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PREFATA

Atunci cind, in 1924, apirea, in editura G. B. Teubner din Berlin si
Leipzig, volumul Ideea, autorul Erwin Panofsky era un nume impus in
istoria $i teoria artei din Europa *. Publicase in 1915 Diivers Kunsttheorie
( Teovia lui Dilver despre artd), in 1922 Atitudinea lui Diirer fald de Anti-
chitate, si ,,Melancolia” lui Diiver in 1923, Panofsky a optat pentru o istorie
a artei ginditd teoretic, in spiritul acelei , Kunstwissenschaft' — stiinta
artei — disciplind care a asigurat fala cercetarii germane de la finele vea-
cului al XIX-lea st inceputul veacului al XX-lea. De la Jacob Burckardt,
Alois Riegl, Heinrich Wolfflin, Carl Justi, Georg Simmel, la Wilhelm Wor-
ringer, Julius von Schlosser, Fr. Wickhoff, Max Dvoéfak, Max Friedldnder,
pretutindeni intilnim deschiderea de orizont cdtre istoria culturii. Prin ea
istoria artelor devine o ,,disciplind umanistd" (acesta este — in mod semni-
ficativ — chiar titlul unui studiu al lui Panofsky, introducere la volumul
Meaning in the visual Arts (Semnificatia in avtele vizuale ) si dupid expresia
lui Bernard Teyssédre, un instrument spre organizarea ,haosului documen-
telor culturale” intr-un ,cosmos al culturii”. In opera istorici si teoretica
a lui Panofsky, aceastd destinatie umanistid a cercetirilor de specialitate
— ideea ci sensurile adinci ale operei de arté si ale creatiei artistice in general
depisesc de fapt zonele artei — a devenit insugi simburele sistemului s3u
de gindire §i al inovatiilor care i-au definit metoda, azi una din principalele
directii ale cercetarii in domeniu: metoda iconologici. In esenta ei, intr-ade-
vir, aceastd metodd, concretizatd ca moment de virf in Studies of iconology
(1939}, dar intrevazutd $i practicatd cu mult inainte, prin propunerea unei
analize pe straturi de semnificatii ale operei de artd, accentua in mod pro-
gramatic prioritatea ierarhicd a ,stratului al treilea”, cel care cuprinde
,semnificatiile intrinsece, confinutul, care constituiesc universul valorilor

* Erwin Panofsky s-a ndscut la 30 martie 1892, la Hanovra. A predat
istoria artei la Universitatea din Hamburg, iar incepind din 1931, alterna-
tiv $i la Universitatea din New York. Exclus din invatimint in 1933, de
cdtre nazisti, s-a stabilit in S.U.A., unde a fost numit in 1935 conducitor
al Institututui de cercetidri din Princeton. Personalitate cuceritoare, confe-
rentiar strilucit, profesor inconjurat cu adoratie de generatiile tinere pe
care nu pregeta si le ajute, a intemeiat una din cele mai fecunde
si apreciate directii ale cercetdrii in istoriografia moderni a artei.
Moare in 1968.
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simbolice”, adica al , tendinfelor esentiale ale spiritului omenesc®, incarnate,
intr-o epocd istoricii data, prin ,teme s$i concepte specifice” operelor ei de
artd. Prin urmare, demersul istoricului dc artd cste de la sine inteles teoretic,
el avind drept fel superior descifrarca sistemului de valori umane, estetice
si extraestetice laolaltd, care fac, din creatia ca i din triirea artei, experiente
umane esentiale. ,,Sarcina principald a unui istoric, scria Panofsky, este
aceea de a gindi.” Aceastd declaratic, desigur de principiu, dar care nu a
rdmas niciodatd la stadiul de principiu in-activitatea lui Panofsky, a fost
magistral sustinuti de o conceptie cuprinzitoare, din care nici unul din
domeniile stiintelor umane nu lipseau: njci ccle traditionale, nici altele de
prestigiu mai recent ca antropologia, Sumiotica, cibernetica. O adevirata
artd in a realiza convergenta celor mai Qivergente elemente spre un centru
de preocupare din care apoi si reiradieze o si noi semnificatii, pe multiple
planuri ale spiritului, di analizelor lui Pgmofsky_ cu toatd aparenta lor une-
ori prea pronuntat stufoasd, incbranlabily cocrents a argumentarii in favoa-
rea leit-motivului gindirii sale estetice: unicitatea operei de arti, in rolul
ei de ,autorevelatic' a unci atitudini fundamentale fati de lume si
viati'”. .

Acest leit-motiv este prezent in intreg girul lucririlor lui Panofsky,
care se ridici la aproape 160 de titluri — studii care jau in discutie sub foarte
variate modalititi citeva din conceptele §i problemele de bazd ale istoriei
si teoriei de artd, cum ar’'fi conceptul de stil, conceptul de voint{d de arta
— ambele dominante ale gindirii estetice, in special germane, la inceputul
veacului; apoi conceptul , timpului istoric* in care se include si mult dez-
bituta problema a gencratiilor. Se adaugd la acestea studiul unor concepte
in aparenti mai localizate la anume zone de cercetare istorico-teoretici
in domeniul artei, cum ar {i conceptul de perspectivi, analizat de Panofsky
in celebrul studiu Die Pc:’spuktivé als symbolische Form (Perspectiva ca
formd simbolicd — 1927 ), si conceptul de ,proportie” in Die Entwicklung
dev Proportionsiehre als Abbildung dev Stilentwicklung (Evolutia teorisi pro-
portitlor ca veflectare a cvolutics stilwrilor — 1921), concepte ridicate insi
prin pluridimensionalitatea interpretirilor lui Panofsky la rangul unor con-
cepte de bazd ale gindirii estetice. Aceastd generalizare — cu intreg
registrul larg de variatii posibile — a unor elemente constitutive pentru arta
de viziune traditionald (in sensul care ar opune-o tipurilor de viziune foarte
modernd) nc permite si identificam in Panofsky, din punctul de vedere al
adeziunili estetice $i al gustului artistic, un umanist de formatie si optiune
clasicd, un sustindtor-al valorilor umane permanente, in care increderea lui

se afirmd — prometeic §i faustic ldolalti — nelimitati.
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Identificarea acestei adeziuni, sub aspectul inchiniirilor preferentiale
de ordin artistic, este cu atit mai semnificativi, cu cit Panofsky, pe de alti
parte, prin mai multe trisituri ale gindirii sale, se inscrie in vizibili cores-
pondentd cu unele curente ale artei si gindirii artistice din primele decenii
ale veacului. S-ar putea chiar preciza ci este vorba de o corespondents cu
expresionismul, ale cirui laturi esential umaniste Panofsky le-a incorporat.
Conceptia lui, cuprinzind ecouri hegeliene despre personalitatea artistic,
privits ca incoronare supremi activd a valorilor umane existential-filozofice,
ideea ci o cercetare metodologici isi giseste conditia, ,binecuvintarea“,
in starea de tensiune permanent#, impusi de insusi fenomenul de ,triire”
a artei, de ,experientd” a artei, care determind o stare de veghe specificd
asupra raporturilor dintre obiect si subiect in sfera esteticd; apoi,
conceptia despre unitatea opcrei care absoarbe victorioasi fortele anta-
goniste decisive ale semnificatiilor ei, si nu le ,rezolvi'“ in ordinea unei
cauzalititi; ca si functia de concentrare expresivi pe care o acorda
operei ca simbol estetic al unor realititi extraestetice vitale — se
leagd toate de spiritul expresionist care a dominat, in perioada anilor
1905—1920, migcarea artistici europeani. Trebuie si subliniem faptul ca
aceastd sincronizare, in profunzimea gindirii teoretice, cu arta epocii,
este cu atit mai simptomaticd pentru autenticitatea prezentei lui Panofsky
in epoca sa, cu cit nici nu provine din practica artei contemporane cu el.
Obiectul de studiu, care constituie pentru Panofsky sursa de argumentare
a gindirit lui teoretice, se opreste in general la sccolul al XVII-lea; dar felul
de a intelege si de a interpreta fenomenele din trecut poarti insemnele celei
mai acute modernititi. Constiinta acestei adevirate misiuni a istoricului
apare net in studiul Témpul istoriei, Se spune acolo c3, ,in ansamblul
siu, universul istoriei trebuie privit ca o lume omogend $i ordonata, dar ca
aceastd ordonare este de fapt o operatie ex post, care poate fi realizatd numai
prin reancorarea unor sisteme relationale, istoric calificate in cursul timpului
natural omogen, si prin extinderea spatiului omogen”. ,Sistemele relatio-
nale” despre care vorbeste Panofsky sint instrumentele ce ii permit si aplice
valabil si la alte epoci teoretiziri cu sursi in concretul istoric al unei
epoci date.

In volumul Tdeea, operd de tinerete, apirutd in 1924 si retipdritd inte-
gral si fird modificiri in 1964, se afli, in embrion, principalele puncte de
plecare ale metodologiei lui Panofsky. S-ar putea ca acesta s fie si motivul
pentru care Panofsky a tinut, asa cum o mirturiseste in prefata editiei
recente, ca lucrarea si apard absolut nemodificatd, desi precizeazd ci, de
la data aparitiei cirtii, multe imprejurari s-au schimbat, stadiul cercetérilor
fiind cu totul altul si chiar propriile puncte de vedere ale autorulni in multe
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privinte diferite. Cartea-,,eseu”, cum o numeste Panofsky in prefata editiei
originale, a fost inspiratd dc o conferintd tinutd de Ernst Cassirer la Biblio-
teca Warburg, centrul de studiu umanistic, animat de pasiunea stiintifici
a lui Aby Warburg si Fritz Saxl. Conlerinta era intitulaty Die Idee Des
Schénen in Platos Dialogen (Ideca de frumos in dialogurile lui Platon) si
oferea o analizd sistematici a conceptului de frumos. Aceastd analizi l-a
ficut pe Panofsky s intrevada si necesitatca unei analize care sd urmareasca
evolutia istoricd a conceptului de frumos. Schita initiald, prin multiplele
note adidugate si, in cadrul acestora, prin imensele digresiuni socotite de
autor indispensabile pentru argumentarca punctelor sale de vedere, a
devenit astfel o carte al carei destin a fost stralucit. Ideea este o carte care
a marcat o epocd in gindirca teorctica despre artd $i poate ci n-ar f1 exagerat
si se afirme ci, mai mult incd decit o carte de seamd in bibliografia lucra-
rilor lui Panofskv, Ideca reprezinti in viata teoriei de arti un moment de
recucerire a pozitiilor filozofice, destinate s incununeze cercetarea istorica
a operei si a procesului de creatie artisticd sub toate laturile lor. Mai ales
a procesului de creatie, care, in toatd perioada de glorie a cercetirii psiho-
logice si a psihologismului in general a ajuns si deplaseze atentia istoricilor,
teoreticienilor si chiar a artistilor, de¢ la operd spre demersul creator: istoria
gindirii acestui demers va fi supusd de Panofsky unei insertiuni in istoria
filozofiei si unei operatii de obicctivare care si determine restabilirea unui
echilibru intre interesul pentru operd si interesul pentru procesul de creatie.

Acestui interes generalizat pentru procesul de creatie, interes care a
avut — si are incd — intense ecouri in arta contemporand, i s-a integrat si
spiritul in care si-au desfisurat cercetarea atit Panofsky, cit si alti istorici
si teoreticieni ca Lionello Venturi, Matteo Marangoni, Fritz Saxl, Max
Dvéiak, cu totii preocupati in egald misurd de obiectul cercetarii ca si de
procesul metodologiei ei. O permanentd reflexie, un permanent autocontrol
al mersului gindirii, crea acea , stare digresivd”, de care Panofsky era perfect
constient, tratind-o cu o binevoitoare autoironie, $i care s-a manifestat
pentru prima oard in toatd amploarca ci in Ideca.

Purtind ca subtitlu Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte dev dlteren Kunst-
theorie (Comtribufie la istovia conceptelor in teoria mai veche de artd), Ideea,
desi relua o metodd deja schitatd in Die Entwicklung der Proportionslehre
als Abbildung dev Stilentwicklung i repropunea istoria paralelid a unui con-
cept si a mediului lui concret de dezvoltare, are in contextul operei lui Pa-
nofsky un loc aparte. Este lucrarea cea mai abstract-teoreticd dintre toate
siin acelasi timp cea mai preocupatd de a se urmdri pe ea insdsi in demersul
metodologic. Prin studiul evolutiei unui concept ca ideea, numai indirect
legat de creatia artistici, Panofsky piatrundea in miezul cel mai ascuns al
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raporturilor dintre arti si filozofie, aga cum acestea s-au conturat in interiorul
gindirii estetice a umanismului greco-latin. Cercetarea lui Panofsky se intinde
pe o perioadd cuprinsd intre Antichitatea greaci si pind la ceea ce el numegte
»clasicismul” european, incheindu-gi eseul cu un capitol consacrat bino-
mului aparent antinomic — Michelangelo si Diirer. La propriu vorbind,
insemnele conceptului studiat existd istoriceste ca atare numai in perioada
abordatd; din acest punct de vedere, cercetarea lui Panofsky isi invede-
reazd legitimitatea istorici. Problemele la care ajunge datoritd digresiunilor
depédgesc insd cu mult zona strict istoricd si incitd inevitabil la studiul tipo-
logic al experientei raportului dintre imaginea interioard, , modelul” exte-
rior §i limbajul artistic. Panofsky este constient de aceastd transgresare.
Neincetatele reveniri comparative o dovedesc, dupd cum o dovedeste si
preocuparea lui de a sustine, dincolo de variatiile conceptului de ,idee”
in sensul platonician care i-a marcat debutul, esenta lui umanistd activi,
in sensul modern al cuvintului. Aceastd esentid umanistd Panofsky o desco-
perd chiar in faptul care constituie contributia cea mai de seamd a cirtii
Ideea, $i anume in concluzia ci acea condamnare a artei, pe care intreaga
traditie a cercetarii filozofice o identifica in gindirea lui Platon, era numai
partial adevaratd, bogata descendenti a ramurii estetice a acestei gindiri
venind in sprijinul pérerii cd substanta profund eticd a gindirii platoniciene
nu putea si excludd eficienta armonizatoare si edificatoare a frumosului.
De aceea putem intilni, chiar in introducerea volumului Ideea, urmitoarea
frazd-program: ,,... cici dupd cum Platon face deosebirea, in toate domeniile
vietii — si mai ales in domentiul filozofiei — intre activitatea autenticd si
cea falsd, intre cea justd si cea nejustd, tot astfel — atunci cind este vorba
de artele plastice — el opune reprezentantilor, de atitea ori dispretuiti, ai
acelei pumTikn téxvn (arta imitativa), care nu stiu altceva decit si imite
aparenta materiald a lumii corporale, pe acei artigti care — atit cit este
posibil in cadrul unei activititi desfisurate in realitatea empiricdi — in-
cearci sd realizeze in opera lor ,ideea”, si a caror lucrare poate chiar si
foloseascd drept « paradeigma » (« model») pentru cea a legiuitorului®.

Acest substrat de valoare etici — in sens uman-istoric $i nu in sens
abstract — este urmirit de Panofsky la toti urmasii interpretirii platoni-
ciene a tdeii.

Pentru Platon conceptia despre functia ideii, ca realitate obiectivi,
existentd intr-un univers superior celui pe care-l percepem prin simfuri,
realitate-model prin desivirsirea ei, chiar inainte de a fi prezentd in spiritul
omenesc, evolua, tinzind spre stabilirea unei legaturi intre cele doui reali-
titi: lumea sensibild devenind in ultima fazi a gindirii platoniciene nu numai
un reflex al ideii, ¢i un univers plismuit dupd modelul ideii. Aceastd evo-
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lutie face si intervini elementul activ cu implicatii estetice multiple, de unde
Panofsky, cu o inepuizabili subtilitate, alege elementele care nuanteazi
modern gindirea platoniciand despre artd, inclinind balanta preocupirilor
spre problema creativititii. Atunci cind trece la studiul destinului aceluiagi
concept de idee in gindirea lui Aristotel, felul in care este pus in valoare
sensul uman al metafizicii aristotelice — asa cum a fost denumiti, , meta-
fizicd a organismului biologic” — ne arati cit de inridicinati este in gindi-
rea lui Panofsky convingerea despre capacitatea de centralizare poliseman-
tici, pe care o are valoarea estetici. Si in cazul lui Aristotel, implicatia
estetici, deosebit de ispititoare pentrn o structuri mentald ca cea a lui
Panofsky, inclinati spre interpretarea simbolicH, se indreapts catre aceeasi
directie activi, care surprinde semnificatii speciale in miscarea de incar-
nare a formei — adici a imaginii interioare sildsluind in spiritul artis-
tului — prin materia la inceput inform3, dar care se ,formeazi"”, devenind
formi. O schiti de sintezi intre cele doui modalititi de gindire — plato-
niciani si aristotelici — este identificatd in Oraforul lui Cicero, lucrare mai
putin aprofundati pind la Panofsky, din punctul de vedere al substantei
filozofico-estetice. La Cicero este astfel subliniati semnificatia conceptului
de idee, ca formi ginditi din care isi extrage vocatia de a fi operd de artd
si creatie artistic3, sau, cum spun unii comentatori, ,expresie artisticid”,
ceea ce pare a contribui la confirmarea interpretirii lui Panofsky in sensul
unui punct de plecare al umanismului artistic activ din chiar sinul gindirii
celei mai contemplative. Firul acestei interpretiri capita un relief deosebit
in paragraful consacrat gindirii lui Plotin si in capitolul despre evolutia
conceptului de idee in Evul Mediu. In atitudinea lui Plotin fati de artd,
Panofsky deosebeste nu numai noua demnitate pe care filozoful o acorda
artei, ci mai ales felul in care o face. ,Asa cum frumosul natural consta,
pentru Plotin — scrie Panofsky — in faptul c3 ideea transpare prin materia
modelatd dupi chipul ei, dar niciodatd pe deplin modelabild, tot asa frumosul
artistic constd in faptul ci o formd ideald este ,transmisid* materiei si, invin-
gindu-i inertia, o insufleteste, mai bine spus, incearcd s-o insufleteasci.Prin
urmare, arta duce aceeasi lupti ca si Nofis-ul — lupta pentru victoria formei
asupra a ceea ce e lipsit de formi — si este interesant de observat cum,
subt acest aspect, distinctia aristotelici dintre ,0An“ si ,&l8og” (cici
aceastd distinctie este aristotelici) dobindeste un inteles cu totul nou“.
Insusi vocabularul Iui Panofsky se inscrie in aceasti interpretare, care
scoate la iveald pe plan estetic valentele creative ale conceptului de
idee in neoplatonism ca si in filozofia medievali.

Notiunea de creatie in aceastd filozofie este urmiriti de Panofsky in
conexiunile ei cu teoria ideilor, in raport cu aspectele diferite pe care con-
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ceptul creatiei in sens teologic si, pornind de la el, conceptul creativitdtii in
general, le va lua la Augustin, la Toma din Aquino, Duns Scot si Bonaven-
tura. La Plotin, Panofsky relevi faptul cd , astfel confruntarea dintre forma
si materie dobindeste in gindirea lui Plotin, care prin «{do¢» nu intelege
numai forma in sens aristotelic, ci si ideea in sensul platonician, caracterul
unei lupte intre putere si non-putere (care actioneazi ca rezistentd in fata
puterii), intre frumos si urit, intre bine si riu“. Accentul etic este
evident, dupid cum este evident si in observafia ci pentru Plotin
,raul ca atare” std in non-existentd, in caracterul ,,pur negativ, steril
si ostil” al materiei neimplinite prin form# si care, neputind {fi pini la capat
modelatd de formi, ,,condamnai artele la un destin tragic, ce constd in a mina
privirea interioard a omului mereu dincolo de aceste imagini sensibile,
adicd de a-i deschide o perspectivi spre lumea ideilor i in acelasi timp
a i-o voala“. Dialectica acestor contradictii este studiatid in aspectele ce
le-au luat in gindirea medievald, cu egale eforturi de a scoate la lumind
rolul acelui ,optimism cosmic" care, in personalismul teologiei crestine,
a permis artei $i notiunii de creatie artisticid si se indrepte incd din Evul
Mediu spre idealurile renascentiste, desi condamna, in principiu, valorile
sensibilului sau le acorda un loc inferior.

Ar fi suficient si citim urmitoarea frazi revelatoare pentru felul in
care Panofsky isi urmireste argumentarea: ,, « Naturalismul» goticului
tirziu si «realismul » secolelor al XIV-lea si al XV-lea isi gisesc in filozofia
scolasticd paralele deosebit de semnificative, dar nu o caracterizare explicitd
conceptual sau vreo recunoastere. lar teza cd arta (pe cit este posibil)
«imitd » natura — sau mai bine spus lucreazd dupi naturd — este con-
ceputd, ca si mai inainte la Aristotel, numai in intelesul stabilizirii unui
paralelism si nu in sensul unei relationiri”. Citdm aici si recenta inter-
pretare a lui Otto von Simson: “M. Dvdéfak si E. Panofsky (in Ideea
sa) erau de pirere ci filozofia nu oferd o paraleld posibild pentru acest
onaturalism gotic®. W. Hiibener elimini aceastd tezi si ne aratd cd,
pe lingd Toma din Aquino, in ale sale Questiones de Veritate, §i alti
autori ai scolasticii tirzii se referi la un text din scrisorile cdtre Luci-
lius ale lui Seneca, dupi care, pentru conceptul formal al Ideii, apare
total indiferent daci este vorba despre un obiect exterior (artistului),
obiect real perceptibil, sau despre o elaborare a spuritului. Seneca ex-
pliciteazd acest gind prin exemplul unui portret. Se poate astfel spune
c}i, pentru prima oard, reprezentarea fideld a naturii devine tema vred-
nicd de a se incarna in imagine plastici si din punctul de vedere al
metafizicii (Otto v. Simson, Das hohe Mittelalter, Propylien geschichie,
VI, Berlin, 1972, p. 14). Iar in incheierea capitolului referitor la Evul
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Mediu, Panofsky citeazi definifia lui Dante, ca rezumind conceptia
medievald despre artdi: ,Arta se realizeazi pe trei trepte: in spiritul
artistului, in wunealtd $i in materie, care prin arti isi dobindeste for-
ma". Este o definitie care aruncd o semnificativd lumini asupra unora din
sursele metodologiei iconologice a lui Panofsky. Inversate cele trei trepte
invocate de Dante sint in esentd aceleasi cu cele trei trepte de semnificatii
pe care Panofsky le deosebeste in structura operei de arta.

Nu trebuie, fireste, si consideram argumentarea umanisti a lui Pa-
nofsky ca unilineari. Demersul gindirii lui este plin de meandre si rezerve,
mereu cdutitor de contraste, dar tocmai prin aceasta mai convingitor i
mai sigur. Dupd cum in filozofia medievalad ciuta elementele apte de a sti-
mula o creatie artistici apropiatd totusi de realitate, tot astfel il intilnim
ciutind in gindirea Renasterii acele elemente care vor asigura amploarea
realismului acesteia, depdsirea lui. ,,Paralel cu aceastd ideec a imitatiei,
scrie Panofsky, care continea, dacd este privitd sub aspectul ei postulativ,
cerinta unei exactititi formale, se dezvolta, in literatura despre arti a
Renagsterii, la fel ca si in literatura despre artd a Antichitatii, ideea de depéa-
gire a naturii, depdsire care se realizeazi mai intii prin faptul cd «fantezia »
liberd creatoare este in stare si ducd fenomenele dincolo de posibilitatile
lor de variatie naturald, ba chiar si plismuiascd si creaturi cu totul noi,
cum ar fi centaurii $i himerele — ea se realizeazi apoti, st mai ales, prin
actiunea mai putin «inventiva » decit selectivd si amelioratoare a ratiunii
artistice”.

Analiza aprofundatd pe care Panofsky o face, prin intermediul scrie-
rilor lui Federigo Zuccari §i Gian Paolo Lomazzo asupra conceptului de
nrationalism metafizic”, dezvoltat de la finele secolului al XVI-lea la mijlo-
cul secolului al XVII-lea in gindirea estetici, reuseste si distingd cu clari-
tate multiplele ecouri care s-au interferat in constituirea acestui concept:
elemente neoplatoniciene, elemente medievale, ecouri din teoria metafizicd
a luminii, ecouri din etica platoniciani. Confruntind gindirea estetici a
acestei epoci, in lumina teoriilor analizate, cu arta manierista, si in special
cu portretistica manierismului, Panofsky conchide c3, dupi perioada in
care conceptul de idee se incarnase tot mai mult in cel al , fanteziei creatoare”,
in capacitatea ,,geniului” de a corespunde pe plan uman cu ,creatorul divin®,
in epoca manierismului, ,despirtit de naturi, spiritul uman se refugiazi
in divinitate, cu un sentiment in egali misuri de triumf si neajutorare,
care se oglindeste in fizionomiile $i gesturile de o mindrie tristd ale portre-
telor manieriste, sentiment pe care si contra-reforma nu face decit sa-l

exprime intr-un alt mod“.
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Incheindu-si cercetarea cu perioada clasicismului si cu capitolul con-
sacrat anume Ini Michelangelo i Diirer, Panofsky tine parca si sublinieze
in felul acesta in mod special importanta metamorfozelor suferite de con-
ceptul de ,idee” la unul din punctele de riscruce ale artet europene. Dintre
aceste metamorfoze cea mai importantd este desigur cea a ,conexirii
dintre conceptul de idee si conceptul de inspiratie artisticd”, conexare ducind
in gindirea artistici moderni la crezul c¢i ,semnele adeviratului dar artistic
stau nu in exactitate si frumusete, ci in plenitudinea creatoare infi-
nitd, care plismuieste mereu ceea ce este unic §i nu a mai existat
vreodata”.

Recipatind astizi o noui actualitate prin interesul pe care-1 poate avea
pentru arta contemporani, lucrarea lui Panofsky, cu tot caracterul ei abstract
si speculativ, va putea descoperi cititorilor nostri arta lui Panofsky de a da
viatd istoriei ideilor. Cartea aceasta ilustreazd, poate mai mult decit oricare
dintre operele istoricului, acel citat dintr-o scrisoare a lui Marsilio Ficino
pe care Panofsky il pretuia in mod deosebit:

. Istoria este necesari nu numai pentru a ne face viata agreabild, dar
si pentru a o investi cu semnificatii morale. Lucrurile muritoare dobindesc,
prin istorie, nemurire: cele absente devin prezente: lucrurile vechi intineresc
din nou, iar tinerii capati maturitatea celor virstnici*. Sint ginduri pe care
Panofsky insusi le-a confirmat printr-o activitate condusd de ceea ce con-
sidera a fi idealul stiintelor umane: ,a ajuta la dobindirea intelepciunii®.

AMELIA PAVEL






INTRODUCERE

PLATON, care a fundamentat sensul si valoarea metafizicd
a frumosului intr-un mod valabil pentru toate timpurile si a
cdrui teorie a ideilor a dobindit tot mai multd importanta
pentru estetica artelor frumoase, nu a reusit totusi sa fie
in acelasi timp si un judecator pe deplin obiectiv fatd de
aceste arte. Desigur, ar Insemna sd mergem prea departe
dacd am desemna filozofia platoniciana drept categoric ,,0stild
artei“ si am voi sa afirmam cd a contestat cu totul picto-
rului ca si sculptorului capacitatea de a contempla ,,ideile” 1;
caci dupa cum Platon face deosebirea, in toate domeniile
vietii — si mai ales in domeniul filozofiei — intre activitatea
autentica si cea falsa, intre cea justa si cea nejustd, tot astfel
— atunci cind este vorba de artele plastice — el opune repre-
zentantilor, de atitea ori disprefuiti, ai acelei ppnTIKn
té€xvn*, care nu stiu altceva decit sa imite aparenta materiald
a lumii corporale, pe acei artisti care — atit cit este posibil
in cadrul unei activitati desfasurate in realitatea empirica —
incearca sd realizeze in opera lor ,ideea”, si a caror lucrare
poate chiar si foloseascd drept ,paradeigma’ ** pentru cea
a legiuitorului: ,, Atunci (adicd dupa curatirea pinzei si schi-
tarea liniilor principale) — se spune despre acei pictori, pe
care limbajul platonician ne permite sa-i denumim « poetici »
sau ¢ euristici» —ei isi lasa adesea privirea sa zaboveasca
cind de o parte, cind de alta, adicd cerceteaza tot ceea ce
este cu adevarat drept, frumos, rezonabil si altele asemenea,
si totodatd ceea ce oamenii doar considerd ca atare, dupa
care, prin amestecul si Ingramadirea materialelor, reusesc
sa redea chipul omenesc, lasindu-se condusi in conceptia
lor asupra acestui chip de ceea ce Homer numea, in vremea
cind se afla printre oameni, divin si asemandtor zeilor 2
Réamine totusi justificatd, in ciuda acestor puncte de vedere
si a altora asemandtoare3, parerea ca filozofia platoniciana

* Arta imitativd.
(Aici §i in continuare notele marcate cu asterisc apartin traducitorului.)
** Paradigmd, model, prototip.



poate fi denumita, daca nu chiar osfild artei, totust strdind
de arta, si este lesne de infeles ca mai toti urmasii — si
indeosebi Plotin — au dedus din numeroasele atacuri ale lui
Platon impotriva artelor mimetice o condamnare generali
a artelor plastice. Intr-adevir, intrucit Platon aplici, drept
criteriu valoric, realizarilor sculpturii si ale picturii conceptul,
in esentd strdin de ele, al adevarului cognoscibil, adica al
concordantei cu lumea ,,ideilor”, sistemul lui filozofic nu lasi
loc unei estetici a artelor plastice ca domeniu spiritual sui-
generis (de fapt, o despartire principiala a sferei estetice de
cea teoreticd si etica nu s-a produs inainte de secolul al
XVIII-lea), si ajunge in chip necesar sa restringd foarte mult
cercul acelor fenomene artistice pe care, din punctul sau de
vedere, le-ar putea accepta. Dar chiar din perspectiva acestui
cerc ingust, artei nu-i poate revent decit o valoare conditio-
nata. Daci misiunea artei ar fi ,,adevarul” in sensul ,ideilor”,
ceea ce ar insemna cd intra oarecum in concurentd cu cunoas-
terea rationald, atunci ar rezulta in mod inevitabil ca rostul
artei este sa reducd universul vizibil la forme generale, imua-
bile, vesnic valabile, renuntind la aspectele de individuali-
tate si originalitate, dupd care ne-am obisnuit sd apreciem
gradul de perfectiune al realizarilor artistice (de aceea Platon
opune in mod consecvent nedisciplinatei arte grecesti arta
Hlegiferata” a Egiptului, ale cdrei opere, cu zece mii de ani
in urma, nu ar fi fost nici mai urite, nici mai frumoase decit
in prezent, fiind lucrate in acelasi stil) . Dar chiar si atunci
cind, in limita putintelor umane, aceastd reducere ar fi obti-
nutd, opera de artd tot nu poate pretinde un rang mai inalt
decit cel al unui eidwlov*, care, cu toata exactitatea apa-
rentd, ramine totusi in multe privinte in contradictie cu
»ideea” sa sl nu este capabild s3 se apropie de ea mai mult
decit un dvopa**, cu ajutorul ciruia filozoful, impins de nevoie,
ajunge sa-si exprime parerile’. Astfel, valoarea unel creatii
artistice nu se determina altfel decit valoarea unei cercetari
stiintifice, ea fiind pentru Platon proportionald cu gindirea
teoretica, indeosebi matematicd, investita in ea ®, iar cea

* Simulacru, imagine.
** Nume, cuvint.



mai mare parte din ceea ce a fost intotdeauna si este socotit
si azi drept arta, si inca mare artd, intra pentru el in sfera
conceptului de ppuntikf té€xvn, impotriva caruia, in cartea
a X-a din Staful si in Sofistul, a lansat renumitele-i verdicte
de condamnare: artistul sau creeaza, in cel mai bun caz,
niste copii constiincioase, care, in intelesul unei pipnocig
gixeotikn *, redau continuturile realitatii perceptibile pe
calea simturilor, dar numai continuturile realitatii percep-
tibile pe calea simturilor, in mod corespunzator lucrurilor
— si in acest caz artistul se multumeste cu un duplicat inutil
al universului de aparente 7, care la rindul lui e doar
o imitatie a ,ideilor”; sau el dd nastere unor imagini ilu-
zorii, nevrednice de incredere, care, in sensul unei pipnoig
QavtacTikf **, micsoreaza ceea ce e mare §i maresc ceea ce
este mic, pentru a mduce in eroare ochiul nostru imperfect®
— In acest caz, produsul artei face si creasca in sufletul nos-
tru confuzia si, ca valoare de adevir, ramine chiar si in urma
universului de aparente, un tpitov Tt ano 1ijg GAnOeiag *** O,
Dupd cum se spune intr-o cunoscutd poezie a lui Ioannes
Tzetzes, Fidias, ca onmikog si yeopétpng ****, tinind seama
de micsorarea aparentd a dimensiunilor obiectelor aflate la
mare inaltime, a dat Atenei sale proportii obiectiv inexacte,
sl tocmai prin aceasta a cistigat victoria asupra lui Alcamene.10
Pentru Platon aceastd operd ar fi fost un model al acelei
pseudoarte, care — ca gi cum acuzatia s-ar referi in mod expres
la Atena lui Fidias — este invinuita ca, tinind seama de modi-
ficdrile de perspectiva, se straduieste sa redea nu 145 olcug
coppetpiag,, ¥ **** ci 1ag dofoloag elval kahgg ****** 11 §j de
aici se poate intelege ca idealului sdu ii corespundeau operele
acelor pictori si sculptori egipteni, care nu numai cd pareau sd
se mentind neabatut la formule definitiv fixate, dar detestau
orice concesie fati de perceptia vizuald; in ultimi instantd,

* Redarea prin imitatie a unui obiect real.

** Redarca prin imitatie a unui obiect imaginat.
*** Ceva care vine in al treilea rind dupa realitate.
*¥** Optician si geometru.

*x*¥x Proportiile existente.

¥*xx4%x Proportiile care par a fi frumoase.
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pentru Platon nu artistul, ci dialecticianul era acela caruia ii
revenea rolul de a dezvalui lumea ,,ideilor”. Céci in timp ce
arta se opreste la producerea imaginilor, privilegiul sublim
al filozofiei este acela de a folosi ,,cuvintele” doar ca treapta
cea mai de jos a drumului cunoasterii, care pentru sculptor
inceteazd odatd cu realizarea unui eidwlov.!?

Daci insa il intrebdm ce crede despre esenta ideii plato-
niciene pe un ginditor din secolul al XVI-lea — adicd dintr-o
epocd in care arta plastica era de obicei conceputa intru totul
ca ,uipnowc”, chiar dacid nu ca imitatie in sensul ,realis-
mului” — atunci citim, de pildi la Melanchthon: ,,Certum
est, Platonem ubique vocare Ideas perfectam et illustrem
notitiam, ut Apelles habet in animo inclusam pulcherrimam
imaginem humani corporis“ * 18, Ceea ce deosebeste aceasta
interpretare (care incearcd marturisit sd-1 concilieze pe Pla-
ton cu Aristotel) ¥ de o determinare conceptuald genuin-
platoniciana sint doud lucruri: mai intii faptul cd ,ideile”
nu mai sint substante metafizice, care existd in afara univer-
sului aparent-sensibil, precum si in afara intelectului, intr-un
Omepoupaviog témog, ** ci sint reprezentdri sau intuifii care
isi au sediul in spiritul uman; in al doilea rind, faptul ca,
pentru ginditorul acelei vremi, apare cu totul firesc sd vada
wideile“ manifestindu-se mai ales in activitatea arfisticd.
Pictorul, nu dialecticianul, este acela care va fi in primul rind
luat in consideratie atunci cind va fi vorba despre conceptul
de ,,idee” 15,

Afirmatia lui Melanchthon (care nu a fost propriu-zis un
teoretician al artei, si nici micar nu a aratat vreun interes
deosebit fatd de ea) este de doui ori semnificativa: ea ne
permite sd intrevedem cd de aici inainte i teoria artei in
intelesul propriu al termenului isi va insusi cu tot mai mult
entuziasm doctrina ideilor (sau, mai bine zis, va fi atrasa cu
tot mai multa putere in sfera ei de influentd) si totodata ne

* ,Este limpede ci Platon intelege prin idei cunoasterea perfectd si
clard, aga cum de pildd Apelles are inchisd in sufletul siu imaginea cea mai
perfectd a corpului omenesc.”

** Spatiul supraceresc.



face sa intelegem pe ce cale a fost posibil ca tocmai conceptul
de idee, concept din care Platon a dedus de atitea ori inferiori-
tatea activitatii artistice, si fie folosit acum in sens invers,
aproape ca un concept specific de teoria artei. Raspunsul
la aceasta intrebare ne este usurat chiar de cidtre Melan-
chthon: pentru a-si sustine pdrerea asupra conceptului de
idee, el recurge la Cicero 18, si in felul acesta ne arata ca
insasi Antichitatea, pregitind terenul viziunii renascentiste,
a transformat conceptul platonician de idee intr-o arma
impotriva conceptiei platoniciene despre arta.



ANTICHITATEA

ORATORUL lui Cicero, o apologie personalad ¥ imbricata
in haina unei scrieri teoretice, il compara pe desavirsitul
vorbitor cu o ,,1dee pe care n-o intilnim in experlenta zil-
nici — noi fiind in stare doar si ne-o imagindm in spirit —
si, in egald masura, cu obiectul reprezentarii artistice, obiect
care nu ar putea fi insa cuprins in toatad plenitudinea lui de
catre ochiul omenesc, ci mai curind ar exista ca simpla ima-
gine gindita inlauntrul constiintei artistului: ,Dupa pdrerea
mea, nu existd in nici un domeniu ceva atit de frumos incit
sa nu fie mai frumos acel lucru dupa care a fost copiat, intoc-
mai ca mulajul unui chip; acel lucru insa nu poate fi sesizat
nici cu ochii, nici cu urechile, nici cu vreun alt simt, ci doar
cunoscut de mintea si spiritul nostru; de aceea putem, chiar
dincolo de operele lui Fidias, care sint, in genul lor, cel mai
desavirsit lucru pe lume, Jprecum si dincolo de picturile de
care am pomenit !, si ne imaginam altele si mai frumoase:

Fidias, cind i-a creat pe Zeus si pe Atena, nu a studiat vreun
om (din realitate) pe care l-ar fi putut imita, ci in propria-i
minte exista o reprezentare inalta a frumusetii; pe aceea o
contempla, in ea se adincea, dupa modelul ei isi ghida arta
si mestesugul. Asadar, dupd cum in domeniul artei plastice
existd ceva desavirsit si sublim, la a cdrui forma gindita ra-
portam si obiecte — in sine inaccesibile perceptiei senzoriale
(de ex. fiintele divine ce urmeazi a fi reprezentate) atunci cind
sint redate artistic ¥ — tot astfel noi vedem forma elocintei
desdvirsite doar in spirit si incercim sa sesizim copia el cu
ajutorul auzului. Aceste forme ale lucrurilor Platon, dascil
sl maestru iscusit nu numai in gindire, ci si in arta discursului,
le denumeste «idei»; el refuzi s admita ca ele sint pieri-
toare, sustine ca au existen{d vesnicd si ca sint intemeiate
numai pe ratiune si gindire. Celelalte lucruri se nasc si trec,
curg si lunecd, si nu ramin multd vreme in aceeasi stare” * 20,

* La realizarea versiunii romdnesti a acestui citat, ca $i a unor citate
din paginile ce urmeazi, traducdtorul s-a calduzit si de versiunea germand
apartinind lui E. Panofsky.



In aceastd viziune asupra creatfiei plastice, entuziasti la
modul retoric, conceptul platonician de idee serveste de fapt
la dezmintirea conceptiei platoniciene despre arta: aici artis-
tul nu mai este un imitator al banalului §i inselatorului univers
de aparente si nici un lucrator legat de norme rigide, care se
straduieste totusi, pini la urma zadarnic, sa transmita sensu-
rile unei ovsio* metafizice ; dimpotriva, in spiritul sau salds-
luieste o splendidd imagine originard a frumusetii, spre care
el, creatorul, isi poate indlta privirea interioard, si chiar daca
nu poate intra toata desavirsirea imaginii originare in opera
faurita, acesteia ii ramine totusi posibilitatea de a revela o
frumusete, care este ceva mai mult decit copia unei ,,realstds"
pline de farmec, dar care se oferd numai simfurilor insela-
toare; si totusi este alfceva decit simplul reflex al ,adevdrulut”,
care de fapt poate fi cunoscut doar cu ajutorul intelectului.
E limpede ca aceastd turnurd a gindirii platoniciene (care s-a
petrecut pentru prima data in spiritul lui Cicero) nu a fost
posibilad decit cu conditia unei duble premise: atit conceptia
despre esenfa artei, cit si conceptia despre natura ideii tre-
buiau sa fi suferit o transformare intr-un sens diferit de cel
platonician, ba chiar antiplatonician. In ceea ce priveste
prima chestiune, pretfuirea artei si a artistului — privind
lucrurile pe plan pur exterior —— a sporit puternic in
mediul elenistic-roman: mai intii pictorul 21, apoi si sculptorul
(a carui munca, necesitind oboseala si murdarire, era socotitd
de catre gindirea greceasca in epoca ei de inflorire ca ceva
cu totul , banausic” ** 22), sint tot mai mult recunoscuti ca
personalitati iesite din comun, ba chiar dotate cu un anumit
har #: pictura, daca putem sa-l credem pe Plinius, intra
acum in mod expres in rindul artelor liberale 2* (adica demne
de un om liber); cunoasterea artei si scrierile despre arta
incep sd infloreasca, incolteste preocuparea de a colectiona
opere de arta, iar favorizarea artei de catre principi si boga-
tasi face restul pentru a-i spori prestigiul, si dacd Platon
excludea ,artele mimetice” din Statul sau #° de dragul ade-
varului, in introducerea la lucrarea lui Filostrat Eikoveg,
se spune (cu un ciudat ecou in cunoscuta sentintd a lui
Leonardo da Vinci)®: 6ot pun aomalerar v Loypagiav,
* Substantd, esentd.
** Banausos, gr. == meserias, mestesugar.
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adikel Ty GANOewav, adikel 8¢ kai TV ocopiov” ¥ —
»Cine nu iubeste pictura este nedrept fajd de adevar si de
intelepciune”. Insusi acest gind arata ca de cresterea presti-
giului exterior al artelor era legatd si o crestere a prefuirii
interioare, ca ceea ce Platon era inclinat fie sa nege cu totul,
fie sa considere ca se poate realiza numai cu pretul sacrificarii
libertatii artistice si a originalitdtii — anume autonomia
artei fatd de realitatea aparentd si imperfecta — ajunsese
la o recunoastere tot mai generala. Gindirea anticd, in masura
in care s-a preocupat de artd, a juxtapus de la bun inceput
(la fel ca si mai tirziu gindirea Renasterii}, cu deplind naivi-
tate, doud puncte de vedere opuse: conceptia ca opera de
artd ar fi inferioard naturii, Intrucit ea nu face altceva decit
s-0 tmite, in cel mai bun caz pini la iluzionare, si conceptia
ca opera de arta ar fi superioard naturii, Intrucit, suplinind
lipsurile proprii diferitelor produse ale naturii, ii opune in
mod independent o imagine nou creati a frumusetii. Alaturi
de anecdotele cu infinite variante despre strugurii pictati,
care ispitesc vrabiile, despre caii pictati, la vederea carora
necheaza cei reali, despre perdeaua pictati, care induce in
eroare pina si ochiul artistului, aldturi de nenumaratele epi-
grame referitoare la caracterul ,adeviarat in raport cu natura®
al vacii sculptate de Miron %, sta recunoasterea ca operele
unui Policlet ar fi dat chipului omenesc o ,,gratie ce depaseste
cu mult realitatea” 2, st dezaprobarea la adresa acelui Deme-
trius, care a mers prea departe cu fidelitatea fata de natura
st a acordat prea multd precddere asemanirii in dauna fru-
musetii 3%, apoi mai stau si numeroasele exprimari ale poetilor,
in care frumusetea aproape supranaturala a vreunui om este
preamadritd prin comparatia cu o statuie sau cu un tablou.
Socrate sustinea, ca un lucru de la sine inteles, ca pictura,
desi in sine este o gikaica tdv OGpwpévov*, totusi, ,,intrucit
nu poti intilni cu usurintad un om care si fie perfect sub toate
aspectele”, este nevoitd si capabild, atunci cind vrea sd infa-
tiseze un corp frumos, sa imbine in el cele mai frumoase ele-
mente ale mai multor corpuri, ceea ce este mai frumos in
fiecare din ele 31, iar despre acelasi Zeuxis, caruia i se atribuie
pictarea unorstruguri cedddeau vrabiilor iluzia c4 sint reali, se

* Redarea lucrurilor vizute.



povesteste anecdota repetata pind la safietate (mai ales in vre-
mea Renasterii), cum ca, spre a o picta pe Elena, artistul a
cerut cetafii Crotona cinci dintre cele mai frumoase fecioare,
urmind sa preia de la fiecare ceea ce avea mai frumos®?; si chiar
Platon, ,cel ostil artei”, a comparat, intr-un context remar-
cabil, propriul sau model al Statului perfect, care nu poate
sd-si gdseascd vreodata corespondentul perfect in realitate,
cu creatia unui pictor care a dat in tabloul sdu o ,,paradigma“
a celui mai frumos om si trebuie deci apreciat drept un artist
admirabil nu desi, ci tocmai pentru cd nu poate sa demonstreze
existenta empirica a unei aparente atit de desdvirsite.®
Aristotel a formulat aceasta conceptie fundamentata in
forma lapidari ce-i este caracteristicd: ,Oamenii de seama se
deosebesc de cei obignuiti tot asa cum cei frumosi se deosebesc
de cei uriti, asa cum ceva pictat cu mult mestesug se deo-
sebeste de realitate, anume prin faptul ci aduna la un loc
intr-un singur tot elemente ce sint raspindite in mai multe
locuri 1® ovuvfiybar 10 deomapuéva sig Evii«,

Astfel, cu tot atasamentul fata de conceptul de wunog,
nici gindirii Greciei antice nu i-a ramas striind conceptia
ca pozitia artistului fata de natura nu este numai aceea de
supus copist, ci si aceea de rival, care se straduieste, indepen-
dent si cu propriile-i mijloace creatoare, sa remedieze imper-
fectiunile inerente naturii. Odata cu trecerea din ce in ce
mai marcata de la vizual la intelectual, trecere caracteristica
pentru dezvoltarea ulterioara a filozofiel grecesti (este sufi-
cient sd ne gindim la interpretarea alegorizanta a miturilor
in diatriba stoica), isi face loc convingerea ca arta de cea
mali inalta calitate poate sa se dispenseze cu totul de modelul
senzorial si se poate emancipa pe deplin de ceea ce poate fi
perceput in realitate. Punctul final al celei de-a doua linii
a gindirii elene — caci alaturi de ea, cealaltd continua nestin-
gherita si existe — e definit de afirmatii (nu Intimplator
referitoare tocmai la Zeus sculptat de Fidias)3® ca cea a
lui Dion Chrysostomos, exprimatd in discursul sau olimpic:
»Nicl macar un nebun n-ar fi de parere ca Zeus olimpianul
sculptat de Fidias ar putea si se asemene cu vreun muritor* 36,
sau ca afirmatia celui de-al doilea Filostrat, care relateaza
cum Apollonios din Tyana, fiind intrebat cu ironie de citre
un egiptean daca Fidias sau alti artisti greci au fost in cer
si au contemplat zeii in adevdrata lor infatisare, a dat urma-
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torul raspuns care di de gindit: ,, Imaginatia, care este o artista
mai mare decit imitatia, a facut aceasta pentru cd imitatia
reda doar ceea ce se vede, iar imaginatia— ceea ce nu se vede" %7,
Cu aceasta am ajuns la punctul din care incepe sa devina
inteligibila echivalenta, stabilita de Cicero, intre ideea pla-
toniciand si ,reprezentarea artistica” existenta in spiritul
pictorului sau al sculptorului. Céaci daca critica de arta —
luind cu pasiune pozitie impotriva tendintei iconoclaste ce se
manifesta inca din Antichitatea pagina, si combétind-o oare-
cum cu propriile-i argumente spiritualiste — a reusit sa ridice
obiectul reprezentarii artistice de la rangul unei realitdfi
perceptibile pe plan exterior la rangul unei reprezentari
spirituale pe plan interior, filozofia, dimpotrivd, s-a aratat
tot mai inclinata sd coboare principiul cunoasterii, adica
4deea, de la rangul de oboia metafizicd, la rangul unei simple
&vvonua*: in aceeasi masura in care obiectul artistic se inalta
din sfera realitatii empirice, ideea filozofici se cobora din
acel Omepovpaviog tomog, ambelor fiindu-le rezervat ca se-
diu (desi incd nu in sens psihologic) constiinta omeneasca,
in interiorul cireia cele doud concepte puteau sa fuzioneze
intr-o unitate. Caci pe de o parte stoicii reinterpretasera
ideile platoniciene in sensul unor évvofpate sau mnotiones
anticipatae, premergatoare experientel, pe care ne vine greu
sa le consideram ca ,subiective” In acceptiunea moderna,
dar care oricum se opun, prin caracterul lor de continuturi
imanente ale constiintei®, esentelor transcendente ale lui
Platon; apoi (si acest lucru apare in contextul nostru inca
si mai important) Aristotel a inlocuit dualismul antitetic
dintre hwmea ideilor si lusmea aparentelor in domeniul teoriei
cunoasterii, cu raportul sintetic de reciprocitate dintre con- .
ceptul general si reprezentarea individuala, iar in domeniul
filozofiel naturii si a artei, prin raportul sintetic de recipro-
citate dintre forma si materie: yiyvetat ndv €k 1€ t0U Omo-
KewpEvou Kol Tiig popefig **, cu alte cuvinte, ceea ce se naste
in natura sau este produs de mina omului, nu maieste privit
ca imitatie a unei anumite idei prin intermediul unei anumite
aparente, ci ca patrundere a unei forme determinate intr-un
material determinat; un om individual este ,,aceasta forma

* Nottune.
** Totul ia nastere din materie si formd.
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intrupatd in aceastd carne si in aceste oase” %, iar in ceea ce
priveste operele de artd, ele se deosebesc de obiectele reale
din naturd numai prin faptul cd forma lor, inainte de a fi
patruns in materie, se afla in sufletul omenesc: "Ard téxvNg
8¢ yiyvetal, doov 10 £idog &v i euyf * 4.

