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parere H. Wolfflin, constd in detectarea si infelegerea ,schemei

optice” pe baza careia s-au articulat elementele functionale ale
sistemului. Nu este o intAmplare astfel faptul ca in urmérirea evolufiei artei
si operatia de diferentiere a clasicismului de baroc, cercetitorul introduce in
joc cinci perechi de notiuni, pe care le va numi el insusi, in capitolul final
din Principii fundamentale ale istoriei artei, ,categorii ale viziunii™'. Desi
cunoscute, le reamintesc:

1. Linear si pictural sau, altfel spus, imaginea tactild si imaginea
vizuald. Este vorba despre ciutarea sensului pe de o parte in contur, iar pe
de alta, in masa de culoare, 1n petele de lumina si umbrd, in stilul pictural
linia incetdnd s mai despartd obiectele, astfel ca ele se vor intrepatrunde
pani la a da impresia de migcare. Daci viziunea lineard va impune un stil al
preciziei, cea picturala va crea unul ,flotant”, consecinga imediatd fiind un
triumf al aparentei asupra realitatii. Certitudinea conceputa plastic a cedat
locul seductiei unui spatiu in care suprafetele palpabile au fost distruse, iar
madinii i se refuzi orice atingere. Guvernant e acum ochiul, patindnd peste
pete nelegate ntre ele, comunicante insd subteran, peste suprafete in care
desenul si modeleul coloristic isi traiesc propriile ritmuri, fard a mai coin-
cide: ,,Conturul unei figuri, tras cu o linie egal indicatd pastreaza inca oare-
care corporalitate materiald. Operatia pe care o executd ochiul e similara cu
cea pe care o indeplineste mana ce alunecd de-a lungul obiectelor, pentru a
le defini conturele: chiar si modelul, care reproduce realitatea cu ajutorul
gradatiilor de lumind, se adreseaza si el simgului tactil. fn schimb, o repre-
zentare picturali numai prin pete exclude aceastd analogie. Ea isi are ana-
logia in ochi si se adreseazi numai acestuia. Asa cum copilul s-a dezobis-
nuit si mai punia ména pe lucruri pentru a le ‘intelege’, tot astfel omenirea

C el dintdi pas pe care cercetatorul unui curent trebuie si-| faca, e de

! Heinrich Wﬁifﬂin, Principii fundamentale ale istoriei artei. Problema evolufiei
stilului in arta modernd, Traducere si postfatd de Eleonora Costescu, Prefatd de
[on Pascadi, Ed. Meridiane, Buc., 1968, p. 26-27 si p. 193.
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s-a dezvafat-sd mai cerceteze imaginea de artd numai prin prisma tactilitatii.
O artd mai evoluata ne-a desprins si ne lasam cu totul in voia aparentei. Prin
aceasta, intreaga conceptie despre opera de arti a suferit transformari
capitale: transformarea imaginii tactile in imagine vizuald a fost cea mai
radicald schimbare de orientare din toate pe care le-a cunoscut pana atunci
istoria artei™. Liniei cu desfisuriri uniforme si coerente i se va substitui. in
baroc, linia frénta. care, asemenea petelor de culoare multiple, nu mai
crecaza in mod obligatoriu figuri, din jocul lor, cu aparente mereu
schimbatoare, luand fiinfa doar ideea unei forme. Barocul neaga astfel orice
contur si refuza si fixeze figura. ,,O imagine in functie de efecte, ce nu
existd in sine, ci numai pentru ochi™ stipaneste, in fugd, acest regat de
forme ce se aduna si se impletesc, dand iluzia miscarii.

2. Reprezentare plana (de suprafatd) si reprezentare in profunzime,
cea de-a doua pereche propusi de Wolfflin, e operanta in analiza procesului
de transformare a coerentei bidimensionale intr-o ordine a structurilor de
adancime, prin inlanfuirea in profunzime a elementelor spatiului baroc.
~Confinutul imaginii nu se mai lasi 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™, observa cercetitorul. Adancimea si compozitiile stratificate
devin, deci, factori hotaratori pentru stilul baroc.

