nu pare sa
apartina iIn mod necesar aceleiasi familii, putem riposta ca
tensiunile sale spre adincime sint construite exclusiv pe efecte
optice, ce n-au o semnificatie decit pentru ochi, si nicidecum pentru
simtirea plastica.

Putem proba cele afirmate mai sus : printre toate ilustratiile
reproduse in cartea de fata, cu greu s-ar putea gasi o singura opera
care sa nu poata fi folosita ca exemplu pentru oricare din categoriile
propuse.

2. Formele imitative fi cele decorative

Toate cele cinci perechi de notiuni pot fi interpretate atit in
sens decorativ, cit si in sens imitativ. Exista o frumusete a
tectonicului si exista un adevar al
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tectonicului; exista o frumusete a picturalului si exista un
anumit continut al lumii ce se cere reprezentat prin pictural, si
numai prin pictural, si asa mai departe. Nu voim sa uitam insa un
lucru: categoriile noastre sint numai forme - forme de conceptie si



forme de reprezentare - si, ca atare, ele ramin intr-un anumit sens,
lipsite de expresie. Aici nu e vorba decit de o schema, in cuprinsul
careia se poate modela o anumita frumusete, altfel spus, de un vas
in care sint captate si turnate impresiile produse de natura. Faptul
ca forma conceptiei unei epoci are un caracter tectonic - ca in
veacul al 16-lea - nu e suficient pentru a explica forta tectonica a
statuilor sau tablourilor unui Michelangelo sau ale unui Fra
Bartolommeo. A fost necesar ca aici o puternica simtire a «
scheletului » imaginii sa fi patruns in schema respectiva, pentru a-i
imprima pecetea proprie, de neuitat. Acest mod de exprimare - in
relativa sa lipsa de expresie - a parut oamenilor epocii ca ceva de la
sine inteles. Rafael, ur-mind prezentarea aceleiasi teme a gratiei si
bucuriei de viata, - in compozitiile sale de la Villa Farnesina - n-a
cautat alta posibilitate de-a le reda decit umplind suprafete cu figuri,
intr-o forma «inchisa», pe cind Rubens, atunci cind a desenat
cortegiul sau de copii cu o ghirlanda de fructe, si-a plasat figurile
intr-o forma «deschisa», incit ele sa nu umple intreg spatiul
delimitat de cadru, procedeul folosit constituind pentru amindoi
unica posibilitate de exprimare.

in istoria artei sint introduse judecati eronate atunci cind se
pleaca de la impresia pe care ne-o provoaca imagini din epoci
diferite, plasate insa unele linga altele. Nu trebuie sa interpretam
modul lor diferit de exprimare, numai dupa dispozitia sufleteasca pe
care ne-o suscita. De fapt, ele vorbesc limbaje diferite. Si tot atit de
fals este de a voi sa comparam numai in functie de aceasta
dispozitie arhitectura unui Bramante cu cea a unui Bernini. Braman-
te nu numai ca intrupeaza un alt ideal, insasi modul lui de gindire
este, principial, altfel organizat decit cel al lui B e r n i n i
Arhitectura clasica nu i-a mai parut veacului al 17-lea suficient de
insufletita. Si aceasta decurgea nu din impresia de liniste inteleapta
si de claritate pe care o degaja clasicismul, ci din felul cum se
exprima acesta. Exista si cazuri in care artistii contemporani
barocului s-au leganat in aceleasi sfere de simtire cu artistii clasici,
raminind totusi moderni. Acest lucru reiese cu deosebire din
exemplul unor anumite cladiri franceze ale veacului al 17-lea.

Fireste ca orice forma de viziune sau de reprezentare, va avea
tendinta sa se orienteze, prin insasi origina ei, intr-o anumita
directie, va fi mai apta sa infatiseze o anumita frumusete, sau un
anumit mod de exprimare a naturii (vom reveni asupra acestui
lucru); in acest caz, este din nou eronat sa se considere categoriile
ca ceva lipsit de expresie. Exista totusi o posibilitate de Tnlaturare a
acestei neintelegeri. Ma gindesc in primul rind la cercetarea
formelor in care se recunoaste prezenta vietii, fara insa ca aceasta
viata sa fie determinata de vreun continut sufletesc specific.

194

Cind este vorba de un tablou sau de o cladire, de'un portret
sau de un ornament, impresia de viata este inradacinata fie intr-o
schema, fie in alta, indiferent de coloratura diferita pe care o



imbraca simtirea. Fireste ca aceasta schimbare de viziune nu se
poate disocia de o anumita modificare a conceptiilor in general.
Chiar atunci cind nu e vorba de continuturi sufletesti diferite,
valoarea si sensul realitatii sint privite dintr-un unghi deosebit.
Pentru modul de viziune clasic, esentialul este forma stabila si
permanentd, desenata cu maximum de pie-cizie si cu o claritate
absoluta, in timp ce pentru viziunea picturala, farmecul si garantia
vietii consta in miscare. Este evident ca nici secolul al 16-lea n-a
renuntat la motivul miscarii, si desenul lui Michelangelo putea sa
para in aceasta privinta ca ceva de neintrecut, dar numai viziunea
ce se preocupa exclusiv de aparenta, viziunea picturala, a fost cea
care a oferit pentru prima data artei mijloacele de a produce
impresia miscarii, in sensul unei continue transformari. Aceasta
constituie contrastul decisiv dintre arta clasica si cea baroca.
Ornamentul clasic isi afla semnificatia intr-o forma statica, in timp
ce ornamentul baroc sufera metamorfozari chiar sub ochii
spectatorului. Coloritul clasic este o armonie solid stabilita intre
culori distincte, in timp ce coloritul baroc este intotdeauna rezultatul
unei miscari cromatice, legate de impresia unei « deveniri ». Pentru
a-1 diferentia de portretul clasic, vom spune despre cel baroc ca are
drept continut nu atit ochiul, cit privirea, nu atit buzele, cit vorbirea
pe care o schiteaza. Corpul respira. intreg spatiul tabloului este
incarcat de miscare.

Ideea despre realitate s-a transformat, in acelasi timp cu ideea
despre frumos.

3. Caii”™~a evolutiei

Este evident ca evolutia acestui proces este explicabila si din
punct de vedere psihologic. intelegem fara efort ca notiunea de
claritate trebuie sa fi ajuns mai intii la un punct de maturizare,
pentru ca umbrirea ei partiala sa fie resimtita mai tirziu ca o sporire
a farmecului. Se intelege tot astfel si faptul ca o conceptie despre
un gen de unitate constituit din parti, a caror autonomie se topeste
intr-un efect de ansamblu, nu putea urma decit dupa ce un sistem in
care fiecare parte este lucrata numai pentru sine ajunsese la deplina
sa dezvoltare, si ca jocul cu legitatea disimulata (atectonica), nu s-a
putut inchega decit dupa ce a trecut printr-o treapta de legitate
riguroasa. in consecinta, evolutia de la linear la pictural semnifica,
de fapt, trecerea de la perceperea tactila a obiectelor in spatiu, la o
viziune ce s-a deprins a se increde numai in impresia ochilor, cu alte
cuvinte, aceasta presupune faptul de a fi renuntat la tactil, in
favoarea simplei aparente optice.

Fireste ca un punct de plecare trebuie sa fi existat; noi n-am
tratat decit problema transformarii stilului clasic in cel baroc. Faptul
ca o arta clasica a putut
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lua fiinta, - o arta a carei tendinta era exclusiv indreptata spre
o repre2entare a lumii plastica, tectonica, clara si echilibrata din



toate partile - nu este un lucru de la sine inteles, si ea nu s-a putut
produce decit in locuri si epoci istorice bine determinate. Si chiar
daca putem urmari cursul evenimentelor, aceasta inca nu explica
motivul producerii sale. Pe ce temeiuri s-a putut ajunge la aceasta
dezvoltare?

Aici e vorba de o problema majora, aceea de a sti daca
transformarea formelor de conceptie este rezultatul unei evolutii
interne, a unei evolutii care s-a savirsit spontan in insusi aparatul
conceptiv, sau daca-si are un imbold in afara, daca o alta
mentalitate, o alta atitudine fata de lume, conditioneaza aceasta
schimbare. Problema depaseste cu mult domeniul istoriei
descriptive a artei, si ne vom multumi numai sa indicam in treacat in
ce fel ni se pare ca ar putea fi rezolvata.

Ambele feluri de a vedea sint admisibile, inteleg prin aceasta,
fiecare pentru sine, in mod unilateral. Nu trebuie sa ne inchipuim,
fireste ca un mecanism interior se declanseaza automat si produce,
in orice circumstante, seria formelor de conceptie pe care am
mentionat-o. Pentru ca un asemenea fenomen sa fi putut lua
nastere, trebuie ca viata sa fi fost traita intr-un anumit fel. Forta
imaginativa umana fisi va impune intotdeauna in istoria artei,
organizarea si posibilitatile ei de dezvoltare. E adevarat ca vedem
numai ceea ce cautam, dar si cautam numai ceea ce putem vedea.
Fara indoiala ca anumite forme ale viziunii sint in mod virtual
preexistente; dar daca vor fi sau nu realizate, si in ce fel, aceasta e
o problema in functie de o serie de circumstante exterioare.

Acest lucru e valabil atit pentru istoria generatiilor, cit si
pentru cea a individului. Atunci cind o puternica personalitate ca
aceea a lui Titia nintrupeaza in ultimul sau stil tendinte complet
noi, sintem obligati sa conchidem ca o simtire noua a solicitat acest
nou stil. Dar aceste noi posibilitati stilistice s-au putut realiza numai
pentru ca el cistigase in prealabil numeroase alte posibilitati. Nici o
forta umana, oricit de insemnata, nu ar fi fost in stare sa-1 faca sa
gaseasca aceste forme, daca el in prealabil n-ar fi strabatut un drum
ce cuprindea tocmai o serie de etape intermediare indispensabile.
Continuitatea sentimentului vietii a fost necesara aici, ca si la toate
generatiile care, in cursul istoriei, se contopesc devenind un tot
unitar.

Istoria formelor nu se opreste niciodata. Exista epoci de
inspiratie mai fecunda, si altele de o activitate imaginativa mai
lenta, dar chiar si atunci un ornament, repetat constant, sfirseste
prin a-si schimba infatisarea. Nimic nu-si pastreaza la infinit efectul.
Ceea ce azi pare viu, miine nu va mai fi deplin. Acest proces nu
trebuie explicat numai in chip negativ, cu ajutorul teoriei tocirii
progresive a farmecului initial, ce impiedica intensificarea acestuia,
ci si pozitiv, prin faptul ca fiecare forma actioneaza nascind o alta, si
fiecare efect cheama un altul. Acest lucru apare limpede in istoria
ornamentatiei si a arhitecturii. Dar acelasi lucru se petrece si in
istoria artelor plastice, in care influenta unei imagini asupra alteia
constituie un



190

factor stilistic mult mai important decit ceea ce provine in mod
direct din observarea naturii.

Este o conceptie de diletant de-a se crede ca un artist s-ar fi
putut prezenta vreodata in fata naturii fara nici un fel de premise.
Ceea ce a preluat el insa ca notiune de reprezentare si felul cum
aceasta lucreaza mai departe inlauntrul sau, e infinit mai important
decit tot ceea ce el a luat din observarea directa (cel putin atita
timp cit arta a fost o creatie decorativa si nu s-a indreptat spre
latura analizei stiintifice). Principiul observarii naturii ramine o
notiune lipsita de sens, atit timp cit nu se precizeaza sub ce aspect
este observata natura. Toate progresele in ceea ce priveste asa-zisa
«imitatie a naturii» se refera la simtirea decorativa. Problema a ceea
ce e in putinta artistului sa indeplineasca ramine secundara. Oricit
de putin am accepta reprosul ca emitem judecati calitat ve asupra
epocilor trecute, trebuie totusi sa consideram ca justa afirmatia ca
arta a fost intotdeauna capabila sa reprezinte ceea ce a voit, si daca
a refuzat unele teme nu a facut-o pentru ca nu era in stare sa le
execute, ci pentru ca in acel moment nu gasea nici un interes in
acel fel de imagini. Din acest motiv istoria picturii este
esentialmente, si nu secundar, o istorie a decoratiei.

Orice viziune este legata de anumite scbeme decorative, sau -
pentru a repeta formularea - vizualitatea se cristalizeaza pentru
ochi in anumite forme determinate. Cu orice noua forma de
cristalizare insa isi va face aparitia o noua latura sub care poate fi
considerat continutul lumii inconjuratoare.

4. "Periodicitatea evolutiei

in aceste circumstante, faptul ca in toate stilurile arhitectonice
occidentale se poate observa aceeasi evolutie constanta, constituie
un factor de o importanta deosebita. Exista un clasicism si un baroc,
nu numai in epoca moderna, dar si in arhitectura antica si, intr-un
domeniu atit de eterogen, ca goticul. Desi raportul fortelor ce-i stau
la baza e total diferit, goticul din epoca sa de maturitate, in ceea ce
priveste principiile generale ale formei, poate fi caracterizat perfect
cu ajutorul categoriilor pe care le-am aplicat artei clasice din
Renastere. Si el are un caracter pur «linear». Frumusetea artei
gotice este o frumusete bidimensionala si tectonica, in masura in
care si ea infatiseaza ceva adunat intr-o coerenta supusa unei
legitati. Ansamblul se sprijina pe un sistem de parti autonome; desi
idealul goticului coincide atit de putin cu cel al Renasterii, si el
comporta o serie de parti distincte, inchise in ele insile, si in
cuprinsul acestui univers formal s-a avut in vedere pretutindeni o
precizie absoluta.