Sub influenta acestei definitii aristotelice a artei (definitie
care, imbratisind toate asa-numitele ,artes”, inclusiv cea a
medicului sau cea a agricultorului, avea sa dobindeasca pentru
gindirea medievald o insemnatate infinit mai mare decit
principiile poeticii care se referd la arte in sens mai restrins,
si care se trezeste din nou la viatd abia in vremea Renasterii)
a putut sa se stabileascd absolut nefortat semnul de egalitate
dintre reprezentare artistica si idee, mai ales ca Aristotel
lasase denumirea platoniciand de €idog ,formei” in general,
st in special ,formei interioare”, existente in sufletul artis-
tului, si care se transferd, prin actiunea sa, in materie. For-
mularea lut Cicero insemneazd, putem spune, o impdcare intre
Aristotel si Platon (impdcare ce presupune la rindul ei exis-
tenta in continuare a unei conceptii antiplatoniciene despre
arta): acea ,forma“ sau ,species”, existenta in spiritul lui
Fidias, pe care o contempla cind l-a creat pe Zeus, este oare-
cum un hibrid dintre aristotelicul &véov &idog **, avind in
comun cu acesta insusirea de a fi o reprezentare imanenta
constiintei, si ideea platoniciand, cu care impdrtaseste insu-
sirea absolutei desavirsiri, in sensul de ,perfectum et excel-
lens“.

Aceastd formula de impdcare ciceroniand include insa —
tocmai pentru cd este o formula de impacare — o problema
particulara, care, fira a deveni ca atare constientd pentru
gindire, cerea imperios o rezolvare. Dacad acea imagine inte-
rioard, care reprezintd de fapt adevaratul obiect al artei,
nu este altceva decit o reprezentare ce trdieste in spiritul
artistului, o ,cogitata species”, ce anume ii garanteaza atunci
acea desavirsire, prin care ea poate intrece infdtisarile reali-
tatii? $i invers, dacd intr-adevar poseda acea desavirsire,
nu cumva ea este cu totul altceva decit o simpla ,cogitata
species”? Solutionarea acestei alternative nu a fost in cele
din urma posibila decit pe doua cai: fie negindu-i-se ,idein”

* Prin artd iau nastere acele lucruri a ciror formd se afld in suflet,
** Forma interna.
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— identificata de aci inainte cu ,reprezentarea artistici’ —
superioritatea ei in ceea ce priveste perfectiunea, fie legitimind
metafizic aceasta superioritate. Solutionarea in sensul primei
posibilitdti se savirseste la Sesneca, iar in sensul celei de-a doua
posibilitati, in neoplatonism.

Seneca admite Intru totul posibilitatea ca artistul sa creeze
dupd o reprezentare conceputd de el insusi, in locul unui
obiect vizibil din naturi, insd nu vede intre acestea nici vreo
diferenta de valoare, nici vreo diferenta de esenta: pentru el
nu mai este o problema de valoare sau de conceptie, ci doar
o chestiune de fapt — daci artistul lucreaza dupd un obiect
real aflat in fata ochilor sau dacd obiectul sdlasluieste in spiri-
tul sdu ca reprezentare interioard. A 65-a scrisoare 4! enumera
(sprijinindu-se pe Aristotel) patru ,,cauze® ale operei de arta:
materia din care se naste, artistul prin care se naste, forma in
care se naste si scopul pentru care se naste {de pilda, cistigul
bdnesc, renumele, devotiunea religioasa). ,La acestea™, se
spune mai departe, ,,Platon adauga o a cincea cauza, modelul
(exemplar), pe care il numeste 7dee : adica acel lucru asupra
caruia artistul {si indreapta privirea pentru a executa ceea ce
si-a propus. Nu are nici o importantd dacd modelul cdtre care
isi indreapta privirea este in afara lui sau se afla in el ca ceva
conceput si sadit acolo de el insusi. Luat in acest sens, con-
ceptul de idee artistica ajunge in fond la o concordanta
deplina cu conceptul de obiect al reprezentirii, opus forme:
reprezentarii (pe care Seneca, intr-un limbaj complet nepla-
tonician, o denumeste idos = eidoc); ba mai mult, el poate
fi raportat chiar la modelul natural: ,,Sd zicem ca vreau sa-{i
pictez chipul®, se poate citi In alta scrisoare, ,atunci te am
pe tine ca model al picturii; de la tine mintea mea ia 0 anume
infatisare (habitus), pe care o impune operei sale. Asadar,
forma care ma invata si ma instruieste, si pe care caut s-o
imit, este ideea ...”; si mai departe: , Putin mai inainte m-am
referit la pictor. Cind acesta dorea sia redea cu ajuto-
rul culorilor chipul lui Virgiliu, fsi indrepta privirea spre
el. Ideea este chipul lui Virgiliu, model al viitoarei opere.
Ceea ce artistul extrage din aceasta si impune operei
sale este idos-ul (= eldog; aici, ca si mai sus = forma) ...
una este modelul, cealalti este forma, luatad de la model
si impusi operei. Pe una artistul o imita, pe cealalta o ela-
boreazd. Statuia are un anumit chip, acesta este ¢dos-ul. Chipul
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modelului din natura, pe care artistul 1.y contemplat pentru
a crea statuia, este ideca’ 42,

Daca insa pentru Seneca reprezentarea interioara a obiec-
tulul nu are nici cea mai micid intfietate de rang fati de
contemplarea obiectului exterior, ba chiar le poate desemna
pe amindoud in mod nediferentiat ca ,idee” 3, filozofia lui
Plotin dimpotriva, incearca sa fundamenteze, pentru acel
Evdov &idog al artistului, pretentia metafizicd la rangul de
nimagine originard desavirsita si sublimd“. Plotin a luat
pozitie hotaritd impotriva atacurilor lui Platon la adresa
acelei pipntikn téyvn; ,,Daca cineva dlspre‘;u1e§te artele pen-
tru ca ele ac‘;loneaza prin imitarea naturii, atunci trebuie mat
intli sa spunem ca si lucrurile din natura imité, la rindul lor,
ceva; apoi trebuie si se stie ca artele nu sint pur si simplu
o redare a vizibilului, ci se bazeaza pe principiile (A6yot) din
care natura, la rindul ei, isi trage originea, si ca ele realizeaza
prin propria lor putere si adaugd multe acolo unde ceva
lipseste (perfectiunii}, cici ele posedi frumusetea. Fidias nu
l-a creat pe Zeus dupd un model vizibil, ci i-a dat infitisarea
pe care Zeus insusi ar fi luat-o, dacd ar fi vrut si apard in
fata ochilor nostri“ 4.

Intr-adevir, cu aceasta se conferd ideii artistice o pozitie
cu totul noud; mai intli, ca imagine contemplata de artist
in propriul sau spirit, ea este dezbarata de rigida imobilitate,
de care parea s fie afectatd in gindirea lui Platon, si devine
astfel o ,,viziune” vie a artistului *3; apoi, spre deosebire de
cogitata species de facturd ciceroniani, ii revine, dincolo de
existenta ei in forma unui continut al constiinfei umane,
rangul valabilitdtii st obiectivitdtis metafizice. Cacl ceea ce da
reprezentarilor interioare ale artistului dreptul sd apara in
fata realitatii ca &idn* autonome, ce o depasesc prin frumu-
sete, este de acum inainte faptul ci ele sint identice (sau pot
fi identice) cu acele principii din care natura insasi isi trage
originea, si care se revela gindirii artistului printr-un act de
intuifie intelectuald —ca ele, desi privite din unghiul de
vedere al psihologiei artei, nu sint altceva decit niste ,repre-
zentdri” in intelesul ciceronian de ,species” sau ,formae®,
totusi, privite din unghiul de vedere al metafizicii artei, au
o existenfd suprareald si supraindividuala. Nu e vorba doar

* Forme.
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de o infloriturd retorica atunci cind Plotin spune despre Fidias
ca l-a reprezentat pe Zeus asa cum ar aparea el dacd ar voi
sa se Infatiseze oamenilor: ,imaginea” pe care Fidias o poarta
in mintea sa este, in intelesul metafizicii plotiniene, nu numai
o reprezentare a lui Zeus, ci esenta lui. Pentru Plotin, deci,
spiritul artistic devine, daca putem spune asa, un tovaras
de destin si al esentei, si al notg *-ului creator, care este, la
rindul sau, oarecum o forma actualizata a Insondabilului-Unu,
a Absolutului. Cici, in conceptia plotiniand, Nobg-ul este
cel care genereaza ideile, din si in el insusi (in timp ce dnu-
ovpydg**-ul lui Platon doar priveste la ele ca la niste realitafi
existente in afara lui), si tot el este acela care, ,,revarsindu-se”,
trebuie sa-si toarne ideile sale pure si necorporale intr-o lume
a spatiului, in cadrul careia forma se desparte de materie,
iar puritatea si unitatea imaginii originare se pierd. Asa cum
frumosul natural constd, pentru Plotin, in faptul ca ideea
transpare prin materia modelatd dupa chipul ei, dar niciodata
pe deplin modelabila 4, tot asa frumosul artistic consta in
faptul ca o forma ideala este ,transmisd” materiei si, invin-
gindu-i inertia, o insufleteste sau, mai bine spus, incearca s-o
insufleteasca 4. Prin urmare, arta duce aceeasi lupta ca si
notg-ul — lupta pentru victoria formei asupra ceea ce e lip-
sit de forma —si este interesant de observat cum, sub
acest aspect, distinctia aristotelica §An si eldog **** (cici
aceasta distinctie este aristotelica) dobindeste un inteles cu
totul nou. Aristotel a afirmat cd forma unei opere de arta
exista in sufletul celui ce o plasmuieste mai inainte ca ea sa
patrunda in materie ¥, si a folosit, in scopul de a clarifica
aceastd situatie, exemplul casei concepute in gind de catre
arhitect si cel al statuil gindite de sculptor %, exemple pe
care le reia si Plotin; Aristotel a opus si el indivizibilitatea
formei pure divizibilitatii formei incarnate in materie 5; si
pentru el forma este in toate privintele superioara materiei:
ea are mai multa existentd, mai multd substantd decit ma-
teria, mai multd naturd, mai multd eficientd. In comparatie
cu materia, forma este ceva mai bun $i maiinalt. Trebuie insa
precizat ca Aristotel este departe de a atribui in principiu

* Mintea, spiritul.
** Demiurgul.
*** Materie si formd.
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materiei vreo impotrivire sau chiar numai o indiferenti
fata de procesul de imprimare a formei. Dimpotriva, acea ¥y
(despre care afirmd in mod expres cd nu trebuie sa fie soco-
tita drept un xaxév *) posedi, dupa parerea sa, in chip
potential capacitatea de a dobindi o formd desavirsita, asa
dupa cum eidog-ul poseda forta actuala de a da forma desa-
virsitd; ,materia tinjeste dupa forma, dupd implinirea sa,
tot asa cum femininul tinjeste dupa masculin® %

Pentru Plotin insa, aceeasi GAn este de fapt raul ca atare,
non-existenta; niciodata capabila de a absorbi pe deplin
forma ®®, ea nu poate fi cu adevéirat implinitd prin eidog, ci
isi pastreaza, chiar dupd ce a luat forma in aparenta, carac-
terul el pur negativ, steril si ostil; este ceva care nu poate fi
afectat (dnaBég) °* de catre forma, si care tocmai pentru faptul
ca ramine strain de e&idog — privind lucrurile din punctul
de vedere al acestui &l8og — i se opune. Astfel confruntarea
dintre forma si materie dobindeste in gindirea lui Plotin,
care prin &ldog nu intelege numai forma in sens aristotelic,
ci si ideea in sens platonician, caracterul unei lupte intre
putere si non-putere (care actioneazd ca rezistenfa in fata
puterii), intre frumos si urit, intre bine si rau. Daca pentru
Aristotel o comparatie valoricd intre casa reala si cea inteli-
gibila, intre statuia reald si cea inteligibild ar fi fost in fond
lipsita de sens, cédcl de fapt citd vreme forma inca nu a pa-
truns in materie, casa nu este incd propriu-zis ,,0 casa”, si
nici statuia propriu-zis ,,0 statuie” %, pentru Plotin, care
socoteste lucrurile ce apartin lumii fenomenale nu atit ca
forme incarnate, cit mai degrabd ca imitatii ale 7deri — acel
aicOntov** material, perceptibil prin simturi, in comparatie cu
ceea ce s-ar putea numi vontoy *** ideal, ramine atit de mult
in urma ca valoare estetica si etica, incit nu poate fi numit fru-
mos decit in masura in care il lasd pe acesta din urma sa fie
recunoscut sau, mai curind poate, intrevdzut: ,Cum poate
arhitectul sa pund in concordanta edificiul exterior cu gldog-ul
interior al edificiului si sa spuna ca este frumos? Desigur,
numai pentru cd edificiul exterior, dacd facem abstractie de
pietre, este totuna cu &idog-ul interior, divizat, ce-i drept,

* Rau.
** Obiectul sensibil.
*¥*% Obiectul inteligibil.
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prin masa materiei, dar indivizibil ca existentd, desi in
aparentd multiplu“ 3. De aceea in chip consecvent, Plotin,
pentru care calea de la unu la multiplu este intotdeauna
un drum de la perfectiune spre imperfectiune, a combétut 5
cu reald pasiune definitia frumosului care a fost deopotriva
obligatorie atit pentru Antichitatea clasica, cit si pentru
Renasterea clasica: e vorba de definirea frumosului ca
ovpperplo * si ebypown **, altfel spus, ca o ,concordanta
a partilor, unele fata de altele si fata de intreg, in ceea ce
priveste dimensiunile, impreuna cu un colorit placut”; dar,
de vreme ce ,armonia partilor” presupune in mod necesar
existenta unor pdrfi, ar insemna, daca recunoastem o ase-
menea definitie, ca nu poate fi frumos ceea ce este simplu,
cu alte cuvinte, ar insemna ca numai ceea ce este de fapt
forma fenomenald a frumosului, conditionatd de divizibili-
tatea obiectului material, ar putea fi ridicat la rangul de
principiu al lui, in timp ce, in realitate, atit frumosul natural
cit si frumosul artistic in conceptia plotiniana sint intemeiate
exclusiv in acea petoyn 710V €idovg *¥** %8 care oarecum
doar silitd de nevoie is1 gaseste expresia in caractercle pur
fenomenale ale acelei ovppetpia si ebypora.

Din toate acestea rezulta ca o conceptie esentialmente
,poeticd™ sau ,euristica“ asupra artelor plastice, asa cum a
incercat Plotin s-0 acrediteze, amenin{d pozijia acestor
arte la fel de mult ca si conceptia esentialmente ,, mimetica®,
accentuata cu predilectie de catre Platon — numai ca amenin-
tarea vine dintr-o directie diametral opusa: pe cind con-
ceptia ,mimeticd’, dupa care arta nu inseamni decit imitare
a lumil sensibile, i contestd artei dreptul la existenta, intrucit
scopul ei nu este recunoscut ca vrednic de urmarit, conceptia
»euristica”, dupa care arta are misiunea sublima de a intro-
duce un eldo¢ in materia ce ii opune rezistenta, contesta
artei posibilitatea succesului, intrucit scopul ei se dovedeste
cu neputinta de atins. Desigur, frumusetea se poate naste
atunci cind sculptorul, luind piatra brutd, o ciopleste, o
netezeste si o lustruieste, pina ce opera lui capata o infatisare
frumoasa *, dar o frumusete superioara saldsluieste acolo

* Armonie, simetrie, proportie.
** Colorit placut.
*** Participare la idee.
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unde ,ideea” ramine scutiti de la bun inceput de coborirea
in lumea materiei; este, desigur, un lucru frumos daca forma
invinge materia, dar este si mai frumos daca aceasta victorie
(care, oricum, nu poate fi vreodata deplind) nici nu devine
necesard: ,,Sa presupunem doua blocuri de piatrd, unul linga
altul; unul inform, incid neatins de artd, celalalt prelucrat
artistic, transformat intr-o statuie ce infdtiseazd o zeitate
ori un chip omenesc —in cazul cd statuia reprezintd o
zeitate, sd zicem ca e vorba de chipul unei Muze sau al unei
Gratii; in cazul ca statuia reprezintd un om, e vorba nu de
chipul unui om oarecare, ci de un chip pe care numai arta
l-a plasmuit, din cei mai frumosi oameni ®. Atunci blocul
de piatra, modelat cu ajutorul artei intr-o imagine a frumosu-
lui, va pdrea frumos nu pentru cd este un bloc de piatrd
(in acest caz ar fi si celalalt la fel de frumos), ci datorita
formei pe care i-a imprimat-o arta. Aceasta forma nu era un
atribut al materiei, ci apartinea artistului care a conceput-o %
inca Inainte ca ea sa fi ajuns in piatra. fi aparfinea artistului
nu Intrucit acesta poseda miini si ochi, ci intrucit el se afld
in stare de comuniune cu arta. A§adar in artd aceastd frumu-
sefe era mult mai mare. Cdci frumusetea carve sdlasluieste
in artd nu pdtrunde in piatrd, ci rdmine in sine, 1ar in
piatrd se incorporeazd doar o frumusete mai wicd, derivatd
din ea; dar nict aceastd frumusefe nu se pdstreazd purd in ea
insdst si in felul in care a dorit-o artistul, ci ea se reveld numai
in mdsura in care piatra a dat ascultare artei.” 2 Prin urmare
(,de vreme ce frumusetea, cu cit patrunde mai mult in
materie, raspindindu-se in ea, cu atit este mai slaba in
comparatie cu cea care ramine in ea insasi“ ), ideile unui
»Rafael fara miini” sint in ultimi instant3 mai prefioase
decit picturile veritabilului Rafael, si dacd operele de artd
create erau, conform teoriei bazate pe ,mimesis“, doar
imitafii ale sensibilului aparent, privite sub specia unei
,,heure51s , sint doar niste indicatil ce vizeaza acel xdAlog
vontov, * nerealizat in acele opere si chiar nereahzabll
si care pina la urma este identic cu ,,bmele suprem”’. Drumul
catre contemplarea acestei ,frumuseti inteligibile care locu-
ieste ca intr-un templu ascuns® % duce tot mai departe — chiar
dincolo de operele de artd: ,Dar ce zareste oare acel ochi

* Frumosul inteligibil.
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interior? Caci de-abia trezit, nu va fi in stare sa suporte de
indata stralucirea cea mai puternica. Sufletul trebuie mai
intii obisnuit sd priveasca indeletnicirile frumoease, apoi
operele frumoase, dar nu atit pe acelea produse de artd,
cit pe acelea indeplinite de catre oamenii buni, iar la
urma trebuie sa priveascid sufletele acelora care realizeaza
opere frumoase” ¢°. ,,Caci”, se spune intr-unul din pasajele
cele mai memorabile ale cartii despre frumusete, ,cel care
contempla frumusetea corporald nu trebuie sa se opreasca
la ea, ci s-0 recunoasca drept o imagine, ¢ urma, o umbra,
sl si alerge catre originalul pe care ea il copiazad. Caci daca
cineva se va repezi sa prinda ca pe ceva real ceea ce nu este
altceva decit o frumoasa oglindire in apa, i se va intimpla
acelasi lucru ca celui despre care un mit plin de tilc poves-
teste ca, vrind sa apuce o imagine oglinditd, a disparut in
adincul apei; tot astfel, cel care se opreste la frumusetea
corporald sl nu vrea sd renunte la ea, se va cufunda, nu cu
trupul, ci cu sufletul, in pripastii intunecate si inspaiminta-
toare pentru suflet, unde va bijbii ca un orb in Orcus si va
avea de-a face, acolo ca si aici, doar cu umbre” ¢

Dacd, prin urmare, atacul platonician incrimineaza
artele pe motiv cd fixveazd in mod constant privirea interi-
oard a omului asupra imaginilor sensibile, adica {i interzice
de fapt contemplarea lumii ideilor, apararea plotiniana
condamni artele la un destin tragic, ce constd in a mina
privirea interioard a omului mereu dincolo de aceste imagini
sensibile, adica de a-i deschide o perspectiva spre lumea ideilor
si in acelasi timp a i-o voala. Concepute ca imitatiiale lumii
sensibile, operele de artd sint lipsite de o semnificatie mai
inalta, spirituald, sau, daca vrem, simbolicd — intelese ca
revelatii ale ideii, ele sint lipsite de caracterul definitiv
si de autarchia ce-i sint proprii acesteia; si s-ar pdrea ca
teoria ideilor, daca nu vrea in nici un fel sa renunte la propriul
ei punct de vedere metafizic, va trebui, cu 0 anume necesitate,
sa ajungd la a contesta artei cind o calitate, cind alta.
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EVUL MEDIU

CONCEPTIA estetici a neoplatonismului care — intr-un
contrast transant cu parerea lui Morike — ,Ceea ce e
frumos pare fericit in sine insusi”“ — vede in orice forma
de aparitie a frumosului doar simbolul sZrac al unei
forme situate pe o treaptd imediat superioard, astfel incit
frumusetea vizibila reprezinta doar reflexul unei frumuseti
invizibile, iar aceasta, la rindul ei, este doar reflexul frumu-
setii absolute: aceastd conceptie estetici, ce se acorda in
chip atit de remarcabil cu caracterul simbolic-spiritual care
deosebeste operele de artd ale Antichitatii tirzii de cele ale
Antichitatii clasice, a putut {i preluata, aproape fara modi-
ficari, de catre filozofia crestina timpurie. Si Augustin recu-
noaste ca arta oferd spre contemplare frumosul, care, departe
de a fi prezent numai in obiectele din naturd si de a putea
intra in operele de artd numali prin imitarea lor, salasluieste
mai curind in spiritul artistului si de aici se transfera nemijlo-
cit in materie; dar si pentru el acest frumos vizibil este doar
un simbol palid al frumosului invizibil, iar admiratia fata
de formele frumoase individuale, pe care mesterul talentat
le poartd in sufletul sdu si, asemenea unui mediator intre
Dumnezeu si lumea materiei, le face vizibile prin opera sa,
il conduce, dincolo de acele infatisari, spre adoratia unicei
si deplinei frumuseti care se afla ,mai presus de suflete”
— acele ,,pulchra”, pe care artistul le poate sesiza cu spiritul
sdu st revela cu ajutorul miinilor sale, sint derivate din acea
unica ,,pulchritudo”, pe care trebuie s-o cinstim nu in operele
de arta, ci numai dincolo de ele: ,Aproape fara sfirsit au
inmul{it oamenii diferitele arte si mestesuguri, cu care
confectioneazd haine, incaltaminte, olarie si felurite
unelte, ba chiar si picturi si alte plismuiri de tot felul,
trecind mult peste uzul necesar si moderat sau rostul
cuviincios, c¢i mai curind pentru desfitarea privirii, in afara
urmarind propriile lor lucrari, inliuntru parasind pe cel
care i-a creat si uitind ca sint creati. Eu insd te voi cinta,
Domnul meu si Slava mea, si-ti voi aduce prinos de lauda
tie, celui care ma sfintesti, pentru.ca tot ce e frumos si trece
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prin suflete, ajungind in miini iscusite, provine din acea
frumusete, care este mai presus de suflete si dupa care sufletul
meu suspina zi st noapte” %7, Daca insa conceptia lui Augustin
despre artd si cea a urmasilor sii % se acorda atit de deplin
cu cea neoplatoniciani, este pentru ca cel putin conceptia
lui despre esenta ideii a fost pregitita in mod decisiv de filozo-
fia Antichitatii pagine tirzii. Sub aspect terminologic, Augus-
tin se putea sprijini pe Cicero, a carui definitie, modificata
doar printr-un adaos minim, dar plin de semnificatie, ii
putea sluji pentru a obtine o formulare a conceptului de
1dee potrivitda cu noua sa conceptie despre viata ®; sub
aspectul continutului, ins3, conceperea ideilor ca oloim
independente, inacceptabila din punct de vedere crestin,
se transformase in suficientd masura inca de pe vremea pre-
cursorilor sai evrei si pagini, pentru a-i permite o racordare
nemijlocita: esentele metafizice ale lui Platon, pe care
dnuovpydg-ul, atunci cind lucra la faurirea lumii,
le gasise oarecum preexistente (dealtfel, si mitului carac-
teristic Antichitatii grecesti conceptul de ,creatiune” in
inteles biblic pare a-i fi ramas striin) ?, sint — daca facem
abstractie de transformarea lor in filozofia stoica si cea
peripatetica — chiar din punctul de vedere al conceptiei lui
Filon, imanente spiritului divin, ca produse proprii ale aces-
tuia 74, iar Plotin, in chestiunea controversatd a existentei
ideilor in interiorul sau in afara novg-ului, se va decide in
mod expres pentru prima ipoteza?2. Astfel, Augustin
nu mai avea in fond decit si inlocuiascd acel impersonal
,»Spirit universal neoplatonician cu Dumnezeul personal al
crestinismului, pentru a ajunge la o conceptie acceptabila
din punctul sdu de vedere si care in fapt a fost hotaritoare
pentru intregul Ev Mediu: ideile sint forme sau principii
originare ale lucrurilor, permanente si neschimbdtoare, dar ele
insele nu au fost create. De aceea ele sint vesnice, aflindu-se
mereu in una si aceeasi stare; sint continute in spiritul
divin; iar deoarece ele nici nu se nasc si nici nu pier, se spune
ca tot ceea ce se naste si piere este creat dupa ele ®. Ca exis-
tenta lor este necesard, rezultd direct din faptul ca Dumnezeu
a creat lumea dupa o ,ratio”, care, potrivit cu diversitatea
Iucrurilor si fiintelor particulare, nu poate fi ginditd decit
ca individualizata; iar ca ideile nu pot fi concepute decit
ca niste continuturi ale constiintei divine insasi, rezultd din
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aceea ca acceptarea unor modele extradivine, dupa care
s-ar fi condus actiunea creatoare a lui Dumnezeu, ar echivala
cu un sacrilegiu . Ideile, carora, dupi conceptia platoniciana,
le revine o existenta absolutd sub toate raporturile, s-au
transformat, in cursul unei evolutii 7, pe care abia Augustin
a dus-o la capat, mai intii in continuturi ale unui spirit
universal creator si in cele din urmd in ginduri ale unui
Dumnezeu personal; cu alte cuvinte, semnificatia lor ini-
tiala, franscendental-filozoficd, s-a convertit mai intii (lucrul
fiind pregdtit inca de Platon) intr-o semnificatie cosmologica
si in cele din urma intr-una feologicd. Cade tot mai mult
in uitare faptul cd acest ,concept de idee” era la origine
destinat sa explice realizarile spiritului wman sau, mai bine-
zis, sa le legitimeze, adica sa demonstreze posibilitatea unei
cunoasteri necondifionat sigure si precise, a unei actiuni
neconditionat bune si morale, a unci iubiri de frumusete
absoluta, pura si ,,fllozoflc"‘ o asemenea justificare a cunoa-
sterii, actiunii i sim{irii umane apare intotdeauna mai putin
1mportanta in comparafie cu deschiderea unei perspective
asupra sensului si conexiunilor evolutiei generale a uni-
versului, si astfel invatatura despre idei —— initial o filozofie
a ratiunit omenestt — s-a convertit oarecum intr-o logicd a
gindirii divine. In aceasta accepfiune — si numai in aceasta
acceptiune — a supravietuit de-a lungul intregului Ev Mediu,
chiar si dupd ampla receptare a lui Aristotel in secolul al
XIII-lea; iar dacd e sa vorbim ca Magistrul Eckhart, cele
,trel mari intrebari” (,,drie hoher Fragen™), care agitd spiritul
acestul mare ginditor, sint mereu aceleasi cu cele pe care
in fond Augustin le pusese si la care raspunsese: prima, daca
in Dumnezeu exista idei, sau, dupa cum se exprima acelasi
Magistru Eckhart, imagini anterioare (vorgéndiu bilde) ale
lucrurilor create ; a doua, daca exista maz multe sau numai una
singura; a treia, daca Dumnezeu poate cunoaste lucrurile
numai cu ajutorul ideilor. $i raspunsurile sint, in intelesul
augustinian, pentru toate cele trei puncte, aproape in intre-
gime afirmative — numai Dionisie Areopagitul a adoptat
un punct de vedere divergent si de aceea va fi combatut ¢
cu argumente mereu noi si totusi in fond identice, de cele
mai multe ori sprijinite literal pe expunerile lui Augustin;
dar si definitia ,ideii“ ca atare este pretutindeni preluata
din discutiile augustiniene 7, intrucit conceptia aristotelica
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despre idee, inteleasd ca o ,form& interioard” non-transcen-
dentd (chiar in raport cu spiritul uman), reusea sa satisfaca
punctul de vedere crestin tot atit de putin ca si conceptia
platoniciand despre idee, inteleasda ca esentd existentd per
s’ (chiar in raport cu spiritul divin).

E limpede ca, in aceste conditii, nici nu mai putea fi
vorba despre o ,,idee” artisticd in intelesul propriu — astfel ca
gindirea scolasticd, intrucitva la unison cu Platon, a aratat
pentru problema artei un interes mult mai redus decit pentru
problema frumosului, care, tocmai prin strinsa ei impletire cu
problema binelui, a preocupat-o in mult mai mare masura .
Generarea si addpostirea ideilor a devenit un privilegiu al
spiritului devin, si atunci cind aceste imagini, ndscute si
inchise in Dumnezeu, mai sint cumva gindite in raport cu
omul, ele devin de cele mai multe ori nu atit obiecte ale
cunoasterii logice sau ale imitatiei plastic creatoare, cit
obiecte ale contemplatiei mistice 8. Cu toate acestea, relatia
spiritului artistic cu reprezentarile lui interioare pe de o parte,
si cu operele exterioare pe de alta, poate fi pusa in paralel
cu relatia intelectului divin fatd de ideile lui interioare si
fatd de universul creat de el, astfel incit artistul, chiar daca
nu se afla in posesia ,ideii” ca atare, poate fi considerat ca
aflindu-se in posesia unei ,cuasi-ide:” (dupa cum a afirmat-o
odata in mod expres Toma din Aquino). {n acest fel, filozo-
fia medievald a prezentat in fapt procesul de creatie artis-
tica — desigur nu ca si cum, prin compararea artistului cu un
»deus artifex” sau cu un ,deus pictor”8!, ar fi dorit sa-i
acorde artei o cinste deosebitd #, ci mai curind pentru a
usura prin aceasta intelegerea esentei si actiunii spiritului
divin, sau, in unele cazuri mai rare, pentru a face posibila
solutionarea altor probleme teologice 83: frazele in care putem
recunoaste sau interpreta mai bine conceptiile teoretice despre
artd ale scolasticii medievale nu sint decit constructii auxi-
liare pentru desfiasurarea gindirii teologice. Asa, de pilda,
Toma din Aquino, intr-o analizd a conceptului de idee 8
care a devenit exemplard pentru toatd epoca ulterioara,
reia exemplul aristotelic, folosit incd de Filon si Plotin, al
parhitectului: ,Forma lucrului care urmeaza a fi faurit
trebuie sa-si aiba in fauritor un model (similitudo)... Aceasta
se intimpla in doua feluri: in cazul unor agenti, forma lucru-
lui care urmeaza a fi faurit, preexista ca existentd naturala
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asa cum omul zamisleste un alt om, sau focul naste un alt
foc; in cazul altora, insa, preexistd ca existenta inteligibila,
si anume in cazul acelora care actioneazd prin intermediul
intelectului. Astfel casa preexista in mintea constructoru-
lui; si aceasta poate fi denumitd ideea casei, pentru ca
artistul (artifex) se strdduieste sa construiasca cladirea din
realitate dupd forma pe care a conceput-o in mintea sa.
Deoarece lumea nu este rodul intimplarii, ci a fost creatd
de Dumnezeu, prin intelect, iIn mod necesar trebuie sa
existe in spiritul divin o forma dupd modelul careia uni-
versul a fost creat. In aceasta sta natura conceptuala a
ideii” 88,

Pentru gindirea medievala era deci sigur ca artistul,
chiar dacd nu creeazd dupa o idee in intelesul propriu-zis,
metafizic, al cuvintului, el creeaza totusi dupa o reprezentare
interioard a formei, care precede opera, sau o ,cuasi-idee”; 8
insd — si de aceea nu este o intimplare ca scolastica, ori de cite
ori foloseste arta pentru o comparatie, se refera cu predi-
lectie la cazul arhitectului — problema relatiilor ce ar putea
sa existe intre reprezentarea interioard a formei si contem-
plarea unui dat¢ natural nu putea fi nicicum atinsa de gin-
direa medievala 8. Ceea ce impiedica aceasta era punerea
in paralel a creatiei artistice si a cunoasterii divine, pentru
care existenta unui obiect in afara sa nici nu putea fi luatd
in consideratie; o piedicd, de asemeni, o constituia predomi-
narea conceptiei aristotelice despre arta, care cunostea o
relatie intre forma interioara si materie, dar nu cunostea o
relatie intre forma interioard si obiectul exterior (cu acesta
sint comparate produsele asa-numitelor ,artes”, mai ales in
sensul ca ramin in urma ca valoare reald fata de creatiile
corespunzatoare ale naturii, dar nu in sensul ca ele s-ar
stradui si le redea pe acestea in chip ,realist”)8; la acestea
se adiuga In sfirsit, si specificul artet medievale ca atare,
care a adoptat cu atita incetineala lucrul dupa model si l-a
practicat tot atit de rar, pe cit de rar au practicat stiintele
naturii in Evul Mediu lucrul la masa de experiente: ,natura-
lismul® goticului tirziu si ,,realismul” secolelor al XIV-lea si
al XV-lea isi gasesc in filozofia scolastica paralele deosebit
de semnificative ®, dar nu o caracterizare conceptuald
explicitd sau vreo recunoastere. Iar teza ca arta (pe cit
posibil) ,imita natura” — sau mai bine spus lucreaza dupa
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naturd — este conceputd, ca si mai inainte la Aristotel,
numai in intelesul stabilirii unui faralelism, si nu in sensul
unei relafiondri: arta — in cadrul careia, fireste, trebuiesc
cuprinse si, sau chiar in special, acele ,artes” care se afla
in afara celor trei, socotite de noi arte ale , desenului — nu
imita ceea ce creeazd natura, ci lucreazd asa cum creeaza
natura, pornind cu anumite mijloace spre anumite scopuri,
realizind anumite forme in anumite materiale *!. Asa se face
ca pinad si atunci cind un mistic — in mod semnificativ —adau-
ga traditionalului exemplu al ,,casei” noul exemplu al ,tran-
dafirului“, acest trandafir nu este pictat dupa natura, ci
dupd o imagine inchisi in suflet, astfel ci intre exemplul
luat din arta reprezentdrii si cel luat din arta arhitecturii
nu existd vreo deosebire esentiald: ,cele trei cuvinte: ima-
gine, form3, structuri, sint unul si acelasi lucru. Inlduntrul
sufletului, imaginea, forma sau figura unui obiect, ca ima-
ginea unui trandafir, de pilda, constituie un singur lucru,
si aceasta se demonstreazd in doud feluri. Mai intii prin
aceea cd eu plasmuiesc imaginea unui trandafiv dupd forma
sufletului, intr-o materie gingasd. Apoi prin aceea ca in ima-
ginea interioard a trandafirului recunosc, faréd nici un dubiuy,
trandafirii din realitatea exterioard, la fel ca atunci cind
incd nu ma gindeam sa-i plasmuiesc, asa dupa cum port in
mine imaginea casei pe care totusi n-o voi cladi” %2

Conform conceptici medievale, am putea spune in inche-
iere: opera de artd nu se naste, cum a afirmat secolul al
XIX-lea, in urma unei confruntari dintre om si naturd, ci
prin proiectarea unei imagini interioare in materie, a unei
1magini care, ce-1 drept, nu poate fi desemnati chiar prin
conceptul de idee, devenit termen teologic, dar poate fi
comparatd cu continutul acestui concept: Dante, evitind
si el inadins cuvintul ,idee“, a rezumat conceptia medievalad
despre arta intr-o singurd frazd lapidard: ,,Arta se realizeazi
pe trei trepte: in mintea artistului, in unealtd si in materia
care isi dobindeste forma prin arta” %,



RENASTEREA

FATA de aceste puncte de vedere, scrierile istorice si teo-
retice despre arta ale Renagterit italienc au accentuat cu
hotarire si cu o neobosita perseverentd, pe care le intelegem
deplin abia atunci cind le raportam la cele pomenite mai sus,
faptul cd menirea artei este imifarea nemijlocitd a realitdiii.
Cititorului modern ii poate piarea intrucitva straniu ca
tratatul lui Cennino Cennini — care dealtfel este incd adinc
inrddacinat in traditia medievald de atelier — dd artistului,
care ar dori sa reprezinte un peisaj de munte, sfatul, dealt-
minteri bine intentionat, de a lua citeva pietre de stinca
si a le picta, la dimensiunile si in lumina corespunzitoare %
—si totusi o asemenea prescripiie indica zorile unei noi
epoci de cultura. Este extraordinar de noua recomandarea
ce 1 se face artistului de a se ageza in fata unui model (oricit
de ciudata ar apdrea alegerea lui in cazul aratat); la fel de
nou este faptul ci teoria artei smulge unei uitari milenare
conceptia ca opera de artd este o redare a realitatii, fidela
modelului, conceptie la inceput fireascd si familiard pentru
Antichitate, apoi dezriddicinatd de neoplatonism si aproape
neluata in seama de catre gindirea medievald ; si nu numai ca
o smulge uitdrii, dar o ridica in chip deliberat la rangul de
program al creatiel artistice. De la bun inceput literatura
Renasterii a sustinut punctul de vedere ¢d meritul si actul
inovator al marilor artisti ai secolului al XIV-lea si al XV-lea
a fost acela de a fi ,rechemat la aseminarea cu natura” o
arta ,imbatrinitd si in mod pueril ratacita de la adevarul
naturii“ %, o artd ce nu se intemeiaza decit pe o traditie
mereu mostenitd %, iar atunci cind Leonardo da Vinci
proclama ca: ,Cea mal vrednica de laudd este pictura,
intrucit are cea mai mare asemanare cu obiectul pe care isi
propune si-1 redea, si spun aceasta pentru a-i combate pe
acel pictori care vor sa imbunatéteascd lucrurile din naturd” %,
el vizeazd o conceptie impotriva cdreia secole de-a rindul
nu s-ar fi putut ridica vreo obiectie.

Paralel cu aceasta idee a imitatiei, care continea — dacd o
privim sub aspectul ei postulativ — cerinta unei exactitati
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formale i obiective %, se dezvolta, in literatura despre
arta a Renasterii, la fel ca si in literatura despre arta a Antichi-
titii, ideea de depdsire a naturii, depasire care se realizeazi
mai intii prin faptul ca ,fantezia“ libera creatoare este
in stare sa duca fenomenele dincolo de posibilitdtile lor de
variatie naturald, ba chiar sd plismuiasca creaturi cu totul
noi, cum ar fi centaurii si himerele; ea se realizeaza apoi, si
mai ales, prin actiunea mai putin ,inventiva“ decit selectiva
si amelioratoare a ratiunii artistice, care poate si dea la
iveald frumusefea, niciodata pe deplin realizata in realitate,
si, ca atare, este datoare si o dea la iveala: aldturi de indem-
nurile mereu repetate la fidelitate fatd de natura, apare
chemarea aproape tot atit de staruitoare de a alege intot-
deauna, din multitudinea realitatii date, cele mai frumoase
aspecte ¥, de a evita forma imperfecta, mai ales din punctul
de vedere al proportiilor 1, precum si, in general, de a
aspira la reprezentarea frumusetii — dincolo de simplul
adevar al naturii — cu care prilej birfitul pictor Demetrius
este iardsi invocat ca exemplu prevenitor. Pictorul, scrie
Alberti, nu numai ca trebuie sa obtina pretutindeni asema-
narea, dar sa si adauge pe linga ea frumusetea, ,pentru ca
in pictura frumusetea e tot atit de necesara, pe ¢it e de pla-
cuta“ 1°1; cu aceeasi insufletire, cu care sint colportate si
ocazional completate cu exemple mai noi, ,autentice” 192,
anecdotele cu vrabii si cai, este povestita, uneori chiar mai des,
si cealaltd anecdotd despre Zeuxis, care relateazd folosirea
fecioarelor din Crotona in vederea selectiei si care, pentru a
nu mai vorbi de teoreticienii de artd propriu-zisi, a fost nu
o datd povestitd de catre Ariosto cititorilor sai 193,

La fel ca si Antichitatea (si, la urma urmei, nofiunea
de ,imitatio” nu este mai putin o mostenire a Antichitatii
decit notiunea de ,electio”), Renasterea, la inceput fara a
vedea in aceasta vreo contradictie, a cerut si ea operelor ei
de artd in acelasi timp frumusete si fidelitate fatd de natura,
si intr-adevar aceste doua cerinte, abia mai tirziu devenite
neconciliabile intre ele, puteau inca si-i apara din punctul
sau de vedere drept postulate partiale ale uneia si aceleiasi
cerinte: aceea de a lua din nou, cu fiecarc opera de arta in
parte, pozitie fatd de realitate, fie in calitate de corector 1%,
fie in calitate de imitator; este cu totul semnificativ faptul
ca intilnim in Renastere recomandarea de a se evita ,imi-
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tarea” altor maestri 19, recomandare ce nu e inca facuta
din punctul de vedere al saraciei de idei (caci acest punct
de vedere nu putea deveni hotaritor mai inainte ca insasi
»ideea' sa fi devenit conceptul central al teoriei artei) 19,
ci mai degraba pur si simplu din punctul de vedere al naturii,
care este infinit mai bogata decit operele pictorilor, si acela
care le-ar imita pe ele si nu natura s-ar cobori pe sine la
rangul de nepot al naturii, desi ar putea sa-i fie fiu 1%,
Aceastd dubla cerinta de confruntare nemijlocitd cu
natura — imitind-o si totusi corectind-o — ar fi parut, in
epoca respectiva, irealizabila daca, in locul traditiei de atelier,
in mod expres abandonata %, traditie care pind la un punct
il cruta pe artist de propria-i confruntare cu natura, nu s-ar
fi asezat un lucru total diferit, care sa-i faciliteze aceasta
confruntare artistului, oarecum smuls dintr-un cadru limitat,
dar sigur, si aruncat intr-un peisaj imens, dar inca necdlcat
de picior omenesc; s-a nascut astfel, si trebuia si se nasca,
acea disciplind asezatd in multe privinte pe temelii antice,
in ansamblu totusi specific moderna, pe care ne-am obisnuit
s-0 denumim feoria artei si care se deosebeste de literatura
despre arta (ce n-a lipsit nici inainte) tocmai prin aceea ca
nu mai e preocupatd sa raspunda la intrebarea: ,cum se face
o operda“?, ci la una cu totul diferita si cu totul straina gin-
dirii medievale, si anume: ,,ce trebuie sd stii pentru a putea
la nevoie sa faci fata, bine inarmat, confruntarii cu natura?”.
Conceptia despre artd a Renasterii se caracterizeaza
deci, in raport cu cea medievala, prin aceea c&, intr-o oare-
care masura, scoate obiectul din lumea reprezentarilor inte-
rioare ale subiectului si ii atribuie un loc intr-o ,lume exteri-
oara“ solid fundatd, de asemenea si prin aceea ca asaza
intre subiect si obiect o distanfd (ca, de pilda, in practica
— ,perspectiva‘), care in acelasi timp obiectiveaza obiectul
si personalizeazd subiectul 1. Ne-am fi putut astepta ca,
prin aceastd pozijie fundamental inovatoare, sa devina
acutid o problema care a stat pind azi in centrul gindirii
stiintifice despre artad si care se putea naste (sau, asa cum
era de presupus), trebuia sd se nasca acolo unde ambii factori
ai procesului de creatie artistica s-au separat pentru prima
oara: problema raportului dintre eu si univers, dintre spon-
taneitate si receptivitate, dintre materialul dat si puterea
formativda — pe scurt, problema pe care o vom denumi in
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continuare, pentru mai multi conciziune, ,,problema raportului
subtect -obiect”. Numai ca s-a intimplat exact contrariul:
teoria artei care se maturiza in secolul al XV-lea avea in
primul rind un scop practic, in al doilea rind unul istoric si
apologetic, nicicum insa unul speculativ; ceea ce insemneazd
ca nu urmarea altceva decit, pe de o parte, si legitimeze arta
contemporana ca mostenitoare adevaratd a Antichitatii
greco-romane si, prin enumerarea meritelor si avantajelor
ei, sa-i cistige un loc printre ,artes liberales” ; pe de alta parte,
sa punad la indemini artistilor reguli sigure si stiintifice pentru
activitatea creatoare. Acest scop, dealtfel cel mai important,
nu putea fi atins de teoria artei decit pornind de la premisa
(unanim recunoscutd) ca, mai presus de subiect si mai presus
de obiect, ‘staruie un sistem de legi generale si neconditionat
valabile, din care trebuiau deduse acele reguli si a céror
cunoastere constituie tocmai sarcina specificd a , teoriei artei®,
In felul naiv in care aceasti noui disciplina prezenta ambele
cerinte, a exactitatii si a frumusetii, credea ca este in stare
deopotriva si sa netezeasca si sa indice calea spre reali-
zarea lor: exactitatea formald si obiectiva i se pareau garan-
tate de indata ce artistul respecta pe de o parte legile perspec-
tivei, pe de alta legile anatomiei, ale dinamicii psihologice
si fiziologice si ale fizionomiei — frumusetea i se parea atinsa
atunci cind artistul stiuse sd aleaga o ,bella invenzione® 110
sa evite ,inadvertentele” si ,contradictiile” si sa dea infati-
sarii acea armonie, conceputa ca o perfect rationald si deter-
minabild ,,concinnitas“* a culorilor 111, a calitdtilor si, de fapt,
a raporturilor dintre dimensiuni. S-a pus desigur intrebarea
(care a preocupat in mod deosebit teoria proportiilor) 112,
in ce fel ceea ce e armonios, si deci ceea ce place, poate fi
obtinut, si care ¢ fundamentul acestei pliaceri — numai ca
raspunsurile la aceastd intrebare, oricum ar suna ele in
cazurile particulare, dau glas pdrerii ¢i nu aprecierea subiec-
tiva si individuala a artistului putea sa legitimeze proportia
justa ca ,justd”: atunci cind nu se facea apel la legi funda-
mentale din domeniul matematicii sau al muzicii (ceea ce
era socotit totuna in aceastd epocd), se recurgea mdicar la
opiniile unor autoritiati recunoscute sau la marturia statuilor
antice 13, ba wunii cercetatori cu spirit critic sau deplin

* Armonie.
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sceptici in aceastd privinta, ca Alberti si Leonardo, au incercat
sa extraga cel putin un fel de norma dintr-un material triat
de judecata opiniei publice 114 sau de parerea ,expertilor 113,
pentru a o putea opune judecdtii bazate doar pe gustul
individual.

Daca, prin urmare, putem afirma ca o problematica a crea-
tiei artistice nici n-a existat pentru conceptia medievala,
pentru ca ea in fond contesta atit subiectul cit si-obiectul
(caci arta nu era pentru ea altceva decit materializarea unei
forme, care nu depindea nici de aparitia obiectului real si
nici nu era propriu-zis produsd de catre activitatea unui
subiect real, ¢i preexista ca ,imagine anterioara”-— ,vor-
géndes bilde” — in spiritul artistului), la inceput o asemenea
problematica nu se putea inca dezvalui nici conceptiei renas-
centiste; pentru ci aceasta gindea existenta si comportarea
subiectului, precum §i cea a obiectului ca subsumate unor
reguli precise, fie a priori valabile, fie empiric justificabile;
si de aici pornind, devine comprehensibil ciudatul fenomen
ca disciplina teoriei artei, in curs de a se constitui in secolul
al XV-lea, ramine la inceput complet independenta de rein-
vierea filozofiei necoplatonice, care se petrece in aceeasi
vreme $i in aceeasi ambianta de culturd florentina. Cici
aceastd conceptie despre lume, categoric metafizica si chiar
cu predispozifil mistice, care il aprecia pe Platon nu prin
prisma filozofilor critici, ci prin aceea a cosmologilor si teo-
logilor, si care nici macar nu a incercat vreodatd sa faca
deosebire intre platonism si neoplatonism !%?, ci mai curind
a tesut intr-o imagine de ansamblu elemente platoniciene
si plotiniene, de cosmologie greaca si de misticd cresting,
mituri homerice si cabald iudaica, stilnte naturale arabe si
scolastica medievala. O asemenea conceptie despre lume
putea, desigur, da cele mai felurite impulsuri teoriei artei
(si a ficut-o, dupa cum vom vedea mai tirziu), dar nu putea
avea o valoare esentiald in ochii unei teorii despre artai,
gindita in acelasi timp practic si rationalist, asa cum era
cea pe care o adusese la lumind Renasterea timpurie.