3. Forma inchisa si forma deschisi 1isi gasesc o altd formulare in
perechea tectonic si atectonic, funcfionald in urmarirea deplasdrii accentului
de pe forma intoarsd mereu spre sine spre aceea cu revirsari si tendinte de
dezmarginire. E momentul disparitiei simetriilor pure si al vicierii stabilititii
prin asonante de echilibru, un rol decisiv jucandu-1 acum diagonala, a ciirei
preponderentd pune in umbra vechile compozitii fundamentate pe contraste
de directie precum orizontala si verticala. Barocul va impune in acest
context un stil al ,.echilibrului in suspensie™, al raporturilor de tensiune,
niciodatd de plenitudine calma. In stilul atectonic esentiala nu mai este
structura, ci ,,suflul” in misurd si schimbe totul in miscare si fuziune. Nu
ceea ce esle intereseaza acum, ci ceea ce devine: ,.Valorilor experientei i
s-au substituit cele ale devenirii. Din limitatd, frumusetea a devenit

2 Ibid., p. 36.
3 Ibid., p. 62.
4 Ibid., p. 79.
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ilimitata®. Prin aceste ,,imperfectii”, disimulatoare ale normei, prin ridicarea
la rang de principiu a asonantelor ce fring cadrul si articulatiile, barocul
introduce astfel in scend forma ,,neterminati”, compozitia ,,fluenta”.

4. Multiplicitate §i unitate sau unitate multipla si unitate indivizi-
bild, unitard, perechea a patra, se referd la trecerea de la un sistem formal
articulat la unul al fluentelor infinite. Doud sunt, in principal, modalitétile de
realizare ale unui astfel de proces; este vorba despre dizolvarea functiei
autonome a formelor pariale i, in paralel, despre constituirea unui motiv
dominant, cu caracter general. Daca ,,unitatea multipla” era produsul coor-
donirii accentelor libere, ,,unitatea unitara” a barocului deriva din subordo-
narea acestora. Raportul dintre parte si intreg cunoaste alte valorizari, in
perceperea acestuia contdnd mai pufin ,.compartimentirile”, cat sesizarea
miscirilor de simultaneitate, fluenta elementelor. Existd astfel o ,naratie
dramaticd” in orice spatiu baroc, o condensare a imaginii in ,,momentul ei
cel mai acut”.

5. Claritate si neclaritate sau claritate absoluta si claritate relativa,
ultima pereche, pune in ecuatie precizia obiectiva a artei clasice cu o ,cla-
ritate a neclaritétii” proprie secolului baroc, pentru care frumusefea e de-
pendenti de ,,imprecisul” ce absoarbe forma, iar farmecul de lucrurile ce se
ascund. Neclaritatea baroca vine sd Inlocuiasca stabilitatea absolutd (clari-
tatea, deci) a reprezentirilor clasice, dominant fiind acum impulsul de a reda
nu atit formele, cat schimbarea, devenirea lor. Rezultatul este unul
paradoxal, cdci tocmai prin aceastd migcare care absoarbe limitele, imaginea
isi triieste clipa regalda, dezvaluindu-se in totalitatea tensiunilor ei. Re-
zolvirile se retrag in fata misterului: ,,Ochiul percepe punctele principale,
intre ele rimanand zone intregi de o precizie incertd; (...) Cu o cercetare de
aproape nu ne-ar riméne in ména decat o coaja goald, sufletul acestei arte
nu se reveleaza 1nsa decit celui in stare si se lase pradd farmecului scénte-
ietor al ansamblului®.