Goticul tirziu, in schimb, urmareste efectele picturale ale
formei vibrante. Evident ca aceasta nu in sens modern, 'dar
comparat cu stricta linearitate a goticului matur, ni se pare ca
asistam la desprinderea celui ulterior de
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tipul riguros plastic si la proiectarea lui in lumea aparentelor
miscatoare. Stilul desfasoara atunci motive in adincime, intretaieri
de planuri, atit in ornamentatie, cit si in spatiu. El cocheteaza cu
ceea ce pare lipsit de legitate si capata unduiri pina la fluiditate.
Acum intra in joc si efectele de masa in care forma izolata inceteaza
sa se mai auda ca o voce independenta, astfel incit dobindim
impresia ca aceasta arta se complace in ceea ce e misterios si nu se
poate cuprinde cu privirea, altfel zis, asistam la o partiala umbrire a
claritatii.

Desi este vorba de un sistem cu o structura total diferita, ce
alt nume am putea da acestui stil daca nu acela de baroc, din
moment ce constatam si la el transformari de ordin formal absolut
paralele celor pe care le-am Iintilnit in epoca moderna (vezi
exemplele pe care le-am dat in capitolele Il si V)? Aceste trans-
formari pot merge pina acolo incit sa asistam la o intoarcere spre
interior a turnurilor frontale - cele de la Frauenkirche din Ingolstadt,
de exemplu - in scopul de a provoca, cu o indrazneala fara pereche,
o ruptura a suprafetei in sensul adincimii.

Pornind de la consideratii de ordin general, Jakob Burckhardt
si Dehio ajunsesera inca mai de mult la concluzia ca ar trebui
adoptata, in istoria arhitecturii, ideea unei periodicitati in evolutia
formelor. Conform acestei pareri, orice stil apusean, trecind printr-o
faza clasica, ajunge fatal si la o alta baroca, cu conditia sa i se dea
ragazul de a se dezvolta. in orice mod am defini barocul - si Dehio
isi are propria parere in aceasta privinta *) - lucrul important consta
in faptul ca si acest cercetator concepe problema tot sub aspectul
unei istorii a dezvoltarii interne a formelor. Totusi, dezvoltarea nu se
va produce decit atunci cind formele s-au transmis un timp destul
de indelungat, sau mai bine-zis, atunci cind imaginatia a prelucrat
destul de intens aceste forme, pentru a smulge din ele posibilitatile
baroce pe care le includeau.

Nu vreau sa afirm prin aceasta citusi de putin ca stilul nu a
fost si in aceasta faza baroca un organism capabil sa exprime si
spiritul epocii respective. Noile continuturi ce se cereau infatisate
nu-si puteau gasi expresia decit in formele unui stil tardiv. Acest stil
tardiv contine in sine multiple posibilitati de exprimare, dar ceea ce
implica el in primul rind, nu este decit o forma generala pe care o
aplica pentru tot ceea ce este viu. Fizionomia goticului tirziu, in
tarile nordice, este in special conditionat de noi elemente de
continut. Dar si barocul roman nu poate fi caracterizat numai ca un
stil tardiv, ci trebuie inteles si ca purtator al unor noi valori de
simtire. 2

1) Dehio & Behold, Kirchliche Baukunst des Abendlandes I,
190.

2) Autorul profita de aceasta ocazie pentru a se auto-corija.
intr-o lucrare de tinerete, Renaissance und Barock (1888), acest
ultim punct de vedere era privit unilateral, totul fiind inteles numai



ca realizarea unei expresii directe. De fapt, nu trebuie sa uitam nici
un moment ca aceste forme nu sint altceva decit formele Renasterii,
care au continuat sa evolueze si care n-ar fi putut ramine fixe, chiar
daca n-ar fi suferit un impuls venit din afara. (N. a.).
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Ar fi posibil ca asemenea procese petrecute in istoria formelor
arhitectonice sa nu-si gaseasca corespondente si in cuprinsul artelor
figurative? In realitate, este incontestabil ca anumite evolutii
concordante de la linear la pictural, de la formele stricte la cele
libere etc. s-au mai desfasurat, in diferite rinduri - pe o lungime de
unda mai scurta sau mai ampla - in tarile apusene. Istoria artei
antice foloseste aceleasi notiuni ca cea a artei moderne, si
fenomenul se repeta si in Evul mediu, desi in conditii total diferite.
Sculptura franceza din veacul al 12-lea pina in cel de-al 15-lea ne
ofera un exemplu extraordinar de limpede pentru o asemenea
dezvoltare, ce-si afla, de altfel, pandantul si in pictura. E necesar
numai sa ne dam seama ca punctul de plecare al artei gotice e
principial deosebit de cel al artei moderne. Desenul Evului mediu nu
cunoaste perspectiva spatiala din epoca moderna, ci numai cea de
natura mai abstracta, bidimensionala care, numai catre sfirsit se va
fringe in sensul adincimii, adica a unor imagini concepute intr-o
perspectiva tridimensionala. Categoriile pe care le-am propus nu se
pot aplica direct acestei dezvoltari, putem insa constata ca miscarea
ei generala urmeaza un curs paralelei. Si important este tocmai
acest lucru si nu de a face sa coincida complet curbele de evolutie
ale diferitelor perioade din istoria universala.

O desfasurare istorica reqgulata si continua nu poate fi
urmarita nici macar in cuprinsul unei singure perioade. Popoarele si
generatiile au, fiecare, o cale proprie. Uneori evolutia va fi mai lenta,
alteori mai rapida. Se intimpla ca anumite evolutii incepute sa se
intrerupa subit si sa nu fie reluate decit mai tirziu, sau ca directiile si
orientarile sa se bifurce, astfel incit, alaturi de una progresista, sa
coexiste o alta conservatoare, al carei stil capata atunci, prin
contrast, un caracter de-o deosebita expresivitate. Acestea sint insa
probleme care trebuie sa ramina pentru moment in afara expunerii
noastre.

Tot astfel, nici diversele genuri de arta nu se dezvolta intr-un
mod riguros paralel. Dezvoltarea omogena care se observa in ltalia
din epoca moderna, se petrece sporadic si in Nord, dar e de ajuns sa
se produca, la un moment dat, o preluare a unor modele formale
straine, pentru ca puritatea acelui paralelism sa fie tulburata. in
orizontul artistic isi face atunci aparitia un element eterogen, ceea
ce va atrage imediat dupa sine o acomodare, in consecinta, a
viziunii; istoria arhitecturii germane din epoca Renasterii ne ofera in
aceasta directie un exemplu deosebit de izbitor.

Este un caz cu totul diferit arhitectura, care doreste, cu
fermitate si din principiu, sa ramina la stadiile elementare de
reprezentare a formelor. Atunci cind se vorbeste de stilul pictural al



rococoului si salutam acordul desavirsit dintre arhitectura si pictura,
nu trebuie sa uitam ca, pe linga decoratiile interioare, pentru care
afirmatia noastra e perfect valabila, exista si o arhitectura
exterioara mult mai rezervata. Rococoul, daca doreste, se poate
volatiliza in toata libertatea pina a deveni insesizabil, dar el nu este
obligat s-o faca in realitate, si de altfel n-a facut-o decit in ocazii cu
totul rare. Tocmai in aceasta consta caracterul specific al arhi-
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tecturii, in comparatie cu celelalte arte iesite din sinul ei si
care s-au eliberat incetul cu incetul complet: ea fisi pastreaza
totdeauna propria sa masura de echilibru tectonic, de claritate si de
palpabilitate.

5. Problema « refnnoirii »

Notiunea de periodicitate presupune faptul unei sistari in
mersul evolutiei si a unei reinceperi a acesteia. Si aici se ridica
problema cauzelor ce le stau la baza. Pentru ce evolutia sare Thapoi
la punctul ei de plecare?

De-a lungul intregii noastre expuneri, n-am pierdut niciodata
din vedere exemplul reinnoirii stilistice ce s-a produs in jurul anului
1800. Un nou mod « linear » de a vedea lumea s-a opus atunci, cu o
acuitate neobisnuit de izbitoare, modului pictural al viziunii veacului
al 18-lea. Formula generala conform careia orice fenomen cheama
contrariul sau, nu ne este de prea mare ajutor. Ruptura ramine ceva
« nenatural » si se va produce intotdeauna numai in legatura cu o
transformare fundamentala infaptuita in lumea spiritului. Daca
viziunea se transforma imperceptibil, aproape ca de la sine de la
plastic la pictural, in asa mod incit sintem indreptatiti sa vorbim pina
la un anumit punct numai de o evolutie interioara, impulsul ce sta la
baza trecerii de la pictural la plastic depinde, din contra, 1n mult mai
mare masura de circumstante exterioare. Demonstratia in cazul de
fata nu e citusi de putin dificila. Este vorba de acea epoca in care
asistam la o reevaluare a realitatii In toate domeniile. Linia noua
intra in slujba unei noi obiectivitati. Nu se mai urmareste efectul de
ansamblu, ci forma individuala, si nici farmecul unei aparente
aproximative ci forma asa cum se prezinta. Realitatea si frumusetea
naturii depind numai de ceea ce se poate percepe si masura. Chiar
de la inceput, critica se exprima categoric In aceasta privinta.
Diderot combate in Boucher nu numai pictorul, ci si omul.
Mentalitatea umana sanatoasa urmareste numai simplicitatea. Si
iata venind si postulatele pe care le cunoastem: figurile intr-un
tablou trebuie sa ramina izolate si sa-si dovedeasca frumusetea prin
faptul ca ar putea fi oricind preluate si transpuse intr-un relief -
evident e vorba de un relief linear - etc. *) in acelasi mod se va
exprima mai tirziu si Friedrich Schlegel, purtatorul de cuvint al
germanilor. « Nu mase confuze de oameni, ci figuri putine si izolate,
desenate cu aplicatie; forme stricte si riguroase cu conture precise,
detasindu-se categoric; nu o pictura de clar-obscur, cu intunecimi



murdare de noapte si umbre purtate, ci proportii exacte si mase de
culori comparabile unor acorduri de o limpezime absoluta. . . figurile
insa trebuie sa exprime o perfecta

') Diderot, Salons (Boucher): «Nu exista nici o singura parte in
compozitiile sale care, izolata de celelalte, sa-ti placa . . . e fara
gust; in multitudinea de figuri de barbati si femei pe care le-a pictat,
desfid pe oricine ar putea gasi patru concepute intr-un stil propice
basoreliefului, cu atit mai putin sculpturii (Oeuvres choisies, II,
326).
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simplicitate. . . pe care o consider drept o caracteristica a
omului originar; acesta era stilul picturii in timpurile mai vechi, stilul.
. . care-mi place exclusiv.» *)

Ceea ce s-a afirmat mai sus, intr-o exprimare de nuanta
nazareneana, nu este de fapt altceva decit credinta pe care
umanitatea - intr-un moment al evolutiei sale generale - a avut-o
pentru «puritatea» formelor antice si clasice.

Dar cazul reinnoirii artistice petrecute pe la 1800 este unic in
felul sau, dupa cum unice au fost si circumstantele care au
provocat-o. in cuprinsul unui timp relativ scurt, omenirea apuseana
a trecut printr-un proces hotaritor de regenerare. Noul se opune
categoric, si pe toata linia, vechiului. Se parea sa totul trebuia luat
de la inceput.

O examinare mai atenta dovedeste insa repede ca nici in
acest caz arta nu a revenit pur si simplu la punctul unde se mai
aflase o data, si numai recurgind la comparatia cu o miscare in
spirala ne putem face o idee despre ceea ce s-a intim-plat atunci in
realitate. Nu exista insa temeiuri de a compara aceasta reintoarcere
cu TInceputurile dezvoltarii clasicismului in epoca Renasterii,
deoarece atunci interesul nostru pentru o stricta linearitate nu a
barat drumul, ca acum, prompt si categoric, unei traditii picturale ce
se desfasura in plina libertate. Exista, fara indoiala, unele analogii cu
veacul al 15-lea, si atunci cind afirmam ca pictorii quattro-centisti
sint primitivi, intelegem tocmai faptul ca ei se afla la inceputul artei
moderne, 1hsa M a s a c c i o isi are radacinile in Trecento, iar
tablourile lui J a n van E y ¢ k nu marcheaza un punct de plecare, ci
sint suprema inflorire a unei evolutii a carei origine trebuie cautata
in formele picturale ale goticului tirziu. Este complet firesc ca
aceasta arta sa ne apara, din anumite puncte de vedere, ca o etapa
premergatoare epocii clasice din secolul al 16-lea. Vechiul este insa
in asemenea masura inlantuit cu noul, incit ne este foarte greu sa
stabilim punctul in care aceste elemente s-au despartit. Din aceasta
cauza intilnim atitea sovairi din partea istoricilor de arta, in
momentul in care se pregatesc sa fixeze data inceputului artei
moderne. Prea multa rigoare in determinarea perioadelor «pure» nu
duce prea departe. in vechea forma se afla inclusa cea noua, tot
astfel dupa cum alaturi de frunzisul in vestejire preexista prezenta
noilor vlastare.