O astfel de teorie a artei nu era inca receptiva fata de
unele moduri de gindire, ca acelea pe care Marsilio Ficino
le descifra la Plotin si Dionisie Areopagitul si le ,,introducea*
la Platon: conceptia ei fundamental naturalista ar fi trebuit
de-a dreptul si se revolte impotriva unei pareri ca aceea potri-
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vit careia sufletul omenesc ar purta in sine, intiparitd de
spiritul divin, o imagine a omului, a leului sau a calului
desavirsit, si ar judeca lucrurile din natura in raport cu
aceastd imagine 138; felul searbidd in care aceasta teorie enu-
mera, in chip logic ,cele sapte moduri ale miscarii” 1? avea
putine contingente cu invatatura misticd neoplatoniciana de-
spre miscare, pentru care miscarea in linie dreaptd semnifica
initiativa divind, cea oblici — continuitatea creatoare divina,
iar miscarea circularda — egalitatea divinitatii cu ea fnsasi 1%0;
iar dacd Ficino defineste o datd frumusetea — sprijinindu-se
in chip direct pe Plotin — ca o ,aseminare mai clara a corpu-
rilor cu ideile”, sau ca o ,victorie a ratiunii divine asupra
materiei” 12!, jar altd datd — apropiindu-se mult de neo-
platonismul crestin — o denumeste ,raza a chipului divin®,
care mai intfi coboard in ingeri, apoi ilumineaza sufletul
omenesc §i in cele din urmé universul materiei corporale 122,
in schimb Alberti — in deplin acord cu cei care se straduiau
alaturi de el predeterminind orientarea teoriei artei pentru
mai bine de un secol — a trebuit sa opuna acestei conceptii
metafizice pe cea pur fenomenald a clasicititii eline: ,,Frumu-
sefea este 0 anume potrivire si o anumitd concordanta a
partilor cu intregul caruia ii apartin, dupa un anumit numar,
dupa forma si pozitia pe care o au, asa cum cere acea concin-
nitas, adicad ratiunea primordiala absoluta a naturii” 13;
sau, mai deslusit : ,,Mai intli trebuie avut in vedere ca membre-
le sa se potriveasca bine intre ele, si ele se vor potrivi atunci
cind, in ceea ce priveste marimea, destinatia, caracterul,
culoarea si altele asemenea, se vor acorda intr-una si aceeasi
frumusete” 12, Armonia masurii $i armonia culorilor si a
calitatilor — iata in ce vedea Alberti, si impreund cu el toti
ceilalti teoreticieni ai artei din Renastere, esenta frumusetii.
Alberti a contribuit enorm tocmai la victoria acelei definitii
a frumosului, pe care Plotin o combituse mai puternic,
pentru motivul cd nu cuprindea decit caracterele exterioare
aparente, si nu temeiul si semnificatia interioara a frumosului:
»OLppeTpic TV pep®v mpog dAANAa kol wpdg 1o Shov,
16 1€ 1fig ebypoiug npooTeBév *. Important in toate acestea
este insa faptul cd o astfel de renuntare la explicatia meta-

* ..Proportia pirtilor, unele fatd de altele si fatd de intreg, la carc se
adaugi un colorit plicut".
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fizica a frumosului a slabit pentru prima datd considerabil
legatura dintre ,pulcher” * si ,bonum® **  care din Anti-
chitate nu se mai desficuse niciodatd, desi la inceput a
procedat mai putin prin respingere expresd, cit prin tre-
cere sub tacere; ca a inaugurat, de asemenea, de facto daca
nu de jure, autonomizarea sferei estetice, care va fi teoretic
fondatd abia dupa mai bine de trei secole si care, intre
timp, asa cum vom vedea, a fost mereu repusa in discutie.

Se poate deci afirma pe bund dreptate ca, in Renasterea
timpurie, gindirea teoretica din domeniul artei a ramas in
general aproape neatinsd de influenta neoplatonismului
reviviscent 12°: aceasta gindire a putut sa se rataseze pe de o
parte de Euclid, Vitruviu sau Alhazen, pe de alta de Quin-
tilian si Cicero, nu insa de Plotin, sau Platon pe care Alberti
il pomeneste numaica pictor?$, sia carui influenta devine efi-
cienti pe un plan mai vast, pentru prima oara in lucrarea
lui Luca Pacioli Divina proporzione, aparutd in 1509, adica
intr-o lucrare care nu apartine propriu-zis unui teoretician
al artei, ci unui matematician si cosmolog 1%7.

Numai intr-o singurd privinta pare sa se fi exercitat o
influenta a platonismului reviviscent asupra teoriei artei:
la inceput numai in cazuri izolate si intr-un context — com-
parativ privind lucrurile — nesemnificativ, cu timpul insa
mai frecvent si cu insistentd mai mare intilnim conceptui
de ,idee” artistica. Dar cit de adinca este deosebirea esen-
tiala dintre conceptia originara fundamentald a teoriei artei
si conceptia originara fundamentala a platonismului nu
apare niciunde atit de clar ca in faptul ca legdtura dintre
teoria ideilor si teoria artei a fost posibila doar cu unele sacri-
ficii facute, cind de o parte, cind de alta, cel mai adesea insa de
amindoud partile. Pe masuri ce conceptul de idee dobindeste
insd mai multa influenta si se apropie mai mult de semni-
ficatia sa originara veritabild, adica de cea metafizica (ceea ce
se Intimpla abia In epoca asa-numitului manierism), teoria
artei se indeparteaza si ea de felurile ei, initial de natura
practica, si de premisele ei de gindire, la inceput neproble-
matice — si, invers, pe masurd ce teoria artei se ataseaza tot
mai mult de aceste teluri si premise (cum este cazul in peri-

* Frumosul.
** Binele.
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oada Renasterii propriu-zise $i apoi din nou in ,,clasicism®),
conceptul de idee isi pierde si el din ce in ce mai mult din
valabilitatea lui metafizica sau cel putin apriorica, pe care o
avusese pina atunci.

In conceptia ,Academiei Platonice”, care si-a gasit
formularea finald in filozofia lui Marsilio Ficino, ideile
sint realitati metafizice: ele existd ca ,substante adevarate”,
in timp ce lucrurile pamintesti nu sint decit ,imagini” ale
acestora 1% (adici ale unor lucruri real existente) si, privite
din perspectiva substantialitatii lor, sint ,simple, imobile
si fard adausuri contrare” 1®. Ele sint imanente spiritului
divin (uneori si spiritului ingerilor) ¥° si, in acord cu
conceptia plotiniano-patristica, sint definite ca ,exempla
rerum in mente divina” *; pentru constiinta umand o
anumita cunoastere este insa posibild numai fiindca in sufletul
nostru sint imprimate un fel de ,,tipare” (inlatina ,,formulae®)
ale ideilor din timpul existentei lui anterioare supraterestre ;131
— aceste peceti, asemenea unor ,scintei ale luminii divine
originare”, in urma prelungitei lor inactivitati ,,s-au sters cu
totul”, dar pot fi totusi reimprospatate prin ,invatatura” si
readuse la stralucire cu ajutorul ideilor, asa cum se intimpla
cu ,,privirile datorita razelor de la stele”: , Addit in mentem
denique sic affectam non paulatim quidem humano quodam
amore, sed subito lumen veritatis accendi. Sed unde nam?
Ab igne, id est a Deo, prosiliente sive scintillante. Per
scintillas designat ideas... designat et formulas idearum
1obis ingenitas, quae per desidiam olim consopitae excitantur
ventilante doctrina, atque velut oculorum radii emicantes
ideis velut stellarum radiis collustrantur® ** 132,

Ceea ce este valabil pentru cunoastere in general, ramine
valabil in special (si chiar in maisurd deosebit de mare),
pentru cunoasterea frumosului. Ideea de frumos este si ea

* ,Modelele lucrurilor in gindirea divind‘“.

** ,Adaugi in fine cid in mintea afectatd in acest fel de o dragoste
omeneascd nu treptat de buni seama, ci brusc, se aprinde lumina adevi-
rului. Dar de unde? De la focul — adicid de la Dumnezeu — care tisneste
sau impragtie scintei. Prin scintei el intelege ideile ... intelege $i tiparele
ideilor inndscute noud care din pricina inactivititii indelungate se afli
intr-o stare de amortire, dar datoritd invataturii se activeaza si se lumineazit
cu ajutorul ideilor, intocmai cum razele strilucitoare ale ochilor isi sporesc
strdlucirea datoritd razelor ce vin de la stele”.
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intiparita in spiritul nostru, sub infatisarea unei ,formula®,
si numali aceastd reprezentare inndscutd ne da noui, adica
partii spirituale din noi, capacitatea de a cunoaste frumosul
vizibil — si de a-l aprecia, raportindu-l la un frumos invi-
zibil si participind la ,triumful” acelui &idog, care se
reveld in el, asupra materiei: este frumos acel lucru pamin-
tesc care se afld In cea mai deplind concordanta cu ideca de
frumusete (si in acelasi timp cu propria-i idee), iar noi recu-
noastem aceasta concordanta raportind fenomenul sensibil
la acea ,formula” care se pastreazda inlauntrul nostru 133,

Un ethos cu totul diferit prezinta conceptul de idee
la Leon Battista Alberti. In plina discutie asupra postulatului
frumusetii, in wurma dezaprobarii exprimate la adresa
anticului realist Demetrius si imediat inaintea inevitabilei
povestiri despre Zeuxis si fecioarele din Crotona, apare,
oarecum ca un avertisment fatd de extrema cealaltd, un
atac ascutit impotriva acelora care cred cd pot plasmui
frumosul fard a studia natura: ,Dar pentru a nu pierde
timp si osteneala, trebuie sa fugim de obiceiul unor nechib-
zuiti care, increzindu-se in talentul lor, fara si aiba vreun
model din natura, pe care sa-1 urmeze cu ochii si cu mintea,
se straduiesc sa dobindeascd prin sine si pentru sine lauda ca
picteaza. Dar in acest fel ei nu invata si picteze bine, ci se
obisnuiesc cu propriile lor greseli. Acea idee de frumusete,
pe care pind si cei mai experimentati abia reusesc s-o deose-
beascd, fuge de wmantile nepricepute” (,Fuggi l'ingegni non
periti quella idea delle belleze, quale i beni exercitatissimi
appena discernono’) 134 Aceasta parere dovedeste, fard
niei o indoiala, ca si Alberti a fost in oarecare masura atins
de miscarea platoniciand (cici conceptia unei ,idea delle
bellezze” care se infatiseaza ochiului interior al pictorului sau
sculptorului nu este, nicidecum, medievala); dar cu toate
acestea este de inteles ca tocmai aceasta parere a fost unanim
trecutd sub tacere de catre aparatorii ,neoplatonismului‘
lui Alberti. Caci tocmai conceptul de idee, care la Cicero si la
Plotin trebuia si demonstreze puterea nelimitata a talen-
tulut artistic si independenta sa prmc1p1a1a fata de orice
experienta exterioar3, slujeste aici ca sa impiedice spiritul
artistic de a se supraestima si sa-l recheme la obser-
varea naturii. A spune ca ,ideea de frumusete fuge de mintile
nepricepute, ci pind si cel mai experimentati abia reusesc
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s-0 deosebeasca” nu inseamna nimic altceva decit ci teoria
Renasterii, nici dornica si nici capabila s& sacrifice conceptu-
lui de idee crezul sau realist, pe care il dobindise cu greu,
dimpotriva, a modificat acum atit de tare intelesul concep-
tului de idee, incit se putea concilia cu acel crez realist,
ba chiar putea sa-l1 sprijine. Neoplatonismului autentic
al lui Petrarca, darul de a da la iveala frumosul prin linie
si culoare i parea explicabil numai cu ajutorul unei viziuni
ceresti 135, Alberti credea cd aptitudinea de a sesiza fru-
mosul in spirit nu putea fi dobinditd decit prin experienta
si exercitiu. $i in fapt, chiar daca Cennini %, si dupa el
Leonardo ¥ ii acordau artistului capacitatea de a se emancipa
de realitate, prin cautare si inventfie, nici un ginditor al
Renasterii n-ar fi indraznit sa priveascd frumosul ca pe un
copil al ,fanteziei“, asa cum au facut-o Dion sau Cicero.

E semnificativ faptul ca a durat destul de mult pina ce
teoria italiana a artei a acordat conceptului de idee o impor-
tantd mai mare — si ca a durat inca si mai mult pina cind
a Inceput sa devina in chip clar constlentd de consecintele
introducerii acestui concept. In ceea ce il priveste pe Alberti,
conceptul pastreaza o utilizare ocazionala. Leonardo, pe cit
se poate vedea, nu foloseste deloc termenul ,idee” si este
caracteristic pentru conceptia despre artd a Renasterii
tirzii faptulca, in lucrarea saintitulata /! Cortegiano, contele
Castiglione, care discuta despre iubire si o proslaveste intr-un
elogiu cu ton net platonician, aprecierea artistica nu cunoaste
alt criteriu decit acela al imitatiei adecvate 1%,

Numai Rafael, in scrisoarea sa de renume universal,
adresatd in 1516 aceluiasi conte Castiglione, a preluat con-
ceptul de idee, dar el se refera inca si mai putin decit Alberti
la felul in care se cuvine sa concepem raportul dintre ,idee”
si ,experienta”, ba chiar refuza in mod expres orice for-
mulare in acest sens: ,,pentru ca sa pictez o femeie frumoasa”,
se spune acolo, ,ar trebui sa vad mai multe femei frumoase,
st cu conditia sa-mi fiti de ajutor la alegere; dar fiindca
exista atit de putine femei frumoase si atit de putini judeca-
tori priceputi, ma slujesc de o anumita idee care-mi vine in
minte. Daca aceastd idee are valoare artisticd, nu stiu;
ma straduiesc insd foarte mult s-o obtin” 1. Aceste fraze
minunate, care ascund cu atita gratie crezul artistic in
spatele unui compliment adresat marelui cunoscator in
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materie de femei, fraze pe care in nici un caz nu trebuie sa le
asezi in balanta de aur a criticii teoriei cunoasterii, indica
totusi pe de o parte ca Rafael era constient de faptul ca nu
va putea plismui imaginea feminitatii desavirsite decit
dintr-o ,reprezentare interioara”, care nu mai depinde de
obiectul individual concret; pe de alta parte, insd, rezulti
¢ nu atribuia acestei reprezentiri interioare nici vreo valoare
normativa, nici vreo origine metafizici — fiind atit de
putin inclinat la aceasta, incit nu-i poate defini natura decit
prin expresia ,certa idea”. Aceasta idee ii vine in minte,
dar daca ea are valoare si justete, asta nu mai stie si nici nu
vrea sa stie. Daca ar fi fost intrebat de unde i vine in minte
aceastd idee, el n-ar fi ezitat, desigur, si raspundid ca in
ea s-ar {i contopit oarecum suma experientelor sensibile intr-o
imagine spirituala interioard (cam in sensul in care vorbea
Diirer despre ,,0 comoara a inimii in taind adunata“, care se
naste doar atunci cind artistul, ,prin mult exercifiu si-a
imbogatit spiritul“ din a carul plenltudme el devine in
stare sd ,creeze in inima sa o noua fiinta“, ,sub infatisarea
unui lucru®) 40 — dar ultimul sau cuvint ar fi fost si de
data aceasta: ,,Io non so“

Abia Vasari — aflat intrucitva sub influenta curentelor
de gindire ale noii teorii manieriste a artei, desi in ansamblul
conceptiei sale teoretice este incd puternic orientat retro-
spectiv — se exprima ceva mai pe larg, in editia a II-a
a Vietilor, cu toate cd nu depaseste inca simpla constatare a
starii de fapt si se tine la fel de departe de o fundamentare
filozofica a acestei stari de fapt, precum si de consecintele
teoretice care ar decurge din ea 1. La Alberti — cdci Rafael,
dupa cum am mai spus, nu si-a exprimat in aceasta privinta
nici o parere — a aparut ,ldea delle belezze™, care pentru
el mal pastra incid ceva din nimbul ei metafizic, ce-i drept
dependentd de ,experientd”, dar fard ca prin aceasta sa
spuni ca si-ar avea originea in ,experienta”: ea isi alege mai
curind ca sediu spiritul intim familiarizat cu natura, decit
pe cel lipsit de contact cu concretul, totusi afirmatia cd ea
insasi ar fi ,extrasa” din obiectele naturil hpseste In schimb,
putem citi la Vasari: ,Pentru ca desenul, tatal celor trei
arte ale noastre 42, extrage din mai multe lucruri o judecata
universald (giudizio universale), asemenea unei forme sau
idei a tuturor lucrurilor din natura, care, in dimensiunile e,
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este de o perfectd regularitate. De aceea el (desenul) cunoaste,
nu numail in cazul corpurilor omenesti si al corpurilor de
animale, ci si in plante, clddiri, picturi sau sculpturi, raportul
de masurd dintre intreg si partile sale, precum si raportul
de misura al partilor unele fatd de altele si fata de intreg.
Si deoarece dintr-o asemenea cunoastere se naste o anume
judecata, se formeaza in minte acel lucru care apoi, plasmuit
cu mina, va fi denumit «desen», se poate trage concluzia
ca acest desen nu este altceva decit o expresie aparenta si o
manifestare a conceptului pe care l-am avut in suflet si pe
care ni l-am reprezentat in minte si care s-a exteriorizat prin
idee” 3. Aici ideea isi gaseste prin urmare in experienta
nu numai premisele, ci chiar originea — nu numai ca se
leaga bucuros de viziunea realitatii, dar ea este chiar viziunea
realitatii, devenitd insd mai clard si mai general valabila
prin actiunea spiritului, care alege din multiplicitate detaliul,
iar detaliile alese le recompune intr-un nou intreg. Aceasta
conceptie inseamnd pe de o parte o transformare a concep-
tului de idee in sensul natwuralismului — transformare care
presupune si demonstreaza ¥ o totald ignorare a invataturii
platoniciene despre idei, ca sd nu mai vorbim de ignorarea
celei plotiniene; pe de altd parte, insi, inseamna o trans-
formare in sensul functionalitdtii: intrucit ideea nu se mai
afla a priori — premergind experientei - in spiritul artis-
tului, c¢1— fiind zamislitd pe baza experientei, artistul o
realizeaza a posteriori — pe de o parte, ea nu mai apare
ca o concurenta sau chiar ca o imagine originara a
realitatil perceptibile prin simturi, ci ca un derivat al ei;
pe de alta parte, ea apare nu numai ca un confinut dat sau
chiar ca un obiect transcendent al cunoasterii umane, ci
ca un produs al acesteia: aceasta cotitura poate fi recunoscuta
in modul cel mai explicit si pe planul terminologiei. De aici
inainte ideea nu mai ,salagluieste” sau ,preexista” in sufletul
artistului, asa cum se exprima Cicero ¥ sau Toma din
Aquino 6, si cu atit mai putin 1i este ,inndscuta”, asa cum
afirmase adevdratul neoplatonism 7, c¢i mai curind ,,ii
apare in minte” 18,  se naste” 149, este ,extrasa“ din reali-
tate 190,  dobindita“ 151 sau chiar ,formata si plasmuita“ 152,
lar cdtre mijlocul secolului al XVI-lea a putut chiar sa se
constituie obiceiul, foarte raspindit apoi, de a se desemna
prin cuvintul ,,idee” nu atit continutul reprezentarii artistice,
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cit mai degraba capacitatea de reprezentare artistica, astfel
incit acest cuvint ajunge si se identifice oarecum cu cuvintul
,imaginazione" ' si devin posibile exprimari ca cele din
ultima fraza a pasajului citat din Vasari: ,,concetto che si ha
fabricato nell’ldea” '® {  conceptului care s-a exteriorizat
prin idee (imaginatie)”“], sau ,le cose immaginate nell’Idea* 153
[,,Jucrurile inchipuite in imaginatie”], , quella forma di corpo,
che nell’ldea mi sono stabilita™ 156 | acea forma a corpului,
pe care mi-am stabilit-o in imaginatie”], , quella forma di
corpo, che nell’ldea dello Artefice ¢ disegnata™ 1% [, acea
formd a corpului, care e desenatd in imaginatia artistu-
lui“] etc.

Acestea aratd ca, de aici inainte, problema ,subiec-
tului si obiectului” era pregatita, atit cit se putea, pentru o
clarificare de principiu; caci de indatd ce subiectului i se
atribuia sarcina de a dedwuce cu propriile-i puteri legile crea-
tiei din realitate, in loc de a-1 permite sa le presupund mai
presus de realitate (si mai presus de el insusi), se naste cu o
anume necesitate intrebarea, cind si de ce ar fi justificata
pretentia de a fi dedus in chip just aceste legi; numai ca
-—si faptul este deosebit de semnificativ — abia conceptia
despre arta categoric ,manieristd” a reusit sa aduca efectiv
aceasta clarificare de principiu, sau cel putin si o stimuleze
in mod constient; caci pentru gindirea Renasterii, tocmai
teoria ideilor, asa cum fusese modificata de aceastd gindire,
putea sa lase impresia ca problema raportului subiect-obiect
a fost rezolvatd incd inainte de a fi pusd in mod expres:
intrucit acea ,idee”, pe care artistul o zamisleste in spirit
si o face vizibila prin desen, nu-si are originea in el insusi,
ci este luata, printr-un ,giudizio universale”, din naturg,
ea pare, desi actualiler e recunoscuta si realizata abia dato-
rita subiectului, totusi pofentialiter a fi deja prefigurata in
obiecte. Este cu totul caracteristic faptul cd Vasari funda-
menteaza posibilitatea de a ajunge la o idee prin aceea cd
natura insdsi in plasmuirile el este atit de ordonata si de
consecventa, incit dintr-un fragment ar putea fi recunoscut
intregul (,ex ungue leonem®) *: farda ca sa se ajungd la o
formulare expresa a acestor ginduri sau sa se fi simtit nevoia
unei asemenea formulari, asa cum s-a intimplat mai tirziu %

* A recunoaste leul dupd gheara.
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in Renastere, pare de la sine infeles cd ideea, dobinditd de
artist prin observatie, dezvaluie in acelasi timp propriile
intentii ale naturii, care ,creeazd dupa anumite legi’; ca
intre subiect si obiect, spirit si natura nu exista un anta-
gonism si nici macar o contradictie, ci mai curind dimpotriva:
ideea, preluatda chiar din experienta, ii corespunde in mod
necesar acesteia, intregind-o sau chiar inlocuind-o. Astfel
ajunge Rafael sd spuna despre el insusi, asa cum o va face
cu un an mai tirziu clasicizantul Guido Reni 1%, ca, in lipsa
unor modele suficient de frumoase, este nevoit sa se slu-
jeasca de o ,certa Idea”, si tot astfel, un spaniol de mai
tirziu, care insa de astd datd vorbeste intru totul in spiri-
tul clasicismului, va putea sa formuleze relatia supletiva
reciproca ce existd Intre observarea naturii si formarea
ideilor, in sensul c¢d un pictor bun trebuie si-si corecteze
reprezentdrile interioare prin observarea naturii, dar si
invers, atunci cind aceastd observare lipseste, se poate servi
de ,frumoasele idei dobindite” de el: ,Caci perfectiunea
constd in a trece de la idei la modelul din natura si de la
modelul din naturd la idei” 160, Teoria ideilor aplicatd la tesria
artei apare deci {n vremea Renagsteeli tirzii —In masura
in care se refera la problema frumosului, si tocmai fiindca
acest lucru se intimpla iarasi, isi afirma deosebirea esentiala
fata de teoria artei medievale -— oarecum ca o formd mai
spiritualizatd a vechii teorii a selectiunii, in sensul ca frumu-
setea poate fi dobindita in chip mai spiritualizat, nu printr-o
recombinare exterioard a partilor, ci printr-o viziune interi-
oard unificatoare a cazurilor individuale %!, Antichitatea
insasi, oricit de familiara i-ar fi fost conceptia selectiunii,
s-a tinut departe de gindul identificarii acelei rapaderyua
dobinditd prin alegerea a ceea ce e mai frumos, cu
»ideea”: Antichitatea interpreta conceptul de idee nu in
sensul unei {mpdcdri intre spirit si natura, ci in sensul indepen-
denjei sale fata de ea; Renasterea a interpretat conceptul
de idee inci de la inceput — desi o formulare expresa a
acestei teze s-a produs abia prin intermediul clasicismului
din secolul XVII 182 —in sensul acelei conceptii specific
moderne despre artd, a cdrei esentd consta in aceea ca,
transformind conceptul de idee in conceptul de ,ideal”,
ajunge sa identifice lumea ideilor cu lumea unor realitdti
superioare. Cu acecasta ideea este dezbracatd de nobletea ei
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metafizici, dar este repusi intr-un acord frumos, oarecum
de la sine inteles, cu natura: generati de spiritul uman,
dar in acelasi timp aflindu-se departe de orice subiectivism
si arbitrar — ideea, dind la iveald legitatea prefiguratd in
obiecte, realizeaza pe calea sintezei intuitive in fond acelasi
lucru pe care Alberti, Leonardo si Diirer au incercat sa-1
atinga pe calea sintezei discursive, in cercetarile lor relative
la proportii, pe baza unui material bogat, furnizat de obser-
vatie si confirmat de opinia generala: desavirsirea ,natura-
lului“ cu ajutorul artei.

Vasari raspunde insd, in pasajul citat de noi, nu atit
la problema posibilitatii realizdrii frumosului, cit mai ales
la problema posibilitatii reprezentdris artistice ca atare, la
problema acelui ,disegno®; filozofia orientatd aristotelic a
Evului Mediu tirziu nu legase de termenul ,idee” — sau
mai exact spus, de ,cuasi-idee” — conceptul unei ,idea
delle belleze (concept care a fost reinviat abia odatd cu
platonismul Renasterii si care se va transforma ulterior
in conceptul de ,ideal”), ci conceptul reprezemtdrii spiri-
tuale ¢n genere, indiferent daca obiectul ei era sau nu ,,frumos®.
E limpede cd nici Renasterea nu putea abandona aceasta
semnificatie mai largd a conceptului de idee; adicd a con-
tinuat sa foloseasca termenul ,idee” in acelasi inteles cu
termenii ,pensiero” sau ,concetto” —e insi de asemeni
limpede ca ea trebuia si transforme conceptul de ,reprezen-
tare artistica in genere” in sensul functionalitatii si al apriori-
tatii, nu mai putin decit conceptul propriu-zis al ,,ideii de fru-
mos”: ceea ce parea sa-l faca pe artist capabil sd ,inventeze”
ori sa ,proiecteze” o opera de artd, de oricare fel ar fi fost
ea, era acelasi ,,giudizio universale”, care ficea din frumusete
(sau, dimpotriva, din uritenie) ¥ ceva ce putea fi repre-
zentat de catre el; posibilitdtii, garantate de catre idee, de
potenfare a unei forme, care, provenind din observarea
naturii, depaseste totusi obiectele ei reale, ii corespunde
posibilitatea de reprezentare a unei forme care, provenind tot
din observarea naturii, rimine totusi independenti de ea.
Astfel termenul ,idee” (chiar dacd facem abstractie de folo-
sirea lui in vorbirea curentd in acceptiunea de ,capaci-
tate imaginativa“ sau ,putere de reprezentare“, deci nici-
decum in sensul de ,forma“ sau ,conceptus”, ci in sensul

39



de ,,mens” sau ,,imaginatio”), poate avea in secolul al XVI-lea
doua semnificatii esential deosebite in teoria artei.

1. (ca la Alberti si Rafael): Idea = reprezentarea wunei
[frumusetr care intrece natura, in sensul conceptului — abia mai
tirziu fixat — de ,,ideal”;

2. (ca la Vasari — intre altii): Idea = reprezentarea unei
pldsmuivi arlistice in general, independente de mnaturd, in
sensul conceptelor de ,pensiero” sau ,concetto”, folosite cu
aceeasi semnificatie sica atare in uz inca in secolul al XIII-lea
st al XIV-lea1%; termenul desemneaza in aceastd acceptiune
(care domind in Cinguecenio-ul tirziu, cedind pasul abia in
secolul al XVII-lea, in fata conceptului dec ,ideal”, fixat de
aici inainte) orice reprezentare care, proiectatd in spirit, pre-
merge realizarea exterioard 14 si poate ajunge chiar pinda
la ceea ce noi obisnuim sd denumim ,,sudiect™ sau ,,model” 158,

Adesea aceste douad semnificatii nu au fost despartite
categoric, si nici nu puteau fi, intrucit a doua, mai intinsa
decit prima, putea in anume circumstante s-o includa (de
aceea uneori se adaugd cuvintului ,idea” in mod expres
cite un cuvint ca ,bella” sau ,hermosa”) 147. De asemenea,
in cele din urma, ambele semnificatii ajung sa fie de acord
prin faptul ca, atit in planul realizarii frumosului, cit si in
cel al reprezentarii artistice in genere, raportul dintre subiect
si obiect este prezentat ca unul de deplina corespondenta.

Intrucit teoria artei in Renastere lega formarea ideilor
de observarea naturii si prin aceasta le aseza intr-o sfera
care, dacd nu era incd cea individual-psihologica, nu mai
era nici cea metafizicd, a facut primul pas catre recunoasterea
a ceea ce ne-am obisnuit sd denumim ,genitu”. Chiar si
gindirea din vremea Renasterii timpurii presupune de la
inceput, alaturi d= obiectul artistic real, deopotriva un subiect
artistic real (dupa cum si inventarea perspectivei centrale
insemnase in acelasi timp o afirmare a ,obiectului vizibil*
si a ,,ochiului care vede); numai cd aceastd gindire, dupa
cum am vizut, crezuse in existenta acestor legitdti, deopo-
trivi suprasubiective si supraobiective, care pareau sa
poatd guverna procesul de creatie ca o instantd de ordin
superior, si a caror recunoastere neconditionata se afla de fapt
in contradictie cu conceptul de creatie artistica libera si
geniala. Incetul cu incetul, conceptul de idee artistica urma
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sa limiteze valabilitatea acestor reguli suprasubiective si
supraobiective: spiritul artistic, caruia i se acorda capaci-
tatea de a transforma intuitiv, din el fnsugi, realitatea in
idee, de a realiza din el insusi o sintezd a datului obiectiv,
nu mai are nevoie in fond de acele principii ordonatoare
a prior: valabile sau empiric fondate, ca niste legi mate-
matice, cum sint aprobarea opiniei publice sau mirturiile
scriitorilor antici, ci are dreptul si datoria si dobindeasca
din propria-1 puterc acea ,perfetta cognizione dell’obietto
intelligibile”, pentru care limbajul secolelor al XVI-lea si
al XVIil-lea va folosi termenul de Idea 3%8: o afirmatie,
aproape kantiana, ca cea a lui Giordano Bruno, potrivit
careia avtistul este singurul autor al regulilor, iar reguli veri-
tabile existd numai Intrucit si in masura in care existd
artisti veritabili 1%, poate fi intr-adevir inteleasa pe deplin
doar in legatura cu teoria ideilor. Numai ca — fapt decisiv —
Renasterea propriu-zisd a reusit la fel de putin sa accentueze
atit de expres, aproape polemic, genialitatea in artd, pe cit
de putin a reusit, pe de altd parte, in formularea expresa
a conceptului de ,ideal”; ea stia tot atit de putin despre o
contradictie intre geniu si reguld, pe cit de putin stia despre
o contradictie intre geniu si naturd; si tocmai conceptul
de idee, asa cum il reinterpretase epoca, exprima, cu o
deosebitd claritate, impacarea acestor contradictii care inca
nu se conturasera, intrucit conceptul demonstreaza liber-
tatea spiritului artistic fatd de exigentele realitatii, o liber-
tate in acelasi timp asiguratd si limitatd.




SMANIERISMUL“

STAREA de spirit neproblematica si linistitd, ce caracteri-
zeaza teoria artei din Renastere si corespunde atit de perfect
inclinarii ce se manifesta in toate modalitétile de exprimare
ale acestei epoci, de a armoniza intre ele elemente aparent
contradictorii, a cedat treptat locul unei stari de spirit cu
totul diferite in scrierile teoretice despre artd din a doua
Jumdtate a secolului, pe care obisnuim s-o denumim epoca
barocului timpuriu. Este desigur greu sa extragem, din
imaginea de ansamblu a gindirii acestor scrieri, trasaturile
noi ce o diferentiaza, si aproape imposibil si cuprindem
aceste trasaturi inlauntrul unui singur concept. Caci pentru
constiinfa culturala a epocii de care ne ocupam este carac-
teristic tocmai faptul ca ea se comportd in egald masurd in
chip revolutionar si in chip traditionalist si ca tinde in egala
masurd la particularizarea si la unificarea energiilor artis-
tice deja existente: daca Renasterea dorea neaparat o ruptura
cu Evul Mediu, barocul timpuriu doreste atit depasirea,
cit si continuarea renascentismului; dacd inainte activau
diferite ,scoli”, care se deosebeau prin metodele lor practice,
dar erau unitare in scopurile pe care si le propuneau, acum
diferitele ,directii”, care proveneau totusi din acele scoli,
incep sa se atace reciproc prin scrieri teoretice cu caracter
programatic, cu toate cd aceste directil sint mai asemadana-
toare intre ele, in anumite premise fundamentale, decit
scolile respective (intocmai cum si diferitele genuri, cum sint
pictura istorica, portretul si peisajul, incep sa-si descopere
»legile propril si totusi stabilesc intre ele cele mai variate
relatii). Asa se face cd in lduntrul acestei epoci, care prega-
teste in egala madsurd barocul tirziu si clasicismul, putem
distinge cel putin trei curente stilistice diferite, care se combat
intre ele si totusi se interfereaza in multe privinte: un curent,
comparativ vorbind, temperat, care incearca sa ducd mai
departe gindurile clasicitdtii (cel mai autentic reprezentate de
Rafael) si sd le dezvolte doar in sensul noilor evolutii; apoi
doud curente, comparativ vorbind si de asta data, extre-
miste, dintre care unul, legat mai ales de Correggio si de
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alti italieni din nord, lucreaza in directia dezvoltdrii unei
sensibilitati coloristice si luministice, p2 cind celalalt, ,, manie-
rismul propriu-zis, vrea sda depaseasca clasicitatea pe o
cale opusi, sianume prin simpla modificare si regrupare a
structurilor plastice ca atare 7. Aceasta situatie complicata,
care in realitate este inca si mai complicata (cici si tendinta
naturalistd, care, dupa parerea istoriografiei de arti mai
vechi, izbucneste brusc si in stare pura la Caravaggio, in
realitate nu apare aici nici nepregatitd, nici necontaminata) 171,
isi gaseste reflectarea el fireasca, ba chiar expresia ei auten-
tica si in teoria artei care cuprinde in sine toate tendinfele
ce agitad epoca, in parte impacindu-le intre ele, in parte opu-
nindu-le una alteia, dar, care, asa cum este din multe motive
foarte usor de inteles 172, favorizeaza in mod deosebit directia
retrospectiva, a ,clasicismului tirziu“. In ceca ce priveste una
din tendinte, intilnim la teoreticienii din a doua jumatate
a secolului aceleasi ginduri si exigente care fuseserd expri-
mate mai demult de Alberti si Leonardo si care sint reluate
acum intr-o forma uneori neschimbata, alteori mai accen-
tuatd; aceste ginduri si exigente constituie fnca si acum
temelia intregului sistem teoretic al artei, astfel Incit este
mereu nevoie de un examen atent inainte de a considera o
fraza scrisa in 1580 sau 1590 drept o expresie specifica vointei
artistice contemporane. Astfel, pentru a alege doar doua
exemple, teoria se mentine incd ferm la postulatul rezumat
prin ,cvppetpia”, desi in acelasi timp practica pare
a sacrifica in diferite moduri tocmai acest postulat altor
idealuri, si invers-— o prescriptie ce pare la prima vedere
atit de autentic baroca, cum este aceea care cere ca la repre-
zentarea unei scene dureroase sa fie infatisatd o figura care-l
priveste plingind pe privitor, pentru a-l face sia participe
la durerea ei, are in realitate la origine o prescriptie de a lui
Alberti ¥3; in ceea ce priveste cealaltd tendinta, directia
picturald lombardo-venetiana, ea se afirma pe plan teoretic
printr-un protest mai mult sau mai putin declarat impotriva
fanaticilor florentini si romani axati pe ,disegno“ (a se
vedea Paolo Pino, Lodovico Dolce si, pina la un anumit
grad, Giovan Battista Armenini) 7¢; in sfirsit, in ceea ce
priveste a freia tendintd, tendinta ,mantertstd in sensul
mai restrins al termenului, asa cum ne apare de preferinta
in operele lui Parmigianino, Pontormo, Rosso, Bronzino,
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Allori, Salviati sau, pentru a cita si sculptori, in operele lui
Gianbologna, Danti, Rossi, Cellini (sau asa cum a influentat
mai mult sau mai putin decisiv si arta unui Tintoretto sau
Greco, ba chiar pe cea a lui Peruzzi sau Siciolante da Ser-
moneta), scrierile epocii o lasd s& aparad in cadrul unei serii
de inovari caracteristice, dintre care poate cea fundamentala
este desavirsirea si transformarea feorier idetlor, care pentru
teoria Renasterii propriu-zise nu a insemnat prea mult.

Afirmatia lui Giordano Bruno citatd anterior, dupa
care existd numai atitea reguli veritabile, citi artisti veri-
tabili sint, este doar unul dintre simptomele faptului ca
acum incepe o revoltd aproape pdtimasa impotriva tuturor
regulilor rigide, In special a celor matematice: asa cum arta
specific ,, manierista’ curbeaza si alungeste formele echili-
brate si general valabile ale clasicitatii, in interesul unei
expresii mai intense, astfel incit figuri cu inaltimea de 10
capete, sau mai mult, nu constituie o raritate, iar trupurile
se rasucesc si se indoaie, ca si cum n-ar avea oase sau incheie-
turi — asa cum aceastd artd ,manierista” renunta la repre-
zentarea de o claritate tonica, ce se sprijind pe modalitatea
de a gindi spatiul rational si in perspectiva, caracteristica
»epocit de inflorire”, in favoarea acelei stranii conceptii
comporzitionale, care comprimid figurile in chip aproape
inedieval, intr-un singur strat adeseori ,insuportabil de
aglomerat™ 1% (aproape medieval, caci plasticitatea figurii
individualizate cucerita de Renastere nu este deloc parasitd
sl Intrd cu caracterul planiform al conceptiei de ansamblu
intr-o contradiciie care este inca straina artei medievale,
de la bun inceput supusd conceptiei planiforme): tot asa,
in teoria artei, incepind de la mijlocul secolului, si spriji-
nindu-se pe aprecierea defavorabild pe care o diduse Michel-
angelo teoriel lui Direr despre proportii 1%, se constituie
o critici vie si deplin constientd impotriva incercarilor
intreprinse de teoria artel mai veche pentru a rationaliza
la modul stiintific, adica matematic, reprezentarea artis-
tica. Daca Leonardo s-a striaduit si determine miscarile
corpului cu ajutorul legilor fortei si ale gravitatii, ba chiar
sd stabileasca prin cifre modificarile de dimensiuni ce rezulta
din aceste miscari 17, daca Piero della Francesca si Diirer au
cautat sa determine ,racursiurile” prin metoda constructiei
geometrice si toti acesti teoreticieni erau de acord cd pro-
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portiile figurii umane in stare de repaus trebuiau sa fie
fixate cu ajutorul matematicii, gasim acum formulat idealul
acelei ,figura serpentinata®, in forma de S, care irational
miscatd si proportionata va fi comparata cu limbile unei
vilvatai de foc 1, si citim acum recomandarea expresd de a
se evita supraevaluarea teoriel proportiilor, care fireste
trebuie cunoscutd, dar adesea nu poate fi folosita (iar in
cazul figurilor in miscare nu poate fi chiar deloc folositd):
,»Caci adeseori alcatuim figuri care se apleacad, se ridicd sau
se intorc, cu care prilej ele intind bratele sau le string, astfel
ca, pentru a da gratie acelor figuri, trebuie sd alungim masurile
aici si sa le scurtam dincolo; nu poti invata pe altul aceste
lucruri, ci artistul trebuie sa le invete singur «con giudizio
del naturale »“ 1. Matematica, socotita si adorata in Renas-
tere drept cel mai solid fundament al artelor plastice, incepe
acum sa fie urmarita cu o adevarata urd. 53-1 ascultdm buna-
oard pe Federico Zuccari, principalul purtator de cuvint
al mentalitatii specific ,manieriste”: ,Eu spun insd —si
stiu ca spun adevarul — ca arta picturii nu-si imprumuta
principiile de la stiintele matematice, si nici nu are nevoie
sd recurgd la ele pentru a invata oarecari reguli si metode
necesare artei sale, sau pentru a-si clarifica unele aspecte
de factura speculativa... Voi spune inca, dupd cum e drept,
cd in toate corpurile produse de citre natura exista proportie
si masurd, asa cum afirma Aristotel: totusi daca cineva ar
incerca si observe si sd cunoasca toate lucrurile cu ajutorul
speculatiei bazate pe teoria matematica, si sa lucreze con-
form cu ea, aceasta ar insemna, lasind la o parte osteneala
insuportabild, o risipd de timp fara nici un folos, asa cum
s-a vazut la unul din confratii nostri intru arta (sc. Diirer),
care, desi era un pictor iscusit, a vrut cu tot dinadinsul sa
realizeze corpuri omenesti pe baza unor reguli matematice...
Pentru ci gindirea (artistului) nu trebuie sd fie numai clard,
ci si liberd, iar spiritul lui trebuie sa fie degajat si nu ingrddit
printr-o servitute mecanici fatd de oarecari reguli” 18

Numai ca, dupd cum caracterul distinctiv al artei ,, manie-
riste” este un dwualism interior, o femsiune interioara, cici,
in ciuda aparentei libertdti a facturii compozitionale, ea
tinde totusi spre o concentrare stricta a imaginii de ansamblu
si nu relaxeazd din punct de vedere pictural figura, ci o
delimiteaza precis si o prelucreaza anatomic, uneori urmind
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Antichitatea cu mai multa rivni decit ¢ face chiar Renasterea
clasica in momentul ei culminant 1, dupd cum respinge atit
dezlantuirea involburata a spatiului baroc cit si ordinea si
stabilitatea legiferata a spatiului Renasterii, si mai curind
tocmai prin caracterul ei ,planiform” creeaza legaturi cu
atit mai strinse, marturiilor in favoarea libertdtiz artistice
li se opune totusi dogma despre posibilitatea invatarii si
instruirii, adicd a sistematizdrii creatiei artistice, ba chiar
mai mult: teama de un subiectivism arbitrar, ce devenea
dealtminteri amenintator, a contribuit poate la faptul
ca accentul cel mai apasat a fost pus tocmai pe aceasta
dogma. In aceeasi epoci in care e apiratd cu atita curaj
libertatea artistica impotriva tiraniei regulilor, se face din
artd un cosmos rational organizat, ale cirui legitrebuiau
sa fi fost recunoscute pind si de cel mai talentat artist si
pe care si cel lipsit de talent le poate recunoaste; acelasi
Danti, care respinge schematizarea formelor si miscarilor
corpurilor 182, lasa totusi metoda anatomica — pentru ca
trebuia gasit cumva un drum ,stiintific citre arta — sa-si
péstreze neconditionat valabilitatea si declard in mod expres
ca acea ,vera regola" a sa poate sd fie utila atit
celor nascufi pentru artd, cit si celor care nu sint
ndscuti pentru ea (printre care se numara si el insusi) 183;
si daca acum se fixeaza mai rar decit inainte o singurd pro-
portie, ca fiind cea normald sau frumoasd, ci mai curind
se observa straduinta de a oferl un numiar mai mare de
tipuri spre alegere, insusi Zuccari, de care am pomenit
mai sus, cu toatd aversiunea sa pentru ,teoria matematica”,
nu a renuntat sa le stabileascd numeric si sd delimiteze 184
exact domeniul special de folosinta al fiecarui tip. Chiar
Lomazzo, care propusese idealul acelei ,figura serpentinata”,
readuce in circulatie totusi proportiile amanuntite ale dispre-
tuitului Diirer, iar teoriile aceluiasi autor — dezvoltate
mult peste masura obisnuita pind atunci— cu privire la
miscarile expresive, cu tot caracterul lor profund diferentiat,
ba tocmai datoritd acestui caracter, inseamna de fapt rationa-
lizarea a ceea ce nu este rationalizabil 183,

Fundamental nou in toate acestea nu este numai faptul
ca asemenea opozifii existd, ci mai ales ci ele incep sa fie
remarcate sau cel putin clar resimfife ca atare, ca gindirea
teoretica in domeniul artei exercitd de acum inainte o critica
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la adresa unor striaduinte care pentru epoca anterioard
erau de la sine intelese si incearcd sa se regdseascd pe sine;
chiar daca reusitele ei sint inca problematice, sa giseascd
o iesire din aporiile brusc readuse in congtiintd. Ceea ce
este valabil pentru problema ,,geniu si regula“, ramine bine-
inteles wvalabil si pentru problema ,spirit si naturd” -—iar
in ambele antiteze isi gaseste expresia marea opozitie dintre
»subiect si obiect”. Faptul cd, paralel cu indemnurile spre
infrumusetarea realitatii date, exista exigenta unei fidelitati
fatd de naturd, care sa mearga pina la iluzionare, nu repre-
zinta in sine nimic nou. Noutatea apare atunci cind opozitia
dintre aceste doua postulate ajunge sa fie sesizata, astfel ca
vechea formuld ,,si una si cealalta” se poate transforma de-a
dreptul in formula ,ori una — ori alta”. Vincenzo Danti
deosebeste categoric procedeul ,ritrarre”, care redd reali-
tatea asa cum este vazuta, si ,imitare”, care reda realitatea
asa cum ar trebui vazuta %; ba mai mult, ¢l incearca sa
accentueze contrastul dintre cele doua pozitii si sa desparta
domeniul de folosintd al uneia de domeniul celeilalte, in
sensul ca, dupa parerea lui, pentru reprezentarea unor
lucruri, prin sine desavirsite, procedeul ,ritrarre” ajunge,
dar pentru reprezentarea celor intrucitva defectuoase, proce-
deul ,,imitare” trebuie chemat in ajutor ¥ (asa cum manie-
rismul a acceptat pictura de gen ca modalitate de sine stata-
toare a artei, dar cu conditia ca bucataresele si macelarii
sa se prezinte sub infatisarea unui neam de eroi cum sint
cei ai lui Michelangelo). Fericitul raport de echilibru dintre
subiect si obiect este, o putem spune, iremediabil distrus,
lar spiritul artistic — in acea situatie de libertate, dar si de
instabilitate, datoritd tocmai acestei libertati, create pe cale
evolutiva in a doua jumatate a secolului al XVI-lea -— incepe
sd se simta in acelasi timp stdpin si nesigur in fata realitatii.

Pe de o parte, insatisfactia in raport cu ,realitatea”nuda
se exprimi de acum incolo printr-o depreciere a ei, straina
epocilor anterioare (,,Eu rid de cei carc iau drept bun tot ceea
ce este natural®, spune de pilda unul din acesti autori) 1#8; se
vorbeste despre ,,erorile naturii®, care trebuiesc ,,inlaturate18?
(cit de modest se exprima in schimb Dolce, care scrie pe la
1550, si inca la Venetia: , Pictorul trebuie sa se straduiasca
nu numai si imite natura, ci s-o si intreacd in parte — spun
in parte, caci dealtminteri este o minune chiar faptul ca
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reuseste s-o imite intrucitva®) 1*; si daca Vasari, pregatind
in aceasta directie terenul conceptiei manieriste, interpre-
teaza acel ,,disegno’ drept expresie vizibila a unui ,,concetto”
zamislit in spirit, dar considerd cd acest ,,concetto” provine
din contemplarea ,datului” vizibil, cei ce i-au urmat 1*1 au
dezvoltat aceasta conceptie, care era incd intermediara,
intr-o gindire strict conceptualista — dacd putem spune
asa — ¢l care 2, in anumite privinte, reaminteste concep-
{ia medievald despre esenta creatiei artistice, astfel incit
desenul ajunge si fie adorat 1 ca o ,lumind vie“, ca un
yochi interior al spiritwlui, jar misiunea arhitecturii, a
sculpturii si chiar cea a picturii sint vazute doar in reali-
zarea exterioard tehnici a acelui ,disegno” nemijlocit con-
ceput in spirit ¥, Pind si portretul, in a cirui denumire se
exprimd chiar pe cale pur lingvistici un raport imitativ
nemijlocit (ritratto-ritrarre), este considerat uneori ca
decurgind dintr-o ,Idea e forma“ intelectuald si general
valabila 19, Dar intrucit in epoca de care ne ocupam este,
pe de altd parte, de la sine inteles cad aceastd ,idee” sau
,concetto” nu poate avea nicidecum un caracter cu totul
subiectiv, pur ,,psihologic”, se naste pentru prima oard intre-
barea cum 13 este cu putinid spiritului sa-si formeze o asemenea
reprezentare interioara, de vreme ce ea nu poate fi dobin-
dita doar din natura si totusi nu poate sa-si aiba originea
doar in om; aceasta intrebare duce in cele din urma la intre-
barea ce vizeaza posibilitatea creatiei artistice in general.
Tocmai pentru aceasta gindire in chip tiranic conceptualista,
care indrdznea sa inmorminteze premisele teoriei Renasterii,
punind la indoiala atit valabilitatea neconditionatd a ,,reguli-
lor*, cit si caracterul necondifionat hotéritor al impresiei culese
din natura, care considera creatia artistici drept expresia
vizibilda a unei reprezentari spirituale si chiar acea ,inven-
zione", ce se refera la continutul imaginii, voia sa fie conside-
ratd mai putin ca provenind din traditia biblica, poetica sau
istorica, cit maiales ca faurita de gindirea artistului insugi'®,
sl care apoi cerea totusi la rindul ei o fundamentare general
obligatorie si o normare a creatiei artistice — tocmai pentru
o asemenea gindire trebuia sa pard, pentru prima oard,
profund problematic ceea ce in perioada anterioard aparuse
cu totul firesc, i anume: raportul spiritului cu realitatea
data pe cale senzoriali. In fata teoriei artei s-a deschis
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cumva o prapastie ce fusese pind atunci ascunsd, astfel ca
aceastd teorie simte nevoia s-o inchida la loc cu ajutorul
speculatiei filozofice — speculatie care confera scrierilor despre
artd apirute dupa mijlocul secolului un caracter cu totul
nou. Daca mai inainte {elul teoriei artei fusese fundamentarea
practicd a creatiei artistice, de aici inainte ea va trebui
sd incerce legitimarea ei teoreticd : acum gindirea se refugiaza
oarecum intr-o metafizica ce trebuie sa justifice pretentia
artistului ca reprezentdrile sale interioare au o valabilitate
suprasubiectiva in sensul veridicitatii pe de o parte, in sensul
frumusetii pe de alta. Este insd foarte nedrept sa se faca
mereu reprosuri teoriei artei pentru aceasta orientare din
ce in ce mai marcata spre elementul speculativ. Epoca —ceea
ce credem ca am demonstrat —s-a vizut pusd cu necesi-
tate inevitabila in fata unor probleme care nici nu puteau
fi rezolvate pe altd cale si a caror cunoastere trebuia si-i
duca pe teoreticienii artei plastice tocmai pe drumurile, pe
care, in aceeasi vreme, se angajasera ‘fondatorii poeticii
moderne ca Scaliger si Castelvetro. Privite din perspectiva
istoriei spiritului, tratatele greoaie ale lui Comanini, Danti,
Lomazzo, Zuccari si Scannelli, tocmai prin indepartarea lor de
utilitatea imediata si, daca vrem, de ceea ce este ,viu“, repre-
zinta un important factor intermediar intre epoca lui Alberti
si Leonardo si acea perioada in care noi insine ne aflam
inca: nu va dura mult, §i scrisul despre arta va trece din
mina artistilor in aceea a anticarilor, literatilor si filozofilor,
pentru a deveni o ,estetica” normativa si, in cele din urma,

o ,stiintd” interpretativa a artei, in sensul actual al cuvin-
tului; drumul de la practica la stiinta ,pura“ a trecut nu
o data peste ,abstrus”

Vedem, asadar, cum vechile intrebiri, care sunau asa:
Ince conditii, reprezentarea pe care o realizeazi artistul este
adevarata?* si ,,In ce fel reprezintd artistul frumosul?“, intra
in rivalitate cu alte intrebari, cu totul noi: ,,Cum este de fapt
postbild reprezentarea artisticd, si in special reprezentarea
frumosului?“; si asistam la faptul cd acum, pentrua raspundc
la aceste doua intrebiri, se va recurge la tot ceea ce ii statea
la dispozitie epocii in domeniul specula‘giei metafizice in
general: adicd se va recurge atit la sistemul scolasticii medie-
vale, orientat esentlalmente spre avistotelism, cit si la neo-
platomsmul reinviat cu incepere din secolul al XV-lea. In
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ambele cazuri insa — si aici se afla pentru noi faptul cel mai
bogat in semnificatii -— teoria ideilor a fost factorul care,
acum si abla acum fiind pe deplin recunoscut in toate con-
secintele lui si de aceea asczat in centrul gindirii teoretice
despre arta, indeplineste o dubla sarcina: pe de o parte — sd
vidice in chip clar in fata constiintei teoretice o problema
care mai fnainte nu fusese acuta, pe de alti parte — sa-i
indice de indata drumul spre rezolvarea ei. In timpul Renas-
terii, conceptul de idee, inca inconsecvent elaborat si pentru
gindirea ei nu suficient de important, contribuise la escamo-
tarea prapastiei dintre spirit si natura — acum, acest concept
o face wizibild, cici accentuind puternic problema persona-
litatii, atinge problema ,subiectului si obiectului”, dar in
acelasi timp poate #nchide prapastia din nou, intrucit sufera
o reinterpretare in sensul propriei sale semnificatii metafizice,
reducind cu ajutorul acestei semnificatii metafizice opozitia
dintre subiect si obiect la o unitate superioara, transcendenta.