Analizind aceste cinci perechi de notiuni sau ,,categorii ale viziu-
nii” propuse de H. Wolfflin, un alt cercetitor al curentului baroc, Al
Ciorinescu, e de pdrere insi ci ele sunt reductibile de fapt la patru, ,.caci

" 1hid., p. 124,
“ Ibid., p. 190.
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ultimul pare mai degraba o repetare sau‘eventual un corolar al celui dintai™.
intr-adevar, atat prima pereche, cat si a cincea pune fata in fafd simul tactil
cu cel vizual, claritatea impresiei pe care o oferd atingerea conturului fiind
concuratd de senzatiile, mult mai bogate in fuga lor permanenta, niscute in
raza privirii. Pentru Al Ciordnescu lucrurile se prezintdi oarecum mai
simplu, trecerea de la clasicism la baroc neimplicAnd neapérat opozitia
tactil-vizual, ci doar grade diferite de valorizare a ,,artei de a vedea”. El
considerd astfel ca ,,in realitate, drumul de la desen la pictura se poate con-
cepe si ca o evolutie fireascé a artei de a vedea. Pentru un primitiv care ar
privi un rand scris, literele sunt tot atitea realitati necunoscute al ciror sens
colectiv i-ar fi imposibil s-1 ghiceasci. Fard sa fim in mod obligatoriu
primitivi, ni se intdmpla acelasi lucru daca privim hieroglifele unei inscriptii
sau o pagind de ideograme aztece. Ochiul examineazi pe rand imaginile, le
realizeazd prezenta, dar nu le citeste. Este necesard o intreagd evolutie,
pentru a intelege ca nu este vorba de realitati propriu-zise, ci de simboluri si
functiuni. (...) Diferenta dintre arta clasica si cea barocd pare sa fie apro-
ximativ aceeasi. Prima respectd individualitatea si independenta fiecdrui
element vizut sau realizat artistic. Pictorul nu priveste obiectul, ci detaliile
lui. Privirea lui examineazi metodic cAmpul vizual ca si cum s-ar afla in
spatele unui reticul. Ochiul siu ‘maturd’ spatiul ocupat de model, asemenea
fascicolului de lumind care creeazi imaginile la televiziune: in acest fel
aditionarea segmentelor ajunge si formeze o viziune ‘desenatoare’ a cirei
unitate rezultd din simpla suprapunere a detaliilor. Obiectele se prezintd
astfel: dar nu exista nici o indoiald ci nu le vedem asa. Viziunea picturali
rezuma realitatea, eliminand detaliile neesentiale din cadrul ansamblului si
reducandu-le la starea de simpla functie. Aceastd selectie, redusa doar la
acele detalii care sunt suficiente pentru definirea temei si la sugerarea ace-
lora care, fiind cerute de realitate, nu solicitd in egald masuri interesul, tinde
s reconstituie realitatea si vivacitatea intuitivd a unei prime priviri, care nu
pretinde sa aprofundeze detaliile, ci sa vada doar subiectul. Aceasta face ca
desenul, si odatd cu el, toate artele plastice care depind de el, si reclame o
cercetare amanuntitd, in timpul careia privitorul reconstituie atitudinea si
viziunea ‘desenatoare’ a artistului. Dimpotriva, viziunea ‘picturald’ realizata

" Al Cioranescu, Barocul sau descoperirea dramei, in romaneste de Gabriela
Tureacu, Postfatd de Dumitru Radulian, Ed. Dacia, Cluj-Napoca, 1980, p. 32.
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in exclusivitate pe baza culorii si a valorilor volumului, permite o
contemplare indelungatd, dar de departe si in ansamblu™®.

Aviand in vedere insa ci in descrierea procesului de transformare a
reprezentirii pe care o confine paralela clasic-baroc propusd de Woltilin,
revin cu insistentd termeni precum fluentd, stil flotant, dezmarginire, deve-
nire etc., cele cinci categorii ale viziunii pot fi considerate ca fiind
subsumabile de fapt unei singure perechi. Este vorba de opozifia
static-dinamic, prin prisma careia e inteleasa si intrarea cu vitalitate in scend
a ceea ce secolul actual a definit drept o poetica a privirii. Astfel, observd
Wolfflin, ,,coloritul clasic este o armonie solid stabilita intre culori distincte,
in timp ce coloritul baroc este intotdeauna rezultatul unei misciri cromatice,
legate de impresia unei ‘deveniri’. Pentru a-1 diferentia de portretul clasic,
vom spune despre cel baroc ¢i are drept confinut nu atét ochiul, cét privirea,
nu atit buzele, cit vorbirea pe care o schiteazi. Corpul respira. Intreg spaiul
tabloului e inciircat de miscare™.