6- Caractere nationale

in ciuda tuturor abaterilor si a tendintelor particulariste,
evolutia stilului in arta moderna apuseana a avut un caracter unitar,
dupa cum unitara trebuie inteleasa si cultura Europei moderne. Dar
in cuprinsul acestei unitati, trebuie sa tinem seama si de
diversitatea tipurilor nationale. inca de la inceput am atras atentia

) F. Schlegel, Gemaldebeschreibungen aus Paris und den
Niederlanden in den Jahren 1802 bis 1804. (Samtliche Werke, VI,
14).
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asupra faptului ca schemele vizualitatii difera de la o natiune
la alta. Exista un mod de reprezentare italian sau german bine
determinat, ce se mentine constant de-a lungul secolelor. Natural ca
nu e vorba de marimi constante in sens matematic, dar stabilirea
unui tip national de imaginatie este un auxiliar pretios in studiile
istoricului. Va veni o epoca in care istoria arhitecturii europene nu
va distinge numai arta gotica de cea a Renasterii, ci va cauta sa
stabileasca si fizionomiile nationale, ce nu pot fi sterse niciodata de
stilurile importate. Goticul italian este tot atit de mult un stil propriu
italian, dupa cum si Renasterea germana nu se poate intelege decit
in complexul traditional al creatiei formale nordice germanice.

Aceste conditii apar inca mai clare atunci cind ne referim la
artele figurative. Exista o fantezie germanica, ce urmeaza si ea
evolutia generala de la plastic la pictural, mai sensibila insa, de la
inceput, la farmecul picturalului, decit cea sudica. Interesul e
indreptat nu atit pentru exprimarea liniei, ci pentru impletitura de
linii : nu pentru forma fixa si izolata, ci pentru miscarea formei,
acordindu-se incredere si lucrurilor «ce nu se lasa apucate cu
miinile».

Forma redusa la planuri nete nu va interesa timp indelungat
pe oamenii ce fac parte din aceasta categorie; ei vor incepe sa
rascoleasca zonele spatiale, cautind intretaieri de planuri si un
curent de miscare ce pleaca din profunzime.

Arta germanica a trecut si ea printr-o faza tectonica, dar
ordinea cea mai stricta n-a fost niciodata resimtita aici ca ceva
insufletit. Aici a existat intotdeauna loc si pentru inspiratia de
moment, pentru aparenta arbitrarului, pentru incalcarea regulii.
Reprezentarea tinde sa depaseasca limitele normale, pentru a
atinge dezlantuirea nelimitata. Fosnetul padurilor spune mai mult
fanteziei decit structura tectonica inchisa in sine insasi.

Nu se poate spune ca ceea ce caracterizeaza modul de simtire
al poporaelor romanice (gustul pentru frumusetea articulata,
sistemul transparent, constituit din parti clar delimitate), a ramas un
ideal necunoscut artei germane, dar curind aceasta incepe sa caute
o unitate mai cuprinzatoare, din care este exclus orice sistem si in
care autonomia partilor dispare. Aceasta se intimpla cu orice figura.



Zadarnic a Incercat artistul «s-0 aseze pe picioare proprii»; fantezia
intervine totdeauna pe ascuns spre a-i gasi raporturi noi, mai
generale si pentru a-i integra valoarea individuala intr-o noua
aparenta de ansamblu. in aceasta stau, de altfel, si premisele
picturii nordice de peisaj. Aici nu mai distingem un copac, un deal
sau un nor, ci totul a fost absorbit in suflul general al marii naturi.

Este ciudat cit de repede se lasa aceasta arta prada efectelor
ce nu provin din obiectele propriu-zise, ci sint un fel de chintesenta
a lor, care le depaseste, astfel incit ajung sa-si piarda forma lor
individuala si legatura rationala dintre ele. De aici rezulta, pina la
urma, o configuratie intimplatoare, «dincolo de formele izolate».
Pentru precizari, ne putem referi la ceea ce s-a spus mai inainte in
legatura cu notiunea «neclaritatii» artistice.
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Cele spuse mai sus ar putea sa mai explice si faptul ca, in
arhitectura nordica, au fost ingaduite creatii ce nu puteau fi intelese
de imaginatia meridionala, adica in care ea nu putea gasi nimic
viabil. Pentru aceasta imaginatie, omul este «masura tuturor
lucrurilor » si orice suport, orice suprafata, orice volum este
expresia acestei conceptii plastice antropocentrice. Pentru arta
nordica nu exista o masura obligatorie, in functie de individ. Goticul
pune in miscare forte ce se sustrag oricarei comparatii cu fiinta
umana, iar atunci cind arhitectura baroca va folosi aparatul formal
italian, isi va cauta efectele intr-un repertoriu al formelor atit de
misterios, incit sintem obligati a recunoaste ca, in ceea ce priveste
forta creatoare a imaginatiei, ea a ascultat, principial, de alte cerinte
decit de cele ale unei simple imitatii.

7. Deplasarea centrului de gravitate in aria europeana

Confruntarea epocilor de cultura din viata diferitelor popoare
ni se pare ceva destul de delicat. Nu putem sa ocolim totusi faptul
ca exista perioade in istoria artei, in care fiecare popor isi poate
revela, Tnaintea celorlalte, virtutile sale specifice nationale. Pentru
Italia, veacul al 16-lea este cel care a creat cele mai multe inovatii,
proprii numai acestei tari, in timp ce pentru tarile nordice acest
lucru se intimpla in epoca barocului. in primul caz este vorba de o
aptitudine plastica in masura sa constituie o arta clasica pe baza
unui stil linear, in timp ce pentru popoarele nordice asistam la o
aptitudine picturala ce nu si-a putut dezvalui intreaga originalitate
decit in baroc.

Exista tot felul de cauze - dintre care unele nici nu se raporta
la istoria artei - pentru care ltalia a devenit, la un moment dat, cea
mai Tnalta scoala pentru intreaga Europa, dar este usor de inteles ca
in cursul unei intregi evolutii omogene a artei apusene, centrul de
greutate a trebuit sa se deplaseze de mai multe ori, in functie de
aptitudinile specifice fiecarui popor. intr-o anumita epoca ltalia a
fost aceea care a incarnat in modul cel mai clar un ideal universal.
«Romanismul» din tarile nordice n-a fost rezultatul intimplator al
calatoriilor lui Durer sau ale altor artisti din acele tari; calatoriile au



fost numai consecinta fortei de atractie a Italiei, pe care fatal
trebuia s-o exercite, data fiind orientarea viziunii generale europene
din acel moment. Oricit de distincte ar fi caracterele nationale,
elementul universal uman ce le leaga este mai puternic decit ceea
ce le separa. Se stabileste intre ele un echilibru continuu. Si acest
schimb ramine mereu fecund, chiar daca la inceput apa este
tulburata si daca - ceea ce e inevitabil in orice imitatie - citva timp
vor mai ramine unele lucruri nu deplin intelese si asimilate.

Legaturile cu Italia nu au incetat in veacul al 17-lea, dar cele
mai specifice trasaturi ale artei Nordului au luat fiinta fara ajutorul
Italiei. Rembrandt nu a efectuat calatoria obisnuita a artistilor peste
Alpi si, chiar daca ar fi indepli-
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nit-o, n-ar fi putut fi prea influentat de Italia din acel moment.
Italia nu mai putea oferi nimic fanteziei sale, din ceea ce ea nu
poseda deja intr-o masura mult mai mare. Ne-am putea intreba
atunci, de ce nu s-a produs o miscare in sens invers? De ce intr-o
epoca de picturalitate, Nordul n-a devenit invatatorul Sudului? La
aceasta s-ar putea raspunde ca, desi toate scolile occidentale au
trecut prin faza stilului plastic, bariere nationale s-au opus
dezvoltarii mai departe a stilului pictural.

Asa cum intreaga istorie a vizualitatii (si a reprezentarii) ne
duce dincolo de arta, tot astfel si diferentele nationale ale viziunii
sint mai mult decit o simpla problema de gust: ele conditioneaza
elemente ce stau la baza imaginii pe care un popor si-o face despre
lume, fiind in acelasi timp conditionate de acestea. Din aceasta
cauza stiinta despre formele vizuale, departe de a fi un auxiliar
superflu al celorlalte discipline istorice, este tot atit de necesara ca
fnsusi simtul vazului.

O REVIZUIRE DIN 1933 (IN CHIP DE EPILOG)

intilnim frecvent tendinta de a intelege prin istoria artei o
istorie a «expresiei ». Sensul acestei afirmatii este aceea ca se
cauta in fiecare opera a unui anumit artist mai intli propria
personalitate a acestuia si, in al doilea rind, ca se vede in marea
evolutie a formelor si modurilor de reprezentare, consecinta directa
a unor miscari spirituale - cu multiple radacini - ce constituie, in
totalitatea lor, conceptia despre univers si sentimentul fata de viata,
a unei epoci determinate. Cine ar putea contesta unei atari
interpretari rolul ei de prima importanta, si cine ar putea sa nu
admita necesitatea unei vederi de ansamblu Tmbratisind intreaga
cultura? Dar o angajare prea exclusiva pe acest drum duce la riscul
de a se pierde din vedere specificitatea artei, in masura in care
aceasta are drept obiect numai reprezentari de ordin vizual. Artele
plastice se adreseaza ochiului; ele isi au propriile lor premise si
propriile lor legi de existenta. Nu trebuie sa ne asteptam ca
«dispozitia sufleteasca» a unei epoci sa se reflecte atit de categoric
si de evident in arta, cum se imprima pe o fizionomie umana starile



launtrice. Si aceasta pentru ca sistemul de expresii pe care-1 are la
dispozitie arta, nu e acelasi in toate timpurile. Atunci cind arta e
comparata cu o oglinda care ar reflecta imaginea schimbatoare a
«lumii», se comite o dubla eroare, in primul rind pentru ca este
incompatibil de a se compara activitatea creatoare a artei cu o
simpla reflectare; si in al doilea rind, chiar daca am retine termenul
ca valabil, ar trebui sa fim constienti ca e vorba de o oglinda ce
poseda de fiecare data o alta structura.

Acest fapt devine absolut limpede de indata ce se confrunta
arta in stadiul ei primitiv, cu cea ajunsa intr-o faza mai inalta de
evolutie. In primul caz avem sentimentul unei constringeri -
neresimtita ca atare de contemporani - dar care ne da impresia unei
anumite saracii, provenita nu atit dintr-o insuficienta a mijloacelor
de exprimare, cit a reprezentarii insesi, nu destul de evoluate. De
indata ce trecem la o epoca mai tirzie - respectiv, clasica - intilnim
nu numai o mai mare bogatie
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in mijloacele de exprimare, dar, s-ar parea, o desavirsita
libertate Tn modul de constituire a unei imagini. Dar chiar si aceasta
libertate este ingradita, daca o comparam cu epocile post-clasice,
asa-zise «picturale», cind rasar deodata o multitudine de posibilitati,
inca nebanuite, ce transforma intreaga fizionomie a imaginii. Astfel,
vom fi inca o data siliti sa constatam o noua si totala schimbare in
optica interioara si - mergind mai departe - existenta unei
succesiuni de forme de vizualitate ce se modifica mereu - chiar
daca nu pe aceleasi baze - si care nu par sa depinda de o vointa
expresiva determinata.

Dar oare n-am ajunge la aceleasi concluzii daca am privi
sectiunea unei unitati de timp mai restrinse? Este socant sa
constatam ca, fintr-un anumit stadiu, individualitati absolut
eterogene se inrudesc, in esenta, in modul cum concep o imagine, si
ca teme ce n-ar avea nimic comun intre ele, ca imbold spiritual, vor
fi subordonate aceleiasi scheme. Si, chiar daca n-are nimic surprin-
zator, ne pune totusi pe ginduri faptul ca o asemenea Iinrudire
atinge si individualitati facind parte din popoare total diferite, la care
vom gasi insa, general vorbind, moduri de reprezentare comune
intr-o epoca istorica data, in ciuda unor origini avind radacini
multiple, foarte distincte.

Peisagistii olandezi din veacul al 17-lea, oricit de diferiti intre
ei ca temperament, creeaza toti forma in acelasi spirit, si aceasta
forma de reprezentare este aceeasi, fie ca e vorba de scenele de
gen sau de portrete. Pe de alta parte insa, un cap de Holbein, fara a
nega caracterul national al artistului, va apartine intotdeauna in
principiu, aceleiasi categorii artistice In masura sa includa si un
desen al contemporanului sau italian Michelangelo, prin simplul fapt
ca ambii fac parte din aceeasi epoca.

Ne izbim aici de stratul cel mai de jos al unor principii sau



categorii  (de unde numele prezentei lucrari, «Principii
fundamentale») care stau la baza reprezentarilor figurative, intelese
la modul lor cel mai general.