Tendinta aristotelico-scolasticd in teoria artei devenita
speculativa, care si-a dobindit valabilitatea prin tratatul
milanezului Lomazzo, aparut inca in 1584, atinge punctul
culminant in scrierea din 1607 a lui Federico Zuccari, al
carui protest patimas impotriva matematicii a fost deja
pomenit 7. Marea sa lucrare L’Idea de pittori, scultori ed
architetti, putin prefuitd de istoricii de arta si putin infe-
leasa %8, meritd atentie tocmai pentru faptul ca este prima
carte consacratd in intregime cercetérii acelei probleme pur
speculative, care, privita, in ansamblu tinteste catre intre-
barea: ,In ce fel este posibila de fapt o reprezentare artis-
ticd“?. Raspunsul este insa dat si poate fi dat numai prin
aceea cd tdeea tnterioard, a cirel realizare exterioara este con-
sideratd a fi opera de artd, este supusd unui examen in ceea
ce priveste originea $i valabilitatea ei si iese victorioasd din
acest examen.

Autorul porneste in primul rind — cu totul in spiritul
epocil sale s1 in buna traditie aristotelica a scolasticii tirzii
— de la faptul ca ceea ce e revelat prin operd trebuie sa fi
fost prefigurat in spiritul artistului. Aceasta reprezentare
spirituala el o denumeste ,,disegno interno* sau ,Idea” (caci,
dupa definitia sa, acel ,,disegno interno* nu este altceva decit
o forma sau idee in spiritul nostru, care defineste in mod
clar si expres lucrurile reprezentate de catre el %; si nu vrea
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sa foloseasca mereu termenul ,,teologic” << ! >de ,,Idee”, numai
pentru motivul ci el se adreseaza ,ca pictor pictorilor, sculp-
torilor si arhitectilor), in timp ce reprezentarea concreta
artistica — fie ca ea tine de picturd, sculpturd sau arhitec-
turd — este denumitd ,disegno esterno”. De aici derivd
diviziunea intregii scrieri in doua carti: pe de o parte se afla
»,1dea” ca ,forma spirituale”, pe care si-o construieste inte-
lectul si in care recunoaste limpede si evident toate lucrurile
din natura (nu numai in individualitatea lor, ci si in caracte-
rele lor specifice), pe de alta se afla executia in culori, lemn,
piatrd sau alt material 209,

Acest ,desen interior” sau ,idee“, care premerge exe-
cutia si de fapt este total independent de ea 201, poate acum
(si tocmal aici rezidd deosebirea fundamentald fata de con-
ceptia Renasterii) sa fie zamislit in spiritul uman numai
pentru ca Dumnezeu i-a imprumutat omului capacitatea
necesara acestui scop, ba mai mult, pentru ci ideea omeneasci
este, in ultima instanta, doar o scinteie a spiritului divin,
o ,scintilla della divinita® 22, Caci la origine si in intelesul
propriu, ,ideea“, pe care Zuccari o concepe sprijinindu-se
doar cu numele pe Platon, dar in fapt mult mai mult pe acel
cunoscut pasaj din Toma (Swumma, I, 1, 15) %%, pe care-l
citeaza intocmai, nu este altceva decit imaginea arhetipald
imanenta intelectului divin, dupa al carei model acesta creeaza
lumea (astfel ca si Dumnezeu, in timp ce creeaza, ,deseneaza*
oarecum interior si exterior) ; in al doilea rind, ideea este repre-
zentarea pe care Dummezeu a sadit-o in fnger: pentru ca
acestia, ca fiinte pur spirituale ce nu sint capabile de o
cunoastere senzoriala, sa posede imaginile lucrurilor pamin-
testl cu care, ca ingeri pazitori ai unor oameni sau localitati,
pot intra in legatura prin cunoastere ori prin actiune %,
si abia in al treilea rind, ideea este o reprezentare a omului.
Ca atare, ea se deosebeste in mod esential de cea care exista
in Dumnezeu si in ingeri (cédci in contrast cu prima, are un
caracter individual, jar in contrast cu a doua, depinde de
experienta senzoriald), dar si asa, este o chezasie pentru ase-
manarea omului cu Dumnezeu, ce ii confera capacitatea de
»a scoate la iveald un nou cosmos inteligibil” st ,a concura
cu natura”: ,Eu spun, asadar, ca ... Dumnezeu ..., dupa ce,
prin bunatatea sa ... l-a creat pe om dupd chipul si asema-
narea sa ..., a vrut sa-i confere si facultatea de a-si forma in
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el Insusi o reprezentare intelectuald interioard, cu ajutorul
careia sa cunoasca toate fapturile si sa formeze in el insusi
o lume noud; si cu ajutorul reprezentarii interioare,
imitindu-l oarecum pe Dumnezeu si concurind cu natura,
sd poatd produce o infinitate de lucruri de ordin artistic,
dar asemandatoare celor naturale, si cu ajutorul picturii si al
sculpturii sd@ ne facd si vedem pe Pamint noi Paradisuri.
Dar in ceea ce priveste formarea acestei reprezentari interioare,
omul diferd mult de Dumnezeu, cici in timp ce Dumnezeu
poseda o reprezentare unicd, desavirsitd in substanta ei,
cuprinzind toate lucrurile ..., omul isi formeaza in el insusi
reprezentari diverse, corespunzind diversitdfii obiectelor pe
care le gindeste ..., si pe linga aceasta, reprezentdrile sale au
o origine inferioard, anume in simfuri, asa cum vom arita
in cele ce urmeazi® 203,

Trebuie s3 renuntim a mai relata felul cum a incercat
 Zuccari sd deduca din acest ,disegno interno“ (pe care, la
sfirsitul lucrarii, il explica si etimologic ca un semn al asema-
narii cu Dumnezeu: disegno = segno di dio in noi 8, si pe
care il preamareste ca pe ,,un al doilea soare al cosmosului®,
,»0 a doua natura creatoare®, ,un al doilea spirit universal,
datator de viata si de hrana“) 27, intr-un chip cu totul sco-
lastic, dar deloc neinteresant sau lipsit de duh, toate reali-
zarile valoroase ale intelectului si ,,metaforicamente” chiar
filozofia 28, cum el lasd sa decurgd din acelasi ,disegno
interno’ atit activitatea unui ,intellectus speculativus”, adica
cunoagterea, cit si activitatea unui ,intellectus practicus”,
adicd actiunea interna, si in fine despica iarasi aceasta actiune
internd in doud: una morala si una artistica 2®. Pe noi ne
intereseazd aici numai acest din urma ,,disegno interno huma-
no, pratico, artificiale’ (,interno“ in opozitie cu ,esterno™,
»humano” in opozitie cu ,divino” sau ,angelico”, ,pratico*
in opozitie cu ,speculativo”, ,artificiale in opozitie cu
»morale®), aici se afld acum punctul, in care intrebarea pri-
vitoare la posibilitatea redarii artistice isi gaseste raspunsul
clar. Cici — intrucit intelectul uman, datorita participarii
sale la puterea divind de a crea idei si datorita asemanarii
sale In aceastd privinta cu spiritul divin, poseda capacitatea
de a produce in sine acele ,forme spirituali” ale tuturor lucru-
rilor create si de a le transmite materiei — intre demersul
omului care creeazd opere de artd si demersul naturii care

52



creeazd realitatea existd, oarecum printr-o predeterminare
divina, o concordantd necesard, care ii permite artistului sa
fie sigur de o corespondentd obiectivd intre produsele sale
si produsele naturii. ,, Motivul pentru care arta imitd natura®
— se spune, in deplin acord cu Aristotel si cu referire literala
la Toma din Aquino, a cdrui teorie ,generala” a artei este
folositd aici in scopurile specifice unei teorii a ,artelor”
(bazate pe desen), in sens mai restrins — ,,consta in aceea
ca reprezentarea artistica interioard, si deci arta, atuncicind
produce lucruri artificiale, actioneaza in acelasi fel ca si
natura. 3i daca vrem si stim de ce poate fi imitatd natura,
explicatia e ca un principiu intelectiv o conduce catre scopul
sau si activitatile sale ...; si intrucit arta, in primul rind cu
ajutorul reprezentdrii (interioare), de care am pomenit, tine
seama In demersurile ei exact de aceleasi lucruri, natura poate
fi imitata de arta si arta poate imita natura.” 21® Zuccari
nu ignord totusi faptul ci omul, ca fiintd corporald si prin
aceasta plafonat la o cunoastere prin intermediul organelor
corporale, isi poate forma reprezentarile interioare numai pe
baza experientei senzoriale. Numai cd, previazind cu lucidi-
tate obiectiile care derivd din aceastid relatie de reciproci-
tate dintre cunoasterea senzoriala si cea ideald, Zuccari a
incercat si asigure in mod expres prioritatea geneticd si
sistematicd a ,,ideii” fatd de impresiile senzoriale: ,,Nu per-
ceptia senzoriald pricinuieste formarea ideilor, ci acestea din
urma (cu ajutorul imaginatiei) pun in miscare perceptia
senzoriald; simturile sint si ele oarecum chemate in ajutor
numai pentru a limpezi si anima reprezentarile interioare” 211,
iar afirmatiei cd acea reprezentare intelectuald si ideald,
desi comunicd spiritului prima razd de lumina si intiia mis-
care, nu ar putea totusi sd lucreze doar cu for{a proprie,
deoarece intelectul cunoaste de fapt numai cu ajutorul sim-
turilor, i se di urmaitorul raspuns: ,,O obiectie subtila, dar
inutild si fird substanta: caci, dupa cum lucrurile comune
sint un bun al tuturor, si oricine este liber si se foloseasca
de ele ..., nimeni insd, in afara de principe, nu se poate face
stapinul lor absolut, tot astfel, intelectul si simturile, fiind
subordonate ideii [disegno], si aceasta se slujeste de ele ase-
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menea unui principe, unui conducator, unui stépin, ca de
niste posesiuni nelimitate” * ®12,

Tinem sd repetam inca o datd: ceea ce confera o semnifi-
catie simptomaticd acestor speculatii complet neoscolastice
despre arta, si mai ales consideratiilor lui Zuccari, nu usor
accesibile gindirii actuale, nu este numai preluarea gin-
dirii scolastice medievale in teoria artei 2*® — in sine oricum
foarte interesantd — ci in primul rind faptul ca aici se pune
pentru prima oard problema posibilitatii creatiei artistice ca
atare. Recursul la scolastici nu este decit un simptom —
noutatea propriu-zisd constind intr-o modificare a pozitiei spiri-
tuale, care a fdcut posibil si necesar acel rvecurs: prapastia
dintre subiect si obiect, perceputa de aici inainte in mod
precis, este depasitd prin incercarea de a clarifica principial
raportul dintre formarea ideilor si experienfa senzoriala.
Fara sa fie contestatd necesitatea perceptiei senzoriale, i se
restituie totusi ,ideii” caracterul ei aprioric si metafizic, deri-
vind in chip nemijlocit principiul formator de idei al spiri-
tului omenesc din cunoasterea divina. Astfel acel , disegno
interno®, care are capacitatea de a fi lumina, miscare si viata
pentru spiritul uman, si totusi, la rindul sau, de a se limpezi
si de a se desavirsi prin perceptiile senzoriale, se prezinta
ca un dar, ba chiar ca o revarsare a harului divin. Spiritul
omenesc stapin pe sine, ajuns la constiinta spontaneitétii
sale, crede ca-si poate mentine aceastd spontaneitate in fata
realititii sensibile numai legitimind-o sub specie divinitatis
— geniul fsi justificd prin originea divinad superioritatea sa,
de aici fnainte in mod expres recunoscuta si accentuata.

Fundamentarii metafizice, de fapt categoric teologico-
metafizice a ,creatiei artistice in general”, ii corespunde o
fundamentare similara a realizdrii frumosilui. Dar nu tre-
buie sa ne asteptim s-o gisim si pe aceasta intr-o lucrare ca
aceea a lui Zuccari. Caci Zuccari, de pe pozitia sa esentialmen-
te peripatetico-scolasticd, in ciuda , teoriei ideilor nu era in
stare sa gaseascd rezolvarea problemei subiect-obiect decit
in paralelismul dintre ,creatia” naturala si cea artistica, dar
putea totusi sa-i recunoasca spiritului artistului capacitatea
de a concura cu realitatea, printr-o reprezentare — indepen-

* La definitivarea acestui pasaj in 1. romani, traducitorul s-a cilduzit
si dupd versiunea germand realizati de E. Panofsky.
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dentd de vreun model —a tuturor lucrurilor create 21 si
chiar prin inventia liberd a celor mai felurite ,capricci e
cose varie e fantastiche”?!?, dar nu si capacitatea de a depisi
realitatea prin ,purificare” sau ,,potentare”: scopul esential
al reprezentarii artistice — care, corespunzator sintezei exis-
tente in om intre ,corpo”, ,spirito” si ,anima‘ *'%, trebuia
sd tinda catre determinarea precisd a formelor extcrioare,
catre miscarea indrazneatd si vie si catre o anume gratic si
usurintd in desen si culoare — este pentru Zuccari in cele din
urma tot imitatia impinsa cit mai departe cu putinta: ,,Acesta
este”, spune el, dupd reluarea nenumaratelor anecdote privind
trompe ['oeil-ul, ,scopul adevdrat, propriu si general al
picturii: sd fie o imitatoare a naturii si a tuturor produ-
selor mestesugaresti, astfel incit sa iluzioneze privirile,
chiar si pe cele ale cunoscdtorilor. Apoi sa posede in ges~
turi, in ochi, in gurd, o expresivitate atit de vie si de
autentica, incit sa dezviluie |pasiunile interioare cum sint
dragostea, ura, dorinta, repulsia, plicerea ...” 217,

Asadar la Zuccari, pentru care, ca pentru orice adept
al lu Aristotel, problema speciald a frumosului trecea si
trebuia sa treaci pe planul al doilea in raport ca problema
generald a ,,creatiei” 218, nu ne vom putea lamuri asupra con-
tributiei pe care a adus-o manierismul la problema frumusetii
— In schimb insa putem face acest lucru la acei autori care
s-au lasat influentati mai mult sau mai putin de catre neo-
platonism 219 in al cdrui sistem conceptul de kaiév (ca o
depasire a contrastului metafizic dintre &idog si ¥An)) a ocupat
inca din Antichitate un loc central si care, tocmal prin trans-
formarea si innoirea ce le suferise in cadrul renascentist, a
contribuit cu deosebita hirnicie la elaborarea teoriilor despre
frumos. Dupa cum am vazut, teoriile neoplatoniciene trecu-
sera pe lingd teoria artei din Renastere aproape fara sa lase
urme. Dar acum, in a doua jumitate a Cinquecento-ului, vor
fi preluate cu atit mai multa aviditate si vor imprima consi-
deratiilor teoretico-artistice asupra problemei frumosului ca-
racterul lor foarte particular. Intrucit spiritul cautd sa-si
fundamenteze din nou pozitia sa fatd de naturd, se iveste
si in cazul problemei realizarii frumosului, la fel ca in cazul
,creatiei in general”, nevoia de a legitima din punct de vedere
metafizic valoarea si semnificatia acestui frumos. Nu mai
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ajunge acum recunoasterea aspectului exterior al frumusetu
in acea ,,armonie” cantitativa si calitativa, care constituie in
continuare principalul sau caracter fenomenal 22, ci se tinde
la sesizarea acelui principiu in raport cu care armonia este
doar exprimarea lui sensibila —iar acest principiu al fru-
mosului este descoperit acolo de unde Zuccari a incercat sa
derive capacitatea de reprezentare artistica in sine, adica in
Dumnezeu. Frumusetea sensibild isi redobindeste valoarea,
printr-o reintoarcere vadita la gindirea neoplatoniciand si
medievali, numai in maisura in care reprezinta manifestarea
sensibild a binelui 22! (incit omul frumos din punct de vedere
fizic va fi cu necesitate si din punct de vedere spiritual mai
»pur” si mat ,curat”) 222 si definifia frumosului, atit de mult
repetatd in vremea aceasta, se acorda perfect cu acea antica
metafizici a luminii, care apare bunadoari la un Dionisie
Areopagitul, si pe care Ficino, iar in perioada de care ne ocu-
pam, autori ca Giordano Bruno si Patrizzi au reluat-o cu
pasiune, definitie dupa care frumusetea este un ,reflex” sau
o0 ,razd" din strdlucirvea ce emand de pe chipul lui Dummnezen *3,
In mod corespunzitor, fenomenul negativ al uriteniei este si
el inteles acum Intr-un sens cu totul nou: cici daca teoria
artei in Renasterea timpurie si tirzie (precum si cea a lui
Zuccari, aga cum se poate intelege acum) 22 se mulfumeste
numai cu constatarea ca natura nu produce decit foarte rar
sau niciodata ceva absolut perfect, acest fapt isi gaseste acum
explicatia si justificarea sa metafizicd in ,rezistenta materiei”
— a acelei materii, care pentru aristotelismul unui Zuccari
apdruse ca substrat adecvat si docil fata de ideea divina si
umana 22> — dar care pentru g1nd1tor11 neoplatonicieni din
aceastd perioadd apare ca principiu al uriteniei si al rdului.
»Prava disposizione della materia“ este, de aici inainte, cauza
care va pricinui 2?6 gregelile sau ratdcirile din natura, iar artis-
tului care, conform conceptiei anterioare, trebuia si aleaga
si sa extragd frumosul doar din aparenta datd, i se atribuie
acum misiunea evident metafizica de a descoperi principiile
ce se ascund sub aceastd aparenta si de a i le opune, cu alte
cuvinte, deareaduce lucrurile din naturd, ca un ,,administrator
al harului divin®, asa cum spune unul dintre acesti autori, la
starea originard, pe care o avusese in vedere creatorul lor
etern; artistul este {inut sa daruiasca din el insusi lucrurilor
o perfec{iune si o frumusete care in fapt nu sint atinse 2%,
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creind in spirit o ,,perfetta forma intenzionale della natura‘ 22
frumosul in artd nu mai rezultd doar dintr-o sinteza a multi-
tudinii risipite, dar intr-un fel date, ci din contemplarea inte-
lectuala a unui &ldog care nu poate fi nicicum intilnit in
realitate.

Se naste acum intrebarea in ce fel si in ce conditii aceasta
frumusete suprapidminteascd, ba chiar suprareala poate fi
recunoscutd si exprimata de catre artist; raspunsul cel mai
clar la aceasta intrebare ni-l ofera pictorul milanez Giovanni
Paolo Lamazzo, al carui Trattato dell'arte della pittura parea
inca orientat esentialmente peripatetic, cu nuanta scolastici
tirzie, dar care sase ani mai tirziu a devenit, prin scrierea sa
Idea del Tempio della Pittura, purtitorul de cuvint al unei
metafizici a artei orientate neoplatonic 2%, In aceasti lu-
crare 29, in care printr-un procedeu autentic manierist ,,tem-
plul” artei este comparat cu sistemul ceresc si i se pun in frun-
te sapte pictori drept regenti, si a carei teorie se bazeaza pe
principiul cifrei sapte—caci atit procedeele gindirii astrologice
cit siale gindirii cosmologice fac parte dintre elementele spe-
culative ce incep a patrunde acum in teoria artei ®! —exista
un intreg capitol consacrat problemei: ,,Despre modul cum
se pot cunoaste si stabili exact proportiile frumusefii® 2,
Frumusetea, se spune in aceasta prezentare imbibata de
idei cosmologice si astrologice, apare sub forme multiple si
trebuie exprimata si prin artd in forme multiple; dar ca
esentd ea este unicd : o ,grazia“ spirituald vie, care emana
de la chipul lui Dumnezen si se reflecta parcd in trei oglinzi
mai mult sau mai putin curate. Raza divini se revarsa mai
intii asupra ingerilor, in a ciror constiin{a produce contem-
plarea sferelor ceresti ca pure imagini originare sau idei;
apoi se revarsd in sufletul (uman), unde produce ratiunea si
gindirea ; si, in sfirsit, in lumea corporald, in care se manifesta
ca imagine si formd. Prin urmare, §i in lucrurile corporale,
frumosul divin se naste sub influenta ideii, dar numai cu con-
ditia ca materia si fie pregdtita si in masura in care este
docild pentru primirea acestei influente — adica sa se adap-
teze, in ceea ce priveste ordinea, masura si felul (,ordine”,
,modo” si ,specie”, care toate la rindul lor depind de ,,com-
plexiunea” individului in cauzd), la esenta ideii care trebuie
sa se exprime In lduntrul acestei materii; exista, asadar
(de vreme ce raza chipului divin in drumul ei spre pamint
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trebuie sd treacd prin constiinta ingerilor, iar acolo se dife-’
rentiazd corespunzitor naturii fiecarei sfere ceresti), o fruq
musete jupiteriand, sajurniana sau martiana #3, cu un grad
de desdvirsire mai mare sau mai mic, dar toate reflectind,
in totalitatea lor, frumusetea unici, absoluta. Omul care do-
reste sa cunoasca sau chiar si exprime prin opera de arta
aceste diverse forme si trepte ale frumusetii are nevoie de alte
organe decit cele corporale; caci frumusetea fiind —la fel
ca si lumina prin intermediul céireia o percepem — de esentd
necorporala si atit de departe de lumea materiei, incit numai
in conditii deosebit de favorabile poate ajunge prin ea la o
expresie adecvata, nu poate fi recunoscuta decit cu ajutorul
unui simf{ spiritual launtric si nu poate fi redata decit pe
temeiul unei imagini spirituale interioare. Acest simt launtric
este ratiunea, iar aceastd imagine interioard este tiparul
imprimat in ea, , pecetea” formelor originare vesnice si divine,
acele ,formulae idearum™ 4. Datoritd acestor daruri poate
si pictorul si cunoascad frumusetea lucrurilor din natura si,
observind caracterele si conditiile lor exterioare, s o exprime
in operele faurite de mina sa.

Pentru cel ce cunoaste ceva din literatura filozoficd a
Renasterii timpurii, inlantuirea de idei din acest capitol
— care la inceput pare atit de straniu, presupunind o ciu-
data impletire intre lumea cereascd si cea paminteascd, si
din care de obicei se citeaza doar cite o fraza ruptd de con-
text si de aceea gresit inteleasa 2° — pare foarte cunoscuta;
intr-adevar, expunerile lui Lomazzo nu sint, abstractie fa-
cind de citeva omisiuni, intercalari si modificari redactionale,
altceva decit o repetare aproape literala a teoriei frumosului,
pe care o prezinti Marsiglio Ficino in comentariul siu la
Banchetul lui Platon 8 si care, mai ales prin faptul ca ope-
reaza cu niste categorii atit de curente in teoria artei cum sint
,proporzione”, ,modo“, ,ordine”, ,specie”, trebuie sa vina
in masurd considerabila in intimpinarea speculatiei estetice
din Cinquecento-ul tirziu.

De fapt, Ficino se preocupase in scrierile sale de problema
frumusetii, dar nu si de artd, iar teoria artei nu se preocupase
pind atunci de Ficino — acum insd ne aflam in fata faptului
vrednic de atentie din punctul de vedere al istoriei spiritului:
dupa trecerea unui secol intreg, teoria mistici-pneumatologica
a frumosului, propusi de neoplatonismul florentin, reinvie in
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manierism ca o metafizica a artei. Acest lucru s-a putut
intimpla pentru cd acum, si doar acum, teoria artei dobindise
din necesitate interioard un caracter speculativ si pentru ca
acum, si doar acum, tocmai problema raporturilor dintre
subiect si obiect, care parea rezolvatd in ceea ce priveste
reprezentarea artistici in genere, cu ajutorul teoriet scolas-
tico-peripatetice a ideilor adaptata de Zuccari, solicita si
in ceea ce priveste problema frumosului o rezolvare corespun-
zatoare. Daca Zuccari si Lomazzo ne-au putut aparea ca
reprezentan{i a doud conceptii opuse despre lume, nu tre-
buie sd trecem totusi cu vederea faptul ca aceastd opozitie
nu are aici - si in general pentru epoca de care ne ocupam -—
un caracter exclusivist: atit conceptia scolastico-peripatetica,
cit si cea neoplatoniciana au venit deopotriva in intimpi-
narea acelui sentiment, prin care conceptia despre arta a
manierismului se deosebeste poate in chipul cel mai limpede
de cea a Renasterii propriu-zise — sentimentul ca lumea vizi-
bila nu ar fi decit simbolul unor continuturi ,spirituale”
invizibile cd si contradictia intrata de aici inainte tot mai
mult in constiinta gindirii — contradictia dintre subiect si
obiect — nu-si va putea gasi in fond o rezolvare decit re-
curgind la Dumnezeu. Deoarece creatiile artistice ale acestei
epoci vor atit de frecvent sa exprime, dincolo de ceea ce
e direct vizibil, un sens alegoric sau simbolic (niciodata emble-
matica si alegoria nu au cunoscut o inflorire mai mare ca
acum) %7, si intrucit in multe privinie operele de arta ale
timpului erau concepute sub specia semnificatiei alegorice,
operele de arta ale trecutului vor fi si ele de multe ori inte-
lese 38 sub specia semnificatiei alegorice, si deoarece in defi-
nitiv si transformarea formal-compozitionala a imaginii plas-
tice renascentiste actioneaza in sensul unei ,spiritualizari®
a reprezentarii %, devine necesar de aici inainte ca posibili-
tatea Insdsi a reprezentarii artistice sa fie expresia unui
principiu mai inalt, in stare sa-1 innobileze pe omul inzestrat
cu harul artistic si in acelasi timp sa-1 salveze de la sfisierea
si instabilitatea care il arnenmta Ideea artistica in general
si ideea frumosului in special, dupa ce gmdlrea Renasterii,
tubitoare de naturi si plind de incredere in sine, le daduse
un caracter aposterlorlc si empiric, si-au redobindit amindoud
pentru scurt tlmp, in teoria artei profesata in manierism,
caracterul aprioric-metafizic (intr-un caz cu ajutorul filozo-
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fiei scolastice, in celalalt caz cu ajutorul celei neoplatoniciene,
devenind din nou gind sau reprezentare ale unor inteli-
gente suprapamintesti, la care omul gaseste acces numai prin
intervenfia directd a harului divin. Despartit de natura,
spiritul uman se refugiazi in divinitate, cu un sentiment in
egald masura de triumf si de neajutorare, care se oglindeste
in fizionomiile si gesturile de o mindrie trista ale portretelor
manieriste, sentiment pe care si Contrareforma nu face decit
§d-1 exprime intr-un alt mod.



CLASICISMUL

CLASICISMUL care, incepind cu mijlocul secolului al
XVII-lea a ajuns la o dominatie aproape necontestata in
teoria artei si la o importantd din ce in ce mai mare in prac-
ticarea artei 22 — céci tendintele specific picturale, caresint
caracteristice barocului tirziu si care au influentat orientarile
antibaroce mult mai puternic decit au marturisit-o ele insele,
au fost recunoscute doar arareori si cu greu de gindirea teo-
reticadesprearta, chiar atunci cind cineva ca Bernini erarepre-
zentantul lor — clasicismul deci, nu s-a simtit in fata epocii
manierismului, lucru destul de semnificativ, altfel decit s-a
sim{it Renasterea in fata Evului Mediu. Intocmai dupi cum
Villani, Ghiberti, Manetti si Vasari considerau ca arta desa-
virsita a Antichitatii fusese indbusita de arta goticd sau bizan-
tina, in orice caz de o artd decazuti, instrainata de natura
st frumusete, si ci abia la inceputul propriei lor epoci aceasta
arta desavirsita fusese ,reinviata“ in urma reinnodarii firelor
ce veneau din Antichitate si a unei noi apropieri de reali-
tate 21, tot astfel si istoriografia secolului al XVII-lea vedea
in evolutia care se petrecuse dupa moartea marilor maestri si,
in primul rind, a divinizatului Rafael, o decadentd infiora-
toare, din care abia fratii Carracci ar fi reusit sa salveze arta;
si, in esentd, acestei de-a doua decadente artistice i se repro-
seaza acelasi lucru: lipsa studiului adincit al naturii, provo-
catd — sau In orice caz demonstrata, de imitatia altor maes-
tri 2, care a eliminat contactul nemijlocit cu obiectul, si o
productie striind de realitate, izvoritd doar dintr-o ,praxis”,
si nu din studiul serios, din pura fantezie §i nu din contem-
plarea concreta.

Intr-o anumita privinta, pozitia teoriei clasiciste a artei
se deosebea desigur fundamental de cea a Renasterii: daca
aceasta din urma trebuia sa combatd 23 in primul rind o
degenerare a artei, lipsa de studiu si observatie a naturii
— sarcina care se exphca foarte snnplu prin premisele sale
istorice — teoria clasicistd trebuia nu numai si se fereasca
de ,dipingere di maniera“ ?* (in sensul pregnant care i
astdzi Inca este curent), ci avea de protestat cu egala fermi-
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tate si impotriva unei alte tendinte artistice, care pirea sa
insemne o exagerare, la fel de funestd, in directia opusa — si
anume impotriva ,naturalismului“ caravagesc. S-a facut, ce-i
drept, incercarea de a intelege arta lui Caravaggio — ale
carei elemente antinaturaliste erau de cele mai multe ori
complet trecute cu vederea 2> — in numele necesitdtii ei
istorice {caci ,fard indoiala, Caravaggio a folosit artei pentru
ca a aparut intr-o epoca in care, din prea putin respect fata
de naturd, se creau forme doar din exercitiu si maniera, si
in care se cultiva sentimentul dragaldseniei mai mult decit cel
al adevarului” #%6) — dar omul care judeca valoarea celorlalti
artisti numai dupa indeminarea lor de a reda bine lucrurile
din natura 2¥ si care declara cd a executa o bund natura
moarta cu flori era la fel de greu si de meritoriu ca si a exe-
cuta o bund compozitie istorica 8, parea acum sa fi pacatuit
pe altd laturd, cu atit mai de neiertat: lipsit de inventivitate
si de spirit #°, cu totul inrobit modelului natural, el s-a
mulfumit sa redea lucrurile, fird nici o alegere, inaparenta
lor sensibild, cu toate scaderile ce le sint inerente #°°, ,un
gran soggetto, ma non ideale” 2°1.

Daca, prin urmare, teoria artei in Renasterea timpurie
trebuia in primul rind sa combati instrainarea de natura si,
in aceasta privinta, putea sa se simta in deplin acord cu
stradaniile reale ale artei din vremea sa, teoria clasicista a
artei avea de dus oarecum o luptd pe doua fronturi, lupta
ce o punea in opozitie nu numai cu universul artistic care o
precedase, dar in multe privinte si cu ambianta artistica
contemporana ei 25%; aceasta lupta o silea sa intre intr-o
dubla pozitie defensiva: era nevoitid si demonstreze ca nici
manieristii, nici cei care ,,se fileau cu numele de naturalisti’2*3
nu aveau dreptate si ca adevirata salvare a artei ar trebui
cautata intr-o judicioasa cale de mijloc ce se situeazd intre
aceste doud extreme la fel de reprobabile — acea judicioasa
cale de mijloc, al cirei criteriu infailibil de apreciere era bine-
inteles Antichitatea, cu arta ei, pe care toata lumea invatase
sd o adore nu ca pe o arta ,naturalista“, ci ca pe una cu
adevarat ,naturala“, tocmai datoriti limitirii ei la o reali-
tate ,purificati” sau ,innobilata® 254,

Omul care a incercat si fundamenteze sistematic aceasta
teza intr-un discurs academic tinut in 1664, adiugat apoi ca
introducere la importanta sa opera biografici, este cerceti-
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torul artei si arheologul cel mai renumit al epocii sale
— asadar, nu un artist care scrie, ¢i un ,judecitor al artei”,
asa cum suna acum denumirea lui, si care este format special
pentru aceasta — cel care a avut o insemnadtate deosebitd nu
numai pentru academismul italian, ci si pentru cel francez?3:
Giovanni Pietro Bellori. Conceptul care serveste vede-
rilor lui ca sprijin, ba chiar ca temelie, este iarasi conceptul
de ,idee“, ce dobindeste aici ultima si, intr-un anume sens,
definitiva sa formulare 2. Tratatul sau, L'Idea del Pittore,
dello Scultore et dell’ Architetto 237 incepe cu o introducere con-
ceputd in spirit autentic neoplatonician. Vesnicul spirit crea-
tor a produs, in adinca autocontemplare, modelul originar
al tuturor fapturilor — ideile. Dar, in timp ce constelatiile
ceresti nesupuse schimbarii exprima aceste idei in eterna lor
puritate si frumusete, lucrurile pamintesti, datoritacaracte-
rului inadecvat al materiei, apar doar ca niste copii alterate
si deformate ale acestora, iar frumusetea oamenilor se trans-
forma foarte adesea in uritenie si diformitate. De aici rezulta
pentru artist o datorie, pe care orice metafizica neoplatoni-
ciand trebuie sa i-o impuna: si el, ca ,imitator al artistului
suprem”, se cuvine sd poarte in sine o reprezentare a frumu-
setii nealterate, dupa a carei imagine natura poate fi ,,imbu-
natatita“,

Pina la acest punct, argumentatia lui Bellori ar putea data
la fel de bine cea a lui Lomazzo sau a oricarui alt teoretician
al artei, orientat neoplatonic, din epoca manierista. Dar acum
intervine deodata o ruptura: cici ,,ideii” care salasluieste in
spiritul artistului nu i se atribuie o origine sau o valabili-
tate metafizicd (in acest caz s-ar deschide usi si ferestre opi-
niei gresite dupa care artistul nu ar avea deloc nevoie de obser-
varea naturii sau ar avea nevoie de ea doar pentru a limpezi
si a da viatd imaginii interioare), ci se considera ca ideea
artisticd insdst provine din contemplarea sensibild ; numai ca
aceasta contemplare dobindeste prin idee o forma mai elevata
si mai purd. ,Prin selectia pe care o opereaza in rindul fru-
musetllor naturale, ea este superioard naturii; asa cum se
spune chiar in titlul general al lucrarii, ideea artistica inseamna
realitatea Intr-o forma epurata — ,originata dalla natura
supera l'origine e fassi originale dell’arte”, ,izvorita din
naturd, isi depaseste originea si devine model pentru arta”;
chiar si o afirmatie a lui Platon este chematd, printr-o ras-
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talmacire a sensului ei veritabil 238, sa aducd marturie in
favoarea parerii ca ideea nu este altceva decit ,,0 desavirsita
reprezentare a lucrurilor, care-si are originea in observarea
naturii”. Se vede deci ci teoria ideilor la Bellori, dupd un
asalt neoplatonician, se intoarce iardsi spre conceptia dupa
care ideea nu se afld a priori in om, ci este dobindita a poste-
riori din observarea naturii ,,ideea este rezultatul experientei®,
dupd cum a spus odata Goethe); si numai pe temeiul acestei
modificari de data recentd a interpretarii ii este cu putinta
autorului sa-si ducd lupta si in directia cealaltd: vrednici
de osindi sint ,,natura11§t11 care nu-si formeazi nici o idee,

ci ,,jurind cu modelul coplaza cusururile obiectelor din natura
in mod necritic ?*® — vrednici de osinda sint insd si cei care,
,,f3ra si cunoasca realitatea”, practici arta doar ca un exer-
citiu si, dlspretulnd studiul naturii, incearca sa lucreze ,di
maniera” sau, dupa cum se spune undeva prin intermediul
unei ,,idei fantastice”. Din aceasta perspectiva este de inteles
faptul ca Bellori, atunci cind isi expune interpretarea pe
care o da conceptului de idee, se refera nu atit la marturiile
platonicienilor si neoplatoniciemlor autentici, cit la parerile
teoreticienilor din Renastere, care afirma valorile naturii,
ca de pilda Rafael, Alberti si chiar Leonardo da Vinci, si ca
celebra afirmatie a lui Cicero (care fusese interpretata inci
de Melanchthon foarte exact) va trebui sa se adapteze, prin
citeva modificdri foarte semnificative, unei conceptii schim-
bate: daca Cicero spune (in textul editat de Victorius, pe
care Bellori il ia ca punct de plecare) ca operele de artd vizi-
bile sint raportate la o imagine interioara ginditd (,cuius ad
excogitatam speciem referuntur ea, quae sub oculos cadunt®),
in traducerea lui Bellori se spune ca obiectele vizibile din
naturd se aseamdnd cu o formad interioard dmaginatd (,alla
cul Immaginata forma imitando si rassomigliano le cose,
che cadono sotto la vista“). La Cicero ideea exclude orice fel
de observatie senzoriala, la Bellori este legatd de ea ; pentru cel
dintii opera de artd vizibila se raporteaza la idee ca la ceva
superior, pentru cel de al doilea obsectul vizibil din naturd
poate si ajunga asemanator ideii, cu care se gaseste pe picior
de egalitate.

Daca arta clasicista poate fi definita ca o arta clasica,
devenita congstientd de propria ei fiinta, dupd un trecut care
nu mai e clasic si in interiorul unei ambiante care nu mai e
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clasicd, acelasi lucru se poate spune si despre teoria clasicista
a artei, asa cum e apare ea la Bellori: intocmai cum cerinta
unui echilibru temperat intre imitarea naturii si depisirea
naturiinu a fost straind de teoria artei in Renastere, dara capa-
tat abia la Bellori un caracter programatic, tot astfel teoria
ideilor pe care o propune este aproape identicd in confinut cu
cea renascentistd, numaicdaacum pareafiajuns, in confruntare
cu teoria manierista si naturalistd, la o formulare explicita
si, pe linga aceasta, pare a fi fondata pe o demonstratie atit
istorica, cit si filozoficd. Dupa metafizica din Cinquecento-ul
tirziu, care incerca si rezolve in Dumnezeu opozitia dintre
subiect si obiect, urmeaza din nou o conceptie care incearca
sd armonizeze nemijlocit subiectul cu obiectul, spiritul cu
natura, si doreste si acorde incredere capacititic cognitive
a omuluwr In fata atotputernicier divine. Dar caderea in pacat
a cunoasterii nu mai putea fi stearsa: intocmai ca si teoria
artei in Renastere, teoria artei in clasicism afirma cd ideea
nu este altceva decit o viziune a naturii, ,purificatd” de catre
spiritul nostru; dar in timp ce prima, dupd cum am vdzut,
gasise rezolvarea problemei subiect-obiect, inainte ca aceasta
problemai sa fi fost postulatd ca atare, cea de-a doua trebuia,
dupi ce trecutul recent lasase aceasta problema sa ajunga
intr-un stadiu acut, si intreprinda ex post aducerea vechii
solutii la o formuld noud si programatica, s-o fondeze in
mod sistematic (de aici si amplul pasaj introductiv neopla-
tonic-cosmologic!) si s-o apere in chip polemic si fata de o
lume trecutd, si fata de o lume contemporana care gindea
altfel.

Asa se explica faptul ca acea teorie a ideilor, care-si gasise
pind acum expresia doar in formuldrile ocazionale si pina
la urma spontane ale lui Alberti, Rafael si Vasari, acum,
in vremea clasicismului, este ridicata la rangul de , sistem™ ;
tratatul lui Bellori — care, la rindul siu, rezuma gindirea
unui cerc foarte larg de artisti si teoreticieni ai artei si care,
prin amploarea sa exterioara si prin aparatul sau de demon-
stratie filozofica si istorica *°, se voia recunoscut drept o
manifestare programatica — nu anunid in fond altceva decit
conceptul de idee al Renasterii clasice, dar adus la forma
in care va patrunde apoi in critica de arta franceza si ger-
mand %! si (fara a tine seama de protestele epocii ,,Sturm
und Drang” si a romantismului si in ciuda criticilor nimici-
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toare ale lui Rumohr) va continua sa fiinteze pina in pragul
vremil noastre: ,,orwmata dalla natura supera Uorvigine ¢
fassi Voriginale dell’arte” — abia cu aceasta, transformarca
idetr in ,,ideal” 82 este tn mod expres pecetluiti ; ,,rdzboi natu-
ralistilor 1 ,,vdzboi manieristilor” — abia cu aceasta este deter-
minat programul ,esteticii idealiste”, in sensul care ne este
astdzi familiar.

Aceasta pozitie combativd, care face front in acelasi
timp impotriva metafizicii si impotriva empirismului, lamu-
reste caracterul deosebit de polemic si de normativ propriu
teoriei artei clasiciste, ajunsa tocmai datorita acestei duble
adversitati la constiin{a de sine 263, ea explica si conceptia
— pe care nici chiar teoria artei in epoca manierismului n-o
accentuase atit de puternic — potrivit careia arta, oricita
nevoie ar avea de naturd ca substrat sau material pentru
operatia de purificare ce frebuie s-o intreprinda, ar fi totusi
superioara naturii ,,comune” 2%, care inca nu a fost supusa
acestui proces de purificare, iar simpla imitare a naturii
trebuie socotita, in toate privintele si pretutindeni, ca ceva
inferior. Chiar si unul ca Lomazzo (ca sa numai vorbim de Zuc-
cari sau de teoreticienii generatiei mai virstnice), cu tot entu-
ziasmul lor neoplatonician pentru frumusete, tine neaparat
la redarea fidela a naturii 2 — acum, si abia acum, devine
limpede ca idealismul si naturalismul, studiul dupd antice si
studiul dupa model se afla in raport de opozitie logica — acum,
si abia acum, comparatia artei cu o ,maimutd a naturii”
dobindeste sensul de condamnare neconditionatd pe care il
are, de pilda, la Winckelmann. Bellori este neobosit atunci
cind aduna dovezi in favoarea faptului ca omul pictat sau
redat in sculpturd este mai desavirsit sau macar poate si
trebuie sa fie mai desavirsit decit omul din natura. Sint citate
toate marturiile artistilor care au spus despre ei insisi ca nu
au putut intilni in realitate vreun exemplu al frumosului
desavirsit, precum si numeroase pasaje din poeti, in care fru-
musetea supremd a unei fiinte vii este comparata cu ceaa
unei picturi sau a unei statui; de-a dreptul delicios este,
insa, felul in care e combatutd povestirea homericd cu privire
la originea razboiului troian, argumentul fiind ci Elena,
ca o fiinta naturald ce se afla, era imposibil sa fi fost destul
de frumoasa pentru a constitui obiectul unui razboi de zece
ani intre popoare. Homer, pentru a innobila ca ,sogetto”
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razboiul troian si in acelasi timp pentru a-i flata pe greci,
dindu-le iluzia ca la ei s-a aflat femeia de o frumusete desa-
virsita, s-a gindit sa faca din Elena cea reald obiectul luptei
— in realitate insa, razboiul nu a fost dus din pricina frumu-
setii imperfecte a unei femei reale, ci din pricina frumusetii
perfecte a unei statui, pe care Paris o rapise si o adusese la

“Troia. Dupa cum se stie, si Antichitatea a pus uneori la

indoiald mitul despre rapirea Elenei (dupd cum sustine Dion
Chrysostomos, ea 1-ar fi fost datd lui Paris drept sotie legi-
tima) 2%, dar nici In vis nu s-ar fi gindit anticii ca va veni
o vreme cind acest mit va fi contestat pe motivul ca numai
o opera de artd, si nu o femeie reala ar fi meritat un razboi
de zece ani.

In rezumat, se poate deci spune ca abia clasicismul a
elaborat teoria ideilor in sensul unei esfefici ,normative”;
paralel cu arta clasicd se dezvoltd nu atit o filozofie norma-
tiva a artei, cit o teorie constructiva a artei — in manierism
nu exista nici una din acestea, ci o metafizicd speculativa a
artei. Te poti simti tentat sd continui aceasta paraleld pina
in zilele noastre; cici, in mod perfect consecvent, impresio-
nismului i s-a alaturat o teorie a artei care a incercat sa
fundamenteze, pe de o parte, fiziologic, , vederea artistica,
pe de alta parte, psihologic, ,gindirea” artistica, in timp ce
expresionismul — inrudit in mai multe privinte cu manieris-
mul — este insotit de o speculatie proprie care, desi se folo-
seste inca mult de termeni psihologici ca ,expresie” sau ,,expe-
rientd”, in realitate aduce lucrurile pe acelasi fagas pe care
se miscase gindirea teoretica despre arta a secolului al
XVlI-lea: pe fagasul unei metafizici a artei, care incearca sa
deducd creatia dintr-un principiu suprasensibil si absolut,
sau, cum se spune astdzi cu predilectie, ,,cosmic*.




MICHELANGELO SI DURER

DUPA cercetirile lui Ludwig von Scheffler *7, Borinski 2%
si Thode 29, nu mai este nevole de vreo discutie asupra faptu-
lui ci metafizica neoplatonicd este cea care a determinat
in mod esential concepfia despre lume exprimatd in poezia
lui Michelangelo si ca ea a patruns in gindirea lui in parte
nemijlocit, in parte mijlocit (mijlocit prin contactul cu
Dante si Petrarca, nemijlocit prin influenta incontestabild
a cercurilor umaniste florentine si romane). Atunci cind
Condivi, cu simplitatea lui caracteristica, a spus ca — Platon
fiindu-i necunoscut — a auzit de la multi oameni compe-
tenti ca Michelangelo nu vorbeste despre dragoste altfel
decit cum sta scris in Platon 2%, si atunci cind Francesco
Berni spune:

»,Ho visto qualche sua composizione,
Sono ignorante, e pur direi d’havelle
Lette tutte nel mezzo di Platone” %71,

in nici unul din cazuri nu e vorba de vreo exagerare: dupa
cum Petrarca intr-un ,canzone” #2 — care dealtfel, din
punct de vedere formal, a fost si pentru Michelangelo exem-
plar — vede in ochii Laurei strilucind lumina care i arata
drumul spre cer, tot asa si Michelangelo se simte purtat,
la vederea iubitei, spre Dumnezeu 2# si declara mereu ci
frumusetea paminteasca nu este altceva decit ,,valul pieritor”,
prin si dincolo de care recunoastem harul divin, si ca o
lubim si putem s-o iubim numai pentru ci oglindeste ceea ce
este divin ! (dupa cum, invers, ea este singura cale pe care
putem ajunge la contemplarea divinului) * si ca observarea
desavirsirii trupesti inal{a ,ochiul sanatos” spre culmile
divine #8, Tdeea asa-numitei Gvapvnolg * ii este lui
Mlchelangelo la fel de pufin strdind ca si miturile referitoare
la sufletele inaripate *® si la migratia sufletelor 2#, iar con-

* Reamintire.
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trastul dintre dragostea senzuali, care coboard sufletul,
-si erosul cu adevarat platonician este exprimat mereu in
noi modalitati #°, Nu este o intimplare ca tocmai Michel-
angelo este cel ce restituie parerii — care in sine nu e
specific neoplatoniciand si care devenise in epoca sa un
loc comun in teoria artei — ca opera plasticd ia nastere !
printr-o ,inlaturare a ceea ce e de prisos” un inteles simbolic
moral, pe care l-a avut la Plotin si la neoplatonismul tirziu.
Ivirea formei din masa brutd de piatrd redevine pentru
Michelangelo simbolul unei xaBapoig * sau renasteri 2
— desigur al wunei xdGBapoilg care nu mai este, ca la
Plotin, autopurificare, ci mai curind (trasatura specific michel-
angelesca, total opusa Antichitatii) ceva care poate fi infap-
tuit doar prin actiunea plind de har a ,,Donnei”;

»S1 come per levar, Donna, si pone

In pietra alpestra e dura

Una viva figura,

Che la pilu cresce, u'pit la pietra scema;
Tal alcun’opre buone,

Per l'alma, che pur trema,

Cela il soverchio della propria carne

Con linculta sua cruda e dura scorza.
Tu pur dalle mie streme

Parti puo’ sol levarne

Ch’in me non ¢ di me voler né forza™ ** 23,

Si in altd poezie, Michelangelo a recurs, intr-un fel ale-
goric asemainator, la aceasta reprezentare a unei figuri
ascunse in piatra (despre ,Noapte” a spus ocazional ci ea
nu a fost creata de el, ci numai eliberata din blocul de piatra):

,Non ha l'ottimo artista in se alcun concetto,
Ch’un marmo solo In se non circoscriva
Col suo soverchio; e solo a quello arriva

* Purificare.