Miscarea. Aceasta ar fi, deci, una dintre trasaturile definitorii pen-
tru spatiul baroc, perechile lui Wolfflin, prezentate mai sus, punénd-o con-
stant in evidentd. O scurtd recapitulare s-ar putea arita in acest sens utila.
Astfel: 1. In baroc, linia nu mai desparte obiectele, ele refuzi si se fixeze
intr-un contur, se intrepatrund, dau impresia de miscare, constituind ele-
mentele permutabile ale unui stil ,.flotant”. 2. Planurile suprapuse, ce au luat
focul suprafetei bidimensionale, sunt strabdtute de miscare, vibratie. 3.
Forma deschisa refuzi imobilitatea, ea se revarsa peste sine, intr-o devenire
continui. Pare a fi animati intim de un ,,suflu” ce transformai totul n mig-
care. Preferinta se indreaptd acum spre compozitiile asimetrice si ritmurile
complexe. 4. Unitatea unitara este o unitate fluentd. Detaliile compoziiei
sunt vizute in interrelatie, formeaza un tot. 5. ,Neclaritatea” (sau claritatea
relativil) barocd rezulti din redarea formelor ca schimbatoare, in devenire.
Viziunea statica a pozitiilor de echilibru e inlocuitd printr-o impresie de
actiune sau migcare,

Prin aceastd deplasare a accentului de pe structurile de ordine,
armonie si echilibru spre o dinamica a formelor, barocul se descoperi a fi,
prin definitie chiar, migcare. Este o lume, observa Al. Ciordnescu, ,,ce isi

S Ibid., p. 34, 35.
Y H. Wolfflin, Principii fundamentale..., p. 195.
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recunoaste stabilitatea doar in permanenta migcirii”, si aceasta in primul
rand datoritd privirit. Céci, in contradictie cu Wolfflin pentru care miscarea,
in spafiul baroc, se naste in temeiul noilor formule ale compozitiei in adan-
cime, Cioriinescu e de parere ca migcarea plasticd nu vine din directia ar-
tistului care o imprima obiectelor reprezentate, ci apartine privirii spectato-
rului. Este vorba de efecte aseminitoare aga numitului ,trompe 1oeil”,
privitorul facand mai mult decit sa ,,insoteascd™ formele ritmate ale unei
compozitii. El le (re)creeaza, in urma a doud acte simultane, anume recu-
noasterea subiectului si ,,méiturarea” cdmpului vizual cu priviri succesive:
»Dat fiind faptul ca obiectul picturii nu se poate misca de la sine, artistul
procedeaza intr-un mod care si oblige privirea spectatorului si execute
miscdrile pe care opera nu le poate executa, dar pe care le indica cu exacti-
tate, asemenea unei sageti. in felul acesta, ochiul trebuie sa raspunda la doua
misiuni simultane: aceea de a recunoaste subiectul, de a-1 analiza dintr-o
singurd privire si aceea de a ‘matura’ cAmpul vizual cu priviri succesive, ce
reconstituie treptat posibilitatile spatiale ale miscarii reprezentate. Atat timp
cét aceastd miscare de a ‘matura’ cu privirea pictura nu se va lovi de sciri
de valori spatiale, nici frecvente i nici variate, imaginea va fi statica; dar
daca, dimpotrivé, privirea intalneste in drumul ei indicafii mai numeroase de
diferente de adancime, care cer de fiecare data o participare rationala pentru
stabilirea pozitiilor corespunzitoare intr-un spatiu ‘real’, va fi vorba de o
operd bogata in miscare. Pentru a o realiza trebuie s3 percepem in acelasi
timp scena si planurile ei; si strabatand pictura de adincime, copiem mental
gesturile migcérii. Avem impresia ci o insofim, dar in realitate o cresim, in
acelasi mod in care fascicolul luminos reconstituie imaginea televizats,
parcurgandu-i toate detaliile™!°.