Care sint aceste principii? Pentru a marca diferenta dintre arta
secolului al 16-lea si cea a secolului al 17-lea, am incercat sa le
grupez in cinci perechi de categorii: linear (plastic) - pictural; plan -
profunzime ; forma inchisa (tectonic), - forma deschisa (atectonic) ;
unitate multipla - unitate unitara ; claritate absoluta - claritate
relativa. In ce masura aceste categorii sint exhaustive, daca detin
toate un rang egal, toate acestea sint probleme ce ramin
deocamdata Tn afara cercetarii noastre. Aici nu mai e vorba de un
caz istoric particular, izolat, ci de o teorie cu caracter general. Ar fi
din partea mea o pretentie nejustificata de-a face ca aceste
categorii sa derive de fiecare data dintr-un principiu unic. O forma
de vedere poate avea radacini multiple. Atunci insa cind ma refer la
o forma optica, la o forma vizuala si de dezvoltare a acesteia,
trebuie sa se stie ca aceasta este o formulare aproximativa, a carei
justificare porneste din faptul ca uneori se vorbeste, in mod similar,
de «ochiul» artistului, de «viziunea» sa, prin care, de fapt, se
intelege modul prin care acesta ajunge sa-si constituie formele si
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imaginile, in urmarirea unei reprezentari. Nu stiu daca oamenii
- asa cum s-a pretins - au «vazut» intotdeauna in acelasi fel;
socotesc mai degraba acest lucru ca improbabil. Este insa neindoios
ca in arta se poate observa o succesiune de trepte in modurile de
reprezentare, si pentru a ilustra aceasta nu e nevoie sa ne referim
numai la artele figurative, ci si la cele tectonice. Un fapt trebuie sa
ne fie limpede inca de la inceput, si anume ca aici nu ne vom ocupa
nici de moftologia stilurilor arhitectonice (vorbind, de pilda, de gotic
ca de un stil al verti-calismului, al arcului frint sau al boltii cu
nervuri), si nici de «temele» picturii si ale sculpturii, care se leaga de
un ideal de frumusete, intr-o continua prefacere.

Pentru a desemna formele reprezentarii am recurs la
comparatia cu un vas in care ar fi fost adunat un anumit continut,
sau cu o urzeala pe care artistul isi tese imaginile sale multicolore.
Aceste metafore sint utile pentru a desemna partea pur schematica
a acestor categorii formale si pentru ca ele nu coincid cu notiunea
obisnuita de «stil», a carei sfera e mult mai larga. Le voi evita totusi
pentru a nu mecaniza conceptul de forma si pentru a nu crea ideea
gresita ca forma si continutul ar fi doua elemente usor de separat
intre ele. Fiecare forma vizuala are ca premisa ceva vazut in
prealabil, si intrebarea ce se ridica este de-a se sti in ce masura ele
se conditioneaza reciproc.

Exista o arta arhaica in care forma de reprezentare este
puternic resimtita de orice spectator (este vorba de «rigiditatea»
artei primitive). in schimb, pe treptele mai inalte ale evolutiei
artistice forma pare sa se adapteze atit de firesc exigentelor
continutului incit numai un istoric de arta mai e in stare sa perceapa



tiparele optice in care s-a turnat viziunea epocii respective. Apoi in
cuprinsul acestor cadre incepe sa-si faca loc o tendinta (e vorba
numai de o tendintd), de-a se acorda o precumpanire unui anumit
fel de constituire a formei, unei anumite frumuseti si unei anumite
interpretari a naturii. Reluind propriile noastre asertiuni vom spune
ca, «in fiecare nou stil vizual se cristalizeaza un nou continut al
lumii» si ca de fiecare data «vedem nu numai altfel, dar si altceva».
Dar atunci, de ce sa nu punem totul pe socoteala «expresiei»?
Pentru ce sa ne complicam cercetarea voind sa atribuim artei
vazului o viata proprie, condusa de legi proprii? In sfirsit, de ce sa
mai vorbim de o dezvoltare «imanenta», in artele plastice, din
moment ce o epoca orientata spre sculptura si arhitectura prezinta
o cu totul alta fizionomie spirituala decit o epoca picturala?

Punem aceste intrebari pentru a sublinia caracterul specific al
oricarei reprezentari figurale. Daca dezvoltarea artei coincide cu
istoria generala a spiritului, aceasta nu e rezultatul unui raport de la
cauza la efect; aici nu poate fi vorba decit, cel mult, de un raport
partial, deoarece elementul esential il constituie o anumita evolutie
specifica, pornind de la niste radacini comune.

Ar trebui sa se faca distinctie intre acele evolutii ce se
savirsesc in cuprinsul unei directii gata trasate, si cele ce constituie
adevarate mutatii, de o natura total diferita. Din prima categorie
face parte, de pilda, evolutia prin care a trecut arta
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italiana din timpul Renasterii pentru a ajunge la forma
«clasica», adica la acea forma de maxima claritate si de vizibilitate
absoluta, in care fiecare parte se distinge precis in cuprinsul
ansamblului, iar acesta la rindul lui, este subordonat unei conceptii
avind caracterul unei necesitati organice. La o asemenea evolutie se
poate recunoaste fara nici o dificultate linia ei de dezvoltare pe baze
interne. Ar fi insa o absurditate sa se creada ca fiecarei etape din
aceasta evolutie artistica ar trebui sa-i corespunda o anumita
nuanta din psihologia omului clasic, arta urmind astfel un drum
paralel cu tinuta psihologica a epocii respective.

Cu totul alta e Tnsa situatia transformarilor de ordin formal,
care fac evidenta opozitia dintre veacul al 16-lea si cel de-al 17-lea.
Cele cinci perechi de categorii propuse de noi prezinta asemenea
contraste de ordin sensibil si spiritual, incit s-ar parea ca ele nu mai
pot fi concepute decit ca «forme de expresie». Si totusi, cerce-tindu-
le mai de aproape, se va vedea ca ele sint simple scheme putind fi
utilizate - dupa dispozitie - in moduri destul de diferite, dar care -
desi nu lipsite de-o anumita intentionalitate - au foarte putin de-a
face cu ceea ce se intelege de obicei in istoria artei prin «expresie».

Sa dam citeva exemple. Printre trasaturile cele mai
caracteristice ale imaginilor din veacul al 17-lea sint cele in legatura
cu forma «deschisa». Prin insasi natura ei, aceasta forma este
deosebit de apta pentru a corespunde exigentelor genului peisa-



gistic. Un artist ca Ruy s da e 1l nu s-a preocupat citusi de putin de
problema «categoriei» formale in care puteau intra peisajele sale.
Felul cum le vedea era pentru el ceva absolut firesc, ca «de la sine
inteles». Aceasta nu vrea Tnsa sa insemne ca motivul formei
«deschise» ca atare ar fi lipsit de importanta; dimpotriva, s-ar putea
sustine chiar ca noul sentiment despre spatiu si atractia pentru
nelimitat au creat asemenea forme de reprezentare. Dar numai o
asemenea interpretare a fenomenului ar fi curind contrazisa de
faptul ca si pictorii de interioare din aceasta epoca, cautind sa evoce
atmosfera unei incaperi inchise, au recurs, la fel ca si ceilalti, la
resursele formei «deschise». Ajungind deci la concluzia ca partea
importanta in peisagistica lui R uy s d a e 1 o constituie nu atit
rezolvarea unei probleme de ordin general, ci interpretarea sa
particulara, intelegem de cita prudenta trebuie sa se dea dovada
atunci cind se vorbeste de continutul expresiv al unei forme de arta
cu caracter general.

Un alt caz. Atunci cind, in portretele lor, un Frans Hals sau un
Velazquez substituie viziunii cu forme fixe - asa cum aparea intr-un
desen de Holbein, de pilda - o alta viziune cu un desen vibrant si
fluent, s-ar putea crede ca acest nou stil se afla in legatura cu o
noua conceptie despre om, in care esentialul n-ar mai consta in
forma stabila, ci cea In miscare. Dar si acum va trebui sa ne
eliberam de o explicatie prea limitata. Aici au avut loc transformari
de un caracter mult mai profund si mai general, din moment ce
cana asezata pe masa, natura moarta - categorii in care nu s-ar
putea vorbi de miscare, in sensul literal al cuvintului - toate vor fi
tratate cu mijloace de exprimare asemanatoare.
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Tot astfel, consonanta ce se stabileste in veacul al 16-lea intre
stilul tectonic si o anumita tinuta incarcata de o grava solemnitate
poate fi usor explicata atunci cind e vorba de scene cu subiecte
istorice sau religioase. Sa nu uitam insa ca M a s-s y s a pictat un
tablou de moravuri, ,, Zaraful cu sotia sa ", in care artistul se refera
la aceleasi principii de simetrie si de echilibru stabil, desi aici nu
putea fi in nici un fel vorba de urmarirea unui efect de solemnitate.

latd deci ceea ce ne-am propus sa lamurim: valoarea - din
punctul de vedere al « expresiei » - a schemelor noastre de notiuni
trebuie inteleasa numai intr-un sens foarte larg. Desigur ca ele
poseda si o latura spirituala, si chiar atunci cind - raportate la
personalitatea unui anumit artist - sint inexpresive din acest punct
de vedere, ele sint revelatoare pentru fizionomia generala a unei
epoci, fiind intr-o legatura de conditionare reciproca cu tot ceea ce
constituie domeniul istoriei generale a spiritului. Ar fi nevoie de un
vocabular psihologic special pentru a le caracteriza. Caci, la urma
urmelor, aici este vorba de produsele unei creatii artistice ce nu pot
fi pe deplin intelese decit cu ajutorul vazului. Prin ce termeni s-ar
putea analiza, chiar aproximativ, experienta perceperii « picturale »



a lumii, in opozitie cu perceperea « plastica » ?

in ceea ce priveste a doua problema, aceea de a sti cum
trebuie inteleasa evolutia formelor de viziune, un lucru e bine sa ne
fie limpede din capul locului: succesiunea celor cinci categorii
bivalente pe care le-am propus, este rationala. Ordinea lor nu se
poate inversa. O legitate ascunsa nu poate urma decit dupa o
legitate explicita, o neclaritate partiala, ca principiu de formare a
imaginii, nu se poate constitui decit avind la baza o claritate
absoluta; o percepere plastica a lumii corporale trebuie sa fie mai
veche decit compozitia de ansamblu, picturala, a unei imagini, decit
crearea unei aparente picturale, a unei miscari picturale a luminii
etc.

Sa ne fie Insa clar ca aceasta evolutie nu este o desfasurare
mecanica, ce s-ar putea savirsi ca de la sine si in orice circumstante.
Dimpotriva, ea se savirseste mereu diferit, nu ajunge intotdeauna
pina la capat, si uneori «spiritul adie numai». Expresie vaga, ce ne
permite insa de-a sesiza natura, in acelasi timp, sensibila si
spirituala, a acestui proces, si de a-1 pune in legatura cu tot ce e
uman. Trebuie sa tinem cont insa si de faptul ca acestea sint
fenomene esentialmente legate de practica artei, de actiunea unei
imagini asupra altei imagini. Daca evolutia stilistica se aseamana cu
o crestere organica, chiar si la un desavirsit artist-caTitian, de
pilda - indaratul tuturor schimbarilor prin care a trecut arta acestuia
sta propria lui individualitate; si totusi, ultimul sau stil «pictural» din
anii batri-netii, n-ar fi de conceput fara toate acele etape care l-au
precedat, raminind bine stabilit faptul ca nu se poate vorbi de o
evolutie izolata si autonoma a viziunii.

Si tot astfel s-a intimplat si cu evolutia stilistica a arhitecturii.
Barocul - mai ales din fazele sale tirzii - se hazardeaza
experimentind combinatii spatiale din ce in ce mai uimitoare ; dar,
desi acestea sint in functie de evolutia interna a formelor si n-ar fi
putut fi realizate fara anumite faze de pregatire, nu se poate vorbi
nici
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aici de o involutie sau de o evolutie, independente una de
cealalta: in contact cu unele posibilitati formale noi, abia aparute,
spiritul creator a fost inflacarat de un nou imbold.

Evolutii de felul celor de care ne-am ocupat, isi capata
adevarata lor valoare, ca «tip», abia atunci cind constatam ca, in
circumstante foarte diferite, ele se repeta in mod paralel, atit in
mare, cit si in detalii. intilnim astfel atit Tn goticul tirziu, cit si in
baroc, solutii stilistice similare, cu toate ca sistemul lor morfologic e
total diferit. S-a afirmat adesea ca fiecare stil, intr-o anumita faza,
isi are propriul sau baroc. Pentru aceasta e necesar insa ca fantezia
creatoare sa se U exercitat, intr-o lume de forme ce au ramas
aceleasi, un rastimp destul de indelungat.

Uneori autonomia pe care fiecare arta o are fata de artele
inrudite devine mai putin stricta, mai putin consecventa. Astfel, la



popoarele puternic imaginative, artele vor avea continuu tendinta sa
se puna mai curind in acord unele cu altele, desi, pina la urma, ele
ramin diferite, prin Insasi natura lor specifica. Astfel arhitecturii i
sint interzise posibilitatile picturii, iar notiunea de «pictural» repre-
zinta in acest domeniu o simpla analogie, de altfel destul de
departata.

in alta ordine de idei, nu trebuie sa consideram necesar de-a
deduce modul de viziune al unei epoci pornind de la capodoperele
ei. Nu exista aceiasi «ochelari» valabili pentru toti, deoarece forme
de viziune mai vechi persista uneori un rastimp mai mult sau mai
putin indelungat, sau primesc modificari substantiale printr-un nou
interes acordat unei anumite probleme. Trebuie, in orice caz, sa
tinem seama de faptul ca, la un moment dat, pot coexista
numeroase posibilitati de reprezentare. Am socotit aceasta evolutie
a viziunii, - sub aspect psihologic - evidentq, logica, «rationala». Dar
atunci, in ce mod aceasta existenta de un caracter atit de specific,
cum e cel al artei, ar putea coincide cu desfasurarea generala a
istoriei spiritului? A sosit momentul sa precizam ca, in studiul de
fata, intentia noastra n-a fost de-a ne ocupa de arta, in sensul ei
deplin, deoarece din analizele noastre a lipsit o parte importanta,
cea in legatura cu lumea «temelor». Or, problema care se pune nu e
numai de a sti cu ce forme - din punct de vedere morfologic -
construieste un secol, ci, mai ales, in ce mod individul isi resimte
propria existenta, ce atitudine adopta pentru a percepe si a intelege
lumea Tinconjuratoare. Cheia problemei se reduce astfel Ila
intrebarea: exista temeiuri pentru a putea considera istoria
vizualitatii, asa cum am prezentat-o aici, ca o istorie distincta? Este
evident ca raspunsul n-ar putea fi decit relativ. Asemenea procese
interne, prin insasi natura lor, in acelasi timp sensibila si spirituala,
au fost intotdeauna subordonate unei dezvoltari cu caracter mai
general, imbratisind ansamblul fenomenelor dintr-o anumita epoca.
Ele nu sint, deci, procese separate, supuse unor capricii intim-
platoare. Dependente de un element fundamental, ele au fost
intotdeauna supuse exigentelor « epocii » sau ale « factorului etnic
». Astfel, antichitatea greaca, desi a avut si ea o faza « picturala », a
manifestat intr-un grad destul de inalt o atitu-
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dine plastica, in masura sa izoleze formele. Nu exista nici un
dubiu ca barocul italian poate fi considerat drept un stil pictural,
totusi in lItalia, « picturalitatea » n-a fost niciodata aplicata pe o
scara atit de larga, ca in tarile nordice. in ceea ce priveste evolutia
generala a reprezentarii imaginilor, «rationalitatea» ei nu este de
esenta diferita de cea care a stat la baza intregii evolutii spirituale si
sufletesti a popoarelor europene.