** Dupd cum in piatra virtoasi si durd/ Treptat se-nfiripd, vie, o
figurd{ $i creste pe masurd ce dalta inlatura piatra,/ Tot asa un suflet ce
tresare se ascunde adesea/ Intr-o coajd aspri si durd:/ Prisos al carnii sale
ce-1 ineacd,| Tu, insd, Doamni, de voiesti, poti singurd/ De piatra ce m-apasd,
sa ma liberezi] C4 nici vointa nici puterea nu-mi e-ntreaga.
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TLa man che ubbidisce all’intelletto.

Il mal ch’io fuggo, €'l ben ch’io mi prometto
In te, Donna leggiadra, altera e diva,

Tal st nasconde; e perch’io pilt non viva,
Contraria ho l'arte al disiato effetto.

Amor dunque non ha, né tua beltate,

O durrezza, o fortuna, o gran disdegno,

Del mio mal colpa, o mio destino o sorte,
Se dentro del tuo cor morte e pietate

Porti in un tempo, e che’l basso ingegno
Non sappia, ardendo, trarne altro che morte® * 234,

Dupd cum masa de piatrd a blocului — cam acesta ar
fi firul gindirii in sonet — cuprinde, ca posibilitate, orice
forma pe care ar putea-o inventa artistul, si nu depinde
decit de capacitatea creatoare a acestuia dacd si in ce fel
ea va deveni realitate, tot asa in fiinta iubitului sau a iu-
bitei 2% se ascunde, ca posibilitate, atit raul cit si fericirea
suprema, atit moartea cit si indurarea, si numai stingacia
indragostitului in arta de a 1ubi e de vind dacd nu sint scoase
la iveald acestea, ci altele. Ideea ca realitatea empirica a
obiectului iubit este, pentru cel care iubeste in intelesul
cel mai inalt al cuvintului, doar materie sau, in orice caz,
prilejul pentru o contemplare interioard, din care se naste
obiectul veritabil al iubirii, adicd oarecum ideea erotici,
corespunde larasi deplin vederilor neoplatonismului ¢ si
ne vine la indemina sa interpretdm intr-un sens pur plato-
nician conceptia despre esenta idet: arfistice, asa cum apare
ea in aceste poezii. Numai ci lucrurile sint aici ceva mai
complicate. Mai intii, ea poate pune cu drept cuvint intre-
barea daca notiunea de ,concetto”, prin care Michelangelo
desemneaza si aici si in alte parti reprezentarea interioard a

*  Artistul mare nici un gind nu-si pune/ In marmori si ea si nu-i
raspunda:/ Cu prisosintd poate s-o patrundd,/ Doar mina care mintii se
supune./ Temutul meu si visurile-mi bune/ In tine par, femeie, sa
se-ascundi —/ Tu, mindri, gratioasd si fecunda!/ Dar ca sa mor, tot arta
se opune./ Nu are frumusetea ta vreo vind,/ Tot ce-i dispret, asprime sau
hazard e,/ Ci numai zbuciumul mi se destind./ Tu moartea porti cu viata
laolaltd,/ Ci vinovat mi-i geniul mic ce arde,| Si-i iese numai moarte de sub
daltd ... (Trad. C. D. Zeletin, Michelangelo, Sonete, Bucuresti, Editura
pentru literatura, 1964, p. 57).
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artistului, se suprapune intr-adevar cu ceea ce ne-am obis-
nuit sd vedem desemnat, in alte izvoare, cu numele de ,,idee”.
La aceastd intrebare prealabila trebuie raspuns afirmativ
— in parte, pentru ca echivalarea celor doi termeni era, in
limbajul epocii, absolut curenta si, in parte, pentru cd insusi
Michelangelo (care, dupa cit se pare, a evitat in general
termenul de ,idee”) a folosit de obicei cuvintul ,concetto”
ca echivalent al acesteia si l-a deosebit strict de termenul
inrudit, ,imagine” #8: immagine insemneazd, dupa intelesul
propriu al cuvintului, formulat deja de Augustin si Toma din
Aquino, acea reprezentare care ,ex alio procedit” 9, adica
reproduce un obiect deja existent 0 — concetto, dimpotriva,
insemneaza (atunci cind nu are pur si simplu sensul de ,,gind”,
»concept” sau ,,propunere”) #! reprezentare creatoare libera,
care-si constituie propriul obiect, astfel incit sa poatd deveni,
la rindul ei, model al unei plasmuiri exterioare, sau expri-
mat scolastic: ,forma agens“, si nu ,forma acta“. Astfel,
faurarul alcdtuieste o lucrare frumoasa conform unui ,buon
concetto” 2, jar gindurile divine care trebule cinstite gi
lubite prin intermediul chipurilor oamenilor frumosi, ca,
opere de arta ale lui Dumnezeu, sint denumite ,,divin con-
cetti” 23,

Nu poate deci fi pus la indoiald ¢d putem traduce fira
rezerve expresia ,concetto” prin ,idee” si in poezia despre
care este vorba. In ce misuri insi coincide reprezentarea pe
care Michelangelo o leaga aici, ca si In altd parte, de aceasta
expresie cu aceea a neoplatonicienilor? Ne aflam in situatia
fericitd de a poseda, pentru sonetul ,,Non ha lottimo artista
i se alcun concetto...” un comentariu introductiv semnat de
academicul florentin, deja pomenit, Benedetto Varchi®* si
avind adeziunea expresa a lui Michelangelo 2. Acest comen-
tariu confirma mai intii ceea ce insasi statistica lingvistica
pdrea sa spuna: ,,In questo luogo si piglia Concetto del
nostro Poeta per quello che dicemmo di sopra chiamarci
da’Greci idea, da’Latini exemplar, da noi modello; cio & per
quella forma o imagine, detta da alcuni intenzione, che
avemo dentro nella fantasia di tutto quello, che intendiamo
di volere o fare o dire; la quale se bene & spiritale... & pera
cagione efficiente di tutto quello, che si dice o fa. Onde diceva
il Filosofo nel settimo libro della prima Filosofia: Forma
agens respectu lecti est in anima artificis” %,
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Ciudat este insa faptul cid Varchi, marele platonician,
interpreteazd in sens pur aristolelic conceptia prezenta
in poezia lui Michelangelo despre esenta acestui ,,concetto”
artistic ideal si a raporturilor sale cu adevarata opera de
artd. Si daca Varchi se referd, in pasajul citat, la cartea
a ‘7-a a Melafizicii lui Aristotel, in continuare el recurge
chiar la comentariul lui Averroes la aceastd carte, a carui
formulare o si adoptd. ,,Ars nihil aliud est, quam forma rei
artificialis, existens in anima artificis; quae est principium
factivam formae artificialis in materia”* 27 $i intr-adevar:
in poezia lui Michelangelo nu se afld nimic care s-ar opune,
literal, unei atari interpretari a termenului de ,concetto”.
Considerata in sine, conceptia dupa care ,ideea” operei de
artd ar fi &vepyeig** existenta in spiritul artistului este tot
atit de aristotelica, pe cit este si conceptia dupa care
opera de arta insdsi ar fi Svvaper *** inchisa in piatrd sau
lemn. Conceptia ar fi ,platoniciana” sau, mai exact, neopla-
toniciand abia in momentul in care ar fi afirmati suprematia
necondifionatd a ,ideii” in raport cu opera realizatd. Dar
nu este cazul aici: pe cit de mult era de la sine inteles pentru
gindirea lui Michelangelo faptul ca opera de arta nu se naste
prin imitarea unui obiect dat din exterior, ci prin realizarea
unei idei interioare, pe atit de putin a fost el adeptul con-
ceptiei dupa care aceasta realizare in materie ar rdmine in
urmd, intotdeauna si in mod necesar, fata de acele &vdov
eldog din spirit (desi Michelangelo accentueazia in mod
constant, atunci cind este vorba de frumosul natural,
distanta incomensurabila dintre frumusetea divina si cea
paminteasca, dintre contemplarea exterioara si cea inte-
rioard) ; si pe cit este de sigur cd el, in contrast cu gin-
direa Antichitatii si cea a clasicismului, a respins concepfia
dupd care ideea artisticd s-ar trage din experienta senzo-
riald 8, pe atit de putin a socotit necesar si afirme in
mod expres originea acesteil idei intr-o sferd supraterestra,
in sensul metafizicii manieriste a artei.

s Arta nu este altceva decit forma operei artistice, ce existi in sufle-
tul artistului; ea este principiul creativ al formei redate in materie.”

** In act.

*#¢ In posibilitate.
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Arta, in masura in care fervoarea religioasa a anilor
sai de batrinete nu a respins~o ca atare, asa cum respingea
tot ce este pammtesc in fond a prezentat totusi pentru el,
pe cit se pare, valoarea unei posibilitati de a depa51 pra-
pastia dintre idee §1 realitate; nu firid intentie a preferat
termenul ,,concetto” termenulul ,idee”, care de]a se banali-
zase putin la alti autori contemporani, dar care tocmai
pentru el, ca un adevarat cunoscator al neoplatonismului,
implica, dimpotriva, o obligatie in sensul conceptiei trans-
cendente: ,,gindurile” artistice ale lui Michelangelo nu aveau
nevoie nici sa-si facd o glorie din originea lor divina si din
frumusetea lor supranaturala, nici sa se justifice prin referire
la acestea. _

Total diferitd, desi nu mai putin exceptionald, este
semnificatia pe care gindirea lui Direr a dat-o nofiunii de
idee artistica. In spiritul lui, stridania, preluata din teoria
italiana a artei — pe care oimbritiseaza cu pasiune — catre
reglementarea rationald a artel, se incruciseaza cu o convingere,
care poate fi numitd romanticd, despre semnificaiia ndi-
viduald a acelui ,ingeniuwm™ artistic, ce nu ar putea fi con-
ceput decit ca un dar special. Acelasi om care a incercat,
timp de jumdtate din propria-i viatd, sa intareasca ,funda-
mentul” supraobiectiv al creatiei artistice, care s-a stra-
duit sa afle legile absolute ale exactitatii si frumusetii,
formuleaza totusi, pe de alta parte, o parere pe care el insusi
0 denume§te ,,c1udata sl de inteles numai pentru ,artistii
putern1c1 -—anume ca un artist poate sa realizeze printr-un
mic si neinsemnat desen ceva mai important decit reali-
zeazd altul intr-o mare picturd, de care s-ar fi ocupat luni
si ani de-a rindul — ca un artist care realizeaza o figura
uritd poate fi mai mare decit altul care realizeaza o figura
frumoasa ,Este vorba de o arta mare atunci cind cineva
e in stare, m lucrurile grosolane, terestre, sa arate forf{a si
artd... si un asemenea talent este minunat. Céci Dumnezeu
il daru1e§te adesea unui om priceperea de a face un lucru
bun, care nu are seamin in vremea sa si nici Inaintea lui
nu a avut multa vreme si nici dupa el nu va avea curind”.

Cu toatd aceasta amblgultate (caci urmarirea consec-
ventd a liniei de gindire individualist-romantice ar fi condus
ad absurdum orice stradanie teoreticd in sensul Renasterii),
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Diirer a reusit mai devreme decit italienii sa resimtd in
chip problematic legatura dintre lege si realitate, regula si
geniu, obiect si subiect. El a recunoscut ca este imposibil sa
postulezi o norma de frumusete unica, absolut valabila — dar
ca e tot atit de imposibil si te multumesti cu simpla imi-
tatie a datului sensibil; si, in cele din urma, a ajuns la con-
cluzia ca atit metoda matematick a studiului proportiilor,
cit si metoda empirica a imitdrii unut model nu insemneazi
altceva pentru un mare artist decit o treaptd, fireste foarte
necesara, pentru creatia liberd din spirit, care e totusi pe de o
parte ,fundamentatd”, pe de altd parte e insd apropiatd
de natura: cel care a avut multe prilejuri de a masura isi
formeaza de la sine priceperea de a ,masura din ochi” — cel
care, prin mult ,exercitiu” (adicd redarea naturii dupa model)
si-a ,,imbogatit spiritul”, isi formeaza de la sine o ,,comoara
tainica a inimii“, din care poate lasa sa se reverse tot ceea ce
»indelunga vreme a adunat acolo din afara™ .

Cu acestea, Diirer s-a apropiat foarte mult de ceea ce
teoria artei italiene a vremii sale intelegea prin conceptul
de ,idee”. El insugsi foloseste insa expresia de ,idee” — cici
o foloseste si el in unele fragmente care dateaza chiar din
anul 1512 —cu un inteles total diferit si foarte specific:
»Marea arta a picturii s-a bucurat, cu sute de ani in urma,
de mare cinstire la regii cei puternici, caci ei ficeau din
artistii desavirsiti oameni bogati, ii tratau cu deferenta
caci socoteau acest talent drept o creatie divina. Cdci un
pictor bun este plin inlduntrul sdu de imagini si, de ar fi cu
putintd ca el s trdiascd vesnic, atunct din ideile lui lduntrice,
despre care scriesi Platon, ar putea sd dea la tveald mereu ceva
now prin opera sa‘‘ 3%,

Prin urmare, aici ideea nu mai este, in sensul concep-
tiei renascentiste, produsul final al unor experiente exteri-
oare, ¢i — mai curind in sensul Evului Mediu si al neoplato-
nismului preluat abia mult mai tirziu de céatre teoria italiana
a artei — o reprezentare pe deplin interioard, oarecum in
felul in care magistrul Eckhart vorbise despre imaginea
interioara a sufletului; si, ceea ce este incd mai important, -
daca ideile reprezinta in general garantia frumusefsi st vala-
bilitdtii obiective a operelor de artd, pentru Direr semnul
lor caracteristic este originalitatea si bogdtia inepuizabild,
pentru ca ele ii confera artistului puterea de a da la iveala
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din sufletul sau ,,meren ceva nou™ ; teoria ideilor, idei care
dobindesc aici aproape caracterul unor inspiratii, intra in
slujba conceptiei romantice despre geniu, care vede semnele
adeviratului dar artistic nu in exactitate si frumusete, ci
in plenitudinea creatoare infinitd, care plasmuieste mereu
ceea ce este unic si nu a mai existat vreodata.

Desigur, este greu de contestat cid, literal luata, fraza
lui Direr: ,,Cici un pictor bun este plin inlduntrul siu de
imagini si, de ar fi cu putinta ca el sd traiasca vesnic, atunci
din ideile lui launtrice, despre care scrie si Platon, ar putea
sa dea la iveald mereu ceva nou prin opera sa“, este dublu con-
ditionatd de formuldri eterogene: pe de o parte, fraza sea-
méand cu o afirmatie a lui Ficino, de care aminteste si
un alt pasaj frecvent citat din acelasi fragment (,,Unde divinis
influxibus oraculisque ex alto repletus nova quaedam inu-
sitataque semper excogitat et futura praedicit” *301) — pe de
alta parte, fraza pare contaminatd de cunoscuta afirmatie a
lui Seneca: ,Haec exemplaria rerum omnium deus intra se
habet... plenus his figuris est, quas Plato ideas appellat' ** 302,
Dar din contopirea acestor doua fraze atit de inegale, s-a
ndscut totusi ceva nou: dacd Seneca spune despre Dumnezeu
ca — pentru a vorbi ca Diirer — este plin inlauntrul sau de
imagini, Diirer afirma acest lucru despre om; si daca Ficino,
cu dezinteresul lui fundamental fata de arta plastica, vizeaza,
in fraza sa despre ,divinis influxibus“, numai insufletirea
oarecum ,manticd” a unor filozofi de o facturda cu totul
speciala (care pentru el sint totuna cu teologii si vizionarii),
Diirer transferd aceasta categorie asupra pictorului. Cu
aceasta, el a conexat conceptul de idee cu conceptul de inspi-
rafie artisticd, iar frazei sale, care aproape ar leza o sensi-
bilitate religioasd si in care afirma ca activitatea artistica
ar fi o creatie ,,divind”, i-a dat o fundamentare neasemuit
de adinca. Aceasta fraza in sine este insa autentic umanista,
devenind curenta si in teoria italiand a artei, asa cum putem
demonstra prin numeroase exemple —ea anuntd totusi
mereu ca, ,intocmai ca supremul creator”, artistul in sensul

* De aceea fiind plin de inspiratii divine $i descoperiri din ceruri
inventeazd mereu lucruri noi si neobignuite si prezice viitorul,

** Aceste modele ale tuturor lucrurilor, divinitatea le pastreazi in
sine ... ca este plind de aceste forme pe care Platon le numeste idei.
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cel mai propriu isi ,creeaza” produsele sale, fiind el insusi
oarecum un ,alter deus”?3%®, Evul Mediu se obisnuise sa-l
compare pe Dumnezen cu un artist, pentru a ne face sd inte-
legem esenta creafiei divine — epoca moderna il compara
pe artist cu Dummezen, pentru a conferi un caracter eroic
creatiei artistice: sint vremurile in care artistul ajunge sa fie
un ,,divino®, un inspirat al zeilor.

Opozitia din cimpul teoriei artei intre ,teoria ideilor”
si ,teoria imitafiei“ seamana intr-o oarecare masura cu
opozitia din cimpul teoriei cunoasterii intre ,teoria repro-
ducerii si ,conceptualism” (luat in sensul cel mai larg);
aici, ca si acolo, comportamentul subiectului fata de obiect
este interpretat cind in sensul unei imitari pur reproductive,
cind in sensul unei edificari creatoare, pe baza ,ideilor
fnnédscute”, cind in sensul unei abstractizari care opereaza
o selectie a datului si sintetizeazd apoi materialul selectat;
si aici, ca si acolo, oscilatia continua intre aceste diverse
posibilitati, precum si dificultatea, insolubila, de a demonstra,
fara a face apel la o instan{d transcendentd, concordanta
necesard dintre dat si cunoastere se explicd prin presupunerea
unui lucru in sine cu care, in fond, reprezentarea intelec-
tuala, fie simpla copie, fie creatie intelectuala, poate si tre-
buie si se acorde numai atunci cind un principiu, intr-un
anume sens divin, garanteazd necesitatea acestui acord.
In teoria cunoasterii, presupozitia acestui lucru in sine a
fost zdruncinata de Kant — in teoria artei, acelasi punct de
vedere si-a croit drum abia prin actiunea eficace a lui Alois
Riegl. De atunci credem a-si fi aflat recunoasterea faptul
ca viziunea artistica sta tot atit de putin in fata unui ,lucru
in sine” ca §i ratiunea cunoscdtoare, ci mai curind —la fel
ca si aceasta — poate fi sigura de valabilitatea rezultatelor
ei tocmai pentru motivul cd isi determind singurd legile
universului propriu, adica nu cuprinde alte obiecte decit
cele care se constituie mai intii inlduntrul ei 3%; opozitia
dintre ,idealism® si ,naturalism®, in forma in care a domi-
nat filozofia artei pind aproape de finele secolului al XIX-lea
si in care a supravietuit pini in secolul al XX-lea in diverse
travestiuri (expresionism, impresionism, abstractie si empatie),
va trebui sa ne apara in cele din urma ca o antinomie dia-
lecticd ; si pornind tocmai de aici vom intelege cum aceasta
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opozitie a putut vreme atit de indelungata sa anime gin-
direa teoretici despre arta si sa dea impuls citre rezolvari
mereu noi, mai mult sau mai putin contradictorii intre ele.
A recunoaste aceste rezolvari in varietatea lor si, plecind
de la premisele lor istorice, a le infelege, nu va parea consi-
deratiei istorice ca ceva lipsit de valoare, nici chiar atunci
cind filozofia va fi recunoscut ci problema pe care ele se
intemeiazd, prin insusi natura ei, refuza solutionarea.



NOTE

1 Cu privire la tcoria lui Platon despre frumosul in artd cf. recentul
studiu al lui E. Cassirer, in Vortriage der Bibl. Warburg, 11, 1923.

2 Platon, Statul, VI, 501.

3 Cf. pasajul citat ceva mai jos, la nota 33.

4 Platon, Legile, II, 656 D—E.

5 Platon, Scrisoarea a VII-a, 392/3.

8 Se poate vedea cil notiunea platoniciani de glpesig inseamnd de-a
dreptul o risturnare a ceea ce ne-am obisnuit si infelegem prin notiunea
de inventie: gbpeoig in intelesul platonic nu este atit inventia unor
forme noi $i individuale, cit descoperirea principiilor vesnice si general
valabile, ca cele la care, de pildd, ajunge in special matematica. De aceea,
in chip intru totul consecvent, in ierarhia platoniciand a artelor, arhitec-
turii $i muzicii ar trebui si le revinid rangul cel inai inalt. E. Wind prega-
teste o lucrare asupra acestor probleme.

7 Cf. in legidturd cu aceasta si argumentatia lui Proklos citatd la nota 63.

8 Platon, Sofistul, 233 si urm., cu care este de comparat indeosebi
J.-A. Jolles, Vitruvs Aesthetik, Diss. Freiburg, 1906, p. 61 si urm. Cu pri-
vire la neintelegerea pe care a intimpinat-o distinctia platoniciana dintre
pipnoig eixactikn $i pipncig paviaotikl in secolele al XVi-lea si al
XVII-lea, a se vedea notele 144 si 259.

? Platon, Statul, X, 602.

16 J. Overbeck, Die antiken Schriftquellen :. Gesch. d. bild. Kiinst:
b. d. Griechen, 1868, nr. 772.

11 Platon, Sofistul, 235 Ej236 A. »

12 Cf. E. Cassirer, op. cit.

13 Melanchthon, Ennaratio libri I. Ethicor. Avist., cap. VI (Corp.
Ref. XVI, col. 290).

14 Melanchthon respinge perfect constient conceptia despre idei ca
oboial (esente) metafizice, pentru a le putea — presupunind cd inter-
preteazi mai exact pdrerea proprie lui Platon — identifica acelor ,defini-
tiones” sau ,denotationes” ale lui Aristotel, cu care prilej se referd, nu
fira temei (cf. mai sus p. 5), la Oraforul lui Cicero: ,Hanc absolutam et
perfectam rei definitionem Plato vocat Ideam... Et ex hoc loco Ciceronis
judicari potest, ideas apud Platonem intelligendas esse non animas aut
formas coelo delapsas, sed perfectam potitiam juxta dialecticam’ [,,Aceastd
definitie perfectd si absolutd a unui lucru, Platon o numeste Idee”... $i
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din acest pasaj al lui Cicero ne putem da seama ci ideile la Platon nu tre-
buie intelese ca suflete sau forme cizute din cer, ci ca o cunostintid perfectd
conform dialecticii] { Scholia in Ciceronis oratorem, Corp. Ref. XVI, col. 771
si urm.). Este semnificativ faptul ci Melanchthon raporteaza conceptul
de ,artd"”, pe care, fireste (ca si Diirer printre altii), il concepe intru totul
in intelesul de ratio, in primul rind in artele plastice, in timp ce Toma din
Aquino, intr-o definitie care de altminteri corespunde aproape cuvint cu
cuvint cu aceasta, ia ca exemplu geometrul.

Toma (Summa Theol., 11, I,
qu. 57, art. 3, in editia lui Fretté
si Maré, vol. TI, p. 362):

»Respondeo dicendum, quod

Melanchthon (Initia doctr. phys.
Corp. Ref. XIII, col. 305):
,.Est autem ars recta ratio facien-
dorum operum, ut statuarius

ars nihil aliud est, quam ratio certam habet notitiam dirigen-

recta aliquorum operum facien-
dorum® [, Raspunsule cd artanu
este nimic altceva decit chipul
corect de a executa anumite ope-
re”].

tem manus, sculpentem imaginem
in statva, id est partes statuae
tantisper ordinantem, donec effi-
ciatur similitudo eius archetypi,
quem imitatur” [, Arta este insi

chipul corect de a executa anu-
mite opere, asa cum sculptorul
are o anumitd cunostintd care-i
conduce mina §i care sapad ima-
ginea in statuie, adici ordonea-
zd pdrtile statuii pind cind apa-
re asemanarea cu acel model pe
care il imit3”].

15 Abia in al doilea rind este invocat Arhimede, care poartd in sine
»,imago motuum qiUTtopdt@v coelestium® [,imaginea miscarilor ceresti
automate”].

16 Cu privire la legitura dintre Melanchthon si Cicero in general cf. W.
Dilthey, Gesamm. Schriften, 1914, 11, p. 172 si urm.

17 Cf. W. Kroll. M. Twlli Ciceronis Orator, 1913, Introducere.

18 Si anume (IL.5): portretul lui Jalysos de Protogenes (la Rhodos,
unde Cicero insusi il vazuse), portretul Afroditei de Apelles (la Cos), sta-
tuia lui Zeus de Fidias si statuia numitd Doryphoros de Policlet; deci, doud
picturi si doud statul.

19 Astfel, daci mentinem acel ,non‘, atestat in manuscrise inainte
de ,cadunt”, ceea ce apare cu totul posibil in interpretarea mai sus indi-
catd, pe care o datorim amabilititii domnului prof. Plasberg-Hamburg si
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pe care o dim textului ,.ea, quae sub oculos ipsa non cadunt”, ca referire
la , fiintele divine ce urmeaz3 a fi reprezentate’ ; recent si H. Sjogren {,, Eva-
nos”, XIX, p. 163 5i urm.) a interpretat acest pasaj in acelasi sens.

Dacd impreund cu Vettori (Victorius, Var. Lectiones, XI, 14) este
suprimat ,,non" {(ca sens intr-acolo merge si conjectura propusi de W. Frie-
drich in Iahvb. f. klass. Philol., CXXIII, 1881, p. 180 si urm.), prin lucru-
rile care se oferd ochiului ,ar trebui si intelegem opera de artd vizibili,
care atunci ar corespunde vorbirii perceptibile”; aga interpreteazi in mod
expres Vettori, op. cit. Este fireste cu totul exclus si ne putem gindi, in
cazul textului ,ea, quae...”, la un model din naturd, vizibil; oratorul infiti-
seazi tocmai creafia acelui artist care lucreazd fird nici un fel! de contem-
plare exterioari. Cu privire la transformarea semnificativi pe care a sufe-
rit-o in acest punct interpretarea pasajului, de care ne ocupim la Gio.
Pietro Bellori, cf. mai jos, p. 64 si urm.

20 Cicero, Orator ad ‘Brutum, 11, 7 si urm. (ed. Kroll, p. 24 si urm.,
partial reprodus de Overbeck, op. cit., nr. 717): ,,Atque ego in summo ora-
tore fingendo talem informabo, qualis fortasse nemo fuit. non enim quaero
quis fuerit, sed quid sit illud, quo nihil esse possit praestantius, quod in
perpetuitate dicendi non saepe atque haud scio an numquam, in aliqua
autem parte eluceat aliquando, idem apud alios densius, apud alios for-
tasse rarius. Sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam pulchrum,
quo non pulchrius id sit, unde illud, ut ex ore aliguo quasi imago, exprimatur ;
quod neque oculis neque auribus neque ullo sensu percipi potest, cogita-
tione tantum et mente complectimur, itaque et Phidiae simulacris, quibus
nihil in illo genere perfectius videmus, et iis picturis quas nominavi cogi-
tare tamen possumus pulchriora, nec vero ille artifex, cum faceret Jovis
formam aut Minervae contemplabatur aliquem, € quo similitudinam duceret,
sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam
intuens in eaque defixus ad illius similitudinem artem et manum diri-
gebat. Ut igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et excellens,
cuius ad cogitatam speciem imitando referuntur ea, quae sub oculos ipsa
non cadunt, sic perfectac eloquentiae speciem animo videmus, effigiem
auribus quaerimus. Has rerum formas apellat i8éu¢ ille non intelle-
gendi solum sed etiam dicendi gravissimus auctor et magister Platon,
easque gigni negat et ait semper esse ac ratione et intellegentia contineri:
cetera nasci occidere, fluere labi nec diutius esse uno et eodem statu. quid-
quid est igitur de quo ratione et via disputetur, id est ad ultimam sui generis
formam speciemque redigendum.”

21 Cf. in legituri cu aceasta conferinta lui Burckhardt Die Griechen
und ihre Kinstler (Jak. Burckhardt, Vortrige, ed. Diirer, 1918 2, p. 202 si
urm.}. Cd intelegerea pentru semnificatia creatoare a activitdtii artistice,
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in ceea ce priveste pictura, se trezise de timpuriu, ne-o demonstreazi un
vers al lui Empedocle care, anticipind un témog [loc comun] de mai
tirziu, anume acela al lui ,Deus pictor”, ,,Deus statuarius”, ,Deus artifex’,
compary nasterca cosmosului cu aceea a unei picturi (H. Diels, Die Frag-
meénte dev Vorsokratiker, 19224, 1, p. 234, nr. 23);

«@g & omoTav ypapisg dvadhpata molkiloov
avEpeg auei téyvng HmO pNTIoG €0 dedadre,

oit’ érei oUvV papywoL TOAVPYOoN QApUHaKA XEPOLV,
appovint peifavte ta pév niém, diha &' é\rdcow
&k 1dVv eidea miociv GAiykia mopoivovot,

S8évdped 1e Ktilovie kai dvépag H8¢ yuvaixac.
0fipac v oimwvoig 1€ kai L8utoBpéupovag ixBlg
xai 1€ Bgobg Soriyuimvag Tiufjiol pepicTovg

oUte une’ ardtn @péva kavdte Gilobev elvau,
fvntdv, 6oca ve Sfila yeydkaowv doneta, Tnyny,
A topdg tabt 100, Oeob mapo pdbov dxodoag.»

[.,Asa cum artistii atunci cind picteazi tablouri, fiind instruiti de Iscu-
sint4 asupra mestesugului, dupd ce iau cu miinile culori felurite, ameste-
cind cu pricepere din unele mai mult, din altele mai putin, formeazi din
acestea imagini aidoma cu toate celea, creind copaci sau barbati si femei,
sau fiare si pisdri sau pesti care triiesc in apd, sau zei cu viatd indelun-
gatd, vrednici de cinstiri. Astfel, si nu-ti covirseascd mintea riticirea ci
izvorul lucrurilor pieritoare, care desigur sint mari, este in alti parte,
ci intelege adinc aceste lucruri, auzind cuvint de la Dumnezeu®.]

22 Aceleasi argumente, pe care in Visul tui Lucian TTaudeia, adici edu-
catia literari, le opune artei sculptorului, Téyvn, vor fi reluate mai tirziu,
in atit de bogata literaturd privitoare la ierarhia artelor din vremea
Renagsterii, fiind folosite de cdtre picturd impotriva sculpturii; cf. in special
celebrul Paragone de la inceputul cirtii lui Leonardo despre pictura.

2 Gint semnificative, de exemplu, cunoscutele anecdote privitoare la
relatiile lui Alexandru cel Mare cu Apelles (Overbeck, nr. 1834, 1836).

2 Plinius, Nat. Hist.,, XXXV, 77. Pasajul este citat, cu unele modi-
ficiri, menite si-1 sporeascd greutatea, de Romano Alberti, Trattato della
nobilte della pittura, Roma, 1585, p. 18.

% Platon, Statul, X, 605 si urm.

28 M. Herzfeld, Leonardo da Vinci, der Denker, Forscher und Poct,
1911, p. 157 (din ms. Ash., fol. 20 r.): ,asa cum cel care dispretuieste pic-
tura, nu iubegte nici filozofia, nict natura”.
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27 Philostrat, ed. G. L. Kayser, 18332, p. 379. Caracteristic pentru
atitudinea epocii ciceronienc este si faptul cd cele patru opere de arta,
pe care Cicero le did ca exemple in Oraforul siu, sint citate firdi numele
creatorilor lor: el vorbeste despre [alysos, asa cum vorbim noi despre
Rondul de noapte, cu convingerea ci numele artistului este familiar
tuturor cititorilor.

*8 Overbeck, nr. 1649, nr. 550 si urm.

® Overbeck, nr. 968 (= Quintilian, Inst. orat., XII, 10, 7).

36 Overbeck, nr. 903 (= Quintilian, Inst. orat., XII, 10. 9).

31 Overbeck, nr. 1701 (Xenophon, *Amouvnu., III, 10, 1): «Kai
eV ta e xald €idn dagouolobvieg, Enedn obv padiov Evi  avlpore
TEPLTVXELV Gueunta mavra Exovil, &k mOAA®V cuvayovies 1a &€ éxaotov
xailiota, obtwg Sha 14 oopate Kold mowelte @aivesOai; motobuev yap,
E€pu, obtwe» [,.5i atunci cind plasmuiti imagini frumoase, deoarece nu
e usor sd dai peste un om care si aibd toate celea perfecte, culegind
de la mai multi ceea ce are fiecare mai frumos, faceti trupuri intregi care
s pard frumoase? — Da, asa facem, zise el“].

32 Overbeck, nr. 1667 —1669 (=Plinius, Nat. Hist., 64: Cicero, de
Invent., 11, 1, 1; Dionysius Halic. de priscis script. cens. I)

33 Platon, Statul, 472: «Oieil. dv obv fittév 11 dyadov Laypaeov eiva’,
8¢ dv ypayac mapaderypo olov dv &in 6 xallioTtog dvBpenog xai mavia
eig 10 ypaupo ixavédg drodovg pun Exn amodeifar &g xai Suvatdv yevéobar
totobtov Gvdpa; Md Ai’ ovk Eywye, Epn» [.Crezi oare cd ar fi un zugrav
mai putin bun acela care, pictind un subiect, cum ar fi de pilda cel mai
frumos om, dupi ce va fi redat indeajuns tot ce trebuie in tablou, nu ar
putea demonstra ci si este posibil sd existe un astfel de om? — Eu unul,
nu, pe Zeus, spuse el“].

34 Aristotel, Pofit., 1II, 11 (1281, 5); in ceca ce priveste un singur
fragment, realitatea poate si intreacd imaginea ideald pictatd, la fel cum
un om de rind poate s&-1 intreacd pe un mare om, in ccea ce priveste un
anume mestesug. In legiturs cu aceasta, cf. si Poctica, XXV: «10 yap
rapaderypo St Orepéyely Toobtovg & elvan olovg Zebilg Eypayev» [,tre-
buie si intreaci modelul si si fie asa cum i-a pictat Zeuxis“].

3 Dacd comparim formulirile lui Dion si Filostrat cu cele ale lui
Cicero, Plotin $i Seneca cel Bitrin (pentru Dion si Filostrat, cf. notele
urmdtoare, pentru Cicero, v. mai sus p. 6, pentru Plotin, p. 12, pentru
Proklos, nota 63, pentru Seneca, p.185), atunci vom fi de aceeasi parere cu
Kroll (op. cit., p. 25, notd) ca teza despre lipsa unui model in cazul imaginilor
divinitdtii la Fidias, gi mai ales in cazul lui Zeus sculptat de Fidias, are la
bazd o veche si raspinditd traditie. Mai este de luat in seami i o epigrama
din antologia greacd (Overbeck, nr. 716), si anume cunoscuta povestire,
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care constituie poate punctul de plecare al intregii speculatii, dupd care
Fidias, fiind intrebat dupd ce ,paradigmi” se gindeste sd-1 plismuiascd
pe Zeus, ar fi rispuns: ,,dupd cuvintele lui Homer, #§ xai kvavénowv én’
dpplolv vedoe Kpoviomv* [zise §i semn de-nvoire ficu din sprincenele-i
negre... — trad. G. Murnu] (Overbeck, nr. 698).

3¢ Dion din Prusa, ed. Joh. de Arnim, 1893 si urm., 11, p. 167. Acestei
afirmatii 1i corespunde si pirerea inaltd pe care Dion o are despre profe-
siunea de artist: acesta este un puntig tfig daupoviag @OoEwg [imitator
al naturii divine].

37 Philostrat, Apollon. Tyan., VI, 18 (ed. Kayser, p. 118): « gaviacic
tabta Elpydoato coP®TEPL MHIMNAGENS Snpovpyds. MIMNGCLS MEV  Yap
dnuiovpynoel 6 eldev, pavracia 88 kai & un €idev, LmoONceTaL YUp ADTO
npoOg TV Gvagopdv 100 Oviog, kai piunoty pév moAldakic €KKpovEL
ExmAnéie, puvtaciav & oddév, xmpel yap dvéknAnkrog npog d adrii bnébeto»
[.Imaginatia a sivirsit acestea ca un mestesugar mai iscusit decit imitatia,
cici imitatia redd ceea ce a vizut, pe cind imaginatia redd si ceca ce nu
a vizut, deducind prin comparatic cu ceea ce existdi si dec multe ori
uimirea respinge imitatia, imaginatia insi nu o respinge nimic; ea se
apropie fird uimire de produsul siu”]. Interpretarea lui Jul. Walter (Gesch.
d. Asthetik im Altertum, 1893, p. 794) nu-si giseste fundamentarea nici
mdcar in litera textului.

38 Cf. Joh. ab Arnim, Stoicor. vet. fragmenta, 1, 1905, p. 19, i 11, 1903, p.
28. Apoi Plutarh, De placit, philos., I, 10 si Stobaeus, Eclog., 1, 12, 332
(ed. Meinecke, 1860, p. 89).

3% Aristotel, Metaph., VII, 8 (1034 a).

40 Aristotel, Metaph., VII, 7 (1032 a). Alituri de cele doud categorii
fundamentale GAn st popen (eldog, idéa) Aristotel distinge, dupd cum se
stie, incd alte trei (aitia, 16hog, 10 KivoDv) care par de asemenea aplica-
bile la creatia artistici si, mai tirziu, au fost preluate de Seneca (cf. p. 12
st urm. si nota 41). Scaliger recunoscuse foarte just cd numai primele doud
pot fi considerate cu adevdrat ca ,substantiale’: numai OAn $i popen
sint conditii (apriorice) ale existentei unei opere de artd, télog si kKivolv
sint numai conditii (empirice) ale nasterii ei.

41 Seneca, Epistolaz, LXV, 2 si urm.: ,Dicunt, ut scis, Stoici nostri duo
esse in rerum natura, ex quibus omnia fiant, causam ct materiam. Materia
iacet iners, res ad omnia parata, cessatura, si nemo moveat. Causa autem,
id est ratio, materiam format et quocumque vult versat, ex illa varia opera
producit. Esse ergo debet, unde fiat aliquid; deinde a quo fiat. Hoc causa
est, illud materia.

Omnis ars naturae imitatio est. Itaque quod de universo dicebam,
ad haec transfer, quae ab homine facienda sunt. Statua et materiam habuit,
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quae pateretur artificem, et artificem, qui materiae daret faciem. Ergo
in statua materia aes fuit, causa opifex. Eadem conditio rerum omnium
est; ex eo constant, quod fit, et ex eo, quod facit. Stoicis placet unam causam
esse, id, quod facit. Aristoteles putat causam tribus modis dici: « Prima »,
inquit, «causa est ipsa materia, sine qua nihil potest effici: secunda opifex.
Tertia est forma, quae unicuique operi inponitur tamquam statuae»:
nam hanc Aristoteles idos vocat. « Quarta quoque », inquit, «his accedit,
propositum totius operis ». Quid sit hoc, aperiam. Aes prima statuae causa
est. Numquam enim facta esset, nisi fuisset id, ex quo funderetur ducere-
turve. Secunda causa artifex est. Non potuisset enim aes illud in habitum
statuae figurari, nisi accessissent peritae manus. Tertia causa est forma.
Neque enim statua ista Doryphoros aut Diadumenos vocaretur, nisi haec
illi esset impressa facies. Quarta causa est faciendi propositum. Nam nisi
hoc fuisset, facta non eset. Quid est propositum? Quod invitavit artificem,
quod ille secutus fecit; vel pecunia est haec, si venditurus fabricavit, vel
gloria, si laboravit in nomen, vel religio, si donum templo paravit. Ergo
et haec causa est, propter quam fit; aut non putas inter causas facti operis
esse numerandum, quo remoto factum non esset?

His gquintam Plato adicit exemplar, quam ipse ideam vocat; hoc est
enim, ad guod respiciens artifex id, quod destinabat, effecit. Nihil autem ad
rem pertinet, utrum foris habeat exemplar, ad quod referat oculos, an intus,
quod ibi ipse concepit et posuit. Haec exemplaria rerum omnium deux intra
se habet numerosque universorum, quae agenda sunt, et modos mente
complexus est; plenus his figuris est, quas Plato ideas appellat, immortales,
immutabiles, infatigabiles. Itaque homines quidem pereunt, ipsa autem
humanitas, ad quam homo effingitur, permanet, et hominibus laborantibus,
intereuntibus illa nihil patitur. Quinque ergo causae sunt: ut Plato dicit:
id ex quo, id a quo, id in quo, id ad quod, id propter quod. Novissime id
quod ex his est. Tamquam in statua, quia de hac loqui coepimus, id ex quo
aes est, id a quo artifex est, id in quo forma est, quae aptatur illi, id ad
quod exemplar est, quod imitatur is, qui facit, id propter quod facientis
propositum est, id quod ex istis est, ipsa statua est. Haec omnia mundus
quoque, ut ait Plato, habet. Facientem: hic deus est. Ex quo fit, haec
materia est. Formam: haec est habitus et ordo mundi, quem videmus.
Exemplar, scilicet, ad quod deus hanc magnitudinem operis pulcherrimi
facit. Propositum, proter quod fecit. Quaeris, quod sit propositum deo?
Bonitas: ita certe Plato ait: «Quae deo faciendi mundum fuit causa?
Bonus est; bono nulla cuiusquam boni invidia est. Fecit itaque quam
optimum potuit ». Fer ergo, iudex, sententiam et pronuntia, quis tibi
videatur verissimum dicere, non quis verissimum dicat. Id enim tam supra
nos est quam ipsa veritas.”
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Mai departe se demonstreazi cd toate aceste ,cauze” ale operei de
arti sint in realitate numai cauze secundare, iar ,ideeca’ = ,modelul”:
»Exemplar quoque non est causa, sed instrumentum causae necessarium.
Sic necessarium est exemplar artifici, quomodo scalprum, quomodo lima“
[,,Nici modelul nu este o cauzi, ci instrumentul necesar cauzei. Modelul e
necesar artistului asa cum ii sint necesare dalta sau pila”“]l.

42 Seneca, Epistolae, LXVIII, 16 si urm.: ,Nunc ad id, quod tibi pro-
misi, revertor, quomodo quaecumque sunt, in sex modos Plato partiatur.
Primum illud, «quod est » nec visu nec tactu nec ullo sensu comprenditur:
cogitabile est. Quod generaliter est, tamquam homo genecralis, sub oculos
non venit; sed specialis venit, ut Cicero et Cato. Animal non videtur: cogi-
tatur. Videtur autem species eius, equus et canis. ’

Secundum ex his, quae sunt, ponit Plato quod eminet et cxsuperat
omnia. Hoc ait per excellentiam esse. Poeta communiter dicitur, omnibus
cenim versus facientibus hoc nomen est, sed iam spud Graecos in unius
notam cessit; Homerum intellegas, cum audieris poetam. Quid ergo hoc
est? Deus scilicet, maior ac potentior cunctis.

Tertium genus est eorum, quae proprie sunt; innumerabilia haec sunt,
sed extra nostrum posita conspectum. Quae sint, interogas. Propria Pla-
tonis supellex est; ideas vocat, ex quibus omnia, quaecumque videmus,
fiunt et ad quas cuncta formantur. Haec immortales, immutabiles, invio-
labiles sunt. Quid sit idea, id est, quid Platoni esse videatur, audi: « Idea est
corumn, quae natura fiunt, exermplar aeteynum». Adiciam definitioni inter-
pretationem, quo tibi ves apertior fiat : volo imaginem tuam facere. Exemplar
picturac te habeo, ex quo capit aliquem habitumm mens nostra, quem opert sye
imponat. Ita illa guac me docet ctf instruit facies, a qua petitur imitatio, idea
est. Talia ergo exemplaria infinita habet rerum natura, hominum, piscium,
arborum, ad quae gquodcumque fieri ab illa debet, exprimitur.

Quartum locum habebit idos. Quid sit hoc idos, attendas oportet et
Platoni imputes, non mihi, hanc rerum difficultatem. Nulla est autem sine
difficultate subtilitas. Paulo ante pictoris imagine utebar. Ille, cum reddere
Veygilium coloribus velct, ipsum intuebatur. Idea crat Vergilii facies, futuri
operis exemplar. Ex hac quod artifex trahit et operi suo inposuit, idos est.
Quid intersit, quaeris? Alterum exemplar est, alterum forma ab exem-
plari sumpta et operi inposita. Alteram artifex imitatur, alteram facit.
Habet aliquam faciem statua . haec est idos. Habet aliquamn faciem exemplar
ipsum, quod intuens opifex statuam figuravit ; haec idea est. Etiam nunc §i
aliam desideras distinctionem, idos in opere est, idea extra opus, nec tan-
tum extra opus est, sed ante opus.”

43 Formularea, atit de ciudati la prima vedetre, ,idea erat Verigilii
facies”, a produs impresie in vremea Renasterii (in chip semnificativ)
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asupra lui Jul. Caes. Scaliger, in al cirui tratat de poetici, cartea a III-a
poartd titlul Idea. El ne spune ci a vorbit mai intii despre scopul artei
poetice (quare imitemur), apoi despre mijloacele ei (quibus imitemur);
in cartea urmdtoare vrea sd discute despre forma e¢i (quomodo imitemur),
dar in cartea de fatd, adici in cca intitulati Idea, vrea si vorbeasci despre
obiectele ei (quid imitandum sit): , Idcirco liber hic Idea est a nobis inscrip-
tus... quia, res ipsae quales quantaeque sunt, talem tantamque... efficimus
orationem. Sicut igitur est Idea picturae Socrates, sic Troja Howmericae
Iliados" [, De aceea aceastd carte a fost intitulatd de noi Ideca... pentru ci
vorbim despre lucruri aga cum sint si atita cit sint ele. Deci dupd cum ideca
unei picturi este Socrvate, tot astfel Troia este ideea Iliadei lui Homer™].
H. Brinkschulte — Jul. Caes. Scaligers kunsttheoretische Anschauungen (Re-
naissance und Philosophie, Beitr. z. Gesch. d. Phil., ed. A. Dyroff, vol. X),
1914, p. 9 — observi foarte bine ci Scaliger foloseste aici termenul ,idee”
nu in sensul lui Platon, ci cu sensul de ,subiect”, dar trece cu vederea legi-
tura cu Seneca si de aceea se lasid condus la afirmatia eronatd ci Scaliger
ar fi anticipat conceptul de idee asa cum apare la Descartes. In rest Sca-
liger il urmeazi pe Aristotel, ca pe un ,imperator” si ,dictator per-
petuus” al filozofiei; el identificid ,idea” cu aristotelicul gi8og, isi insu-
seste teoria despre nasterea operei de arti prin pitrunderea formei in
materie (materialul sculptorului este bronzul, materialul flautistului este
aerul) si incearci chiar si realizeze un acord intre Platon si Aristotel:
,Est enim consentanea eo ipso Aristotelicae demonstrationi: qua intelligi-
mus balnei speciem esse in animo architecti, antequam balneum aedificet”
[.,Cici este de la sine in acord cu demonstratia lui Aristotel, prin care
intelegem c3 forma unei bii existd in spiritul arhitectului mai inainte de
a o construi“] (cf. in legitura cu aceasta Brinkschulte, p. 34).

4 Plotin, Enncad., V, 8, 1.

45 Pentru explicarea termenului plotinian de gldog, care fard mdo-
iald nu are o semnificatie pur conceptuald, ci, asa cum spune Schelling,
desemneazi obiectul unei ,viziuni intelectuale, adici al unei ,viziuni“
artistice, si de aceea poate fi folosit pe de o parte ca sinonim al concep-
tului de {§éq, pe de alta insi §i ca sinonim al conceptului de popen,
cf. si studiul recent al lui O. Walzel, Plotins Begriff der dsthetischen Form
(Vom Geistesleben alter und neuer Zeit, 1922, p. 1 $i urm.). Chiar pe plan
pur terminologic se poate demonstra ci estetica lui Plotin nu poate fi
inteleasd decit printr-o intrepitrundere a gindirii platoniciene cu cea aristo-
telica.

4 Plotin, Ennead., I, 6, 2: « obx @vacyouévng tig SAng 10 mGvin katd
10 €l8og poppotodar» [,Materia nesuportind si fie modelatd intru totul
dupd forma“}].
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47 Plotin, Eunnead., V. 8. 1. .

48 Plotin, Enncad., 1. 6, 3: frumusetea este un « eldog ouvdnodauevoy
xal xpatioug Tig QUoewg tfig &vavtiag apoppov ovoac» [,0 formi ce
unificd si domind natura contrard, care este amorfi“}.

4% Cf. mai sus p.10 si notele 39 si 40.

50 Aristotel, Metaph., V1I, 7—8 (1032 b si urm.). Exemplul ,coloanei
se afld 1a 1033 a. Exemplul ,casei”, preluat de Filon si alti autori ai Antichi-
tatii tirzii, este repetat mereu in tot cursul Evuiui Mediu (Toma, Bona-
ventura, magistrul Eckhart s.a.), fiind folosit uneori chiar si in epoca mo-
dernd (de pilda la Scaliger). Cf. nota 43, precum si notele 86, 87, 91, 116, 146.

5L Aristotel, Metaph., VII. 8 (1035a): ,,Ceea ce contine laolaltd si formi
si materie... sc descompune in fragmente materiale: ceea ce, insi, nu este
legat de materie, nu se descompune. $i de aceea statuia de lut se descom-
pune in lut... chiar si cercul (sc. de bronz) se descompune in fragmente
de cerc”.

52 Cf. in legiturd cu aceasta Cl. Baeumker, Das Probl. d. Materie i.d.
griech. Philosophie, 1890, p. 263; comparatia raporturilor dintre forma si
materie cu raporturile dintre feminin si masculin, la Aristotel in Phys.
Ausc., 1, 9, 192,

53 Cf. nota 46.

% Cf. Baeumker, op. cit., p. 405 si urm.

5 Aristotel, Metaph., XII, 3, 1070a: « ’Eni pév odv Tivdv 10 168 T1
oUk E€oTL mapd v cuvvBetfv odoiav, ofov oikiag 10 £ldog, €l un 1 téxvn"
{,in cazul unor lucruri, forma nu existd in afara substantei compuse, ca
de pildi forma unei case: aceasta se intimpli doar in domeniul artei“}.

8 Plotin, Ennead., 1, 6, 3: ,ni¢ 8& v &w olkiav 1( Evdov oixiag
€i8e1 O oikodopikog cuvapuocag Kuinv elvar Atyey;, i 6t Eott 10 EEw,
€l yopiceiag 1oug AiBoug, 10 EvBov £ldog, nepiohiv 1d EEw OAng Syko,
auepég Ov év moAroig pavtagouevove.