Sugestii ale unei realitati in migcare le oferd, de asemenea, drama, o
alta ,,descoperire” a barocului, numele ei — remarci acelasi Al. Ciorinescu —
venind de la verbul grecesc care inseamni ,a face” sau ,a actiona”.
Protagonistul ei e omul asa cum 1-a descris Bernini (citat, in mod sugestiv,
de mai toti cercetitorii curentului baroc), omul adicd ,niciodati mai
asemandtor cu sine insusi decat atunci cnd se miscad”. Nu insist 1nsa aici
asupra dramei, fiind un domeniu asupra ciruia voi reveni. E locul, in
schimb, de a semnala o altd definitie a barocului ca univers in miscare.
Devenitd aproape emblematica, ea ii apartine lui Eugenio d’Ors, care infe-
legea prin baroc, in primul rAnd, ,,cultul formelor care zboard”, al structu-

1% Al. Cioranescu, Barocul..., p. 100, 101.
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rilor cu preferintd pentru forma fugii''. Ar fi vorba, in subtext, din nou,
despre prezenta modelatoare a liniei oblice (remarcata si de WolfIlin) ca axa
de constructie in ansamblul baroc, deoarece formele dispuse pe diagonalad
par intotdeauna mai usoare decét cele pe verticald. Explicatia o ofera Rudolf
Arnheim in Arta si perceptia vizuald, demers dedicat ,,vizului creator”'?,
notatiile sale despre baroc subliniind faptul ca fiecare aspect al unei
compozitii integrabile acestui curent nu este altceva decét o parte a unei
forme in continuid schimbare, a unui sistem in care accentul pus pe linia
oblica nu lasd niciodati privirea si se opreascd, o obliga si fuga'’. De
asemeneca, comentand observatiile lui Wolfflin cu privire la interventia
precumpinitoare, in timpul tranzitiei de la pictura Renasterii la cea a baro-
cului, a imaginilor construite pe oblica, R. Arnheim aduce argumente dintre
cele mai solide in sprijinul ideii ¢& ,,ad4ncimea picturala obtinutd printr-o
orientare oblici a formelor 1si pistreaza Intotdeauna, Intr-o anumitd masura,
caracterul ei dinamic, o calitate deosebit de potrivitd stilului baroc” si ci-
teazii in acest sens o remarcd desprinsa dintr-un tratat al lui Lomazzo, tipicd
pentru intelegerea spatiului pictural drept un cadru al valorizérii efectelor
motrice: ,,Cici cea mai mare grafie si insufletire ce o poate avea un tablou
este aceea de a exprima migcarea, pe care pictorii 0 numesc spiritul unui
tablou™'*.

Referinta la ,,miscarea limbii de foc” (dupa Aristotel, elementul cel
mai activ dintre toate) i ,,forma flacirii” (cea ,,mai potrivitd miscdrii”) care
se face aici justificd astfel atentia acordati de alti cercetatori (Gustav René
Hocke, de pilds) stilului ,.serpentinata”, ce descompune formele statice,
neagi echilibrul si pune in locul linistii tensiunea miscdrii’®. (Sunt datoare,
in acest loc, cu o explicatie: desi studiile lui G.R. Hocke, ca si de altfel cel al

"' Eugenio d’Ors, Trei ore in muzeul Prado. Barocul, Traducere si prefatd de Irina
Runcan, Ed. Meridian, Buc., 1971, p. 33, p. 209.

12 Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald. O psihologie a vdzului creator,
Traducere de Florin Ionescu, Cuvént nainte de Victor Ernst Mesek, Ed. Meridiane,
Buc., 1979, p. 39.

B Ibid., p. 220.

1 Jbid., p. 415.,

!> Gustav René Hocke, Lumea ca labirint. Manierd §i manie in arta europeand.
De la 1520 pénd in 1650 si in prezent, Traducere de Victor H. Adrian, Prefatd de
Nicolae Baloti, Postfatd de Andrei Plesu, Ed. Meridiane, Buc., 1973, p. 57.