Cu toata banalitatea, voi repeta o fraza din « Principiile
fundamentale »: « S-a vazut intotdeauna asa cum s-a voit sa se
vada » . Pentru a ma mentine la un singur exemplu, voi spune ca
stilul pictural s-a ivit intotdeauna atunci cind « i-a venit vremea»,



adica atunci cind a putut fi inteles. Dar s-ar impinge prea departe
paralelismul dintre istoria viziunii si cea a spiritului, daca s-ar
incerca sa se compare fenomene ce nu pot fi comparate. Arta
poseda o specificitate proprie. Ea este creatoare la gradul cel mai
inalt, tocmai prin faptul ca a fost mereu in masura de-a da nastere -
in ordinea purei vizualitati - unor forme de percepere mereu noi.
Ramine sa se scrie in viitor o istorie a culturii, Tn care sa se tina cont
de rolul conducator pe care l-au detinut, in unele epoci, artele
plastice.

Parcurgind scrierile lui Jacob Burckhardt, am dat, din
intimplare, de aceasta insemnare dintr-unul din caietele sale de
cursuri : « Pe scurt, legatura dintre arta si cultura generala nu se
poate concepe decit la modul superficial, deoarece arta isi are viata
sa, propria ei istorie ». Nu stiu ce sens intelegea sa dea Burckhardt
acestei fraze, dar e remarcabil sa intilnim o asemenea asertiune
formulata de catre o personalitate, mai apta si mai hotarita decit
oricare alta de-a face din arta o parte din istoria generala a
umanitatii.

POSTFATA TRADUCATORULUI

Prin intreaga sa activitate, dar mai ales prin opera sa capitala
- Principii fundamentale ale istoriei artei - Heinrich Woolfflin
reprezinta una dintre cele mai de seama personalitati ale culturii
europene din ultimii o suta de ani, unul dintre fauritorii criticii de
arta moderne. Dotat cu o remarcabila luciditate in intelegerea
specificitatii fenomenului estetic, cu o deosebita forta de patrundere
si de analiza a formelor de arta, precum si cu o exceptionala
capacitate de exprimare verbala, WOlfflin este in acelasi timp
creatorul unui sistem de categorii estetice - « simboluri vizuale » -
sub influenta caruia s-au format unii dintre cei mai de seama
esteticieni, istorici sau critici de arta din ultimele generatii.

Pentru a intelege importanta operei sale, e bine sa amintim
situatia criticii de arta in epoca in care Wolfflin isi Incepea
activitatea. A voi sa determini cu oarecare precizie care erau
modalitatile de cercetare ale fenomenului artistic in momentul
aparitiei sale, e o sarcina dificila, deoarece critica de arta la acea
data era departe de a-si fi definit obiectul, caracterele specifice si
metodele de investigare. Grosso modo, exista o modalitate de
intelegere a artei in functie de coordonatele ei sociologice, fiind
prezentata ca o ilustrare directa a societatii care i-a dat nastere.
Conform acestei modalitati, a analiza arta unui Rubens sau
Veronese, de pilda, insemna - asa cum sustine, ironi~ind usor,
Waldemar Georgel) - a vorbi despre epoca chermeselor flamande,
despre activitatea diplomatica a artistului la curtea spaniola, sau
despre viata post-renascentista la Venetia, despre fastul dogilor
s.a.m.d.



Procesul complex al legaturii dintre opera de arta si cadrul ei
politic, social si cultural, inteles strimt si unilateral, ca o filiatie
directa si nemijlocita de la cau%a la efect, a facut mult timp dificila
conturarea criticii de arta ca o disciplina definita, avind un domeniu
propriu si specific. Spiritele mai inalte au inteles curind limitele unei
atari abordari simpliste a wunei probleme de o deosebita
complexitate, precum si imposibilitatea explicarii cu ajutorul ei, a
diferentelor de stil ce apar, fie si numai la simpla confruntare

x) Waldemar George: Un grand écrivain d'art allemand, Henri
Wolfflin, in «Art Vivant» Nr. 58, 15 mai 1927, p. 390.
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a diferitilor artisti, facind parle din acelasi mediu. Metoda
tainiana, generoasa si meritorie in intentia principalului sau
promotor, a degenerat cu timpul intr-un diletantism, ce constituie
pina a%i, in buna parte, modul de abordare a problemei, la o
treapta insuficienta si superficiala a ei.

O alta interpretare a fenomenului artistic, pusa in circulatie de
Diderot, a fost aceea prin care se incerca sa se explice continutul
creatiei plastice cu ajutorul descrierii literare. in acest mod,
valoarea unei opere de arta se afla intr-o dependenta directa de
posibilitatea parafrazarii literare a « subiectului » ei, In functie de
sentimentele pe care acesta le suscita in spectator, facind din
afectiv conditia insasi a valorii operei respective. Y

O metoda mai riguros stiintifica este aceea istorico-filologica,
folosita cu precadere atit in epoca lui Wélfflin, cit si ulterior, de catre
acei cercetatori cunoscuti sub numele de «specialisti»
(«Fachhistoriker»). Ea consta in studierea atenta si scrupuloasa a
izvoarelor - mai ales scrise - care sa ajute la explicarea genevei
operei de arta, a fiecaruia din elementele ei componente. Este una
din metodele de ba”~a ale cercetarii artei din trecut, dar de o
eficienta mult redusa atunci cind se refera la arta contemporana.

Deci, nici reducerea evolutiei istoriei artei la simpla integrare
a artistilor in mediul social, politic si cultural, nici descrierea afectiv-
literara a « subiectului », nici analiza filologica a izvoarelor, nu sint
in masura sa constituie «causa efficiens» si metodele de investigare
specifice ale fenomenului artistic.

Ramine sa luam acum in considerare tentativele efectuate in
epoca imediat premergatoare aparitiei lui WOIfflin, in vederea
fundamentarii filosofice a creatiei artistice. Daca subordonarea
artei, sociologiei, istoriei, literaturii sau psihologiei reprezenta, in
fapt, o problema de «continut», incercarea de integrare a
fenomenului artistic In sfera speculatiilor filosofice s-a facut in
numele criteriilor formale.

Originile separarii categorice intre continut si forma, ce nu
face decit sa impiedice, asa cum vom vedea mai tirziu, intelegerea
operei de arta ca o unitate dialectica indisolubila, trebuie cautata in
distinctia pe care o stabileste Kant intre «frumusetea libera »



(«pnlichri-tudo vaga») Si «frumuseteaaderenta»
(«pulchritudoadherens»). «Frumusetile libere sint acelea care nu
semnifica nimic prin ele insele : un ornament a la grecque, frunzisul
corniselor, desenul covoarelor. Frumusetile aderente sint acelea ale
unei femei, unui cal, unui edificiu, care presupun ideea unui scop,
determinind ceea ce acel lucru trebuie sa fie si, in consecinta, o idee
despre perfectia acestuia. »2>

Refuzind sa introduca in sfera estetico-filozofica ideea de
«frumos» sau de «arta» - In genere - Herbart considera ca nu se
poate vorbi despre categorii sau genuri de arta. Propuniudu-si sa se
ocupe numai de cele « vizuale », el opereaza o dubla purificare : 1)
o]

*) Dam mai jos o0 mostra tipica: descrierea statuii «Prietenia»,
pe care o face Diderot, parintele criticii de arta literar-afective: « E o
figura in picioare, care tine o inima cu amindoua miinile; e inima sa,
pe care o ofera tremurind. E ceva plin de suflet si de sentiment;
privindu-1 te simti miscat, induiosat; aceasta figura invita in chipul
cel mai energic, cel mai duios si cel mai modest sa-i primesti darul.
Ar fi atit de Intristata, tinara copila, daca i l-ai refuza! ...» (Diderot,
Les Salons, citat de René Berger: Découverte de la peinture,
Lausanne, 1958, p. 33).

2) Lionello Venturi: Histoire de la critique d'art, Bruxelles,
1938, p. 316.
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incercare de eliminare a elementelor straine sferei vitalitatii in
cercetarea artei plastice ; 2) o indepartare a elementului afectiv in
judecarea operei de arta.

Unul dintre cei mai directi precursori ai lui Wolfflin este insa
Robert Zimmermann (1824 - 1898), care distinge o dubla
modalitate de abordare a operei de arta, cu ajutorul psihologiei,
atunci cind este vorba de continutul acesteia, si al esteticii, cind
este vorba de forma manifestarii sale. Estetica nu poate opera
eficient decit cu ajutorul «simbolurilor». «El (Zimmermann - n.n.)
distinge un prim grup de opere de arta, al caror mod de
reprezentare e material sau tactil (...); acestui grup ii apartin re-
prezentarile lineare, ale suprafetei sau ale plasticii. Un alt grup este
format din operele de arta al caror mod de reprezentare depinde de
percepere (...); acestui grup ii apartin reprezentarile de clar-obscur
si de culoare. »*

Unul dintre creatorii teoriei «purei viz'talitati» («die reine
Sichtbarkeit»), Konrad Fiedler, porneste si el de la o dubla distinctie
intre vizual si tactil, in vizual intrind insa si sculptura. Fiedler
impinge insa mai departe aceasta impartire, distingind net sfera
vietii de cea a artei, fiecare conducindn-se dupa legi specifice
proprii, legile artei ne fiind altceva decit cele ale vizualizatii. De fapt
un fel de program, «av antla lettre», al teoriei moderne privind
«autonomia» artei fata de natura si viata. «Nu se pot impune legi
activitatii artistice» conchide el, «ci numai intelege gradul de



conformitate la modul sau de a vedea».”™

Simbolurile vizuale ale sculptorului Adolf von Hildebrand, cel
de-al doilea teoretician al «purei vizualitafi», se refera la antiteze :
sinteza-analiza, pe care Hilde-brand o formuleaza sub forma
binomului : «viziune dela distanta» - «viziune de aproape». Prin
prima, autorul intelege capacitatea de simplificare, de sinteza,
proprie artistului ; prin a doua, viziunea analitica specifica
empiricului. Cu tot succesul scrieri sale Das Problem der Form in der
bildenden Kunst (1893), (Problema formei in arta figurativa), dupa
opinia lui Venture, Hildebrand n-a facut altceva decit sa «vul-
garizeze>> ideile lui Fiedler, dezvaluind in acelasi timp si «o tendinta
spre academism» 3"

Nu ne vom opri mai mult asupra exceselor teoriei «purei
viz'/alitati», cu dogmatismul ei rigid si steriliz<tnt, avind drept
consecinta o asemenea ingustare a orizontului artistic, incit un
teoretician ca Fiedler ajungea sa afirme ca, din intreaga evolutie a
artei umanitatii, nu recunoaste ca integral valabile decit arhitectura
greceasca si cea din epoca Renasterii. Importanta acestei teorii
consta poate mai mult in faptul de a fi stimulat gindirea plastica a
unor cercetatori ca Alois Riegl si Heinrich WOIff lin, capabili de o mai
nuantata intelegere a fenomenului artistic, si infinit mai inzestrati sa
sesizez® specificitatea creatiei artistice, cu multiplele si complexele
ei implicatii.

Vom aminti pe Riegl, nu alit pentru antiteze «tactil-optic»,
preluata de la profesorul sau, Zimmermann, cit pentru aceea pe
care o stabileste intre «vointa artistica»

i) ibid., p. 317.

2) ibid., p. 320.

3) ibid, p. 322.
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(«Kunstwollen») si «.capacitatea (sauputinta) artistica»
(«Kunstmédgen»). Desi nu le-a definit teoretic, din modul cum au fost
aplicate de Riegl, ne este permis sa credem ca, prin «vointa
artistica» acesta intelegea alegerea deliberata din partea artistului
a formelor capabile sa-i intrupeze viziunea si conceptia despre
lume, in timp ce «capacitatea artistica» desemneaza capacitatea
concreta (tehnica) de imitare a naturii. In primul caz am avea de-a
face cu un act volitional, cu o optiune, ce are drept rezultat
constituirea «stilului» propriu fiecarui artist autentic, in al doilea, cu
o simpla posibilitate de imitare chiar atunci cind aceasta se
manifesta sub forma mai inselatoare a «talentului».