57 Plotin, Ennead., I, 6, 1: «Ti obv goty, 8 kivel tdg Oyelg oV
Ocouévov, kai dmiotpéeel mpdg adtd, kKai EAkel, kai evppaivesHor TH
04¢ molel;... Aéyetar pdv 81 mapd maviev, O¢ einglv, Og CLMuETpia
@V pepdv TPpdg AN A kel PO TO Bhov 1O te Tiig edypoiag TpooTedEv 10
npoc v Syiv KaAlog molel.. olg Gmhobv ouvdév, pdvov € 10 ouv-
Octov &5 Gvaykng kahdv OmapEet, t6 1 Shov Eotar xahov avtols.
Ta 8¢ pépn Exeota odk EEel map’ Eavtdv 1O Kahd gival, mpog 88 10 Siov
cuvtehodvta, iva kahov A1, Kai tol 3ei, elnep Shov, xal & pépn kara elvar
ob yap &M && alogpdv, GAAG mavia karetAneévar 10 kaidog. Ta te xpd-
pate adtoic Td kahd, olod yap 87 &E aloyp®dv GAAG mavia KaTeAn@Eval
16 kaAhoc. Ta 1€ xpduate abroic Td kard, olov kai 10 10D HAiov edg, AnAd
bvta, xai obk &k ovppetpiac Exovia 10 kGAlog, E5e Eotar Tob xaka elvat...
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“Orav 8¢ 81, xai ¢ adtiic ovuperpiag pevodong, Ot uév Kalov to avto
npdéconoY, 0té 8¢ pn @aivetat, wdHg obk Grio Sei &ni T® ovupéTpm AEYELV
10 kaiov elval, Kai tO ovppetpov karov elvar 8’ GAro;» [,Ce este
deci ceea ce impresioneazi ochii privitorilor si ii face si se intoarci
spre sine si i atrage si i1 face si se bucure contemplind?... Mai toti
spun ci armonia pirtilor, unele fatd de altele si fata de intreg, la care se
adaugd un colorit frumos, produce frumosul perceput de privire ... pentru
ei, in chip necesar, nimic simplu nu va putea fi frumos, ci numai ceea ce e
compus $i ansamblul va fi frumos dupd ei. Partile, luate izolat, nu vor avea
insugirea de a fi frumoase prin ele insele, desi ele contribuie ca ansamblul
c¥ruia ii apartin si fie frumos. Totusi, din moment ce ansamblul e frumos,
trebuie si fie frumoase si pirtile; el nu poate si fie compus din elemente
urite, ci frumusetea trebuie si le cuprinda pe toate. Dupi ei, in cazul culo-
rilor frumoase, cum e de pildi lumina soarelui, care sint simple si nu dato-
reazd frumusetea armoniei, s-ar exclude posibilitatea ca ele si fie frumoase. ..
Dar dacd chiar atanci cind armonia rimine aceeasi, aceeasi figurd pare
uneori frumoasd, alteori nu, cum sd nu fie necesar si spunem cd frumusetea
este altceva decit armonia si ci armonia este frumoasa datoritd vreunui alt
lucru?“] — Formularea citati si combituti de Plotin pare si fi confinut
definitia frumosului ca gvpperpia. fixati pentru prima datd in cadrul doc-
trinei stoicilor, pe care ii vizeazi in primul rind atacul siu; Creuzer citeaza
in editia pe care a dat-o lucrarii Liber de pulchritudine (1814, p. 146 si urm.)
pasajul din Tusculanele lui Cicero, 1V, 13: ,Et ut corporis est quaedam
apta figura membrorum cum coloris guadam suavitate eaque dicitur
pulchritudo® [,,$i dupa cum existd o forma potriviti a membrelor corpului
combinatd cu o anumitd suavitate a culorii si care e numitd frumusete”].
Dar ecuatia frumusete = gvuperpic, sau asa cum s-a exprimat odata
Luycian, frumusetea = 1t®dv pepdv mpog 10 OSlov icétnNg Kai a@puovia
[potrivirea si armonia partilor cu intregul] nu este o definitie intre altele,
¢i insdsi definitia frumusetii in clasicismul grec, care a dominat aproape
in intregime gindirea estetici de la Xenofon pind in perioada Antichitatii
tirzii, orientind striduintele artistilor cu preocupiri teoretice {cf. si Aug.
Kalkmann, Die Proportionen d. Gesichts i. d. griech. Kunst = Berliner
Winckelmannsprogramm, 53, 1893, p. 4 si urni.).

5% Plotin. Ennead., 1, 6, 2.

B Plotin. Enncad., I, 6, 9: «"Avaye éni ouvtov xai 166 kiv pnnm
cavtov 18ng xakdv, ola mointAg dydhuarog, 6 Sei karidv yevésBal, 1O uév
Gponpel, 16 8¢ anigeoe. 10 8¢ Aglov, 10 3¢ kabapdv Emoincev, Ewug Edeite
Kahov éni aydhpatt mpocenov. OUto xai ol Geaipet Soa mepittd, Kai
aredBuve Soa oxolid, 600 oKOTELVA kabaipwv Epyalov eivar Aaunpa, Kai
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uN madon TEKTaiveV TO OOV dyalue, Eog v BkAGuyeté oot The apetiic
1 Bewediic ayraia, £wg Gv idng coeposivny &v ayvld PeBdoav kabapd.»
[.Intoarce-te spre tine insuti si priveste: si dacid ai si vezi ci incid nu
esti frumos, procedeazd ca un sculptor care lucreazi la o statuie ce trebuie
sd fie frumoasd: acesta ciopleste intr-o parte, in alta slefuieste, in alta
netezeste, in alta curdti, pind ce face si aparid pe statuie un chip frumos.
Asa si tu, dd la o parte cele ce sint de prisos, indreaptd cele ce sint strimbe,
curatind pértile intunecoase fi-le s luceascid si nu inceta si lucrezi la sta-
tuia ta pind ce nu-ti va apdrea stralucirea divind a virtutii, pind ce nu vei
vedea intelepciunea pasind in loc sfint si curat.”] Putem prin urmare
intilni inca la Plotin o interpretare moralizatoare a procedeelor sculpturii,
in sensul unei autoeliberdri $i purificiri, conceptfie preluati apoi de pildi
de Dionisie Areopagitul (cu privire la acesta cf. K. Borinski, Die Antike
in Poctik und Kunsttheorie, 1914, pp.160—170). In sine, conceptia potrivit
careia opera statuari se naste printr-o deaipecig in timp ce pictura
lucreaza prin ,adiugare” este mult mai veche (cf. si Dion Chrysostomos,
op. cit., p. 167, unde, cu privire la sculpturd se spunec: « Gpaipoboa 1o
REPLTTOV, EOC dv Katalinn 10 @aivopevov gldog» [,suprimi ceca ce e de
prisos, pind ce ramine forma aparenti”]), iar ridacina cca mai adincd a
aceleiasi conceptii se afld, probabil, in teoria aristotelici despre §Ovajug
si évépyeawa: « Aéyoviar 8¢ dvvauer, oiov &v 1 EOAg ‘Eppfivs [,spunem ci
e in posibilitate, de pildi despre statuia lui Hermes ce se afld in lemn“] se
poate citi in Met., IX, 6, 1048a; de asemenea, amintind acest punct de
vedere, Toma, Phys., I, 11 (Fretté-Maré, XXII, p. 327), spune: ,alia
vero fiunt abstractione [literal = douipeoig — n. aut.}, sicut ex lapide
fit per sculptorem Mercurius” [,altcle insid se fac prin abstragere,
asa cum procedeazd sculptorul cind face din piatrd statuia Iui Mercur”].
Renasterea a exprimat cu o deosebitd plicere aceastd conceptic despre
esenta sculpturii — conceptie care, precum se vede, nu-si are de fel ,,radéci-
nile’ in neoplatonism, si cu atit mai putin in neoplatonismul crestin, dar
care a fost preluatd de acesta cu un zel deosebit gi interpretatd in sens etic;
si in fapt reprezentarea unui g{dog carc se elibereazi treptat din
blocul de marmurd trebuie si fi fost foarte convenabild conceptiei
fundamental metafizice a lui Plotin $i a urmagilor sii (de aceea $1 exem-
plificarile lui se referd mereu la sculptori, desi pictoral, pe pian social, se
bucura inci de mai mult respect). Este insd scmnificativ cd Renagterea --
cu exceptia lui Mickelangelo (cf. p.69 si nota 283) — lasd cu totul deoparte
interpretarea ctici a procedeului numit ag@aipesig, totusi atunci cind
i se cere omului ,si-si biruie materia”“ (Leonardo, Tralatul despre
picturd, ed. H. Ludwig, 1881, nr. 119), persisti referirea la arta
sculpturii.
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80  Procedeul selectiv’ are pentru Plotin o alti semnificatie, mai
restrinsi, decit ceca care i se atribuie in anecdotele mai sus pomenite despre
Zeuxis §i Parrhasios (si in chip corespunzitor in nenumdiratele expuneri
ale teoreticienilor Renagterii): el nu reprezintd unica posibilitate de a crea
o figurd frumoasa, ci doar una din cele doud posibilitdti (si de fapt cea mai
putin preferabild) ; statuia divinitatii va fi creatd prin contemplarea infe-
rioard puri — procedeul selectiv are drepturi numai acolo unde aceastd
contemplare interioard purd nu-gi poate gisi loc, $i anume cind e vorba de
,reprezentarca oamentlor”. Dar acolo unde nu este aplicat nici mécar
procedeul selectiv, adicd acolo unde e vorba de redarea ,iconici“ a unei
individualititi omenesti, Plotin ar fi refuzat probabil si mai vorbeasca
despre ,artd": ,reprezentarea unui om oarecare” este in mod expres exclusd
din sfera acelor lucruri care trebuie apirate aici, iar portretul rimine $i
pentru el un eldwlov £iddAov [imaginea unei imagini] (cf. cunos-
cuta relatare a lui Porphyrios, potrivit cireia, din acest motiv, Plotin
nu ar fi vrut niciodati si se lase portretizat: stirea e reprodusi de Borinski,
op. cit., p. 272, nota la p. 92). Artistul pe care il poate accepta sau reali-
zeazd din ideea purd o imagine divini, sau — daci realizeazd o imagine
omeneasci — aceasta trebuie si reuneascd in sine trisiturile perfecte ale
mai multor indivizi (cf. si nota 63).

81 Expresia 6 évvonocag (cel care a conceput] este foarte semni-
ficativi pentru conceptia ,euristici” despre arti, proprie lui Plotin.

82 Plotin, Ennead., I, 6.1.

63 Conceptia despre inevitabila riminere in urmi a operei realizate
material, in raport cu ceca conceputd ideal, nu trebuie si fie, fireste, con-
fundati cu o exprimare ca cea din Ennead., IV, 3,10. (« Téyvn yap Hotépa
adtfic — s¢. PUoENG — Kol Hueltal Guudpd xai Gobevil motoboa punpata,
naiyvie dtta xai od molhod GEia, unyavoic morhaic sic £lddrwv @voY
npooypopévn » [, Cici arta este in urma ei — sc. a naturii — si, folosind
diferite mijloace in functie de natura reprezentirilor, o imitd producind
niste copii sterse si slabe, un fel de jucdrii fari prea mare valoare“]), cici
aici arta, ca si in cazul refuzului de a se lisa portretizat, citat in nota
60, nu este deloc conceputd ca g€peoig, ci ca pipnoig. Sineoplatonismul
a mentinut, dupd cum rezultd din toate acestea, deosebirea introdusi
de Platon, intre arta ,euristici” i arta ,mimetici’, numai ci accentul
s-a modificat, intrucit sfera celei ce trebuie consideratd euristicd poate fi
in mod considerabil largitd pentru cid — i tocmai aici sti contributia
nemuritoare a lui Plotin — criteriul valoric al operei de arti nu se mai
afld in adevirul teoretic, ci in frumuscte (desi aceasta, din punct de ve-
dere metafizic, este identicd cu adevirul). Cu o claritate exemplard este
descrisd aceastid situatie intr-o scriere a lui Proklos (Comm.in Tim., 11,
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81 c¢), expunere care poate trece chiar drept o schitd concentratd a es-
teticii neoplatoniciene: « Kai €i pév xaldév €ot 10 yiyvouevov (sc.
opera de artd) mpog 10 dei Ov mapadeiypa yéyovev, i 6 iy Akadv, wpdg
70 YEYOVOG... 10 TPdg vonTOv YEYOVOS KAAOV &oTl, 1O npdg yevntov yey-
ovdg o0 kaldv £otiv... O yap mPOg TO vontov moldv i Opoing avtd
pieimte, i avouoimg. Ei pév 8¢ opoimg, kaAdv mounoer 10 mundév. v
yup éxel T0 mMPOTOG KAAOV' &l 8¢ dvopoiwg, o mpdg 1O vontdvV TOLEl...
kai 6 mpdc 10 YeEYOVIC TL MOV, gimep Oviwg apopE. mpog €xelvo, dfjhoy
@5 o0 Kahov motel” adtd yap £xeivd mAfipég £oTiv GvopolOTNTOG, Kai ODK
Eott 10 mpdtwg KaAov... Enei kai 6 Peidiag 6 tOov Aia mouoag od mpog
yeyovdg anéBreyev, @A gig Evvolav apiketo tob map’ “Oufpov Aidg»
[..Si dacd produsul (sc. opera de artd) este frumos, insemneazd ci a avut
ca model ceea ce existi vesnic: dacd nu e frumos, insemneazad cd a avut ca
model ceva ce existd ... opera care are ca model un obiect gindit este fru-
moasi, cea care are ca model un obiect existent nu este frumoasi... cici cel
care lucreazd dupd ceva gindit imitd acel lucru fie intocmai fie aproximativ.
Daca il imit3 intocmai, va face o imitatie frumoasa, cici modelul era originar
frumos; daci il imitd aproximativ, inseamnd cd nu lucreazid dupid lucrul
gindit... si cel ce lucreazi dupd un obiect existent, daci se uitd real-
mente la acela, e limpede ¢d nu realizeazd ceva frumos: cdci acel lucru e
plin de imperfectiuni i nu este originar frumos... Deoarece si Fidias, cel care
a fiurit statuia lui Zeus, nu s-a uitat la ceva existent, ci a izbutit si-i
conceapd pe Zeus asa cum e infitisat in poemele lui Homer..."] Reprezen-
tarea artisticd isi ia deci ca obiect, dacd este , mimetici”, ceva ,devenit",
adicid o realitate empiricd, dar atunci ea nu poate realiza nimic frumos,
pentru ci obiectul ei este plin de nenumadrate defecte; dacd insd este ,euris-
ticd”, isi alege drept obiect ceva ,non-devenit”, adicdi un vontov (ca
exemplificare a acestei posibilitati, serveste iardsi statuia lui Zeus lucratd
de Fidias), si atunci realizeazd in mod necesar ceva frumos, in mdisura in
care reprezentarea este adecvatd acestui vontov: dar in mdasura in care
nu-i este adecvati, ea nu-l mai are de fapt ca obiect.

Din aceasta perspectivi, Plotin este, asadar, cit se poate de consecvent
atunci cind, cu toatd inalta pretuire pentru arta indreptatd citre un
vontov, refuzd totusi arta portretului care se mulfumeste cu redarea
unui  ygyovdg, deci o arti in mod necesar ,mimeticd” — atitudine
in care patristica l-a urmat, desigur, dind o intorsiturd crestinid gindirii
lui; tot atit de consecventd este, mai tirziu, viziunea manierismului $i
cea a clasicismului despre arta, care, revenind la un conceptualism intru-
citva modificat, chiar dac3 nu respinge de-a dreptul arta portretului, dar de
cele mai multe ori o depreciazd. ,Nici unul dintre artistii mari §i extra-
ordinari nu a fost doar portretist”, std scris in Dialogos de la Pintura al
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lui Vicente Carducho, decedat in 1638 (dupd Karl Justi, Alichelangelo,
Neue Beitvige, 1909, p. 407; cf. $i mai jos nota 259). Cu privire la pozitia
luati de patristicd, cf. lucrarea recenti a lui Max Dvotik, [ldealismis
und Naturalismus in d. got. Skulptur und Malevei, 1920, p. 70; Paulinus de
Nola refuzi si se lase portretizat, el si sotia sa, cdci ,homo coelestis” [ omul
ceresc”} (care apare acum in locul neoplatonicianului vontdv) nu poate
fi imitat, jar ,homo terrenus” [,,omul pimintesc], nu trebuie imitat. in
general se poate urmdiri siin multe alte feluri, cum périntii bisericii incearca
sa aduci argumentele platoniciene si neoplatoniciene impotriva acelei
uipnoie, orientate citre aparenta sensibild, in slujba luptei lor — anti-
magicid in spiritul vechiului Testament — impotriva veneririi imaginii.
O reunire a opiniilor exprimate in acest domeniu se gaseste in lucrarea
— evident unilaterald in concluziile e¢i — a lui Hugo Koch, Die altchristl.
Bilderfrage nach d. lit. Quellen, 1917.

84 Plotin, Ennead., I, 6, 8.

85 Plotin, Ennead., I, 6, 9.

66 Plotin, Eunecad., I. 6. 8. (Cu privire la legitura dintre acest pasaj
si un altul din De pictura al Iui L. B. Alberti, c¢f. mai jos nota 125, unde
este dat si citatul). Frumoasa parabold despre Odiseu si Circe, care urmeazd
imediat, indeamnd si ca in acelasi sens, la o trecere de la frumosul sensihil
citre frumosul inteligibil.

87 Augustinus, Confessiones, X, 34 (ed. Knsll, p. 277): ,,Quam innume-
rabilia variis artibus et opificiis in vestibus, calciamentis, vasis et cuius-
cemodi fabricationibus, picturis etiam diversisque figmentis ataque his
usum necessarium atque moderatum et piam significationem longe trans-
gredientibus addiderunt homines ad inlecebras oculorum, foras sequentes
quod faciunt, intus relinquentes a quo facti sunt et exterminantes quod
facti sunt, at ego, deus meus et decus meum, etiam hinc tibi dico hymnum
et sacrifico laudem sacrificatori meo, quoniam pulchra traiecta per animas
in manusartificiosas ab illa pulchritudine veniunt, quae supra animas est,
cul suspirat anima mea die ac nocte. Sed pulchritudinum exteriorum opera-
tores et sectatores inde trahunt adprobandi modum, non autem inde tra.
hunt utendi modum.”

68 Despre estetica patristici (lucrarea -lui Aug. Berthaud, Sawncti
Augustini doctvina de puichro ingenuisque artibus... Poitiers, 1891, nu ne-a
fost din picate accesibild) si urmasii ei in Evul Mediu tirziu, cf. mai ales
M. de Wulf in Revue néoscolastique, 11, I1I, 1895/6, passim si ibidem XVI,
1909, p. 237 si urm.; apoi K. Eschweiler, Die dsthet. Elemente in d. Reli-
gionsphiles. d. Hl. Augustin, Diss., Minchen, 1909, unde existd si observatii
cu privire la Origene, Grigorie de Nyssa etc. Frumosul — cici de artd, care
fireste nici nu exista ca problema independenti in filozofia medievala,
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scrisorile mentionate nu se ocupid mai pe larg — este caracterizat pretu-
tindeni corespunzitor punctului de vedere plotinian asupra , ideii care trans-
pare prin materie”, pe de o parte printr-o ,stralucire’ particulardi care,
mai ales in metafizica luminii a lui Dionisie Areopagitul este interpretatd
ca 0 emanatie nemijlocita a divinitatii, pe de alta, in conformitate cu
conceptia Antichitdtii clasice despre acea ovppétpia, prin proportio-
nalitatea pirtilor si coloritul placut: ,,Ipsum vero superessentiale pulchrum
pulchritudo quidem dicitur propter illam, quam rebus pro suo cuiusque
modo pulchritudinem tradit. Atque ut omnium concinnitatis nitorisque
causa {gbappocia xai ayraiagg) luminis videtur instar, cunctis coruscans,
fontani radii sui derivationes omaia passim pulchra reddentes et tam-
quam ad se omaia vocans, unile a « vocando» [xaleiv] pulchritudo
Graece «callos» cognominatur” [,,Dar insusi frumosu! suprafiresc se
numeste tot frumusete, din pricina acelei frumuseti pe care o trans-
mite lucrurilor, fieciruia dupd masura lui. Si deoarece cauza armoniei
st stralucirii tuturor lucrurilor pare asemenea luminii, care strilu-
ceste tuturor, iar ramificatiile razei sale centrale infrumuseteazi toate
lucrurile din preajmi, chemindu-le parci la sine pe toate, frumusetea se
numeste in greceste « callos » de la « calein», a chema®]. (Dion. Areopag., De
divin. nom., IV, 7; citat in Marsiglio Ficino, Opera, Basel, 1576, 11, p. 1060).
In aceasti dualitate nu se afli nici o contradictie (cici ebappocia este
forma exterioard a frumosului fundamentat metafizic si Plotin o considera
necesard in misura in care ceva frumos are parti), astfel ci nu trebuie s3
ne mirdm daci acelasi Augustin care, in pasajul citat in nota 67, explica
frumusetea ca o emanatie a divinitdtii, in alti parte (De civ. Dei, XXII, 19),
o defineste in spirit cu totul ciceronian, deci in aparenti antiplotinian,
in felul urmator: , Omnis corporis pulchritudo est partium congruentia cum
quadam coloris suavitate” [, Frumusetea oricirui corp constd in armonia
pirtilor, asociatd cu un colorit placut“]. Aici, unde este vorba numai despre
frumusetea corporald, caracterizarea fenomenald ia locul fundamentirii
metafizice, iar mijlocirea dintre un aspect si celdlalt o formeazi poate
celebra categorie de numerus ( = ritm), caci conceptul de numair are pentru
Augustin, pe de o parte, semnificatia unui principiu vizual al formei fru-
moase si al migcarii, pe de alta, insd, reprezinti ,cea mai generalad deter-
minare metafizicdA a existentei” (Eschweiler, op. cit., p. 12). Conceptia
care caracterizeazi frumusetea in acelasi timp pe plan fenomenal prin
acea ,concinnitas”, iar pe plan metafizic prin ,splendor” san ,claritas"
a durat aproape in tot cursul Evului Mediu: in scrierea, multi vreme atri-
buitd lui Toma din Aquino, De pulchro et bono — in realitate un extras
din comentariul lui Albert cel Mare la Dionisie (ci. de Wulf, op. cit.,, XV1)
— se spune cu perfectd claritate: ,Pulchrum in ratione sua plura concludit,
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scilicet splendovem formae substantialis vel accidentalis super partes materiac
proportionalas et terminatas” [, Frumosul, in definitia sa, cuprinde mai
multe elemente, si anume: sirdlucirea formei esentiale sau accidentale, pe
lingd partile de materie proportionate si implinite”], iar Toma insusi, pe cit
de putin era un ,metafizician al luminii“ — spre deosebirc in primul rind
de Bonaventura, cu privire la care cf. E. Lutz, Die Asthetik Bonaventuvas,
Beitr. z. Gesch. d. Philos. d. Mittelalters, 1913, Suplim., p. 200 si urm. — tot
atit de putin a renuntat si vadi in frumusete o implinire a ambelor postu-
late, dintre cafe unul suni: ,debila proportio”, iar celilalt: ,claritas”.

Cu privire la ,metafizica luminii“ in neoplatonismul crestin §i acti-
unea ei ulterioars in Evul Mediu si in Renasterea italiani, cf. K. Borinski,
Die Ritsel Michelangelos, 1908, p. 27 si urm., precum si Cl Baeumker,
Der Platonisimus im Mittelalter. Festvede ghehalten i.d. Sffentl. Sitz d. K.
Bayr. Akad. d. Wiss. am 18. Mdrz 1916, p. 18 §i urm.; in studiul nostru,
nota 93 (Dante), nota 122 (Ficino) si p. 55 i urm. (Manierismul).

8 Cf. mai jos nota 73.

70 Dionysos nu creeazi de fapt vifa de vic, ci o descoperd si 1i invatd
pe cament s-0 foloseasci: acelasi lucru este valabil i in ceea ce o priveste
pe Atena si arborele de maslini.

L Dupi Filon, Dumnezeu creeazd ideile, stiind ci fard modele fru-
moase nu poate fi realizat nimic frumos (De opificio mundi, IV ), totusi ele
sint imanente spiritului siu $i, pentru a sluji in continuare intentiilor divine,
sint investite cu functia de ,forte incorporale’ (Goapatol SuvapeLs)
Cf. Zeller, Philos. d. Gricch., ed. a 4-a, III, 2, p. 409; apoi pasajul
citat mai sus, la nota 41, din scrisoarea LXV a lui Seneca: ,Haec exem-
plaria omnium rerum deus intra se habet®.

2 Cu privire la disputa pe aceasti temd dintre Plotin $1 Longinus, cf.
Zeller, op. cit., p. 418, nota 4. Este semnificativ cad neoplatonismul floren-
tin l-a folosit cu o mare pasiune pe Platon insusi in favoarea conceptiei
imanente; cf. Marsiglio Ficino, Coment. in Tim., XV (0p. 11, p. 1444):
,Dicit et saepe (sc. Plato), quod species sunt in archetypo... utpote qui
intelligat ideas rerum non inter nubes, ut maledici quidem calumniatur,
sed in mundani architccti mente consistere” [,Adesea spune (sc. Platon)
si cd speciile existd in arhetip... ca unul care intelege ideile lucrurilor ca
existind nu printre nori, asa cum il calomniazi unii defdimatori, ¢i in mintea
arhitectului lumii”].

73 Augustinus, Liber octoginta trium guaestionum, qu. 46 (citat dupad
editia din Basel de la 1569, II1, col. 548); cf. Cicero, Topica, VII, gi Ora-

tor, 11, 9.
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AUGUSTINUS

,Ideas igitur latine possumus
vel formas vel species dicere, ut
verbum e verbo transferre videa-
mur. Si autem rationes eas voce-
mus, ab interpretandi quidem
proprictate vocemus..., sed tamen,
quisquis hoc vocabulo uti volu-
erit, a re ipsa non errabit. Sunt
namque principales formae quae-
dam vel rationes rerum, stabhiles
ataque incommutabiles, quae ipsae
formatac non sunt, ac per hoc
ac semper eodem modo

intelli.

aeternae
se habentes, guae divina
gentia continentur. Et cum ipsae
neque oriantur neque intereant,
s2cundum eas tamen formari dici-
tur omne, quod oriri et interire
potest, quod oritur

et interit.”

ct omne,

[.In latineste, ideilor le putem
spune fie forme, fie specii, ca si
parem c3 traducem cuvint cu
cuvint. Dacid insi le numim ra-
tiuni, insemneazd ci le-am dat o
anumitd interpretare... totusi cine
ra dori si foloseascd acest termen,
nu se abate de la realitatea insasi.
Ciaci existd anume forme princi-
pale sau ratiuni ale lucrurilor,
stabile si neschimbitoare, care
nu sint si ele la rindul lor create
si de aceea sint eterne si se afla
merew in acelasi fel, fiind conti-
nute in inteligenfa divind. S$i
deoarece ele nici nu se nasc,
nici nu pier, se spune cid dupi
ele se formeazi tot ce poate
nagte i pieri §i tot ce se naste
are parte $i de pieire".]
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CICERO

Topica, VII: .. formae...: quas
Graeci gidaiog vocant, nostri, siqui
haec forte tractant, species appel-
lant... nolim, non, nesi latine qui-
dem dici possit,speciem et speciebus
dicere... atformis et formarum ve-
lim; cum autem utroque verbo idem
significetur, commoditatem in di-
cendo non arbitror negligendam®.

Orator, 11, 9: ,Has rerum formas
Plato easque
ait semper esse

appellat ideas...
gigni
ac rvatione ¢t
neri ; cetera nasci, occidere, fluere,

negat ¢t
intelligentia conti-

labi nec diutius esse in eodem
statu.
[Topica, VII: ... forme...: pe

acestea grecii le numesc idei, ai
nostri cind trateazid despre ele,
le numesc specii... eu n-ag vrea
sd le numesc asa, chiar dacd este
corect pe latineste... ¢i as vrea sd
le numesc forme: de vreme ce
ambii termeni Inseamnd acelasi
lucru, socot cd nu trebuic negli-
jatd comoditatea in exprimare’.

Orator, 11, 9. , Aceste forme ale
lucrurilor Platon le numeste idei...
si afirmd ci cle nu se nasc si cd
existd de-a pururi si sint confi-
nute de inteligentd :
celelalte pier,
curg, se ndruie si nu rdmin un
timp mai indelungat in aceeasi
stare”.]

ratiune si

lucruri se nasc,



Asadar, Augustin nu a trebuit s adauge la intelligentia’” lui Cicero
decit epitetul ,,divina®“, pentru a obtine o definitic ,crestind” a concep-
tului de idee — adaos pe care apoi Renasterea (cf. Melanchthon si Diirer)
l-a suprimat din nou. Faptul cd o alti digresiune a lui Augustin (De vara
religione, cd. din Basel, I, col. 701 ) este dependentd de acelasi pasaj din
Oratorul lui Cicero a fost relevat intre altii de citre Kroll, op. cit., p. 26,
notd: ...sanandum esse animum ad intuendam incommutabilem rerum
formam, et eodem modo semper se habentem, atque undique suisimilem
pulchritudinem, nec distentam locis nec tempore variatam, sed unum
atque idem omni ex parte servantem, quam non crederent esse homines,
cum ipsa vere summeque sit; cefera nasci, occidere, flucve, labi, et tamen,
in quantum sun?, et illo aeterno Deo per eius veritatem fabricata consistere :
in quibus animae tantum rationali et intellectuali datum est, ut eius aeter-
nitatis contemplatione perfruatur atque affiniatur, orneturque ex ea, aeter-
namque vitam possit mereri.” [,,Sufletul trebuie insinditosit pentru a con-
templa forma neschimbitoare a lucrurilor, cea care se comporti tot timpul
in acelasi fel i isi mentine frumusetea pretutindeni constanti, care nu variazi
dupi loc si dupd timp, ci se pastreazi una §i aceeasi in orice parte, de care
oamenii sc indoiesc ci exista, desi ea existd cu adevirat si prin excelentd ;
celelalte lucruvi se nasc, pier, curg, se ndruic si totusi, intrucit existd, existi,
fiind faurite de Dumnezeu cel etern prin adevidrul ei; prinacestea ¢ dat
numai sufletului rational si intelectual si se bucure de contemplarea eterni-
titii ei, si participe la ea, si se impodobeascd din ea $i si se invredni-
ceasca de viata cea vegnicd' .

74 Augustin, op. cit., qu. 46 ;! ,,Quis audeat dicere, Deum irrationabi-
liter omnia condidisse? Quod si recte dici et credi non potest, restat, ut
omnia ratione sint condita, nec eadem ratione homo, qua equus; hoc enim
absurdum est existimare. Singula igitur propriis sunt creata rationibus.
Has autem rationes, ubi arbitrandum est esse, nisi in ipsa mente creatoris ?
Non enim extra se guicquam positum intucbatur, ut secundum id constitueret,
quod constituebat, nam hoc opinari sacrilegum est. Quod si hae rerum
omnium creandarum creatarumve rationes in divina mente continentur,
neque in divina mente quicquam nisi aeternum atque incommutabile
potest esse, atque has rerum rationes principales appellat ideas Plato:
non solum sunt ideae, sed ipsac verae sunt, quia aeternae sunt et eiusmodi
atque incommutabiles manent; quarum participatione fit, ut sit, quicquid
est, quoquo modo est. Sed anima rationalis inter eas res, quae sunt a. Deo
conditae, omnia superat et Deo proxima est, quando pura est; eique, in
quantum charitate cohaeserit, in tantum ab eo lumini intellegibili perfusa
quodammodo et illustrata cernit, non per corporeos oculos, sed per ipsius
sui principale, quo excellit, id est per intelligentiam suam, istas rationes,
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quarum visione fit beatissima. Quas rationes, ut dictum est, sive ideas
sive formas sive species sive rationes licet vocare, et multis appellare
conceditur nominibus — sed paucissimis videre, quod verum est.”
[..Cine ar cuteza si spuni cd Dumnezeu a creat lucrurile in chip iratio-
nal? Dacd acest lucru nu poate fi afirmat si crezut cu dreptate, ramine
ci toate au fost create cu ratiune, dar omul nu a fost creat cu aceeasi ratiune
cu care a fost creat calul: cici a crede acest lucru ar fi absurd. Fiecare lucru
este, asadar, creat dupd o ratiune proprie. Dar aceste rafiuni unde trebuie
si credem ci existd, dacd nu in insdsi mintea creatorului ? Cdci el nu se uita
la ceva ce exista in afara sa, pentru ca si creeze dupd acesta ceea ce avea de
creat, iar a crede asa ceva este un sacrilegiu. Deci aceste ratiuni ale lucru-
rilor care trebuie create sau care an fost create sint cuprinse in mintea divina
iar in mintea divind nu poate exista ceva care si nu fie etern si neschimbitor.
Platon numeste aceste ratiuni principale ale lucrurilor idei: ele nu sint numai
idei, dar sint §i adevirate, pentru cd sint eterne, raminind neschimbate si
in acelasi fel; prin participare la acestea e cu putintd sa fie tot ceea ce este
asa cum este. Dar dintre lucrurile create de Dumnezeu, sufletul rational
le intrece pe toate si este foarte aproape de Dumnezeu, cind este pur:
pe misurd ce se apropie de el prin dragoste, oarecum scidldat si luminat
de el cu o lumind inteligibili, vede, nu cu ochii trupului, ci cu elementul
siu principal, prin care exceleaza, adica inteligenta acele ratiuni, a
caror contemplare aduce cu sine starea de beatitudine. Acele ratiuni,
dupd cum am spus, le putem numi fie idei, fie forme, fie specii, fie
ratiuni, $i e ingiduit multora si le spund pe nume, dar foarte putini an
parte si vadid ceea ce este adevirat.”]

78 Atunci cind G. von Hertling (A ugustinus-Zitate bei Thom. v. Aguino,
Sitz.-Ber. d. K. Bavr. Akad. d. Wiss. Philo-Hist. Kl., 1904, p. 542) denu-
meste transformarea ideilor din ,esentele existind pentru sine ale lui
Platon” in ,.ginduri ale lui Dumnezeu', o intorsituri a teoriei ideilor in
sensul crestinismului, trebuie totusi avut mereu in vedere ci aceastd trans-
formare s-a petrecut intr-o misurd esentiald inci la Filon si Plotin.

¢ Dionisie Areopagitul, De divii. nomin., cap. VII. CI. in legitura
cu aceasta cf. i Bonaventura, Liber Sententiarum, 1, dist. 35, qu. 1 (Opera,
Mainz, 1609, vol. 1V. p. 277 si urm.).

7" Cf. Toma din Aquino, De veritate, qu. 3 (Fretté-Maré, XLV, p. 386
st urm.)

8 Cf. Toma din Aquino, Summa Theol., I, I, qu. 15 (Fretté-Maré, I,
p- 122 si urm.). Aici Aristotel poate iardsi si fie folosit ca martor principal
pentru concepfia crestind: ,et sic etiam Aristoteles... improbat opinionem
Platonis, secundum quod ponebat eas (sc. ideas) per se existentes, non in
intellectu” [, $i asa chiar Aristotel... dezaprobi opinia lui Platon, care
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presupunea ci ele (sc. ideile) existd in sine, nu in intelect”]. Conceptia
despre idei este in Evul Mediu, s-ar putea spune, o conceptie subiectivistd
- doar ci ,subiectul” intelectului este divinitatea.

® Cf. de Wulf, op. cit.,, I1/III. Toma din Aquino a determinat in
felul urmitor raportul dintre ,,pulchrum*(,,frumosul®) si ,,bonum* (,,binele*):
»in subiecto quidem” (noi am zice ,din punct de vedere ontologic”) ,sunt
idem, quia super laudem rem fundantur, scilicet super formam et propter
hoc bonum laudatur ut pulchrum. Sed ratione” (noi am zice, ,din punct
de vedere metodologic"”) ,.differunt, nam bonum proprie respicit appetitum :
est enim bonum, quod omnia appetunt, et ideo habet rationem finis...
Pulchrum autem respicit vim cognoscitivam, pulchra enim dicuntur, quae
visa placent” [,,Ca subiect sint unul si acelasi lucru, pentru ci se intemeiazd
pe laudd, adicd pe formi si de aceea un lucru bun este liudat ca frumos.
Dar ca rafiune diferd, cici binele se raporteazi la aspectul apefitiv: in-
tr-adevir, este bun ceea ce atrage pe toti si dé aceea are ratiunea scopului...
Frumosul se raporteazi la puterea cognitivi, cici se numesc frumoase
lucrurile care fiind vizute, plac). (Suma Theol., 1, 1, qu. 5, art. 4; Fretté-
Maré, I, p. 38).

80 Cf. pasajul final din textul lui Augustin, citat la nota 74 — ca si
acolo, ceva mai sus se spune: ,,Anima vero negatur eas (sc. ideas) intueri
posse, nisi rationalis, ea sui parte, qua excellit, id est ipsa mente atque
ratione, quasi quidem facie vel oculo suo interiore atque intelligibili. Et
ea quidem rationalis anima non omnis et quaclibet, sed quac sancta et pura
fuerit, haec asseritur illi visioni esse idonea” {,,Sufletului insd nu i se recu-
noaste posibilitatea de a le intui {sc. ideile), decit prin acea parte a lui,
prin care exceleazd, adicd prin minte si ratiune, care este un fel de fati
sau ochi al siu interior si inteligibil. Si se afirma ci nu orice suflet rational,
si oricum ar fi el, este apt pentru acea viziune, ¢i numai cel ce este sfint’
si pur”]. Pentru Evul Mediu tirziu cf. $i mistica franciscand (despre aceasta
vorbeste Cl. Baeumker in Beitr. z. Gesch. der Renaissance u. Reformation,
Festgabe fitv J. Schlecht, 1917, p. 9; apoi Jos. Eberle, Die Ideenlehre Bona-
venturas, Diss., Strassb., 1911) sau teoria lui Nicolaus Cusanus despre ,,con-
templatio idearum®. Desigur, toate aceste puncte de vedere isi au de fapt
originea in neoplatonism $i in cele din urmd la Platon insusi. Cu cunoasterea
pur conceptuali ideile (asa cum e cazul mai tirziu la Marsiglio Ficino si
Zuccari, cf. nota 132, precum si nota 211) au raporturi numai in misura
in care ele, in sine niste ,exemplaria intelligibilia® [,,modele inteligibile],
cuprinse in gindirea divind, lasd drept urmai in spiritul nostru acele ,,simili-
tudines intelligibilium impressas ab eisdem intellectui nostro” [,,aseminari
ale lucrurilor imprimate de citre ele in intelectul nostru“]; asa crede, de
pilda, Wilhelm de Auvergne (De univ., 11, 1. Guilielm: Panszenszs Opera,
1674, I, p. 821),
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81 Cf. s1 Fr. v. Bezold, Das Fortleben der antiken Gitter im wittelai-
alterl.: Humanismus, 1922, p. 53.

82 Artei”, concept sub care trebuie fireste cuprinse toate activititile
numite ,artes”, i se refuzd in chip expres capacitatea ,creatiei” in intelesul
propriu al cuvintului; forma introdusi in materie, chiar in cazul actului
creator propriu-zis, nu este o formi subzistentd, ci doar una increntd, adica
susceptibild sd dispard odatd cu distrugerca materici: de aceea activitatea
artei — la fel ca si cea a naturii, in masura in care este infeleasd ca o ,,natura
naturata” — este nu atit o actiune creatoare, cit o actiune transformatoare
(cam in sensul acesta se exprimd Toma, Summa Theol., I, 1, qu. 43, art. 8
— Fretté-Maré, I, p. 306).

83 Asa stau lucrurile, de pild4, atunci cind trebuie rezolvati problema
dacd sufletul, la invierea trupului, isi va redobindi acelasi corp sau altul
(Toma de Aquino, Coment. in Sent., lib. IV, dis. 44, art. 1, sol 2, = Fretté-
Maré, XI, p. 299); aici tocmai deosebirea dintre om si statuie este utilizata
pentru clarificarea problemei: omul care invie nu trebuie comparat cu o
statuie topiti si turnati apoi din nou, cici aceasta numai din punct de vedere
material este identicd cu cea veche, in privinta formei este cu totul alta,
cici prima ei formd a disparut odatd cu distrugerea (cf. nota precedentd)
forma omului insi este sufletul, care de fapt nict nu poate pieri.
Un alt exemplu se giseste la Anselm de Canterbury (repr. de P. Deussen
D. Philos. d. Mittelalt., 1915, p. 384), unde urmeazi si fie clarificatid deose-
birea, atit de importantd pentru aprecierea argumentului ontologic, privitor
la existenta lui Dumnezeu, dintre ,existenta unui lucru in cunoastere” si
,,cunoasterca existentei unui lucru®.

84 Cf. cam in acelasi sens si Bonaventura, Liber sententiarum, 1, dist.
35, qu. I, citatd in nota 76, sau opinia magistrului Eckhart, citatd la p. 22.
Zuccari (cf. p. 51 sinota 20) se referd si el la demonstrafia lui Toma din
Aquino.

85 De opif. mundi, cap. 5.

88 Summa Theol., I, qu. 15 (Fretté-Maré, I, p. 122 si urm.):,, Quod
quidem contingit dupliciter: in quibusdam enim agentibus prexeistit
forma rei fiendae secundum esse naturale ... sicut homo generat homi-
nem, et ignis ignem. In quibusdam vero secundum esse infelligibile, ut
in his, quae agunt per intellectum; sicut domus pracexistit in mente
aedificatoris ; et haec potest dici idea domus, quia artifex intendit domum
assimilare formae, quem mente concepit. Quia igitur mundus non est a
casu factus, sed est factus a Deo per intellectum agente, necesse est,
quod in mente divina sit forma, ad similitudinem cuius mundus est fac-
tus. Et in hoc consistit ratio ideae".

87 Tot astfel Toma din Aquino, Quodiibeta, IV, 1, 1 (Fretté-Maré, XV,
p. 431): ,hoc enim significat nomen ideae, ut sit scilicet quaedam forma
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intellecta ab agente, ad cuius similitudinem exterius opus producere inten-
dit, sicut aedificator in mente sua pracconcipit formam domus, quas est guasi
idea domus in materia fiendac" [, Acesta este intelesul termenului idee, anume
cd existd o formi in intelectul celui ce lucreaza, dupd aseminarea cireia
el intentioneazid si realizeze lucrul exterior, agsa cum constructorul concepe
dinainte tn mintea sa forma casei, care este cuasi-ideea casei ce wymeasd sd
fie realizatd in materie™]. In legituri directi cu aceasti problemd, cf. si
Summa Theol., 1, 1, qu. 45, art. 7 (Fretté-Maré, I, p. 305): ,,... secundum
quod forma artificiati est ex conceptione artificis ..." [,,dupd care forma pro
dusulut vine din conceptia mestesugarului...”],; Summa Theol. 11, 1, qu
93, art. 1 (Fretté-Maré II, p. 570 si urm.): ,Respondeo dicendum,
quod, sicut in guolibet artifice praeexistit ratio eorum, guae constituwntur per
artem, ita etiam in quolibet gubernante oportct, quod praeexistit ratio
ordinis eorum, qui gubernationi subduntur ... Deus autem per suam sapien-
tiam conditor est universarum verum, ad quas comparatur sicut artifex ad
artificiata.” Despre conceptul plurivalent de ,formd"“, Toma din Aquino
trateazi cu o claritate exemplard in De veritate, 111 (Fretté-Maré, XIV,
p. 386 si urm.), unde se face deosebirea dintre ,forma a qua aliquid for-
matur” [,forma de la care se face ceva"], ,forma secundum quam
aliquid formatur” [, forma dupd care se face ceva”] si, in sfirsit, ,forma,
ad cuiuns similitudinem aliquid formatur” {, forma dupi a cdrei asemdnare
se face ceva”]. Numai aceasta din urmi corespunde conceptului de ,,idee”.

8 In ceea ce priveste compararea produselor artistice cu realitatea,
rezultatul trebuia si fie diferit, dupi cum era aplicat criteriul , frumusetii®
sau acela (in ultimi instanti platonician si extraartistic) al ,adevarului®,
respectiv al ,autenticului”. in primul caz, rezultatul trebuia de reguld
— tocmai fiindci arta nu era de fel conceputa , realist” — si fie in favoarea
produsului artistic, astfel ca si la poetii medievali frumusetea omeneasci
este foarte adesea caracterizata prin inflorituri de stil (exemple la Borinski,
op. cit., pp. 47—54; dgsigur, originea unor asemenea orientdri trebuia cdu-
tatd in poezia antici). In celalalt caz, insd, rezultatul trebuia sa fie in favoa-
vea obiectului din naturd (artele plastice apar aici iardsi intru totul pe picior
de egalitate cu celelalte ,artes”) tocmai fiindcd produsul artistic apare
lipsit de o serie de insugiri ale obiectului din naturd corespunzitor si, in
aceastd mdsura, este — asa cum si astdzi incd vorbim despre pietre sau flori
nartificiale’ — ceva ,,neveritabil”, ba chiar ,fals” (de aici si derivarea, demni
de remarcat, a asa-numitelor ,artes mechanicae din ,,moechus” {adulter,
desfrinare, gr.}) Cam in acest sens se pronunta si Geiler von Kaiserspevg (repr.
de Borinski, op. cit., p. 91; alte exemple ibidem, p. 89): ,Desi arta urmeaza
natura, natura intrece totusi orice fel de artd. Dupa cum spune Aristotel, nu
a existat niciodatad un mester atit de minunat si de artist incit si se poatd
asemdna cu natura in ceea ce priveste culoarea i vitalitatea si sa obtini o
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culoare verde sau violetd sau rogie cgald cu cea pe care natura o da ierbii
sau florilor ... Nu existd pe lume cineva care si fie in stare de acestea”.
Cu unele modificéri in spirit autentic renascentist, gindurile despre neputin-
ta darului artistic al omului (despre expresia ,ars simia naturae”, v. mai
jos nota- 95) reapar la Diirer; cici atunci cind el spune: ,Dann Dein
Vermiigen ist kraftlas gegen Gottes Geschoff” {, Cici puterea ta este slaba
in raport cu creatia lui Dumnezeu"] (Lange s$i Fuhse, Diivers schriftl.
Nachlass, 1893, p. 227, 3), insemneazd in contextul siu nu o renuntare
Ja ambitia de a egala natura (aceastd posibilitate este mai mult sau mai
putin de la sine inteleasa), ci renuntarea la ambitia de a crea ceva mai bun
independent de ea.

Cele ardtate mai sus se referd numai la afirmatiile despre esenta artei
in general: in caracterizarea descriptivi a unor anumite opere, mai ales
atunci cind aceasta e ficuti de un autor de formatie umanisti ca acel
remarcabil ,magister Gregorius” {(cf. Bezold, op. cif., p. 50 si urm.), reintil-
nim fireste adesea elogiile antice refcritoare la perfectiunea redarii, care
,te face si crezi cd al ceva viu inaintea ochilor”, sau cd vezi cum circuld
singele prin buze etc. Este insd semnificativ cd aceastd perfectiune a redarii
sintocmai ca in viatd"”, in special in cazul operelor de artd ale Antichitatii
pigine, poate trece foarte usor drept ceva magico-demonic: pind si un
»Magistrul Gregorius, cu rafinata lui cultura, spune cé o statuie antica de-a
Venerei, pe care a admirat-o, l-a atras din nou la ea nu atit prin fru-
musetea ei, cit mai degrabd printr-o ,nescio quae magica persuasio” [ ,nu
stiu ce fortd de convingere magica“].

8 Cf. nota precedentd, precum si nota 95. Atunci cind s-a crezut ca
pot {i surprinse, citre finele secolului al XlII-lea, primele manifestari
ale unui ,realism” fidel modelului, s-au ivit chiar si contestatii. Cf.
cunoscuta ironie (luatd in serios — fapt demn de remarcat — de citre
Borinski, op. cit., p. 90) a hii Ottokar von Steier (Osterr. Reimchronik, V,
39125 +39170) la adresa creatorului monumentului funerar al lui Rudolf de
Habsburg. Este semnificativ deasemenea c& pind si un artist al secolului al
Xill-lea, ca Villard de Honnecourt, atunci cind lucreazi nu dupd un , exem-
plum®; ci dupd naturd (chiar dacd nu e incd vorba de ,fidelitate fatd de
model”), simte nevoia si releve acest fapt in mod special printr-o inscriptie
ca aceasta: ,et sacies bien, quil fu contrefais al vif”.

80 Cf. Dvotak, op. cil., passimm. Cu privire la paralelismul dintre evolutia
“vointei de artd" si evolutia teoriilor psihologice asupra relatiei dintre suflet
§1 trup vom reveni poate in alti ordine de idei.

®1 Cf. A, Dyroff, Zur allg. Kuustlehve des HI. Thomas, in Beitr. z.
Gesch. d.. Philos. d. Mittelalters, Supl. 11 (Festgabe :. 70. Geburstage - Cle-
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mens Bdumbkers), 1923, p. 200, care citeazi pasagele referitoare la accastd
temd. Despre reluarea acestei teorii in Cinguecento-ul tirziu, v. mai jos nota
210. Pentru Augustin, cf. Eschweile , op. cit., p. 15.

92 Magistrul Eckhart, Predigten, nr. 101 (in Deutsch. Mystike d.
XIV. Jahrh., ed. F. Pfeiffer, 11, 1857, p. 324). Autorul discutd, in strinsa’
legiitura cu ,,magistrul Toma", cunoscutele probleme ale acestor ,,vorgéndiu
bilde” (,,imagini preexistente) in Dumnezeu, iar pasajul citat in text este
destinat si clarifice deosebirea dintre semnificatia ,speculativi® si cea
»practicd’’ a acestor ,,imagini”. Exemplul arhitectului, folosit pentru a explica
functia speculativi a spiritului, serveste apoi si la explicarea functiei prac-
tice: ,, De asemeni existi o imagine anterioard a operei in spiritul si forta
creatoare — &vépyelr — nu insi in modul natural, ci in cel rational; ca
de pildd o casa din lemn si din piatrd care-si are imaginea anterioard in
mintea creatoare a arhitectului ce face casa conformi acelei imagini dupd
cum arc posibilitatea s-o facd”.