Daca ar fi sa ilustram grafic dezvoltarea gindirii plastice a lui
WolffUn, am ajunge la o curba in care fa%a de inceput!) s-ar afla
sub semnul unei duble influente : cea a lui Burckhardt (istoria artei
inteleasa ca istoria culturii) si cea a Ilui Hildebrand («pura
vi“ualitate»). Fa%a a doua s-ar caracteriza prin preponderenta -
aproape, prin exclusivitatea - punctului de vedere formal,2) in timp
ce fa:ta a treia ar reprezenta o tentativa de intelegere mai



cuprinzatoare a fenomenului artistic?) Principiul evolutiei formelor
de arta s-a aflat insa chiar de la inceput in centrul preocuparilor
sale, constituind un fel de constanta a conceptiei sale critice.

inca din prima sa opera importanta, Renastere si baroc - cu o
jumatate de secol inainte de aparitia Vietii formelor a Ilui Henri
Focillon*) - WoOJlIfflin reuseste sa formuleze cu o remarcabila
luciditate legile de dezvoltare a formelor de arta : «Exista o evolutie
a formelor, absolut independenta de spiritul epocii. Trecerea de la o
forma aspra la una delicata, de la linia dreapta la curba, e un proces
de natura pur mecanica ; in miinile artistului, formele nete si
colturoase se indulcesc aproape de la sine. Stilul se dezvolta, isi
traieste viata. . . Imaginea infloririi si a ofilirii se impune de la
sine. . . Renasterea nu poate ramine neschimbata. Ea se vestejeste,
iar aceasta stare noi o numim baroc. Vina nu e a pamintnlui, daca
planta moare ; ea poarta in ea insasi propria ei lege vitala. Tot astfel
se petrece si cu stilul: nevoia transformarii nu vine din afara, ci
dinlauntru: forma se dezvolta dupa propriile sale legi. » >
Stabilitatea e deci cu neputinta, caci repetarea unei forme duce sau
la degradarea ei, sau la crearea altei forme, total diferita de cea
precedenta.

Conceptia despre fazele evolutive prin care trece o civilizatie
(arhaic - clasic - decadenta), nu este noua®), si ea se poate urmari
inca din antichitate. Noua este aplicarea ei sistematica de catre
Wélfflin, in domeniul formelor de arta, al stilurilor. Cercetatorul
elvetian distinge in evolutia artei europene dintre secolul al 15-lea si
cel de-al 17-lea, trei trepte de dezvoltare: primitiv - clasic - baroc.
in timp ce pen-

X) Renaissance und Barock - Eine Untersuchung uber Wesen
und Entstehung des Barockstils in Italien (1888) (Folosim insa ed. IV
prelucrata de Hans Rose, Munchen 1926); Die klassische Kunst
(1899).

2) Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915).

3) Kunstgesclrchtliche Grundbegriffe - Eine Revision, publicata
in « Logos», vol. XIl (1933), p. 210 - 218; Italien und das deutsche
Formgefuhl, Munchen 1931.

4) Vie des formes, Paris, 1934.

) Renaissance und Barock - ed. IV, p. 74.

6) Julius Schlosser-Magnino : La letteratura artistica, Firenze,
1935.
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iru explicarea primului termen e mai succint, considerind arta
«primitiva» drept o simpla pregatire a clasicismului, intreaga atentie
a lui. Wolfflin a fost indreptata spre elucidarea, cu ajutorul celor
cinci simboluri vizuale pe care le creeaza in acest scop, a antitezei
clasic-baroc.

-Lo data cind Wdlfflin isi incepe activitatea, in insasi notiunea
de «baroc»!) era implicat un sens pejorativ: lipsa de masura, de bun
gust, de echilibru si de armonie. Marea actiune de intelegere a



stilurilor de arta intr-o perspectiva istorica mai larga, fara raportarea
obligatorie la viziunea estetica creata de clasicism, era abia la
inceput. Prima reabilitare a unui stil, dispretuit inainte, fusese
infaptuita cu circa o jumatate de secol inainte, atunci cind
romantismul descoperise potentele expresive si emotionale ale artei
gotice. Sfirsitul veacului al 19-lea aduce si reabilitarea barocului,
actiune in care Wélfflin detine un rol hotaritor.

in timp ce romantismul pretuia in arta gotica forta «
sentimentului », scoala formalista germana, in frunte cu Riegl si
Wolfflin, asa”™a arta baroca in centrul atentiei cercetatorilor de arta
pe criterii de stricta sintaxa a formelor. Astazi sintem mai In masura
decit aricind in trecut sa sesizam unilateralitatea conceptiei
wolffliniene despre baroc, inteles numai in functie de coordonatele
lui formale. Wolfflin insusi pare sa fi fost constient ca ceea ce a
intreprins el n-ar putea constitui decit un capitol - acela al evolutiei
formelor de la Renastere la baroc - dintr-o istorie mai vasta. «Stu-
diul de fata - spune el in prefata la editia a Vi-a a Principiilor
fundamentale - nu urmareste sa ofere un extras din istoria artei, ci
incearca numai sa stabileasca niste unitati de masura, prin care sa
se poata precisa mai bine transformarile istorice (si tipurile
nationale) din domeniul stilurilor».”™

Constient de unilateralitatea unui asemenea punct de vedere,
criticul de arta Bernhard Berenson a incercat sa-l justifice triai
tir~iu, spunind ca a fost o luare de politie necesara in climatul social
din acel moment. « Scriam atunci, spune el, pentru un public a carui
atentie era atrasa numai de elementele ilustrative, asociative si
istorice ale operei de arta, care aproape ca ignora ca nu pentru
aceste accesorii care o imbogatesc si o clarifica, arta este arta. Am
luat atunci politie in favoarea autonomiei artelor vizuale mai
impetuos decit era necesar. Daca as scrie astazi despre aceleasi
subiecte, as face un efort pentru a indrepta balanta si as incerca sa
conduc din nou spre valori umane pe adeptii hipnotizati ai
geometrismului, astazi acceptat in mod curent»?*)

J) Termenul de «baroc» - asa cum a demonstrat Benedetto
Croce in S'/oria dell'eta barocca in Italia (Bari 1929, p. 20 si 22 -
nota in subsol) - a fost preluat din filozofia scolastica, unde era
folosit Tn sens de silogism incorect (« argomento in barocco»). Astfel
apare 1n scrierile lui Gianfrancesco Ferrari (Kime buries che, 1570),
Antonio Abbondante (Viaggio in Colonia, 1627), sau in lucrarea
vestitei academii florentine, Accademia della Crusca (Vocabolario
degli Accademici A/la Crusca, Venetia 1612). Daca ar fi derivat, asa
cum se mai sustine uneori si acum, din analogia cu perla de forma
neregulata s-ar fi numit, dupa numele italian al acesteia,
«scarmazza», deoarece in ltalia si nu in Spania a fost aplicat pentru
prima data termenul de «baroc» la artele plastice (in Di~ionario M/e
Belle Arii del Disegno, c'e Francesco Milizia, 1797).

2) Principii fundamentale - prefata la ed. VI, p. 14.

3) Reprodus de Stefano Bottari: Ancora della «Pura visibilita»,
in volumul: La critica figurativa e I'estetica moderna, Bari 1935, p.



70 (nota subsol).
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Tot astfel si notiunilor de «viziune» sau de «optica», intelese
la inceput intr-un sens limitat, Wélfflin va incerca sa le dea o
acceptie mai larga, care sa-l puna la adapost de criticile aduse chiar
din anul aparitiei Principiilor fundamentale, intre altii, de
remarcabilul estetician Erwin Panofsky}-"

Parind a raspunde, mai tir~iu, unor astfel de critici, Wolfflin
afirma: «Atunci cind ma refer la o forma optica, la o forma vizuala si
de dezvoltare a acesteia, trebuie sa se stie ca aceasta e o formulare
aproximativa, a carei justificare porneste din faptul ca uneori se
vorbeste, in mod similar, de ,,ochiul" artistului, de , viziunea" sa, prin
care se intelege, de fapt, modul prin care acesta ajunge sa-si
constituie formele si imaginile, in urmarirea unei reprezentari». . .Si
mai departe: «Se intelege de la sine, ca forma reprezentarii vizuale
nu este ceva exterior, ci ca ea detine o importanta hotari toare
pentru insusi continutul reprezentarii ; astfel istoria conceptiilor
despre vizuali tate se contopeste cu istoria spiritului».2”™

Am putea extinde observatiile - si o data cu ele, rezervele
noastre - si la alte aspecte ale gindirii estetice ivolffliniene.
Ocupindu-se aproape exclusiv de evolutia formelor de arta, carora
le acorda o legitate proprie, imanenta, WOoIfflin nesocoteste prea
mult personalitatea creatoare a artistului, precum si relatia
dialectica pe care acesta o stabileste cu epoca sa. Desi nu merge
atit de departe ca teoreticienii «purei vizuali-tati)>3 in ignorarea
trasaturilor  stilistice ce caracterizeaza operele diferitelor
personalitati artistice, W0olfflin 1si defineste singur Principiile
fundamentale ca fiind o «istorie de arta fara nume». Rindurile din
prefata la editia a Vl-a, prin care respinge cu oarecare vehementa
imputarile ce i s-au adus in aceasta privinta ni se par o simpla ten-
tativa de eludare a existentei unei carente in interpretarea
fenomenului artistic, din punctul de vedere al personalitatii
creatorului.* >

Tot astfel, precizarea pe care WOolfflin tine s-o aduca in
Revizuirea din 1933, ca «in fiecare nou stil vizual se cristalizeaza un
nou continut al lumii si ca de fiecare data vedem nu numai altfel,
dar si altceva»,5> este desigur o incercare de reevaluare a pro-

1) Cfr. Panofsky : « Este oare acest lucru adevarat ? Putem noi
spune in adevar ca numai ochiul este acela a carui pozitie
schimbata a impus cind un stil pictural, cind unul linear? . . . Trebuie
oare sa consideram acest ochi ca ceva numai organic, un simplu
instrument neatins de psihic, a carui comportare fata de lume ar
putea fi despartita esentialmente de atitudinea sufletului fata de
lume? . . . (Adevarul) e infinit mai departe de aceasta afirmatie . . .
Comportarea ochiului fata de lume este in realitate comportarea
sufletului fata de lumea ochiului ». Citat din Das Problem des Stils in
der bildenden Kunst in « Zeitschrift fur Aesthetik und allgemeine
Kunstwissenschaften», X (1915), nr. 4, p. 462 si 463.



2) Principiile fundamentale . . . capitolul: «O revizuire din 1933
in chip de epilog», p. 206-207; si Prefata la ed. VI, p. 13.

3) Am ajuns, scria von Marées, sa nu mai vad in momentul de
fata diferentele dintre diversele scoli; ceea ce este bun, este bun, si
acest lucru imi este suficient». Citat de Hanna Lewy: Henri Wolfflin -
Sa doctrine, ses prédécesseurs, Strassbourg, 1936, p. 178 (nota 1).

4) « Obiectia ca, adoptind teoria evolutiei ,legice" a
reprezentarii s-ar minimaliza importanta individualitatii artistice, ni
se pare minora. Dupa cum corpul uman este construit dupa legi
foarte bine stabilite, fara ca prin aceasta sa i se anihileze forma
individuala, tot astfel nu poate exista contradictie intre legitatea
structurii spirituale a omului si libertate .. . Problema este insa in ce
masura aceasta ,vointa" a fiintei umane a corespuns unei anumite
necesitati, intrebare ce depaseste sfera artisticului...» (Prefata la
ed.Vl p. 14.)

6) O revizuire din 1933. . ., p. 207.

218

blemelor de «continut». Cum am amintit, el parea mai dispus,
in ultima fa~a a activitatii sale, sa evite distinctia stabilita prea
categoric in Principiile fundamentale intre continut si forma, cu
acordarea prioritatii termenului secund.