Pasajul din Toma din Aquino, Summa Theol., I, qu. 35, art. 1 (Fretté-
Maré, I, p. 238), folosit de Dvorak, op. cit., p. 75, care, sprijinindu-se pe
Augustin, determini conceptul de ,imago”, nu are, dupd pdrerea noastra,
nici o legiturd cu problema raporturilor dintre artist si naturi: pasajul nu
vrea decit si clarifice faptul c3, in conceptul de ,imagine”, in afard de asc-
mdnarca formald dintre imagine si modelul ei, mai intrd $i un anumit raport
ce existd intre ele, adicd raportul de derivare (cdci altfel, un ou, de pilda,
ar fi ,imaginea” altui ou). ,,Respondco dicendum quod de ratione imaginis
est similitudo. Non tamen quaecumque similitudo sufficit ad rationem ima-
ginis, sed similitudo, quae est in specie rei vel saltem in aliquo signo speciei
[adicd, asa cum rezulti din cele ce urmeazi, o asemdnare de ,figurd”, nu
numai de culoare]. Sed neque ipsa similitudo speciei sufficit vel figurae,
sed requiritur ad rationem imaginis origo, quia, ut Augustinus dicit in lib.
LXXXIII quaestionum, qu. 74: « unum ovum non est imago alterius,
quia non est de illo expressum ». Ad hoc ergo quod vere aliquid sit imago,
requiritur, quod ex alio procedat simile ei in specie, vel saltem in signo spe-
ciei” [,,Raspunsul e ci asemdnarea face parte din definitia imaginii. Dar nu
orice aseminare este suficienti pentru constituirea imaginii, ci aseminarea
ca specic ... Dar nu e suficientd nici insiisi asemanarea ca specie sau ca figuri,
ci in definitia imaginii joacd un rol si originea, deoarece, aga cum spune
Augustin in Quaestiones, lib. LXXXIII, qu. 74: «un ou nu este imaginea
altui ou, pentru cd nu deriva din acela ». Conform cu aceasta, pentru ca ceva
sd fie cu adevirat o imagine se cere ca s provind din altceva, fiindu-i asema-
nator in ceea ce priveste specia sau vreun semn al speciei”]. Acest ,.ex alio
procedat” { s provini din altceva‘’] trebuie interpretat in sens pur ontologic
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ca ,derivare” $i nu in sens oarecum teoretico-artistic, ca ,picturd dupi
naturd”, ba chiar se poate spune ci tocmai Toma trebuie si fi fost foarte
departe de accst punct de vedere, fiinded el determind (asa cum relevi
Dvoirdk insusi in alts parte, p. 43) valoarca de adevir a produsului artistic
nu in functie de concordanta dintre acesta si obiectul din naturi, ci in
functie de reprezentarea existenta in spiritul artistului: ,Et inde est, quod
res artificiales dicuntur verae per ordinem ad intellectum nostrum: dicitur
enim domus vera, quae assequitur similitudinem formae, quae est in mente
artificis” [, Asa se face ci lucrurile produse cuajutorul unui mestesug sint
socotite adevidrate datoriti ordinii pe care o prezinti in raport cu intelectul
nostru: de pildd se zice cid o casi este adevirati daci urmeazi asemi-
narea formei care este in mintea mesterului“] (Summ. Theol., I, 1, qu. 16,
art. 1 = Fretté-Maré, I, p. 127). Desigur ci ,,deplasarea obiectivititii de la
obiect in subiect” (sau poate mai bine spus ,,de la vizibil la cognoscibil®),
care se vddeste aici, a fost sdvirgitd, din punct de vedere teoretic, incd de
Aristotel: , «téyvy 88 yiyverai, Scwv 10 €idog &V’ T wux{i” [.cu ajuto-
rul artei se produc acele lucruri, a ciror imagine existd in suflet”}. Acolo unde
scolastica cuprinde cumva in preocupdrile sale dependenta artei de un model
originar vizibil nemijlocit, ea se gindeste, in mod semnificativ, mai putin
la imitarea unui obiect din natur3, determinat, cit la imitarea unui produs
artistic aseminitor celui care urmcazi si fie creat la un moment dat (tradus
din limbaj stiintific in limbaj de atelier, acest lucru ar suna asa: mai putin
la folosirea unui ,model”, cit la folosirea unui ,exemplum®): ,, ... ut cum
aliquis artifex ex artificio aliguo viso concipit formam, secundum quam
operari intendit” [,,... asa cum un mestesugar, vizind unalt obiect fiurit,
concepe forma dupi care are de gind si lucreze"] (De veritate, 111, 3 — Fretté-
Maré, XIV, p. 394).

93 Si aceasti afirmatie a lui Dante (De monarchia, 11, 2) are dealtfel
doar intelesul unei comparatii, ce sti intr-un context sistematic: ,,Sciendum
est igitur, quod, quemadmodum ars in triplici gradu invenitur, in mente
scilicet artificis, in organo et in materia formata per artem, sic ef naturam
in triplici gradu possumus intueri” [,, Trebuie stiut, asadar, ci dupd cum arta
se giseste pe trei trepte: in mintea artistului, in unealtd si in materia
care isi dobindeste forma prin art, fof asa st natura o putem contempla pe
trei trepte”] (i anume in Dumnezeu ca creator, in cer ca unealtd st in
materie).

Termenul ,idea”, dupid cum se poate limpede observa, este folosit si
de Dante intr-un sens exclusiv metafizico-teologic: ideea este pentru el
imaginea originari creatd de divinitate, fatd de care este conceput, ca o
copie, tot ceea ce e muritor i nemuritor (adicd lumea corporald, pe de o
parte, sufletele si ingerii, pe de alta), ale cirei iradiafii ,parci oglindite™
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pitrund toate treptele cosmosului si — in functie de ,disponibilitatea®
mai mare sau mai micd a materiei — transpar intr-o misurd mai mare sau
mai micd prin substanta materiald:

,,Cib che non muore e ci¢ che pud morire
Non & se non splendor di quella ldea
Che partorisce amando il nostro -Sire;
Che quella viva luce che si mea

Dal suo lucente, che non si disuna

Da lui, né dall’amor, che in lor s’intrea,
Per sua bontate il suo raggiare aduna,
Quasi specchiato, in nuove subsistenze
Eternamente rimanendosi una.

Quindi discende all’'ultime potenze

Git d’atto in atto, tanto divenendo,

Che pill non fa che brevi contingenze;

E queste contingenze essere intendo

Le cose generate, che produce

Con seme e senza seme il ciel movendo.
La cera di costoro, a chi la duce,

Non sta d’un modo, e pero sotto il segno
Ideale poi pitt € men traluce.”

{Tot ce-i Etern, sau poate-avea pieire,/ nu e decit reflexul din ideea/ ce-o
naste-al nostru Rege prin iubire./ [De primul cel ce-o naste-apoi, acea/
lumind vie-n veci nu se desparte/ si nici de-amor ce-i fata lor a treia./ {Prin
mila sa El razele-si imparte/ ca si-n oglinzi, in noud subsistente,/ ci-n veci
fiind tot unul mai departe./ /De-aci scoboara-n ultime potente/ din act in
act mai jos, mereu slibind/ si-abia mai naste contingenta,/ [$i-acestea cu le
judec ca fiind/ niscute stari, si cerul le produce/ ori cu simint-ori fara ea,
rotind./ /Dar ceara lor si mina ce-o induce/ nu sint de-un fel, de-aceea si
isvodul/ mai mult ori mai putin sub semn striluce. — Trad. Gh. Cosbuc.]

Faptul c& Dante atribuie aceastd teorie pe deplin neoplaticiani (v. mai sus
nota 68) lui Toma din Aquino se justifica in masura in care sistemul acestuia
pastreazd i prelucreazd atit de numeroase elemente neoplatoniciene, incit
poate fi socotit in ansamblu ca o sintezi grandioasi intre aristotelism si
neoplatonism {cf. Cl. Baeumker, Der Platonismus im Mittelalter, p. 26
si urm.; sbidem, la p. 19 sint indicate pasajele din Paradisul, XXX,
137 si urm. si XXXIII, 115 si urm., referitoare in mare misura
la aceasti tema).
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In ceea ce priveste conceptul de ,idee” ca atare, Dante l-a tratat mai
pe larg in altd parte (Convito, 11, 5), denumind ideile , inteligente” (aproape
in intelesul de Goduator Suvapeic [forte necorporale] din gindirea lui
Filon) ; ele sint ,,movitori del terzo cielo* [,.fortele ce misci cel de al treilea
cer”]; adicd ,sustanze separate da materia, cio¢ intelligenze, le quali la vol-
gare gente chiama angeli” [, substante separate de materie, adici inteligente,
pe care oamenii de rind le numesc fngeri“]. Unii filozofi postuleazi de aceea
numai atitea idei cite misciri cercsti existd; altii ins3, ca Platon (,uomo
eccellentissimo 1), postuleazi atitea ,quante sono le spezie delle cose ...,
siccomne una spezie tutti gli huomini, ¢ un altra tutto 1'oro...; e vollero, che
siccome le intelligenze de’ cielisono generatrici di queli, ciascuna del suo,
cosi queste fossero generatrici dell’ altre cose ed esempli ciascuna della sua
spezie. E chiamale Plato «idee», che tanto & a dire quanto forme ¢ nature
universali. Li gentili le chiamavano Dei o Dee, avvegnacché non cosi filoso-
ficamente intendessero quelle come Plato” [,cite sint speciile lucrurilor,
asa cum toti oamenii constituie o specie si tot aurul constituie alti specie...;
si sustinea ci asa cum inteligentele cerurilor genereazi cerurile, fiecare pe
al sdu, tot asa acestea genereazi celelalte lucruri si fiecare ¢ modelul specie
sale. Si Platon le numeste «idei», ceea ce insecamnd tot una cu forme si
naturi universale. Oamenii de rind le numeau zei sau zeife, pentru ci nule con-
cepeau in chip atit de filozofic ca Platon']. Inci de aici incepe prin urmare, mai
intii sub forma unei priviri istorice retrospective, concxarea etimologicd:
idea = deus sau dea, care se va face ulterior din ce in ce mai frecvent
(uneori si mai fantezist); cf. bunioard Bellori ,, questa Idea ovvero Dea della
pittura e scoltura™ [, aceastd idee sau zeitd a picturii si sculpturii”] §i ,,questa
Idea e deita delle bellezze” [,aceastd idee si zeiti a frumusetii”] (citat
p. 1825i p. 189), sau comentarul lui Landino la cartea a XIII-a a Paradisului,
interesant prin pasionata lui respingere a obiectiilor impotriva teoriei ideilor:
»Idea € nome prodotto da Platone e impugnato da Aristotele non con uere
argomentationi, perche al uero nessun uero contradice, ma con sofistice
cauallationi (!). A Platone assentiscono Cicerone, Seneca, Eustratio, Agos-
tino, Boetio, Altiunidio, Calcidio e molti altri. E adunque essempio e forma
nella divina mente, alla cui similitudine la diuina sapientia produce tutte
le cose uisibili e inuisibili. Scrive Platone e Mercurio trimegisto, che Iddio
ab eterno ogni cosa conosce. Adunque nella diuina mente e sapientia pon-
gono le cognitioni di tutte le cose, ¢ queste Platone chiama Idee; ma non
mi distenderd in tal materia, perche & molto piu difficile, che non si conuiene
a questo luogo ... Adunque bene disse (sc. Dante) Idea, cioé Iddio, perche
cio che ¢ in Dio, é Iddio; e la Idea é in Dio” [,Ideea e un nume creat de
Platon si atacat de Aristotel nu cu argumente adevirate, cici de fapt nici
unul nu-1 contrazice cu adevirat, ci cu speculatii sofistice. Cu Platon sint
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de acord Cicero, Seneca, Eustratios, Augustin, Boetius, Altividius, Calci-
dius §i multi al{ii. Este asadar exemplul si forma din mintea divind, dupd a
ciror aseminare intelepciunea divinid produce toate lucrurile vizibile si invi-
zibile. Platon si Hermes Trismegistos au scris ¢3 Dumnezeu cunoaste totul
din eternitate. Prin urmare ei pun in mintea si intelepciunea divin3 notiu-
nile tuturor lucrurilor, si pe acestea Platon le numeste idei; dar nu mi voi
fntinde asupra acestui subiect, pentru ci e mult prea dificil spre a putea fi
tratat in acest loc ... Asadar bine a spus (sc. Dante) Ideca, adicd Dumnezeu,
pentru ¢ ceea ce e in Dumnezeu, ¢ Dumnezen ; si ideca ¢ in Dumnezeu'].

% Cennino Cennini, Traftato della pittura, ed. H. 1lg, 1871, cap. 88,
p- 59: ,Daci vrei si pictezi munti in asa fel incit si apard naturali, atunci
ia nigte pietre mari, aspre si nepolizate §i da-lc lumind si umbrd, dupa cum
te pricepi mai bine” (cf. si cap. 28, unde studiul naturii este liudat ca fiind
»cel mai desavirsit indrumitor” si ,,cirma si poarta triumfald a desenului®).

Nu este lipsit de interes nici faptul c4 intilnim metoda propusi de Cen-
nini si in secolul al XVIII-lea, de pilda la Pahlmann sau Salomon Gessner
(cf. in acest sens si lucrarea, in prezent inci nepublicati, a lui Ludwig Ming,
Rembrandts Bedeutung fiiy die deutsche Kunst d. XVIII. Jahrh); totusi,
atunci cind Gessner, in Brief idiber die Landschaftsmahlerey (Schriften,
V, 1772, p. 245 si urm.), povesteste cum el, care pinia atunci nu
fusese in stare si descifreze din naturi decit detaliul, a ajuns, numai datoritd
studierii diferitilor maestri, si priveascd natura ,ca pe o picturd”, si apoi
continud: ,,... dacid ochiul meu este obisnuit si descopere, atunci descopir
intr-un copac, de altminteri urit, cite un fragment, citeva ramuri frumos
proiectate, un petic de frunzis frumos, vreun loc de pe trunchi care, cu iscu-
sintd folosit, poate si diruiascid operelor mele adevir si frumusete. O piatrd
poate veprezenta pentru mine masa celei mai frumoase stinci, std in pulerea
mea sd expun aceastd piatrd in soare si, cu acest prilej, sd observ cele mai fru-
moase efecte de lumind, penumbrd si veflex” — ni se anunta aici o conceptie
cu totul noud asupra vechilor retete de atelier, o conceptie care va apirea
apoi, in deplind lumind, la Schiller si la Goethe: piatra devine stincd, chiar
ostincd ,, frumoasd’, nu pentru ci creionul artistului o mdreste in chip mecanic,
ci pentru cid privivea spirituald a artistului, datoritd empatiei estetice §i
cunoagterii teoretice, descoperi ci in cele mai mici lucruri se realizeazd
aceleasi legi ale naturii care sint determinante $i pentru aparitia celor mari
(,,Cind contemplati natura, in orice lucru si vedeti «totul»”). $idaci Gessner
si-a dobindit aceastd educatie esteticd, datoriti cireia a fost in stare si vadi
lucrurile ,,in mare“, i nu doar si le ,,mireasci”, ea a fost dobindita prin
studiul lui Waterloo $i Berchem, pe cind Schiller si-a dobindit-o prin studie-
rea Antichititii atunci cind Goethe elogiazi caracterul de adevir natural
cu care e zugrdvit virtejul marin in bucata intitulati Scufunddtorul, Schiller
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raspunde ci ceva asemdndtor a vizut doar la o moarid (al cirei virtej se afli,
fati de virtejul marii, in acelasi raport in care se afla piatra lui Gessner fati
de stincd) ; ,, dar”, continud Schiller, , fiindci am studiat cu atentie felul cum
e descrisd Charybda de catre Homer, am reusit, poate, si rimin aproape de
naturd” (Scrisoarea din 6. 11. 1797. Cf. si H. Tietze in Repert. f. Kunstwiss.,
XXXIX, 1916, p. 190 si urm.).

9% Astfel in cronica lui Filippo Villani (cf. referitor la aceasta in primul
rind J. v. Schlosser, Die Denkwiirdigkeiten Lorenzo Ghibertis, 1912, Eini;
idem, in Kunstgesch. Jahvb. d. Zentralkomm., 1V, 1910, p. 5 si urm.
st Matertalien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte, 1914, 11, p. 60 si urm.).
De aceea la Villani formularea stereotipd ,,ars simia naturale' s-a transformat
intr-un elogiu. Trebuie si recunoastem (cf. Borinski, op. cit., pp. 89 si 271),
cd aceastd comparatie a artei cu o maimutd, intilnitd de pilda la Clement
Alexandrinul si foarte limpede la Alanus ab Insulis (care de pe pozitia sa
platoniciani ajunge si denumeasci arta un ,sofism“), nu are inci nimic
de-a face cu notfiunea de fidelitate fatid de naturd si nu vrea si spuni nimic
altceva decit ci produsele agsa-numitelor ,artes” nu sint creatii , veritabile”
ale naturii, c¢i mai curind, ,,maimutirindu-le” pe acestea din urmi, ramin,
in multe privinte, mai prejos decit ele (cf. nota 88); asa se face ci Dante
(Infernul, XXIX, 139) poate vorbi despre un falsificator de metale ca despre
o ,,di natura buona scimmia” (si in povestirea lui Boccaccio despre trans-
formarea ,,statuarului Epimetheus intr-o maimutd — cu privire la reprezen-
tarea ei pe un ,cassone’ minchenez, provenind din atelierul lui Piero di
Cosimo, cf. G. Habich in Sitz.-Ber. d. Bayr. Akad. d. Wiss., phil.-hist. Kl.,
1920, nr. 1, si K. Borinski, ibid., nr. 12 — mai diinuie ceva din aceastad
conceptie medievald). Dar, dimpotriva, atunci cind K. Borinski incearca
sa interpreteze si cunoscuta pérere a lui Villani despre elevul lui Giotto,
Stefanus, in sensul unei negiri medievale a autenticitatii, avem de-a face
cu o greseald evidentd, posibild numai datoritd unei interpretiri fortate,
care denatureazi textul. Atunci cind acolo se spune: ,,Stefanus nature symia
tanta eius imitatione valuif, ut etiam a physicis in figuratis per eum corpo-
ribus humanis arterie, vene, nervi quoque minutissima liniamenta colli-
gantur et ita, ut ymaginibus suis sola aeris attraccio atque respiratio defi-
cere videatur” [, Stefan, aceastd maimutd a naturii, a fost atit de iscusit
in imitarea ei, incit in trupurile omenesti zugrivite de el sint recunoscute
chiar de citre medici arterele, venele, ba chiar cele mai mici fire de nervi,
astfel incit pare ci imaginilor lui nu le lipseste decit respiratia“], insem-
neazd, fird indoial4, cd autorul nu mai urmireste si accentueze faptul ci
artistul, in ciuda silintei pe care si-a dat-o, nu a putut atinge viata reald
(pentru c& lipseste respiratia), ci tocmai dimpotrivi — si aceastd rdstur-
nare este de fapt un lucru foarte semnificativ — vrea si preamdireasci fide-
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litatea fatd de naturd a unei reprezentari care, pentru a vorbi in limbajul
lui Direr, face s iasd la iveald ,cele mai mici zbircituri si incretituri”, cu
toate particularititile lor, putind astfel fi de folos chiar si medicilor, pentru
instruirea lor. Prin urmare, Renasterea a transformat sensul comparatiei
cu maimuta (cu privire la supravictuirea conceptului la Landino, Vasari §i
Shakespeare, cf.. Schlosser, Jahib, d. Zentralkomm., 1, p. 132) dintr-o
apreciere defavorabiii pentru caracterul (in fapt!) ireal al produselor artis-
tice intr-o landd pentru veracitatea lor (artisticd!), iar clasicismul a conceput
§i el accastd comparatic in sensul unei imitatii pe deplin veridice a naturii
— doar ci, respingind acest gen de veracitate si pledind mai degrabd in
favoarea ,selectiei” idealizante si a trecerii generoase peste particularititile
mérunte, foloseste iardsi comparatia cu sensul unei dojeni aspre: in vietile
de artisti ale lui Bellori se afli o gravuri (cf. piesa reprodusi intre pa-
ginile 170 — 171) in care ,Imitatio sapiens” [, Imitatia iscusitd”] calcd in
picioare maimuta (simbol al imitatiei mediocre, grosolane, lipsitd de spirit,
simpld ,,copie” a unui model), si nimic nu a jignit mai mult sensibilitatea
idealistd a lui Winckelmann decit ,maimutele naturii ordinare” (C. Justi,
Winckelmann u. s. Zeitgenossen, 1898 2, I, p. 357). Cu aceasta istoria expre-
siei ,ars simia naturae' — istorie care cuprinde in nuce insisi istoria con-
ceptiei despre artd in general — se intoarce intr-un anumit sens la punctul
ei de plecarc. Intr-adevir, initial — faptul ne pare neindoielnic — adica in
Awntichitate, comparatia cu maimuta a fost folositd in legiturd cu o artd
mimetici kat'é€oxv [prin excelentd], arta actorului, i desemna, in aceastd
formi originari, naturalismul exagerat, condamnabil din punct de vedere
estetic, cum era bunioard acela al lui Callipides, care era poreclit in batjo-
curd 6 mi6nxog [maimuta] (cf. Aristotel, Poetica, cap. 26, si alti autori).
Evul Mediu a reinterpretat expresia, care trecuse deja de la domeniul artet
actoricesti la domeniul altor arte, in sensul unei referiri la reprezentarea ce
nu satisface pe deplin, fiindcii nu posedd caracterul de realitate naturald
(de asemenea, el i-a extins §i mai mult sensul atunci cind il desemna pe dia-
vol ca fiind o ,simia Dei”); epoca modernd a folosit expresia la caracteriza-
rea unei reprezentiri care e pe deplin corespunzitoare, fiind in chip necondi-
tionat veridica. in primul caz, categoria esteticd a ,naturalismului® a fost
total impinsi in umbri de categoria teoretici a ,maimutidrelii, adici
a neautenticititii, a ircalitditii” — in celalalt caz, considerentul estetic isi
recigtigd drepturile fatd de cel teoretic, dar cu deosebirea cd tocmai deplinul
naturalism pirea sd insemne pentru Renastere, si mai ales pentru Renag-
terca timpurie, un plus estetic, pentru clasicism insi parea si insemne un
minus estetic care nu trebuie readus la viatd.

% Cf. Vasari ed. Milanesi, I, p. 250: ,,La qual maniera scabrosa, goffa
ed ordinaria avevano, non mediante lo studio, ma per una cotal usanza, in-
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segnata l'uno a l'altro per molti ¢ wolti anni i pittori di quei tempi” [, Care
manierd uritd, grosolana si ordinard, nu cu ajutorul studiului, ci printr-o
obisnuintd oarccare, $i-au transmis-o unul altuia timp de mulfi ani pictorii
din acele timpuni“].

87 J.eonardo, Trattato, loc. cit., nr. 411,

98 Cf. E. Panofsky, Diivers Kunstiheorie, vornehwmlich in ihrem Verh.
2. Kunsttheovie d. Italiener, 1915, p. 6 si urm.

99 Alberti, Della pittura (L. B. Albertis kieinere hunsttheor. Schriften,
ed. Janitschek, 1877), p. 151 ; citat intre altii de Panofsky, op. cif., pp. 157 —

158. Ibidem si pasaje paralele din Dolce, Biondo si Armenini.

100 Leonardo, Trattato, nr. 270 {citat intre altii de Panofsky, op. cit.,
p. 143) si nr. 137.

101 Alberti, p. 151: ,,Ed di tutte le parti li piacerd non solo renderne
similitudine, ma pit1 adgiugniervi bellezza ; perd che nella pictura la vaghezza
non meno & grata che richiesta. Ad Demetrio, antiquo pictore mancho
ad acquistare I'ultima lode, che fu curioso di fare cose adsimilliate al natu-
rale molto piu che vaghe.

Per questo giovera pilliare da tutti i belli corpi ciascuna lodata parte,
et sempre ad imparare molta vaghezza si contenda con istudio e con indus-
tria; qual cosa, bene che sia difficile, perché nonne in uno corpo solo si
truova compiute bellezze, ma sono disperse et rare in piu corpi, pure si
debba ad investigarla et impararla porvi ogni faticha. Interverra come a
chi s’ausi volgiere e’inprendere cose maggiori, che facile costui potra le
minori. Ne truovasi cosa alcuna tanto difficile, quale lo studio et assiduita
non vinca.” [,,$i va cauta nu numai si redea asemdnarea tuturor partilor,
ci mai curind sa le adauge frumusete; pentru ca in picturd frumusetea e
tot atit de necesard pe cit ¢ de plicuti. Demetrius, pictorul din Antichi-
tate, nu a dobindit pretuirea cea mai mare din pricind ci s-a preocupat mai
mult si redea lucrurile aidoma celor din realitate, in loc si le redea frumoase.

De aceea ¢ nevoie sa ludm din toate corpurile frumoase fiecare parte
frumoasd §i intotdeauna pentru a realiza multd frumusete se cere studiu
$i stradanie; acest lucru, desi ¢ greu, pentru ca frumusetea desdvirsiti nu
sc gaseste intr-un singur corp, ci e risipitd in mai multe corpuri §i o intil-
nim rar, trebuie totusi sa-l facem, cdutind frumusetea si obtinind-o oricit
de mare ar fi osteneala. Se va intimpla ca in cazul celui deprins si studieze
$i sd invete lucruri mai grele, ciruia ii este la indemind si le facd pe cele
mai usoare. Nu existd vreun lucru atit de dificil, pe care studiul si perseve-
renta si nu-l invingd."”]

102 Asa, de pildd, Scheurl (Libellus dec laudib. Germaniae, tepr. de
Schlosser, Mat. z. Quellenkunde d. Nunstgesch., 111, p. 71) sustine c¢i un
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citel de casi al lui Diirer ar fi atins cu botul un autoportret al stipinului siu,
»putatus hero applaudere” [,crezind c#-si recunoaste stipinul“} intim-
plare ,autentici”, al cidrei credit se explicdt prin faptul ci ea figureazd exact
la fe!, dar fird indicarea numelor in Tratatul lui Leonardo (nr. 14), de unde
o va fi preluat probabil Scheurl; alte exemple de acelasi fel la Federico
Zuccari, L’Idea de’Pittori, Scultori e Architetti, 1608 (citat de noi dupi
textul repr. de Bottari, Raccolta di lettere sulla Pittura, Scultura ed Archi-
tettura, VI, 1768), p. 131.

103 Ariosto, Orlando furioso, XI, st. 71.

104 Incd din anul 1375 se vorbeste in scrisoarea lui Giov. Dondi {Schlos-
ser, Jahrh. d. Kunsislg. d. Allerh. Kaiserh., XXIV, 1903, p. 157) despre
un sculptor pasionat dupi statuile antice, care ar fi declarat ci ,dacd
acestor opere nu le-ar lipsi viata, ele ar fi mai presus decit fiintele vii“, ca
$icum ar {i vrut si spuni ci natura nu este numai imitati de geniul marilor
artigti, ci §i intrecuti — dupd cum, invers, incd Boccaccio (Decameronul,
VI, 5) relateazi despre Giotto ci privirea oamenilor ar fi fost ingelatd de

operele acestuia, astfel incit credeau ci e real ceea ce era doar pictat.
105 Tn Evul Mediu, conceptul de ,originalitate” nu joaca vreun rol

nici chiar in domeniul stiintei; dimpotrivi, era manifest efortul de a acorda
propriile pireri cu cele ale autorititilor mai vechi. Cf. in acest sens recentul
si interesantul studiu al Iui J. Hessen, Thomistische und Augustinische
Erkenntnistheorie, 1920.

108 Cf. si Bellori care — pledind in acelasi timp pentru idealitate si
naturalitate — reprogseazi celor care imiti faptul cd lucririle lor ar {i
»nu fiice, ci bastarde” ale naturii, si cd ,au imprumutat talentul, copiind
ideile altora”. Citat in Apendice 11, p.190. -

107 ] eonardo, Trattatto, nr. 81 (ne vine in minte, in aceasti ordine
de idei, cunoscuta declaratie a lui Lysipp care, fiind intrebat ce artist
ii serveste drept exemplu, ar fi rispuns: ,,eu imit natura si nu vreun artist),
si incd Alberti, p. 155, adduga in chip semnificativ: ,dacd cineva vrea si
copieze operele altora, cste preferabil si aleagd mai degrabd o sculpturd
mediocri, decit o picturd bund, cici in acest caz (sculptura, ca structurd
tridimensional}, este intr-un anume sens ea insdsi obiect al naturii!) va
. Observatia lui Leo-

x (¢

putea cel putin gisi si reda lumina cea mai potrivitd
nardo se referd bineinteles numai la un ,imitare la maniera dell’altro”
[,a imita maniera altuia’), adicila o stare de dependentd fundamentald a
creatiei artistice. Ca mijloc de studiu copia este intru totul ingdduitd, ba
chiar recomandati: Tratatto, nr. 63, 82.

Deprecicrea imitatiei poate fi deci fundamentatd atit intr-o viziune
naturalisti, cit si intr-una conceptualistd despre artd (la Bellori se produce,
dupid cum am vizut in nota 106, confluenta celor doud modalititi de gin-
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dire). Cu toate acestea, imitatia nu va fi inci multd vreme un lucru dezo-
norant: ce-idrept, ea conferd artistului un certificat de paupertate, dar
nu-l transformi incd in ,hot”. Cici ceea ce el preia de la altii nu este inca
privit ca o proprictate a lor: natura apartine tuturor, iar ideea, desi pro-
dusid de citre subiect, este considerati, la inceput, ca o reprezentare inzes-
tratd cu valoare suprasubiectivd, ba chiar normativi. Constituirea notiunii
de ,plagiat” va avea loc abia in secolul al XIX-lea, secol care vedea in
opera de artd revelatia unci experiente — in primul rind personale — in
raport cu natura sau cu viata afectivi.

108 Cf. Vasari, p. 250.

10? Conceptia despre arti a Renasterii se caracterizeazi prin urmare,
in raport cu cea medievald, printr-o noud obiectivare a produsului artistic si,
corespunzitor cu aceasta, printr-o noud personalizare a subiectului artistic.
Acest lucru este valabil, mutatis mutandis, si pentru noua constiintd cultu-
rald a epocii, in special pentru raporturile ei cu , Antichitatea clasici”:
in Evul Mediu literatura si arta anticd supravietuiseri — dar ele nu erau
,obicctul”, ci doar instrumentul si hrana unei activititi spirituale; abia
in Renastere se constituie o filozofie si o arheologie ; abia Renasterea ajunge
s& redescopere poetica i retorica anticd, cu aceeasi necesitate cu care rein-
viase teoria anticd despre artd si arhitectura.

110 Este semnificativ cd pind $i accastd ,frumoasi inventie” (adici
inventia unei fabule interesante si fermecidtoare) este atribuitd mai mult
culturii pictorului decit talentului sdu (Alberti, p. 145). Chiar si aceasti
afirmatie atit de univocd, in care importanta estetici proprie continutului
tematic — niciodati contestati pini la Caravaggio — este in mod expres
subliniati (,inventia frumoasi este atit de eficace, incit provoaci prin
sine entuziasm, chiar fird si fie pictatd”) a trebuit dealtfel si serveasca
pentru a dovedi cd Alberti, care in fond nu avea deloc preocupiri filozofice,
era reprezentantul unui punct de vedere idealist critic constient ,sustinut”
sau dacd se poate spune aga, un precursor al neokantianismului, care, ca
estetician al ,,sentimentului pur", ar fi recomandat imprumutul fabulei de la
retori si poeti, numai pentru cd, din punctul lui de vedere, ea insemna
,.doar materie“. In acest sens se exprimd W. Flemming, Die Begriindung
der modernen Asthetik und Kunstwiss. duvch L. B. Alberti, 1916, p. 52 si urm.

11 Cf,, de pildi, Alberti, p. 139.

112 Cf. in legdturd cu aceasta si cu ceea ce urmeazi: Panofsky, op. cit.,
p- 78 si urm., si idem, in Monatshefte f. Kunstwiss., 1[, XV, 1921, p. 188
§t urm.

113 Cu privire la pozitia speciald a lui Direr, cf. Panofsky, Diirers
Kunsttheorie, passim.

14 1 eonardo, Trattato, nr. 137.
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116 Alberti, pp. 199—201 (de statua).

118 Cf. p. 24 si notele 43, 50, 86, 87, 91, 116, 146.

117 Fsenta platonismului din Renastere nu poate fi mai gresit inter-
pretati decit atunci cind se afirmd c3 Platon ar fi ,reinviat, ca filozof
critic* i se cere apoi, in consecintd, ca tratarea istorick a acestei epoci din
istoria filozofiei si opereze o , despiirtire riguroasd a neoplatonismului mistic
de Platon” (astfel opineazd Flemming, op. cit., p. 91). Pe b}mii dreptate
a afirmat recent M. Meier (Golt und Geist bei Mavrsiglio Ficiwo, in volunmul
omagial, mentionat mai sus, dedicat lui Jos. Schlecht, p. 236 si urm.):
. Platon este pentru el teologul care, in contrast cu Aristotel, cercetitorul
naturii, stie si ne conducd spre Dumnezeu, adevdrata patrie a sufletului
nostru“.

N8 Ficino, Opera, 11, p. 1576. Citat in nota 133. :

U8 Alberti, p. 125: ,, Qualunque cosa si muove da luogo, pud fare sette
vie: in su, uno; in giu, 'altro; in destra, il terzo; in sinistra, il quarto;
cola lunge movendosi di qui o di 12 movendo in qui; et il settimo andano
atorno” [, Orice lucru care se misci din loc poate urma sapte cii: prima,
in sus; a doua, in jos; a treia, in dreapta; a patra, in stinga; la acestea se
adaugd miscarea de aici incolo sau de acolo incoace; si a saptea cale este
miscarea de jur imprejur’“]). Aceastd diviziune a migcdrilor se intilneste
atit in Timeu, cit si la Quintilian (cf. K. Borinski, Die Rétsel Michelangelos,
1908, p. 179); pentru Alberti este insd caracteristic faptul ci se abtine
de la orice interpretare stimbolici sau micar parafrazare esteticd a diferitelor
posibilitati, si mai curind se opreste la simpla diviziune. Diviziunea tri-
partitd a ,migcirii in general”, in cantitativi, calitativa si spatiald, care
subsumeazd diviziunea in sapte a miscirii ,spatiale”, este, dupd cum a
aritat-o §i Janitschek (p. 242), aristotelici (cf. Metaph., XI, 12,
1068a). ‘

120 I5 acest sens, v. Ficino, Opera, 11, p. 1115, si, mai pe larg, p. 1063,
care oferd prilej de interesante comparatii lut Borinski, Die Rdtsel Michel-
angelos, p. 177 si urm.

121 Tjcino, Opera, 11, p. 1576: ,Pulchritudo in corporibus est expressior
ideae similitudo” [, Frumusetea din corpuri este o aseminare mai pro-
nuntatd cu ideea“]; idem ibid., p. 1575, citat in nota 133.

122 Ficino, Opera, 11, p. 1336 si urm. (Comentariul la Simpozion),
citat pe largin Apendice I, p. 171 si urm. dupi editia separatd din anul 1544.
Cu privire la paralelele mai vechi ale acestei teorii crestin-neoplatoniciene des-
pre frumos, v. nota 68 si nota 93; zu privire la reinvierea lor in manierism,
p. 55 siurm. Este semnificativ faptul ci Ficino si-a insusit cu totul eti-
mologia prezentatd si interpretati de Dionisie Areopagitul, ,,xGA)og:[fru-
musetea] de la xoAéw [a chemal*: ,Proprium vero pulchritudinis est,
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allicere simul ect rapere. Unde graece Calon quasi provocans appel-
latur” [, Intr-adevar, frumusetea are darul si atragi si si farmece. De aceea
pe greceste sc numeste Calon, ca i cum ea ar exercita o chemare™] (Opera,
II, p. 1574).

123 Alberti, De ve aedif., IX, 3: ,,..statuisse sic possumus pulchritu-
dinem esse quendam consensum et conspirationem partium in eo, cuius
sunt, ad certum numerum, finitionem collocationemque habitam, ita wuti
concinnitas, hoc est absoluta primariaque ratio naturac postularit” [, ...pu-
tem astfel afirma cd frumusetea este o anume potrivire si-o anumitd con-,
cordantd a pirtilor cu intregul cdruia ii aparf{in, dupd un anumit numdr,
dupd forma si pozitia pe care o au, asa cum cere armonia, adicd ratiunea
primordiald absolutd a naturii”]. De asemenca definitia mai celebrd din
Dere aedif,, VI, 21 ,,nos tamen brevitatis gratia sic diffiniemus: ut sit pulchn-
tudo quidem certa cum ratione concinnitas universarum partium in eo,
cuius sint, ita ut addi aut diminui aut immutari possit nihil, quin impro-
babilius reddatur” [, Noi insd, pentru a o defini mai pe scurt, vom spune
cd frumusetea este o anumitd armonie rationald a tuturor pirtilor cu intre-
gul cdruia fi apartin, astfel incit si nu poatd fi adiugat sau scizut sau
schimbat ceva, fird si-i dinneze ansamblului“]. Ultima precizare a fost
identificatd ca aristotelicd incd de J. Behn, L. B. Alberti, 1911, p. 25.

128 Alberti, p. 111, citat intre altii si de Panofsky, Diirers Kunsttheorie,
p. 143

128 Mai sint citate, la Alberti, urmitoarele platonisme si plotinisme:

a) Formularea din De re aedif., 1X, 531 ,,ex his patere arbitror pulchritu-
dinem quasi suum atque innatum toto esse perfusum corpore quod pulchrum
sit” [,,socot cd din acestea reiese limpede cd frumusetea este rispinditd in
tot corpul ca ceva al siu propriu i inndscut”], caci, asa cum spune
Behn, op. cit., p. 24, ,ceea ce se afla in intregul trup, si totusi nu este locali-
zat, ci existd in sine, este ceea ce, impreund cu Plotin si ca idealistii care
i-au urmat, numim ideal”. Dar chiar continuarca frazei: ,ornamentum
autem afficti et compacti naturam sapere magis quam innati'* [,,ornamenti!
cut”}

ne arati ci Alberti se preocupd aici doar de clarificarca deosebirii intre

are insi mai curind un caracter artificial si conventional decit inna

.frumusete” ca valoare inerentd si ,ornament” ca valoare accesorie, dupi
cum, amintindu-si si de Cicero (De natura deoirum, 1, 79), recomandi tineri-
lor care nu sint tocmai frumosi si foloseasca ,podoabe” pentru a-si ascunde
cusururile si a-si pune in evidentd calitdtile.

b) Presupusa cerintd ci in artd ,forma“ si, materia” trebuie si se afle
in periect acord (Behn, op. cit., p. 22; Flemming, op. cif., p. 21). Avem
de-a face aici cu o confuzie grosolani. Cici frazele lui Alberti (De ve aedif.,
Prooem. ) : ,nam aedificium, quod corpus quoddam esse animadvertimus,
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guod lineamentis, veluti alia corpora, constaret ct materia, quorum alterum
istic ab ingenio produccretur, alterum a natura susciperetur. Huic mentem
cogitationemque, huic alteri parationem selectionemque adhibendam,
sed utrorumque per se neutrum ad rem valere intelleximus, ni et periti
artificis manus, quac lineamentis materiam conformaret, accesserit™ [,cdci
am ardtat ci edificiul este un corp, deoarece el se compune din forme, ca si
alte corpuri, si din materie, acelea fiind produse de citre imaginatie, cea
de pe urmi fiind luatd din naturd. In cazul formei se foloseste mintea §i
cugetarea, in cazul materiei, selectia i prepararea, dar se Intelege
¢4 nici unul din ele nu ar avea vreo valoare in sine, dacd nu ar interveni
mina mestesugarului priceput, care si conformeze materialiniilor] — aceste
fraze nu cuprind de fel vre> cerinti estetici in sensul tezei (dealtfel nici
platoniciand, nici plotiniand) ¢4 intre formi si continut trebuie si existe o
concordant3, ci mai degrabid o determinare ontologicd esentiald in sensul
conceptiei (aristotelice) cA orice creatie corporald, fie produs artistic,
fie produs al naturii, nu se poate realiza altfel decit prin intrarea unei
materii determinate intr-o form# determinatid. De aceea Alberti spune
categoric ci aceastd determinare a operei de arti este valabild nu pentru
cd avem de-a face cu o ,operd de arti”, ci pentru c¢i avem de-a face cu un
.corp”, sinucere vreo concordantd dintre forma si materie (contrariul —
discrepanta dintre formd $i materie — nici n-ar fi fost de conceput
pentru el), ci constatd aceastd concordantd prin afirmatia cd opera de arti
nu se poate naste decit printr-o ,,conformatio’ a materiei, cu ajutorul asa-
numitelor ,lineamenta’ (= forme). Faptul ci Alberti — ceea ce J. Behn
de-a dreptul regreti — a omis si defineascd frumusetea ca ,,0 concordanti
deplind intre formd si materie” nu este de mirare, c¢i absolut necesar:
trecerea de la afirmarea conditiilor de existenti ale operei de artd ca obiect
corporal la definitia frumusetii ca valoare estetici n-ar fi fost un fapt
,mérunt”, ci de-a dreptul imposibil.

c) Folosirea mitului lui Narcis, pe care Flemming (op. cit., p. 103 si
urm.) il indica drept ,un citat direct din Plotin. In realitate, puse alituri,
cele doud pasaje se prezinti astfel:

Alberti (p. 91 si urm.): ,Perd Plotin, Ennead, 1.6, 8, ,,El yip
usai di dire tra i miei amici T émbpapot, AaPeiv PovAiduevog
secondo la sentenzia de’ poeti g aAndivov, ola eiddiov xahod
quel Narcisso convertito in fiore €9’ G3atog dyovpévov, od AaPeiv
essere della pictura stato inven- Bovinbeig, i¢ mov ti¢ ubBog Sokd
tore. Che gia ove sia la pictura not aivittetair, 8¢ elg 10 kat®
fiore d’'ogni arte ivi tutta la ol pedpatog aeavig &yéveto® Tov
storia di Narcisso viene a pro- avtov 81 tpomov & &xduevog TV
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posito. Che dirai tu esserc di-
pingere altra cosa che simile
abracciare con arte quella ivi
superficie del fonte?” [,Dar obig-
nuiam s le spun amicilor mei,
urmind pdrerea poetilor, ci acel
Narcis transformat in floare a
fost inventatorul picturii. Intr-a-
devir in maisura in care pictura
e floarea tuturor artelor, toati
povestea lui Narcis se potriveste
de minune. Al spune oare ci a
picta insemneazd altceva decit a
imbritisa cumva cu ajutorul artei
acea suprafati a fintinii?*]

KaADV ocopatev kal pn aoeteis,
ov T oopaty, TH 8¢ oy
Katadvoetar €ig okoteivd kol
atepnii 1@ vd PBadn, Evla ToEhoc
&v dov pévev xal évrabba xdxel
oktaic ouvéotar”. [, Daci cineva
ar da buzna, fiind dispus si ia
drept ceva real ceea ce e doar
o imagine frumoasi ce se tine la
suprafata apei, vrind s-o apuce
ar dispirea afundindu-se in riu,
asa cum spune, pare-mi-se, cu tilc
un mit; tot asa cel ce se opreste
la corpurile frumoase se va afunda,
nu cu trupul, ci cu sufletul, in

adincuri intunecoase $i neplacute
mintii, rAminind acolo ca un orb
in infern $i va sta acolo impreund

cu umbrele“]. .

Dacd, prin urmare, in timp ce Plotin foloseste mitul lui Narcis pentru a
avertiza asupra pericolului picrderii de sine in frumusetca doar vizibild,
iar Alberti (sprijinindu-se pe Ovidiu, cf. observatia lui Janitschek, p. 233)
se referd la acelasi mit pentru a explica originea picturii prin dragostea de
frumos §i pentru a compara actiunea ei cu cuprinderea unei imagini ase-
mdnitoare (nu aparente!), atunci cu greu se poate afirma ci pilda este con-
ceputd, aici, ca si acolo, ,exact in acelasi sens”.

126 Alberti, p. 95, ¢f. Overbeck, Sehrifiquellen, nr, 1951, 1952. in orice
caz nu trebuie si ne facem o idee exageratii despre cunostintele de greacd
ale lui Alberti. R. Forster a ariitat (Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsammi.,
VIII, 1887, p. 34) ci Alberti l-a folosit, de pildd, pe Lucian numai tradus
in limba latini.

127 In ceea ce priveste pasajul din Leonardo Trattato, 108, 2 (de aseme-
nea 109, 499), care pleacd de la premise platoniciene, dar este, in concluziile
lui, total neplatonician, cf. Panofsky, Dirers Kunsttheorie, p. 192
si urm.

128 Ficino, In Parmenidem (Opera, 11, p. 1142): ,Et Plato in Timaeo
septimoque de Republica manifeste declarat substantias quidem veras
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existere, res vero nostras rerum verarum, id est idearum, imagines esse’.
(,.$1 Plato afirmd fard inconjur in Temeu §i in cartca a saptea a Statului cd
existd anumitc substante adevirate, iar lucrurile noastre sint imagini ale
lucrurilor adevirate, adicd ale ideilor”]. Acestc pasaje, precum si cele citate
tn notele ce urmeazi, reprezintd nunmcroase altc pasaje care sund mai mult
sau mai putin asemindtor.

13 Ficino, Argum. in VII. Epistul. (Opera, 11, p. 1335): ,Docetque
interea ideam a reliquis longe differre quatuor praccipue modis: quia scilicet
idea substantia est, simplex, immobilis, contrario non permixta’.

130 Cf. p. 51.

181 Ticino, Comment. tn Phaedr., in special Opera, 11, p. 1177 si urm.

132 Ticino, Comment. in Phacdy., loc. cit.; o serie de alte citate la Meier,
op. cit. Deosebit de semnificativ ne apare un pasaj din Theologia Platonica
(XTI, 3 = Opera, 1, p. 241): ,, Quemadmoduin pars vivifica per insita semina
alterat, generat, nutrit ct augit, ita interior sensus et mens per formulas
innatas quidem et ab extrinsecis excifata (impresiilor senzoriale exterioare,
in cadrul cunoasterii, le revinc doar rolul unui ,stimulent”) omnia
iudicant”.

133 Ficino, Comment, in Plotin. Enncad., 1. 6 (Opera, p. 1574):  Pulchri-
tudo vero, ubicumque nobis occurrat... placet atque probatur, quoniam
ideae pulchritudinis nobis ingenitae respondet et undique convenit” [, Fru-
musetea, insi, oriunde o intilnim... ne place si 0 aprobdm, deoarece raspunde
jdeii de frumusete inndscutd noud si ii convine intru totul”] (cf. in legiturd
au aceasta fraza citatd in nota 121. Apoi id. ibid. p. 1575 ,Praeterea rationalis
anima proxime pendect ex mente divina et pulchritudinisideam sibi illinc
impressam servat intus...” [, Afard de asta, suflctul rational depinde indca-
proape de spiritul divin si pastreazi inlaunirul siuideea de frumos imprimata
in el de acolo” .,.] ,sau p. 1576: , Quisnam pulcher homo? aut leo pulcher?
aut pulcher equus? Corte praccipue ita formatus, ita natus est, ut et divina
mens instituit per ipsius ideam, et natura inde universalis seminaria virtute
concepit. lam wvere dllius ideac formulam anima nostra in mente habet
ingenitam, habet ¢t in natura propria secminalem similiter rationem, igitur
naturali quodam iudicio de homine vel leone, vel equo ceterisque iudicare
solet hunc quidem pulchrum non esse, illum vero pulchrum, quia videlicet
hic prorsus a formula ct ratione dissentit, illc vero conmsentit; atque inter
pulchros hunc illo pulchriorem esse, quia hic cum formula rationeque magis
consentit... Dum vero de pulchritudine iudicamus, id prae ceteris pulcher-
rimum approbamus, quod animatum est atque rationale ita formatum, ut
et per animum satisfaciat formulae pulchritudinis, quam habemus in
mente, et per corpus rationi pulchritudinis seminali respondeat, quam in
nalura secundaque anima possidemus. Forma vero in corpore formoso ita
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suae similis est ideae, sicut ct figura acdificii in materia similis exemplari
in architecti mente...; itaque si homini materiam quidem detraxeris, for-
mam vero reliqueris, heac ipsa quae tibi reliqua est forma, illa ipsa est
idea, ad quam est homo formatus...” [,Ce inscamnd oare un om frumos?
Sau un leu frumos? Sau un cal frumos? Desigur, unul care a fost format
sau niscut in primul rind asa cum a hotirit mintca divind prin ideea ei,
apoi asa cum l-a zimislit nalure universald cu ajutorul putevii germina-
tive. Si sufletul nostru are insdi in minte o formuld inndscutd a acelei ides,
are si in natura sa proprie un fel de rafiune seminali, asadar cu ajutorul unei
judeciti apreciazi in ceea ce priveste omul, leul sau calulsau celelalte, cd
acesta nu este frumos, dar acela este frumos, de buni seami pentru cd acesta
se abate mult de la formuld si valiune, pe cind acela le corespunde ; $i intre
cei frumost apreciazd ci acesta este mai frumos decit acela, pentru cd primul
corespunde mai mult formulei si ratiunii... Cind judecim deci frumusefea,
recunoagtem drept cel mai frumos inainte de toate ceea ce este insufletit,
inzestrat cu ratiune si format in asa fel, incit si ca ru,let si corespunda
formulei frumusetii pe care o avem in wminte, st ca lrup i savisfaca ratiunea
frumusctii seminale, pe care o posedam in natura si in sufletul nostru
secund. Forma, insd, in cazul unui corp frumos, este asemdndtoare ideii
sale, asa cum forma unei cladiri realizate in materie este asemenea imaginii
din mintea arhitectulwi...; prin urmare, dacd vei inlitura partea mate-
riald dintr-un om, vei lisa forma, iar tocmai aceasti formd care ti-a rdmas
este insidsi ideca dupd care a fost facut omul...” ).