Fa%a «contenutista» - in intelesul strimt, tainian - a criticii de
arta ce caracterizase sfirsitul veacului al 19-lea- - fiind depasita,
Wolfflin s-a simtit indreptatit sa reconsidere, in 1933, problema
raportului dialectic dintre continut si forma, cu acea admirabila
luciditate si obiectivitate ce-i erau proprii. «A sosit momentul sa pre-
cizam ca, in studiul de fata (Principiile fundamentale), intentia
noastra n-a fost de-a ne ocupa de arta, in sensul ei deplin, deoarece
din analizele noastre a lipsit o parte importanta, cea in legatura cu
lumea «.temelor». Or, problema care se pune nu e numai de a sti cu
ce forme - din punct de vedere morfologic - construieste un secol,
ci, mai ales, in ce mod individul isi resimte propria existenta, ce
atitudine adopta pentru a percepe si a intelege Ilumea
inconjuratoare. Cheia problemei se reduce astfel la intrebarea:
exista temeiuri pentru a putea considera istoria vizuali tatii. . . ca o
istorie distincta? Este evident ca raspunsul n-ar putea fi decit
relativ. . . »1}

Faptul de-a nu fi Inteles valabilitatea deplina a artei
«primitivilor» pre-renas-centisti, a caror viziune - desi diferita de
cea a clasicelor - nu le este cu nimic inferioara, nu i se poate
reprosa lui WOIff Un, data fiind epoca formarii sale intelectuale.
Gindirea europeana n-a reusit sa-si asimileze decit treptat
descoperirile culturale pe care cercetatorii n-au incetat sa le faca in
ultimele cinci-sase decenii. Astazi un specialist in istoria artei, chiar
de mai mica anvergura, e mai dispus sa inteleaga fenomenul artistic
insolit al civilizatiilor disparute, decit ar fi putut s-o faca spiritele
cele mai luminate si mai cuprinzatoare ale lumii intelectuale de
acum doua-trei generatii, si desigur mult mai putin decit generatiile



viitoare. «Nu orice e posibil in toate timpurile», spunea Wa4'lfflin,
care-si depasise totusi cu mult propria sa epoca, deschiztnd drumuri
noi istoriei si criticii de arta, printr-o obiectivitate lipsita de
prejudecati, prin forta de analiza a gindirii sale, prin metoda sa de
cercetare care «ne-a familiarizat cu structura interioara a operelor
de arta».»s>

in lupta ce s-a desfasurat la sfirsitul veacului al 19-lea intre
teoreticienii esteticii formei («<Formaesthetik») si acei ai continutului
(«Gehaltsaesthetik»)3\ WOIff lin s-a situat hotarit de partea celor
dintii. Fata de categqoriile esteticii formei, formulate de predecesorii
sai, cele elaborate de WOIff lin reprezinta toata distanta ce separa
faza incipienta a criticii de arta, nedesprinsa inca de speculatiile
filozofice pure, de cea finala, analitica, ce nu mai datoreaza nimic
esential altei discipline. Metoda sa de cercetare pare a fi la prima
vedere strict formala, foarte inrudita cu ceea ce se va numi mai
tirzju morfologia sau «stiinta formelor» («Gestalttvissenschaft»). Fl
este insa departe de purele teoretizari ale scolii estetice germane.
Unul din meritele sale consta tocmai in faptul de a fi izbutit sa
scoata critica de arta de sub dominatia spe-

1) «O revizuiri din 1933 ...» p. (210).

2) Waldemar George, op. cit., p. 391.

3) Guido Calogero, capitolul despre Estetica din Enciclopedia
Italiana, voi. X1V, p. 405.
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culatiei filosofice, de-o parte, de aceea a determinismului
istoric, de alta, folosind intr-o masura nemaiintilnita pina la el - cu
exceptia lui Baudelaire, poate primul critic de arta in adevarata
acceptie a cuvintului - analiza la obiect.

Putem sa formulam rezerve fata de modul uneori unilateral
prin care WOolffUn a inteles raportul dialectic for ma-continut, si
faptul ca a nesocotit prea mult rolul activ pe care-l detine
personalitatea artistului In actul creator. imbogatiti cit o experienta
provenind din descoperirea si asimilarea unor culturi si civilizatii
despre care generatia lui Wolfflin avea prea putine cunostinte,
putem sa percepem astazi orizontul artistic al acestuia - Occidentul
european in rastimp de numai trei secole - ca fiind destul de limitat.
Tot astfel axioma formulata de Wolfflin in legatura cu caracterul
{{ireversibil» al evolutiei formelor de la simplu la complex (de la
linear la pictural, de la forma {{inchisa» la forma {{deschisa» etc.)
a fost infirmata ulterior de aparitia cubismului si a
constructivismului.

Toate acestea nu sint insa de natura sa intunece rolul de prim
rang pe care criticul elvetian il detine in faurirea unui instrumentar
de lucru, capabil nu numai sa permita o analiza mai profunda a
fenomenului plastic, dar si sa faca mai evidenta specificitatea
acestuia fata de toate celelalte genuri de arta. Problema de baza a
limbajului plastic, propriu fiecarei personalitati artistice, aceea a
{{stilului» - imposibil de determinat cu ajutorul metodelor



descriptiv-literare, psihologice, istorico-filo”™ ofice sau sociologice - a
putut fi astfel in sfirsit formulata cu o precizie, In masura sa
elibereze critica de arta de acele interpretari subiective, arbitrare,
de acele judecati vag si aproximativ exprimate, ce constituie pina a
%i modul diletant de abordare a problemei artei.

Trasind drept prima sarcina a criticilor de arta plastica aceea
{{de-a se ocupa de ceea ce vad, de-a gasi in ceea ce vad caracterul
artei »~ , Wolfflin desigur ca n-a putut rezolva integral problema
complexa a genevei si modurilor de manifestare a acesteia, dar a
indrumat abordarea ei pe un drum propriu. Nimeni pina la el n-a
sesizat atit de just diferentele specifice ale limbajului plastic folosit
de artistii Renasterii si ai barocului, si putini pina la el au putut
defini atit de precis din noianul de interferente, stilul individual al
fiecarui artist, al comunitatii nationale din care face parte, ca si al
momentului istoric in care se integreaza. O incercare de delimitare,
pe baze stilistice, a operelor de arta din Renastere si baroc, cu
ajutorul celor patru mari categorii formulate de Wolfflin: stilul
individual, stilul national, stilul unor mari zone de cultura (Nordul -
Sudul), stilul epocii, - sint valabile pina astazi, Focillon adaugind
acestei impartiri numai subimparfirea {{familiilor spirituale »,
menita sa explice trasaturile stilistice comune unor personalitati
artistice departate in timp si spatiul

Evolutia formelor de arta de la clasic la baroc poate sa nu ne
mai apara astazi, asa cum o concepea prea sistematic Wolfflin, ca
un simplu proces organic firesc, ascul-tind de o legitate proprie -
aproape mecanica. Lipsite de acea finalitate in sine, pe care le-a
atribuit-o poate prea usor Wolfflin, formele de arta semnifica mult
mai mult

x) Lionello Venturi, capitolul despre Critica de arta din
enciclopedia Italiana, voi. XI, p. 983. *) Focillon, op. cit., p. 76.
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decit acesta a fost dispus sa le acorde, chiar atunci cind - desi
neadincind-o suficient - a pus atit de just problema legaturii dintre «
stilul » unui artist si propria sa personalitate, in ultima analiza,
formele reprezinta insasi personalitatea artistului creator, modul
cum raspunde acesta solicitarilor epocii si ale mediului in care se
dezvolta.

O situare la polul opus - negarea eficientei simbolurilor
vizuale - ar priva critica de arta de una dintre cele mai pretioase si
specifice metode de investigare. Simbolurile vizuale sint acelea care
permit, mai mult decit cele de ordin literar sau filosofic, sesizarea
diferentelor dintre personalitatile creatoare din artele plastice,
dintre diferitele curente sau scoli artistice In care acestea se
integreaza. Stabilirea acestor diferente ar fi, si dupa Henri van Lierx
principala sarcina a oricarei critici de arta plastica, in sens modern.

in aceasta incercare de definire a aportului personal al fiecarui
artist, rolul categoriilor estetice, al simbolurilor vizuale, e hotaritor.
Desigur ca cele formulate de Wolff lin nu sint singurele posibile, nici



macar pentru Renastere si baroc. Pentru epoca respectiva, ele sint
insa cele mai cuprinzatoare din cele propuse pina la el, si chiar ulte-
rior, WOlIfflin fiind, dupa parerea lui Vent uri, 2> «cel mai mare
creator de simboluri In materie de viz'/alitate » si, in aceasta
calitate, unul dintre intemeietorii criticii de arta moderne.

ELEONORA COSTESCU

*) Henri van Lier: Les arts de l'espace, Paris 1963, p. 110:
«Amatorul, ca si specialistul, n-ar trebui sa aiba liniste pina cind nu
gaseste subiectul pictural al unui pictor, adica viziunea sa
proprie ...» Asa cum reiese din p. 19, 110 si 111, van Lier foloseste
aici termenul de «subiect pictural» (in antiteza cu «subiectul
literar»), in inteles de imagine plastica, concretizata cu ajutorul
simbolurilor vizuale de care se serveste artistul, in vederea
constituirii stilului sau propriu.

2) Venturi, Histoire de la critique ... p. 330.
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LISTA ILUSTRATIILOR!?

1. GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO (1696-1770): OSPATUL LUI
ANTON1U SI AL CLEO-

PATREI; fresca, Palazzo Labia, Venetia

2. JAN VAN GOYEN (1596-1656): PEISA] FLUVIAL,; desen in
creta neagra si laviu, 22,6x36.

Berlin

3. SANDRO BOTTICELLI (1444/45-1510): VENUS (fragment);
pinza, 175x278,5. Florenta

(Uffizi)

4. LORENZO DI CREDI (catre 1459-1537): VENUS; pinza,
151x69. Florenta (Uffizi)

5. GERARD TERBORCH (1617-1681): CONCERT INTIM; lemn,
47x43. Paris

6. GABRIEL METSU (1629-1667): LECTIA DE MUZICA; lemn,
57,8x43,5. Haga

7. MEINDERT HOBBEMA (1638-1709): PEISA] CU MOARA; lemn,
51,2x67,5. Londra (Bu-

ckingham Palace) i

8. JACOB VAN RUYSDAEL (catre 1628-1682): VINATOARE;
pinza, 107x147. Dresda

9. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PEISA] CU VITE; lemn,
84,5x 127,5. Londra (Bucking-

gham Palace)

10. C. RAINALDI si FR. BORROMINI: BISERICA SANT' AGNESE,
ROMA (Piazza Navona)

1652-1672

11. ALBRECHT DURER (1471-1528): CHRISTOS IN FATA LUI
CAIAFA; gravura cu daltita



din ciclul «Patimilor gravate», 11,7x7,4 (B. 6; Meder 6)

12. ALBRECHT DURER (1471-1528): EVA; desen in penita
(fondul in tus), 28x17,1 (Winkler

335). Londra

*) llustratiile sint prezentate in ordinea succesiunii din volum.
Orasele, fara alte specificari (de ex. Viena, Munchen s. a.),
desemneaza marile colectii publice (muzee, pinacoteci, galerii) din
centrele respective. Dimensiunile lucrarilor sint date in cm
(indltimea x latimea).
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13. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): NUD FEMININ; desen
cu creta neagra, 26x16,

(Benesch 713). Budapesta .

14. HANS HOLBEIN CEL TINAR (1497/98-1543): COSTUM;
desen in tus, penita si pensula,

29x19,8. Basel

15. HEINRICH ALDEGREVER (1502-1555): PORTRET DE
BARBAT (fragment); desen cu creta

neagra si accente colorate, 27,2x18,4. Berlin

16. GABRIEL METSU (1629-1667): COSTUM,; desen cu creta
neagra, 36,8x 24,2. Viena (Albertina)

17. JAN LIEVENS (1607-1674): PORTRETUL POETULUI JAN VOS
(detaliu) ; desen cu creta neagra,

32,5x25,6. Frankfurt (Stadel)

18. WOLF HUBER (catre 1490-1553): GOLGOTA; desen in
penita, 20,3x15,2. Berlin

19. ADRIAEN VAN DE VELDE (1636-1672): FERMA PRINTRE
SALCII; desen 1n tus cu

pensula, 14,5x18,8. Berlin

20. FRANS HALS (catre 1580-1666): PORTRET DE BARBAT;
pinza, 68x55,2. Washington D. C.

(National Gallery of Art)

21. AGNOLO BRONZINO (1503-1572): ELEOiIVOR”™I DE
TOLEDO CU FIUL EI, GIOVANNI;

lemn, 115x96. Florenta (Uffizi)

22. ALBRECHT DURER (1471-1528): PORTRETUL UNUI TINAR
(socotit inainte ca Portretul

lui Bernard van Orley); lemn, 45,5x31,5. Dresda

23. ADRIAEN VAN OSTADE (1610-1685): ATELIERUL
PICTORULUI; lemn, 38x35,5, 1663.

Dresda i

24. ALBRECHT DURER (1471-1528): SF. IERONIM; gravura cu
daltita, 24,7x18,8 (B. 60;

Meder, 59) y

25. DIEGO VELAZQUEZ (1599-1660): INFANTA MARGARITA
TERESA; pinza, 105x88.

Viena

26. BENEDETTO DA MAJANO (1442-1497): PORTRETUL LUI



PIETRO MELLINI; marmora

Florenta (Muzeul National).

27. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): CARDINALUL
BORGHESE; marmora.

Roma (Galeria Borghese)

28. PIERRE PUGET (1620-1694): FERICITUL ALESSANDRO
SAULI; marmora. Genova (Sta.

Maria de Carignano)

29. JACOPO SANSOVINO (1486-1570): SF. IACOB; marmora.
Florenta (Domul)

30. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): EXTAZUL SF.
TEREZA; marmora. Roma

(Sta Maria délia Vittoria, capela Cornaro)

31. F. si C. FONTANA: BISERICA SF. APOSTOLI, ROMA; inceputa
in 1703

32. BISERICA S. ANDREA DELLA VALLE, ROMA; fatada - de C.
Rainaldi - construita in

1665

224

33. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PLINGEREA LUI
CHRTSTOS; lemn, 40,5X 52,5. Viena

34. PALMA VECCHIO (catre 1480-1528): ADAM S| EVA; pinza,
202x152. Braunschweig

35. JACOPO ROBUSTI TINTORETTO (1518-1594): ADAM S| EVA;
pinza, 145x208. Venetia

(Academia)

36. PETER PAUL RUBENS (1577-1640) (gravura de |.
WITDOECK): ABRAHAM S| MELCHI-

SEDEC; gravura (invers orientata) dupa o pictura de Rubens,
aflata la Oaen, 40,3x44,8

37. (Scoala lui) DIRK BOUTS: SF. LUC A PICTIND PORTRETUL
MARIEI; initial pe lemn, acum

transpus pe pinza, 110,5x88. Penrhyn Castle

38. JAN VERMEER (1632-1675): LECTIA DE MUZICA; pinza,
73,6x64,1. Londra (Buckingham

Palace)

39. JAN VERMEER (1632-1675): PICTORUL CU MODELUL SAU;
pinza, 130x 110. Viena (Kunst-

historisches Museum)

40. RAFAEL (1483-1520): PESCUITUL MIRACULQOS; tapiserie
dupa cartonul lui RAFAEL de la

Londra (Victoria and Albert Museum)

41. ANTHONIS VAN DYCK (1599-1641) (sau RUBENS):
PESCUITUL MIRACULOS, m hirtie lipita

pe pinza, 55 x 85. Londra

42. JACOB VAN RUYSDAEL (catre 1628-1682): CASTELUL
BENTHEIM; pinza, 111 x 99. Amster-

dam



43. JAN VAN GOYEN (1596-1656): PUT CU CUMPANA LINGA
COLIBE TARANESTI;

lemn, 55x80. Dresda

44. FEDERIGO BAROCCIO (catre 1526/35-1612): CINA; pinza,
300x318. Urbino (Domul)

45. GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO (1696-1770): CINA; pinza,
79x88. Paris

46. PIETER BRUEGEL CEL BATRIN (catre 1520-1569): NUNTA
TARANEASCA; lemn,

114x163. Viena

47. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): SAMARITEANUL
MILOSTIV; pinza, 114x135.

Paris

48. PETER PAUL RUBENS (1577-1640) (gravura de P.
PONTIUS): PUR TAREA CRUCII ; gravura

(invers orientata) dupa varianta tabloului de la Bruxelles,
59x45

49. QUINTEN MASSYS (catre 1466-1530): PLINGEREA LUI
CHRISTOS; (partea centrala a unui

triptic); lemn, 260x273. Anvers

50. HUGO VAN DER GOES (catre 1440-1482): PLINGEREA LUI
CHRISTOS; partea dreapta a

unui diptic (vezi nr. 100), lemn, 33,8 x 23. Viena

51. (Cercul Ilui) PIETER AERTSEN (1508-1575): BUCATARIE;
desen in sangvina, 15x24,3.

Berlin

52. REMBRANDT VAN RIJN(1606-1669): PEISA] CU UN PASTOR
; acvaforte, 12,9x16 (B. 211)

53. TITIAN (atribuire  veche; probabil DOMENICO
CAMPAGNOLA): SAT DE MUNTE; desen

in penita, 21,5x37,5. Paris
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54. ALBRECHT DURER (1471-1528): PEISA] CU UN TUN;
acvaforte pe placa de fier, 21,6x32,1

(B. 99; Meder 86) )

55. PIETER BRUEGELCEL BATRIN (catre 1520-1569): PEISA] DE
IARNA CUVIN ATORI;

lemn, 117x162. Viena

56. GIOVANNI FRANCESCO CAROTO (catre 1480-1555): CEI
TREI ARHANGHELI CU

TOBIE; lemn, 238x183. Verona

57. FRANCESCO BOTTICINI (catre 1446-1497): CEI TREI
ARHANGHELI CU TOBIE; lemn,

135x154. Florenta (Uffizi)

58. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): MORMINTUL
PAPII ALEXANDRU VII;

marmora. Roma (Sf. Petru)

59. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): FERICITA



(«BEATA») LUDOVICA AL-

BERTONI; marmora. Roma (S. Francesco a Ripa)

60. MAESTRUL VIETII MARIEI (activ 1460-1480) : NASTEREA
MARIEI; lemn, 85 X109. Mlnchen )

61. JOOS VAN CLEVE («MAESTRUL MORTII MARIEIl») (catre
1485-1540): ADORMIREA

FECIOAREI; lemn, 132x154. Munchen

62. N. SAL VI: FONTANA DI TREVI, ROMA, realizata in 1762

63. G. VASANZIO: VILLA BORGHESE (CASINO), ROMA,
construita 1605-1613

64. GIOVANNI LORENZO BERNINI (1598-1680): SCALA REGIA
LA VATICAN, ROMA;

inceputa in 1659

65. BERNARDO BELOTTO, zis CANALETTO (1720 - 1780) :
CASTELUL IMPERIAL DE AGRE-

MENT «SCHLOSSHOF» LA MARCHEGG (fatada spre gradina);
pinza, 138x257. Viena

66. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): PELERINII LA
EMMAUS; lemn, 68x65. Paris

67. BAREND VAN ORLEY (catre 1492-1542): PORTRETUL LU/
JEHAN CARONDOLET;

lemn, 53 X 37. Munchen

68. RAFAEL: DISPUTA; relief baroc (copie dupa o fresca in
Stanza della Segnatura, Vatican). Munchen

(Nationalmuseum)

69. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): PORTRETUL LUI
HENDRIK VAN THULDEN;

lemn, 121 x 104. Mlinchen

70. PIETER JANSSENS (catre 1682-?): FEMEIE CITIND; pinza,
75x62. Munchen

71. GUIDO RENI (1575-1642): MAGDALENA; pinza, 232x152.
Roma (Galleria Nazionale d'Arte Antica - Palazzo Corsini)

72. JAN VAN SCOREL (1495-1562): MAGDALENA ; lemn,
67x76,5. Amsterdam

73. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): ANDROMEDA ; lemn,
189x94. Berlin

74. ANDREA PICCINELLI, zis DEL BRESCIANINO (pe la 1485-
1545) (atribuita inainte lui

FRANCIABIGIO); VENUS; pinza, 168x67. Roma (Galleria
Borghese)

75. JACOB VAN RUYSDAEL (catre 1628-1682): VEDERE
ASUPRA ORASULUI HAARLEM;

pinza, 55,5x62. Haga

76. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): MARIA CU SFINTI;
gravura cu daltita, de H. SNYER S

dupa pictura lui Rubens din bis. Augustinilor (Anvers), 66x46,5

77. PLETER COECKE VAN AELST (atribuita inainte Iui B. VAN
ORLEY): POPAS IN TIMPUL



FUGII IN EGIPT; ulei pe pinzd dupa un desen de BAREND VAN
ORLEY; lemn, 112x70,5. Viena

78. ADRIAEN ISENBRANT (? - 1551): POPAS IN TIMPUL FUGII IN
EGIPT; lemn, 49,5x34.

Mdnchen

79. DIRK BOUTS (catre 1420-1475) : PO RTRET DE BARBAT ;
lemn, 30,5 x 21,5. New York (Metro-

politan Museum)

80. PIETER BRUEGEL CEL BATRIN (catre 1520-1569): PEISA/
FLUVIAL CU STINCI,

S| POPAS [N TIMPUL FUGII IN EGIPT; desen in penita,
20,3x28,2. Berlin

81. JOACHIM PATENIER (catre 1485-1524): BOTEZUL LUI
CHRISTOS; lemn, 59,5x 77. Viena

82. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): ADORMIREA
FECIOAREI; acvaforte, 40,9x31,5.

(B. 99)

83. REMBRANDT VAN RIJN (1606 - 1669): COBORIREA DE PE
CRUCE; acvaforte,

20,7 x 16. (B.83)

84. ALBRECHT DURER (1471-1528): ADORMIREA FECIOAREI;
xilogravura din ciclul: «Viata

Mariei», 29,3x20,6. (B. 93; Meder 205)

85. DIRK VELLERT (inainte de 1490-dupa 1540): ANA ADUCIND
PE SAMU1L INAINTEA

LUI ELI (cunoscut fnainte sub titlul «MICUL SAUL IN FATA
MARELUI PREOT»); desen in penita si laviu, diametru 28,4. Viena
(Albertina)

86. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): CHRISTOS
PREDICIND; acvaforte, 15,6x20,7. (B. 67)

87. PETER PAUL RUBENS (1577-1640) (gravura de SCH. A
BOLSWERT): INALTAREA

MARIEI; gravura de interpretare dupa pictura lui Rubens de la
Dusseldorf, 62,1 x44,8 5

88. HANS HOLBEIN CEL TINAR (1497/98-1543): PORTRETUL
LUI JEAN DE DINTEVILLE

(detaliu din tabloul DIPLOMATII DE DINTEVILLE SI DE SELVE);
lemn, 206x209. Londra

89. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): SINDICII POSTAVARI
(«STAALMEESTERS»);

pinza, 191,5x279. Amsterdam

90. DIEGO VELAZQUEZ (1599 - 1660): CARDINALUL BOR JA;
pinza, 64x48. Frankfur

(Stadel)

91. TITIAN (1476/77-1576): VENUS DIN URBINO; pinza,
118x167. Florenta (Uffizi)

92. DIEGO VELAZQUEZ (1599-1660): VENUS CU OGLINDA;
pinza, 123x175. Londra

93. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): PEISA] CU TREI



STEJARI; acvaforte, 21x27,9.

(B. 212)

94. ANONIM din Tarile de Jos (catre 1560) imitator al lui
HIERONYMUS BOSCH: CARNAVAL;

desen in penita si laviu, 19,9 x 29,2. Viena (Albertina)
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95. ADRIAEN VAN OSTADE (1610-1685): HAN TARANESC;
desen in penita si laviu

22,6x29,8. Berlin

96. PETER PAUL RUBENS (1577-1640): STRtNGEREA FINULUI
LA MALINES; lemn,

122x195. Florenta (Pitti)

97. RAFAEL (1483-1520) (gravura de MARCANTONIO
RAIMONDI): PORTRETUL LUI PIETRO

ARETINO; gravura de interpretare cu daltita, 19x15. (B. 513;
Delaborde 234)

98. MARTIN SCHONGAUER (catre 1430/45-1491): PRINDEREA
LUI CHRISTOS; gravura cu

daltita, 16,3x11,6. (B. 10; Lehrs 20)

99, ALBRECHT DURER (1471 -1528) : PRINDEREA LUI
CHRISTOS; xilogravura din ciclul « Mari-

lor Patimi», 39,6x27,8. (B. 7; Meder 116)

100. HUGO VAN DER GOES (catre 1440-1482): ADAM S| E VA ;
partea stinga a unui diptic (vezi

nr. 50); lemn, 33,8x23. Viena

101. LORENZO DI CREDI (catre 1459-1537): PORTRETUL LUI
VERROCCHIO; lemn, 50x36

Florenta (Uffizi)

102. FRANCOIS BOUCHER (1703-1770): TINARA FATA CULCATA
PE CANAPEA; pin z.

175x278,5. Florenta (Uffizi)

103. L. -B. ALBERTI: PALAZZO RUCCELLAI, FLORENTA;
construit pe la 1446-1451

104. A. MONTECAVALLO si BRAMANTE (atribuit): PALAZZO
DELL A CANCELLERIA,

ROMA; construit 1483-1511

105. C. MADERNA si G. L. BERNINI: PALAZZO ODESCALCHI,
ROMA; fatada de Bernini, 1665

106. F. CUVILLIES: PALATUL ARHIEPISCOPAL (PALATUL
HOLNSTEIN), MUNCHEN;

construit 1733-1737.

107. GERRIT BERKHEYDE (sau BERCK HEYDE) (1638-1698):
PRIMARIA DIN AMSTER-

DAM; lemn, 41x55,5. Dresda

108. P. MARUCELLI si L. CARDI: PALAZZO MADAMA, ROMA;
construit 1616 - catre 1650

109. J. G. GREIF: STRANA IN CORUL BISERICIISF. PETRU.
MUNCHEN; executatd 1750



110. JACOPO ROBUSTI TINTORETTO (1518-1594):
PREZENTAREA MARIEI LA TEM-

PLU; pinza, 429x480. Venetia (Sta. Maria dell'Orto)

111. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): LA EMMAUS;
acvaforte, 21,2x16. (B. 87)

112. JACOPO ROBUSTI TINTORETTO (1518-1594): PLINGEREA
LUI CHRISTOS; pinza.

226x292. Venetia (Academia) 5

113. JOOS VAN CLEVE (« MAESTRUL MORTII MARIEI») (catre
1485-1540): PLINGEREA LUI

CHRISTOS; lemn, 145x206. Paris

114. GERARD TERBORCH (1617-1681): «SFATUL PARINTESC»;
pinza, 71x73. Amsterdam

115. PIETER DE HOOCH (1629-catre 1677): MAMA; pinza, 92-
x100. Berlin
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116. MARTIN SCHONGAUER (catre 1430/45-1491): CHRISTOS
IN FATA LUI ANA ; gravura

cu daltita, 16,1x11,4. (B. 11; Lehrs 21)

117. REMBRANDT VAN RIJN (1606-1669): NUD («FEMEIA CU
SAGEATA»); acvaforte,

20,5x12,4. (B. 202)

118. JAN BRUEGHEL CEL BATRIN (1568-1625) : SAT PE MALUL
FLUVIULUI ; lemn, 35,5 x 64,5

Dresda

119. JAN VERMEER (1632-1675): STRADA IN DELFT; pinza,
53,3x74. Amsterdam

120. PIETER NEEFS CEL BATRIN (catre 1578 - catre 1660):
INTERIORUL BISERICII DOMINI-

CANE DIN ANVERS; lemn, 68x105,5. Amsterdam

121. HANS HOLBEIN CEL TINAR (1497/98-1543) (gravura de
WENZEL HOLLAR): VAS;

acvaforte, 16x12 (Parthey 2634)

122. EMANUEL DE WITTE (1617-1692): INTERIOR DE
BISERICA; pinza, 122 x 104. Amsterdam

123. VAZA IN GRADINA PALATULUI SCHWARZENBERG, VIENA;
Proiectul gradinii de

Joseph Emanuel Fischer von Erlach, catre 1730.
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