Desigur, frumusetea corporald rimine mult in urma celei inteligibile
(Ficino nu ar fi ,pater Platonicae familiae”, dacd nu ar fi accentuat mereu
cu putere acest lucru, si cu o elegantd deosebitd, in Comentarul la Enneade.,
1, 6, 4 [Opera, 11, p. 1576]: ,Memento si delectaris...” si, ibid., pasajul
final [p. 1578]: ,Librum denique totum sic conclude...” in sfirsit, ea
nu finsemneazd wmai putin ,imperium formae super subjectum®
[.,suprematia formei fati de materie“] (Comm. in Ennead., 1, 6,
3 = Opera, 1I, p. 1576) si ramine: ,divinum et imperiosum aliquid:
quia et imperium regnantis formae significat et artis rationisque
divinae victoriam refert super materiam, ct ipsam perspicue repraesentat
ideam” [,,ceva divin si poruncitor, pentru ci, pe de o parte, insemneazi
puterea formei stipinitoare §i, pe de alti parte, exprimid victoria artei
§i ratiunii divine asupra materiei si reprezintd in chip limpede insisi ideca”]
(Comm. in Enncad, 1, 6, 2 = Opera, 11, p. 1575).

18¢ Alberti, p. 151 (in legituri dircctd cu pasajul citat in nota 101):
»Ma per non perdere studio e faticha, si vaole fuggire quella consuetudine
d’alcuni sciocchi, i quali presuntuosi di suo ingegnio, senza avere essemplo
alcuno della natura, quale con occhi o mente sequano, studiano da se ad
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se acquistare lode di dipignierc. Questo non imparano dipignicere bene,
ma assuefanno se a’suoi errori. Fuggic l'ingegni non periti quella idea delle
bellezze, quale i benc exercitatissimi appena discernono.

Zeuxis prestantissimo... pictore, per fare una Tavola, qual publico
pose nel Tempio di Lucina adpresso de’ Crotoniati, non fidandosi pazza-
mente, quanto oggi ciascuno pictore, nel suo ingegnio, ma perché pensava
non poterc in uno solo corpo trovare, quante hellezze ricercava...”

185 Petrarca, Sonn. LVII:

»Ma certo il mio Simon fu in paradiso
Ondc questa gentil Donna si parte;
Ivi la vide e la ridusse in carte

Per far fede quaggit del suo bel viso.”

{Dar cu siguranti Simon a fost in paradis, [ Unde a locuit aceasti
nobild Doamnid; [ Acolo a vizut-o si i-a ficut portretul [ Pentru a vidi
aici, pe pamint, chipul ei frumos.]

138 Cennini, Tratt. della pittura, cap. 1, repr. de J. v. Schlosser, jahrb.
d. Zenty. Komm., 1, p. 131.

137 Leonardo, Trattato, 28: , Lt in questo supera [l'occhio] la natura,
<he li semplici naturali sono finiti, e lc opere che ’'occhio comanda alle mani,
sono infinite, come dimostra il pittore nelic finitioni d’infinite forme di
animali ct crbe, piante e siti”.

138 Baldass. Castiglione, Il Cortigiano, IV, 50 si urm. Aici conceptia
neoplatonici-metafizicd despre frumusete a ajuns la o foarte remarcabild
impéacare cu cea clasici-fenomenald: cauza originard a frumusetii este un
,influsso della bonta divina“ (astfel ¢i frumusetea exterioard devine in
mod necesar expresia bunititii interioare) — dar pentru ca si poati deveni
vizibil acel influx divin, care de fapt sc revarsa ,sopra fuffe le cose create”,
trebuie si devind activ intr-un corp, despre care se spune, in veritabil spirit
ciceronian-albertin: ,ben misurato ¢ composto con una certa gioconda
concordia di colori distinti {(ovppetpia... 16 tiig 0y poiag mpostediv!)
aiutati dai lumi e dall’ ombre e da una ordinata distanza e termini di linee*
{,.bine proportionat $i alcituit cu o anumitd armonie placutd a diferitelor
culori (simetria... la care s adaugi un colorit frumos!) slujite de lumini
si umbre precum si de distantele si contururile cuvenite®]. Aprecierea carac-
terului pur imitativ al artei plastice, sc afld, ibid., I, 50, intr-unul din
obignuitele , paragoni” dintre picturd si sculpturi.

139 Reprodusd intre altii de Passavant, Raphael v. Urbino, 1839, I,
P. 533. Total exterioard cste conceptia lui Mario Equicola care — printr-o
interpretare deformatd a lui Cicero — infelege prin ,idee” numai ,forma“,
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a cdrei corespondentd in cazul unui numir mare de indivizi 0 numim ,,ase-
minare”: , I Platonici dicono esser necessario la cognitione e conuenientia
dell’ Idea, del Genio e della stella al principio d’amore. Per I'ldea inten-
diamo la forma, secondo Tullio: questa [ sc. conuenientia dell’ Ideal non &
altro che similitudine. Non uoglio dire delle Idee di Platone disputare,
da lui in piu luoghi scritte, massimamente nel Parmenide, da Aristotele
nella Ethica e Metafisica riprouate, e da Agostino dette ragioni eterne e
cosi laudate: basti in questo luogo, che la similitudine delle forme, dell 'as-
petto, de ‘membri e de 'lineamenti pud causare beniuolentia...”

(Di natura d’amore, IV, in editia venetiand din 1583, care ne-a stat la
dispozitie, p. 180 si urm.).

4o Tange si Fuhse, p. 227, 4.

141 Cf, in legiturd cu aceasta si p. 64. si urm.

142 Desenul” [il disegno] este de gen masculin in limba italiani.
»Mama“ artelor este acea ,invenzione" (Vasari, II, p. 11), uneori si
»natura® (Vasari, VII, p. 183). Cf. in legiturd cu aceasta si W. v. Obernitz.
Vasaris allgemeine Kunstanschauung auf dem Gebiet der Malerei, 1897, p. 9,

143 Vasari, I, p. 168: ,Perche il disegno, padre delle tre arti nostre..
cava di molte cose un giudizio universale, simile a una forma overo idea
di tutte le cose della natura, la quale & singolarissima (ar trebui spus:
regolarissima!) nelle sue misure — di qui €, che non solo nei corpi umani e
degli animali, ma nelle piante ancora e nelle fabbriche e sculture ¢ pitture
conosce la proporzione, che ha il tutto con le parti e che hanno le parti
infra loro e col tutto insieme; e perché da questa cognizione nasce un certo
giudizio che si forma nelle mente quella tal cosa, che poi espressa con le
mani si chiama disegno, si pud conchiudere, che esso disegno altro non sia,
che una apparente espressione e dichiarazione del concetto, che si ha nell’
animo, ¢ di quello, che altri si & nella mente imaginato e fabricato nell’ idea...”

Intregul pasaj apare abia in edifia din 1568. Schifa acestui pasaj
(repr. in editia lui Vasari comentati de Karl Frey, 1911, p. 104) ne permite
si corectim epitetul ,singolarissima® din prima frazi cu ,regolarissima“*
ceea ce corespunde mult mai bine cu. interpretarea expresiei ,ex ungue
leonem™ (legitatea indestructibili a naturii ar permite treccrea inductiva —
de la fragmentul infim la intregul ansamblu), care urmeazd.

4 Unicul autor din domeniul teoriei artelor care incearci si puni
in discutie teoria ideilor, originar-platoniciand, este, dupd cit se pare
Gregorvio Comanini, care nu este deloc lipsit de spirit, dar se afld cu totul,
in afara evolutiei generale; el nu ¢ un artist practician, ci un cleric de inalta
culturd, in al cirui dialog Il Figino (Mantua, 1591), problemele cele mai
felurite, care vor fi abia mult mai tirziu reluate (de pildd, relatia dintre
joc si arti, dintre fantezia plasticd si fantezia poetici ctc.), isi gisesc o
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tratare cit se poatc de intercsanti. Astfel, artele (p. 14 $i urm.) sint mai intii
impartite dupd cunoscutele criterii platonicienc: in arfi usanti, cum sint,
de pildi, arta rizboiului, a navigatici, cintatul din alduti, care nu fac decit
s3 foloseascid anumite unclte) — arti operanti, cum sint arhitectura, arta
fiurarilor etc., care produc uncltele altor arte sau alte obiecte de folosintd
— si, in sfirsit, arti imitanti, care nu fac decit sd imite ceea ce a fost creat
de arta productivi. Aceste ,arti imitanti* vor fi tratate apoi intr-un spirit
platonician, corespunzitor punctului de vederc expus in cartea a X-a a
Statului :

WGuazzo : Apoi arte imitante este accea care imitd lucrurile produse
de citre arte operante sau subordonati: aceasta este tocmai pictura, care
imitd cu ajutorul culorilor armele fabricate de fierar, §i corabia construiti
de dulgher, si viorile ficute de citre mesterul de instrumente muzicale.
In aceeasi categorie intrd si arta poetici, Intrucit ea imitd gi exprimd cu
ajutorul cuvintelor lucruri produse de aceeasi arte operante: si de aceea
Platon a spus despre aceastd artd imitativi ci produce un lucru ce vine
in rindul al treilca dupi realitate si ci fiecarc imitator are rangul al treilea
in raport cu realitatca.

Figino : Nu inteleg destul de bine acest pasaj. As vrea si mi-l ex-
plici cu mai multd claritate.

Guazzo : Cu pliccre. S& luim in consideratie trei cipestre. Primul,
asa cum cere arte opcrante, se afla in mintca ciliretului; al doilea e cel
fabricat cu ajutorul artei operante, in cazul nostru arta de a confectiona
cipestre; al treilea ar {i cel produs de citre arta imitante, care este pictura.
Capistrul din mintea caliretului va avea, dupd Platon, primul grad de reali-
tate, deoarece cildretul va sti si dea seama de cipistru side forma lui mai bine
decit mestesugarul care l-a facut, fiindca artei usante i se cade si comande,
iar artei operanic si asculte. Capastrul realizat cu ajutorul artei de a confec-
tiona cipestre, care ¢ o arte operante si subordonati artei de a construi, va ocu-
pa al doilea loc, ca unul carc urmeazd indeaproape dupi cipistrul din min-
tea aceluia care il comandi. Apoi cipidstrul infitisat cu ajutorul picturii, care
este o artd imifante, se va gasi prin urmare pe treapta a treia fati de realita-
te, ca al treilea in urma celui imaginat in cadrul artei usante. Nu am vrut
sd vd dau exemplul celor trei paturi pe care il dé Platon in cartea a X-a a
Statului, spunind ci unul se afli in mintea lui Dumnezeu, unul e format
de citre arta subordonata si unul e infitisat de citre arta imitativa, pentru
ca sd nu crezi cumva, Martinengo, ¢4 eu ii urmez pe platonicieni in conceptia
mea despre lucrurile realizate cu ajutorul artei. Cici gtiu foarte bine ci
toate acelea au fost spuse de ciitre marele maestru al Academiei doar ca un
exemplu si nu alifel. Asadar, acest filozof, sprijinindu-se pe argumentele
pe care le aduce, conchide ci imitatorul se situcazi pe a treia treapti
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in urma realitdtii si de accea ¢ mai departe de adevar decit oricare alt
me;xte$uga,r. Dar nu-mi cere si zibovesc mai mult asupra acestui subiect,
Figino, pentru ¢ in mod sigur iti va displace”.

Este semnificativ apoi faptul ci nici unul dintre participantii la discutie
nu acceptd inferioritatea artelor imitante, care decurge de aici; totugi
combaterea ci este aminati pentru mai tirziu:

wMartinengo : In rezumat, vreau si spun ci Platon cu aceasti argu-
mentatic a sa, dupi care cel ce imitd face un lucru ce detine rangul al treilea
in raport cu realitatea, injoseste pictura si poezia, ca doud arte, ale ciror
opere sint imitatii nu ale realitdtii, ci ale unor imagini aparente: in cele
din urma ajunge si-1 atace pc Homer si-1 dojencste, pot sd v spun, cu as-
prime; din accastd pricind, dumneata Figino, care esti atit de priceput in-
tr-una §i atit de pasionat pentru cealaltd, nu ai putea ribda cu
nepidsare asemenea ocdri. Observati modestia striinului care nu indriz-
neste sé vid ofenseze in casa voastri. Dar nu stiu ce ar face in afard.

Guazzo: Cu arma in mind voi porni in apirarea acestor doud prea
nobile arte si, in orice loc, voi fi intotdeauna slujitorul lor credincios.

Martinengo : Bune cuvinte in casa altuia.

Guazzo : Mai bine ag face si plec.

Figino : Tmi place si cred ci asa trebuie si fie: daci nu pentru alt-
ceva, cel putin pentru a vi cruta pe dumneavoastrd insivd, care uneori
compuneti poezii $i cu atita dulceatd si puritate, incit am auzit zicindu-se
de catre oamenii seriogi ci cine v-ar numi un Flaccus Toscan, nu ar gresi.”

Apoirezumind, acel ,,freno intelligibile”, adicd ideea de cadpdstru este pusa
inci o datd intr-un chip cu adevirat platonician fatd in fati cu ,freno
fattibile“, sau cipidstrul real, si cu ,freno imitabile”, sau cipdstrul imitat.
(Cf. si p. 192: ,Vreau si mai adaug doud cuvinte, Guazzo, in incheierea
expunerii mele. Toate lucrurile pe care le vedem in acest mare teatru al
Lumii, dupd doctrina lui Socrate, exprimatd in Fedon, sint imagini si
umbre. Cerul e simulacrul ideii sale. Lucrurile sublunare sint niste
umbre, intrucit nu sint permanente in fiinta lor si sint trecitoare. Afard de
asta, dacd noi considerim omul dupd pdrtile sale, care sint nenumdirate,
putem spune de nenumdrate ori cd aceasti parte nu e omul, si nici
ccalalti: doar o singuri datd spunem despre tot, acesta e omul. La fel
se intimpld si in cazul calului si al celorlalte animale, precum gi al tuturor
lucrurilor compuse. Iar despre clemente spune Timeu cd pirtile lor sint
doud, materia si forma, si c¢d focul nu se cheami foc, $i apa api, si aerul
aer, $i pimintul pamint, datoriti materiei, ci datoriti formei; si cd de
aceea unul e numit foc, altul apd, altul acr si altul pamint, nu dupd intreg,
ci dupi o singurd parte: deci intregul nu e de fapt foc, ¢i ceva focos, nici
apd, ci ceva apos, nici aer, ci ceva gazos, nici pamint, ci ceva pimintos.
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Apoi conchide Timeu ci deasupra acestor forme imperfecte ale materiei
exist altele pure, separate si intregi, care sint ideile ; $i in raport cu acestea
spune Socrate in Fedon — lucrurile din naturd sint imagini si copii® ).

Poate ci discutia cea mai intcresantd cste cea dusd in jurul deosebirii
intre imitatia ,eicasticd” si cea ,fantastici”, expusi in Sofistul. Contrastul
nu a fost inteles de Comanini, in sensul corespunzitor adeviratei conceptii
platoniciene {v. mai sus p. 3..) ca un contrast intre imitatia obiectiv corespun-
zitoare §i imitatia aparentd (ca in exemplul cu statuile asezate la iniltime),
ci corespunzitor sensului mai modern, pe care-l intilnim inci in epoca Anti-
chititii tirzii, al termenului de fantasia (cf. $i afirmatia lui Filostrat, citati
in nota 37) — ca un contrast intre reprezentarea unor obiecte care existd
n realitate $i reprezentarea unor obiecte care nu existd in realitate $i sint doar
create de catre fantezie (p.25 §i urm.). ,Vna chiamata da lui nel Sofista
rassomigliatrice overo icastica: e l'altra pur del medesimo, e nel istesso
Dialogo detta Fantastica. La prima & quella che imita le cose, le quali sono:
la seconda ¢ quella, che finge cosc non essistenti”. [,,Una este numitd de el
in Sofistul reproductivd sau eicasticd: si cealaltd este numitd, tot de el si
in acelasi dialog, fantasticd. Prima e cea care imitd lucrurile care existi;
a doua e cea carc plismuieste lucruri care nu existd.”] Astfel, exemplul
principal al imitatiei ,eicastice” este arta portretului, iar exemplul principal
pentru imitatia ,fantastici” este opera lui Arcimboldo (cf. nota 238),
care a compus figuri omencsti din fructe, plante si animale asezate laolaltd.
Apar aici si probleme dificile (de pildd, intrebarea daci reprezentarea inge-
rilor sau a lui Dumnezeu este ,eicasticd” sau este ,fantastici”, p. 60 si
urm.), $i nu fird subtilitate, principala trisiturd distinctivd dintre pictor
si poet este vazutd in faptul cd pentru poct reprezentarea ,fantastici’ ar
juca un rol mai important, pe cind in cazul pictorului prevaleazi reprezen-
tarea ,eicastici’: ,piu diletta I'imitatione fantastica del Poeta, che non fa
I'icastica pur dell'istesso. Ma del Pittore accade tutto il contrario, percid
che piul diletteuole ¢ la sua imitatione icastica di quello, che la fantastica
sia” [,,mai prefuitd cste imitatia fantastici de cdtre poet, in comparatie cu
cea eicastici. Dar in cazu’ pictorului se intimpld tocmai contrariul, cici
imitafia sa eicastici estec mai valoroasd decit ar fi cea fantastici™) (p. 81).

145 TIn ipsius mente insidebat species” (citat in nota 20).

18 Sicut domus pracexistit in mente aedificatoris” [,dupi cum casa
preexistd in mintea constructorului”] sau ,in quolibet artifice praeexistit
ratio eorum, quae constituuntur per artem" [, in orice artist preexistd forma
acelor lucruri care sint fiurite cu ajutorul artei”] {citat in notele 86 si 87). In
ceea ce priveste termenul ,praeconcipit” din pasajul citat de asemenea
in nota 87, insusi deplinul paralelism al respectivei fraze fats de alte pasaje
aratd cd verbul ,praeconcipere” trebuie interpretat aici nu in sens psiho-
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logic-functional, ci in sens pur gnoseologic: ,praeconcipit aedificator”
[..constructorul concepe mai dinainte”] este pe deplin sinonim cu ,,praeexistit
in mente aedificatoris”. Pentru o gindire educati in spirit aristotelic, acest
lucru este, in fond, de la sine inteles, cici dup# pirerea lui Aristotel artistul
creeazd” tot atit de putin forma cit §i materia, rolul lui constind in a intro-
duce forma in materie (cf. Aristotel, Metaph., VII, 8).

147 Ficino (citat mai sus, nota 133): ,innata”, ,ingenita“.

148 Rafael (citat mai sus, p. 34.) ,mi viene nella mente".

149 G, B. Armenini, De’veri Precetti della Pittura, Ravenna, 1587 (citat
integral in nota 200): ,,gli vien nascendo®.

180 Vasari (citat mai sus in nota 143): ,si cava'”.

181 Fil. Baldinucci, Vocabolario Toscano dell’arte del disegno, 1681,
p. 72: ,Idea f. Perfetta cognizione dell’obietto intelligibile, acquistata e
confermata per dottrina e per uso. Usano questa parola i nostri Artefici,
quando vogliono esprimere opera di bel capriccio, e d’invenzione” [, Ideea f.
Cunoagterea perfecti a obiectului inteligibil, dobinditi $i confirmati de
teorie $i practici. Folosesc acest cuvint artistii nostri cind vor si se refere
la o operd ce are la bazi un capriciu reugit sau o fantezie”]. Cf. i Fr. Pa-
checo, Arte de la pintura, 1648, p. 164: , Las hermosas ideas, que tiene aqui-
ridas el valiente artefice” [, Ideile frumoase, pe care le-a dobindit artistul
talentat”].

182 Armenini (citat in nota 200): ,si forma e scolpisce”.

153 I poemul didactic al lui Karel van Mander (ed. R. Hoecker, 1915,
pp- 252—253), in versul ,,Ons Ide’ hier toonen most haer ghewelden” (X,
30; dealtfel versul nu trebuie tradus: , Ideea trebuie si ne demonstreze aici
forta ei“, ci ,Ideea noastrd trebuie si-si demonstreze aici forta ei”), ideea
este definiti — marginal — astfel: ,imaginacy oft gheacht”, adici: ,ideea
= imaginatie sau gindire”. Cf. si ibid., X1I, 4 (pp. 266 —267): van Mander
nu dezaprobd maegtrii buni dacd picteazd fird altd pregitire, dupd cum le
trece prin cap, ceea ce ,,in hun Ide’ is geschildert te vooren [,,a fost expri-
mat intr-o idee”]. (Cf. si pasajul din Vasari, nota 157.)

164 Vasari (citat in nota 143); in acest pasaj cele doui semnificatii:
wcontinutul reprezentirii“ gi ,capacitatea de reprezentare” stau aldturi
intr-una §i aceeasi frazi. Foarte apropiati este si definitia lui Raff. Borghini,
Il Riposo, Florenta, 1594, pp. 136 —137.

188 Cf, de ex. B.S.P. Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, 1584
(resp. 1585), 11, 14, p. 158: ,,... le cose imaginate ... nell’Idea”.

186 Guido Reni, citat la p. 185.

15? Vasari, I, p. 148: ,La scoltura e un’arte, che levando il superfluo
della materia suggetta la riduce a quella forma, che nell’idea dello artefice
¢ disegnata” [,Sculptura e o arti care, inliturind ceea ce e de pri-

123



sos in materia supusi, o reduce la acea formd, care e conceputd in
ideea artistului].

188 Cf. p. 65 si urm.

159 Citat, p. 185.

160 Pacheco, op. cit., p. 164 si urm.: ,Porque este exemplar no se a
de perder de vista jamas. I este es el lugar donde prometimos hablar deste
punto. I toda la fuerga de estudios no echa fuere este original ... porque con
los precetos i la buena i hermosa manera viene bien el juizio i elecion de
las bellissimas obras de Dios i de la Naturaleza. I aqui se an de ajustar i
corregir los buenos pensamientos del Pintor. I cuando esto faltare, o no se
hallare con la belleza que conviene, o por incomodad de lugay o de tiempo,
bien admirablemente el valevse de las hermosas ideas, que tiene aquividas el
valiente artefice. Como lo did a entender Rafael de Urbino... [urmeazad
scrisoarea citre Castiglionel. De manera que la perfecion consiste en passar
de las Ideas a lo natural, i de lo natural @ las Ideas, buscando siempre lo mejor
i mas seguro 1 perfeto. Asi lo hazia tambien su maestro del mismo Rafael,
Leonardo de Uinci, varon de sutilissimo ingenio atendiendo a seguir los
antiguos, el cual primero que se pusiesse a inventar cualquier istoria, inves-
tigava todos los efetos proprios i naturales de cualquier figura, conforme
a su Idea.“[Urmeazi povestirea — evocati intr-o frumoasi poezie — despre
Zeuxis $i cele 5 fecioare].

181 in realitate, atit Pacheco (cf. nota prec.), citsi Bellori (cf. p. 181.)
exemplifici teoria ideilor cii ajutorul povestirii despre fecioarele din Crotona
si pare deosebit de semnificativ faptul ci Iunius (D¢ pictura veterum, Cata-
logus, s.v. ,Zeuxis”) traduce expresia télelov kaAév [, frumusete desivir-
gitd"], folositd de Dionis din Halicarnas in acest context, tocmaicu ,ideea”:
KGK TOAADV pepdv ocvAloyicavit ovvébnkev A téxvn TEAEIOV  KAAOV
[.§1 alegind din mai multe pirti, arta a compus o frumusete desivirsiti”]
insemneazi pentru el: ,ars construxit opus perfectae pulchritudinis ‘deam
repraesentans [,,arta a construit o operd de o frumusete desivirsitd, repre-
zentind ¢deea”). Cf. i Fil. Baldinucci in discursul siu academic din 5 ianuarie
1691 (1692}, reprodus in editia lucririi sale Notizie dei professori del disegno,
din 1724, vol. XXI, p. 124 si urm.: ,io leggo ... che Zeusi volendo dipignere
per gli Crotoniati la figura d’Elena in modo, che rappresentar potesse la
pite perfetta idea della belta femminile ... scelse dai Corpi delle cinque Vergini,
quanto elle aveano di perfetto e di vago ... Ma queste (sc. parole) debbono,
intendersi non come sentesi talvolta dire anche in pubblico da qualche sem-
plice ..., cio¢ che Zeusi vedendo una perfetta parte in alcuna delle fanciulle,
quella copiasse nel suo Quadro, come vedevala nell’'originale, ed appresso
a questa un’altra di altre fanciulle, e vadasi cosi discorrendo; sapendosi
molto bene, che un bell’occhio intanto fa mostra di sua bellezza, in quanto
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egli & adattato al proprio viso, e che una bella bocca, accomodata sopra volto
non suo, perde il pregio dalla sua bellezza, la quale in sustanza da null’altro
ridonda, che da un complesso di parti proporzionati al loro tutto ... Onde
convien dire, che Zeusi, dopo aver presa dai corpi ... la pilt bella proporzione
universale, scorgendo l'inclinazione, che aveva alcuna parte a quel bello,
che egli andava immaginando col pensiero, col caricarla e scaricarla riduces-
sela con somma proporzione a quel futto di bellezza, che gli andavasi col
pensicro immaginando’ [,,am citit ... cd Zeuxis, vrind s picteze pentru cei
din Crotona chipul Elenei intr-un mod care si poatd reprezenta cea mai
perfectd idee a frumusetii fesninine ... a ales din corpurile celor cinci fecioare
tot ceea ce aveau ele mai perfect i mai gratios ... Dar aceste (sc. cuvinte)
nu trebuie intelese in sensul in care auzi uneori vorbind in public cite un
om nepriceput ... cum ci Zeuxis, vizind o parte perfectd la vreuna din fete,
a copiat-o in tabloul siu asa cum a vidzut-o in original, si lingd asta o alta
de Ia celelalte fete si aga mai departe; dar stiindu-se foartz bine ci Un ochi
frumos este frumos in misura in care e adaptat chipului cdruia ii apariine
si cd o gurd frumoasd, aplicatd unei figuri care nu e asa isi pierdedin fru-
musete, care in fond nu rezulti din altceva decit dintr-un complex de parti
proportionate fatd de intregul ciruia ii apartin ... Deci se cuvine si spunem
ci Zeuxis, dupd ce a luat din corpuri ... cea mai frumoasd proportie univer-
sald, observind inclinatia, pe care o avea fiecare parte fatd de acel frumos,
pe care el si-l imagina cu gindul, a redus-o, incircind-o §i micsorind-o, dupa
cea mai bund proportie, la acel fot frumos, pe care si-l imagina cu gindul”].

Aici Baldinucci polemizeazd cu obiectiile lui Bernini care, cu un puter-
nic simt al indivizibilei unititi vitale, proprie unui organism din naturi,
declarase toatd anccdota lui Zeuxis drept o ,,fabuld” (Fil. Baldinucci recurge
la o terminologic in mare misuri aseminitoare cu cea din pasajul mai
inainte citat si in a sa Vita del Cav. Gio. Lor. Bernini, ed. Burda si Pollak,
1912, p. 237); el salveazd teoria selectiunii prin aceea ci, in locul unei juxta-
puneri mecanice, presupune o sintezi spiritualid in gindire — dar tocmai
prin aceasta ,idea della beltd femminile” dobinditid pe aceastd cale se va
caracteriza in mod deosebit de clar ca o reprezentare sinteticd dobindita
a posteriori. Dealtfel, si Fr. Bacon, din motive aseminitoare cu cele
ale lui Bernini, a luat pozitie impotriva teoriei selectiunii (care, fireste,
era cu totul opusd si conceptiei despre geniu a unuia ca Heinse): daci un
artist al Antichititii ar fi procedat intr-adevir asa cum se relateazad despre
Zeuxis, atunci rezultatul ... nu ar fi putut si satisfaci pe nimeni altul decit
pe el insusi; cf. polemica impotriva acestor conceptii la S. van Hoogstraaten,
Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst, 1678, VILL, 1, p. 279 si

urm.
182 Cf. p. 65.. si urm.
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133 Cf, scrisoarea lui Guido Reni, citatd la p. 185.
164 Cf. in acest sens Petrarca, Sonn. LVIII:

»Quanto giunse a Simon l'alto Concetto
Ch'a mio nome gli pose in man lo stile...”

[,,Cit a ajuns la Simon inalta Idee/ care i-a pus in min& condeiul pentru

mine ...“].

166 Ceva aseminitor se afli sub un proiect de arhitecturi din editia
Vitruviu a lui Cesariano (Como, 1520): ,Idea octogonae hecubae phalae
et pyramidatae”; cf. si titlurile de cirfi indrigite, incepind cu mijlocul
secolului al XVI-lea in tirile romanice: Idea del Teatro (de Giulio Camillo,
1550), Idea del Tempio della Pittura (de G. P. Lomazzo, 1590), L'Idée du
Peintre Parfait (de Roger de Piles, 1699).

166 Cf nota 43. De aici devine lesne de inteles ci teoria artei in manie-
rism, cu orientarea sa scolastici, pentru care pe de o parte ,,subiectul” era
acelasi lucru cu ,idea”, dar pe de alta ,idca” era totuna cu ,forma” (sive
species), a ajuns, in uncle cazuri, si se foloseasci termenul , formi” tocmai
acolo unde astizi noi am folosi termenul ,continut“. Ci., in legdturi cu
aceasta, lucrarea in curs de aparitie a lui I. Saxl despre un Discorso necu-
noscut al pictorului Jacopo Zucchi.

167 Pacheco, op. cit., citat in nota 160; la Pacheco apare cu o deosebiti
claritate dubla semnificatie a termenului ,idee”: pe de o parte, el apare
(in pasajul citat mai sus) in sensul de reprezentare specifici a frumusetii,
explicatid prin povestea lui Zeuxis si a fecioarelor din Crotona; pe de altd
parte (in discutia privitoare la ,invencién, citatd in nota 197), el apare
cu sensul de ,conceto o imagen de lo, que se ha de obrar” [, concept sau
imagine a ceea ce urmeazd si fie executat™], caz in care — sprijinindu-se
pe noua teorieaartei orientatd speculativ, deciin primul rind pe Zuccari-—este
discutatd sub specia teoriei cunoasterii scolastic-peripatetice §i este expli-
catd gi tratatd, ca la Zuccari insugi, ca un concept ,teologic”.

168 Baldinucci, Vocabolario ..., citat in nota 151.

169 Giordano Brumo, Eroici Furori, I, 1 (Opere, ed. A. Wagner, 1830,
II, p. 315, mentionat de Schlosser, Materialien z. Quellenk., VI, p. 110,
$i Walzel, op. cit., p. 75 si urm.; ,,Conchiudi bene, che la poesia non nasce
da le regole se non per leggerissimo accidente: ma le regole derivano da le
posie: e perd tanti son geni e specie di vere regole, quanti son geni e specie
di veri poeti“.

170 Ne asociem cu aceastd diviziune tripartiti, la expunerea lui Walter
Friedlander, ce urmeazi si apard in curind {in Handbuch der Kunstwissenschaft
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al lui Burger-Brinkmann), pentrau a cirei comunicare aducem si pe aceastd
cale vii multumiri autorului ei.

171 Putem intilni cel putin un reprezentant remarcabil al , naturalis-
mului” riguros inductiv in Bernard Palissy, artizanul, cercetdtorul naturii
si teoreticianul francez, in multe privinte influentat de Leonardo, pe care
uneori il si plagiazi ; asupra lui, studiul pregitit de dr. E. Kris aduce date mai
aminuntite.

172 Cf. E. Panofsky, in Zeitsch. f. Asth. w. allg. Kunstwiss., XIV,
1920 p. 321 si urm.

173 Iomazzo, Trattato, VI, 34, Alberti, p. 123:

p. 363:

In reprezentarea unei crucificiri  ,Et piacemi sia nella storia, chi admo-
trebuie infitisatd o figurd ,in atto  nisca et insegni ad noi quello che ivi
che ti guardi piangente, come che si facci; o chiami con la mano a
ti voglia dire la causa del suo vedere; o con viso cruccioso et con
dolore et moverti a participar della  1i occhi turbati minacci, che niuno
doglia sua ..." [,in timp ce te pri- verso loro vada ... o te inviti ad piag-
veste plingind, ca §i cum ar vrea nere con loro insieme o a ridere...”
sd-ti spund care-i cauza durerii [,Si imi place ca in scenele istorice
sale si si te facd si participi la  si fie cineva care si ne atragd atentia
jalca sa ...”] si sd ne arate ce se petrece acolo sau

si ne Iindemne cu mina si pri-
vim; sau si fie cu fata incruntatid
si cu ochii tulburi amenintdtori, incit
nimeni si nu cuteze a privi spre ei ...
sau si te invite si plingi sau si rizi
impreund cu ei...”]

Putem constata nenumirate corespondente de acest fel —si la alti teore-
ticieni ai artei din secolele XVI—XVIII — avind in vedere ci teoria artei in
general este si trebuie si fie in multe privinte una din disciplinele cele mai
conservatoare.

171 Cf, Schlosser, Materialien z. Quellenk. d. Kuustgesch., IV, p. 17 si
urm.; VI, p. 45 si urm.; VI, p. 57 i urm.

175 Este semnificativ faptul ci aceastd epoci s-a putut entuziasma toc-
mai pentru un tablou atit de ,intesat” ca Martiviul celor zece mii de Diirer:
»con si bell’ordine, che lo sguardo nulla patisce della multitudine delle fi-
gure, ma gusta ogni cose” [,,cu o ordine atit de frumoasd, incit privirea nu
suferd deloc din cauza multimii figurilor, ci gustd fiecare lucru“] (Coma-
nini, op. cit., p. 250).
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176 Ascanio Condivi, Vita di Michelangelo Buonarvoti, 1553, ¢. 52; in
noua editie a lui Karl Frey (Samml. ausgew. Biographien Vasaris 11, 1887,
p. 192,

177 Leonardo, Trattato, nr. 267 si urm.

18 Tomazzo, Trattalo, I, 1, p. 23; v. si ibidem, VI, 4, p. 296.

179 Borghini, op. cit., p. 150: ,Le misure ... & cosa necessaria a sapere;
ma considerar si dee, che non sempre fa luogo l'osseruarle. Conciosiacosa
che spesso si facciano figure in atto di chinarsi, d’alzarsi, e di volgersi, nelle
cui attitudini hora si distendono ed hora si racolgono le braccie di maniera,
che & voler dar gratia alle figure bisogna in qualche parte allungare ed in
qualche altra parte ristringere le misure. La qual cosa non si pud isegnare
(cf. dimpotrivi, incercirile lui Direr, Leonardo, Piero della Francesca!);
ma bisogna che 'artefice con giudicio del naturale la imprenda“.

180 Zuccari, Idea, 11, 6, p. 133 si urm.: ,Ma dico bene e so, che dico il
vero, che I’arte della pittura non piglia i suoi principi, né ha necessita alcuna
di ricorrere alle mattematiche scienze, ad imparare regole e modi alcuni per
I'arte sua, né anco per poterne ragionare in speculazione; perd non & di
essa figliuola, ma bensi della Natura e del Disegno. L’una le mostra la forma:
1’altra le insegna ad operare. Sicche il pittore, oltre i primi principi ed amma-
estramenti avuti da ’suoi predecessori, oppure dalla Natura stessa, dal giudi-
zio stesso naturale con buona diligenza ed osservazione del bello e buono

diventa valent’uomo senz’altro aiuto o bisogno della mattematica.
Dird anco, come & vero, che in tutti i corpi dalla Natura prodotti vi &

proporzione € misura, come afferma il Sapiente: tuttavia chi volesse attender
a considerar tutte le cose e conoscerle per speculazione di teorica mathema-
tica, e conforme a quella operare, oltra il fastidio intollerabile sarebbe un
perdimento di tempo senza sostanza di frutto alcuno buono; come ben
mostrd uno de’nostri professori ben valent uomo, che volle a proprio capriccio

formar corpi umani con regola mattematica; a proprio capriccio, dico, non
perd da credere di poter insegnare a’professori operare per tal regola, che

sarebbe stato vanita e pazzia espressa, senza poterne mai cavare sostanza
alcuna buona, anzi dannosa; perché oltre gli scorci e forma del corpo sempre
sferico, cotali regole non servono ne convergono alle nostre operazioni:

che l'intelletto ha da essere non solo chiaro, ma libero, e 'ingengno sciolto,
e non cosi ristretto in serviti meccanica di si fatte regole, perocché questa

veramente nobilissima professione vuole il giudizio e la pratica buona,
che le sia regola e norma al ben operare. Siccome a me gid disse il mio
dilettissimo fratello e predecessore nel mostrar mi le prime regole e misure
della figura umana, che devono essere di tante teste, e non piu, le perfette
proporzioni e graziose. Ma conviene, disse egli, che tu ti facci si familiari
queste regole e misure nell’operare, che tu abbi nelli occhi il compasso e la
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squadra: e il giudizio e la pratica nclle mani. Sicché codeste regole e ter-
mini mattematici non sono, e non possono essere, né utili né buont per modo
didovere con essi operare. Imperocché in cambio di accrescere all’arte pratica,
spirito e vivezza, tutto le torrebbe, poiche 'intelletto si avilirebbe, il giudizio
si smorzerrebbe, e torrebbe all’arte ogni grazia, ogni spirito e sapore.

" Sicché il Durero per quella fatica, che non fu poca, credo, che egli a
scherzo, a passatempo e per dar trattenimento a quelli intelletti, che stanno
pilt su la contemplazione, che su le operazioni, cid facesse, e per mostrare,
che il Disegno e lo spirito del pittore sa e pud tutto cio, che si presuppone
fare. Parimente di poco frutto fu e di poca sostanza 1'altra che lascid diseg-
nata con scritti alla rovescia un altro pur valent’'nomo [sc. Leonardo da
Vinci] di professione, ma troppo sofistico anch’egli, in lasciare precetti pur
mattematici a movere e torcere la figura con linee perpendicolari, con squa-
dra, e compassi: cose tutte d’ingegno si, ma fantastico e senza frutto di
sostanza: pur come altri se la intendano, ciascuno puod a suo gusto operare.
Diro bene, che queste regole mattematiche si devono lasciare a quelle
scienze e professioni speculative della geometria, astronomia, arimmetica,
e simili, che con le prove loro acquietano l'intelletto. Ma noi altri professori
del Disegno non abbiamo bisogno d’altre regole, che quelle, che la Natura
stessa ne da, per quella imitare. Sicché vollendo pure noi, che questa profes-
sione abbia ancor ella madre, come hanno tutte l’altre scienze speculative
e pratiche, diremo per veriti, che essa non ha altra genitrice, nutrice e balia,
che la Natura stessa, la quale va con tanta diligenza ed osservazioni imitando
per mostrarsi di essa figlia legittima, cara e virtuosa, siccome similmente
non ha altro genitore di essa degno, che il Disegno interno e pratico artifi-
ciale proprio, e particolare di essa, € da lei genito e prodotto.”
{,Eu spun insi — si stiu ci spun adevirul — ci arta picturii nu-gi
imprumutd principiile de la stiintele matematice, i nici nu are nevoie sa
recurgi la ele pentru a invita oarecari reguli $i metode necesare artei sale,
sau pentru a-si clarifica unele aspecte de facturd speculativa; agadar nu e
o fiici a ei, ci mai curind a naturii si a «desenului». Una ii aratd forma,
celalalt o invatd cum si lucreze. Astfel ci pictorul, in afard de primele prin-
cipii §i invatituri primite de la inaintagii sii, sau de la natura insigi, cu aju-
torul judecitii naturale dimpreund cu o bund indeminare si observatie a
frumosului §i a binelui, devine om iscusit fird si aibd nevoie de alt ajutor
sau de matematica.

Voi spune incd, aga cum e drept, ci in toate corpurile produse de citre
naturd existd proportie si masurd, asa cum afirmi inteleptul: totusi, daca
cineva ar incerca si observe §i si cunoasci toate lucrurile cu ajutorul specu-
latiei bazate pe teoria matematicd, si si lucreze conform cu ea, aceasta ar
insemna, 13sind la o parte osteneala insuportabild, o risipi de timp fard nici
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un folos,'aga cum s-a vizut la unul din confratii nostri intru art3, care desi
era un pictor iscusit, a vrut, dupi fantezia sa, si realizeze corpuri omenesti
pe baza unor reguli matematice; zic, dupd fantezia sa, fird si creadi totusi
ci-i poate invita pe confrati si lucreze dupi o astfel de reguli, ceea ce ar fj
fost o absurditate si o nebunie curati, care nu ar fi putut duce niciodati la
rezultate bune, ci, dimpotriva, ar fi fost intotdeauna fir3 folos, cici in afard
de racursiuri si de forma corpului, care e intotdeauna sferic, asemenea reguli
nu sint utile i nu servesc lucririlor noastre: pentru ci gindirea nu trebuie
sd fie numai clard, ci $i liberd, iar spiritul trebuie si fie degajat si nu
ingridit printr-o servitute mecanici fatid de oarecari reguli stabilite in chipul
acesta, deoarece aceastd profesiune, cu adevirat cea mai nobil3, vrea ca jude-
cata §i practica buni si-i fie reguld si normi pentru a lucra bine. Asa cum
mi-a spus incd prea iubitul meu confrate si inaintas, cind mi-a aritat.pri-
mele reguli i mdsuri ale figurii umane, care trebuie si fie de atitea capete
si nu mai mult, pentru a avea proportii perfecte si gratioase. Dar se cuvine,
a spus el, ca tu sd te familiarizezi cu aceste reguli si m3suri in timp ce lucrezi,
incit si ai in ochi compasul si echerul, iar in miini judecata si practica. Astfel
cd aceste reguli si definitii matematice nu sint $i nu pot fi nici utile, nici
bune pentru a lucra dupi ele. Pentru ci in loc de a adiuga spirit si vioiciune
artei practice, i le-ar lua de tot, apoi intelectul s-ar degrada, judecata ar
amorti §i ar ripi artei practice toats gratia, tot spiritul §i toatd savoarea.

Prin urmare cred ci Diirer a incercat acest lucru, care comportd nu
putind osteneald, ca o distractie, ca un mod de a-si ocupa timpul si pentru
a da o preocupare acelor intelecte inclinate mai mult spre contemplare decit
spre lucrare §i pentru a arita ci ,,desenul” si spiritul pictorului stiu si pot
tot ceea ce isi propun si facd. De asemeni, de putin rod si de putind sub-
stantd s-au dovedit a fi desenele cu scrieri pe spate, pe care le-a lisat un
alt confrate (sc. Leonardo da Vinci), dealtminteri un om iscusit, dar prea
sofisticat si el in incercarea de a da precepte pur matematice pentru a misca
si rasuci figura cu ajutorul liniilor perpendiculare, a echerului si a compa-
sului: toate aceste lucruri sint, desigur, ingenioase, dar fanteziste si fara
rod substantial; cdci, aga cum e de la sine inteles, fiecare poate si lucreze
dupi gustul siu. Voi spune, deci, ci aceste reguli matematice trebuie lisate
stiintelor si profesiunilor speculative cum sint: geometria, astronomia,
aritmetica si altele asemenea, care satisfac intelectul cu probele lor, Dar noi
ceilalti, care practicim «desenul», nu avem nevoie de alte reguli, in afara
de acelea pe care ni le dd natura insisi, pentru a o imita. Astfel cd, daca
vrem ca aceastd profesiune si aibd si ea o mamd, asa cum au toate
celelalte stiinte speculative si practice, vom spune cu drept cuvint cd ea nu
are altd mami sau doici afari de natura insdsi, pe care o imitd cu atita
staruinti si supunere pentru a se arita ca o fiicd legitima a ei, scompd s

130



virtuoas¥, dupi cum de asemeni nu are alt tatd demn de ea, in afard de
«desenul » interior si practica artisticd particulard, proprie ei, ndscutd si
produsi de ea.”]

Desigur ci o asemenea polemicd il nedreptateste in mare masurd pe Diirer,
intrucit el insusi s-a indreptat cu toatd asprimea impotriva incercirilor de
a ,inventa' un sistem de proportii (Lange-Fuhse, p. 351,4 si urm.) si a accen-
tuat in mod expres ci ,nit allweg not” [,nu este intotdeauna necesar”}
ca ,ein jedlich Ding allweg zu messen” [,,s4 misurim mereu fiecare lucru”],
ci mai curind ar voi si stie ci misuritoarea exactd este in fond doar un
mijloc spre cucerirea unei ,bune capacititi de a mdisura din ochi” [,ein
gut- Augenmass”] (Lange-Fuhse, p. 230, 16 si urm.); in orice caz insd pro-
testul acesta puternic este un simptom caracteristic al conceptiei manieriste
despre arti, aga cum poate fi intilnit, desi de cele mai multe ori intr-o forma
ceva mai atenuatd, la multi alii scriitori din aceeasi vreme: pasajului din
Borghini, citat in nota 179, si pasajului din Vicenzo Danti, citat in nota
182, li se poate alitura de pilda si afirmatia lui Comanini care, dupid ce
comunicd cititorului proportiile lui Vitruviu, lasd si urmeze consideratiile
cu caracter limitativ de mai jos: , Vero &, che bene spesso & necessario al
Pittore operante, hauere (come dicena Michel Angelo) il compasso dentro
gli occhi: non potendosi cosi di leggier osseruare la misura col compasso
nel far gli scorti; quantunque Alberto Durero habbia insegnato la maniera.
di scortar con linee. Ma oltre, che questa sua regola & poco vsata, io stimo,
che sia ancora di poco e forse di niun giouamento a chi opera’ [, Este ade-
virat cid adesea e necesar pentru pictorul care lucreazd si aibd (cum zicea
Michel Angelo) compasul in ochi, cdci nu e atit de usor si se observe misura
cu compasul atunci c¢ind se fac racursiuri: desi Albert Diirer a invitat o
metodd de-a face racursiuri cu ajutorul liniilor. Dar pe lingd faptul cd aceasta.
reguld e putin folositd eu consider in plus cd ea este de putin ajutor, ba
poate chiar de nici unul, pentru cel care lucreazi’] (op. cit., p. 231; din sfera
teoriei artei din Térile de Jos poate fi pomenit Willem Goeree, Naturlijk en
schilderkonstig ontwerp der Menschkunde, 1682, p. 45, pentru critica pe care
o face la adresa lui Diirer).

Demn de remarcat in toatd aceastd disputd e faptul ¢ Zuccari pare a fi
singurul care incearcd si fundamenteze protestul impotriva metodei mate-
matice pornind nu numai de la obiect (adici de la mobilitatea corpurilor
care urmeazi si fie reprezentate), ci si de la subiject (si anume de la nevoia
de libertate a spiritului artistic).

181 Cf. B. Schweitzer in Mitt. d. disch. archeol., Inst., rém. Abtlg.,
XXXIII, 1918, p. 45 si urm.

182 Vinc. Danti, Il primo libvo del Trattato delle perfette proporzioni,
1567 (extrase publicate de Schlosser in Jahrbuch d. Kunstsamwl. d. Allerh.
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Kaiserh., XXXI, 1913, p. 14 si urm.), cap. XI; in retipirirea care ne-a
stat la indemina (Florenta, 1830), p. 47 si urm.: ,,Che il modo d’operare
nelf’arti del, disegno non vale sotto alcuna misura di quantitd perfetta-
mente, come vogliono alcuni” [,,C4 modul de a lucra specific artelor desenului
nu se preteazi in chip perfect la vreo misurd cantitativd, aga cum pretind
unii“]. In ceea ce priveste arhitectura, el lasa posibilitatea unei anumite
normiri, prin misuritoare, dar pentru picturd si sculpturd aceasta nu este
utilizabili: ,,... E ben vero, che alcuni antichi et moderni hanno con molta
diligenza scritto sopra il ritrarre il corpo humano; ma questo si & veduto
manifestamente non poter servire; perché hanno voluto con il mezzo della
misura determinata circa la quantita comporre la sua regola, la qual misura
nel corpo humano non ha luogo perfetto, per cid che egli € dal suo principio
al suo fine mobile” [,,... Este adevdrat c¢& unii antici $i moderni au scris cu
mult zel despre reprezentarea corpului uman ; dar s-a vizut limpede ci acest
lucru nu poate folosi, pentru cd ei au vrut sd-i stabileasca o regula cu ajutorul
unei misuritori determinate in ceea ce priveste cantitatea; dar aceasti
misurd nu se adapteazi perfect corpului uman, intrucit el este mobil de
la inceput pini la sfirgit"].

183 Danti, op. cit., Prefasione si cap. XVI (in retiparire, p. 12 si
urm. §i p. 93).

188 Zuccari, Idea, 11, 2, p. 110, unde este propusid analiza $i mai completa
a acelei ,regola e simmetria del corpo umano“: ,,Onde vediamo, che i corpi
umani sono vari di forme e di proporzioni; altri magni, altri grassi, altri
asciutti, altri pastosi, e teneri, altri di proporzione di sette teste, altri di
otto, altri di nove e mezza, altri di dieci, come & 1'Apolio nel Belvedere
di Roma: cosi le Ninfe, e le Vergini Vestali. D’otto e mezza, e nove teste
dagli antichi furono figurati Giove, Giunone, Plutone, Nettuno ed altri
simili: di nove, e nove e mezza, come Marte, Ercole, Saturno e Mercurio.
Di sette, e sette e mezza Bacco, Sileno, Pan, Fauni, ¢ Silvani. Ma la pia
commune e bella proporzione del corpo umano ¢ di nove teste in dieci, come
pil a pieno di queste regole e simmetria del corpo umano ne tratteremo
a parte nella scuola del Disegno, che appresso questo secundo libro diseg-
niamo porre” {, De unde vedem cd trupurile omenesti sint variate ca forme
$i proportii: unii sint mari, altii sint gragi, altii sint slabi, altii delicati si
firavi, unii au proportia de sapte capete, altii de opt, altii de noui si jumatate,
altii de zece cum e Apollo de la Belvedere din Roma: tot asa nimfele si fe-
cioarele vestale. De opt sau jumitate si noud capete au fost figurati de citre
antici Iupiter, Tunona, Pluton, Neptun si alfii asemenea ; de noud sau noui,
§i jumitate sint Marte, Hercule, Saturn si Mercur. De sapte sau sapte si
jumitate Bacchus, Silen, Pan, Faunii i Silvanii. Dar cea mai frecventa si
mai frumoasd proportie a corpului omenesc este de noud pini la zece capete,

132



dar despre aceste reguli si despre proportia corpului omenesc vom trata
separat in Scoala de desen, de care intentiondm si pe ocupam dupid
aceastd a doua carte’].

185 Tomazzo, Trattato, 1, cap. 5—18. Cf. si Panofsky, Monatshefte
f. Kunstwiss., XV, 1. Capitolele 20 si 21 prezinti apoi §1 proportiile calului,
capitolele 22 pind la 28 pe cele ale arhitecturii. Teoria miscdrilor expresive
va fi tratatd in cartea a II-a, cap. 7 $i urm., iar in cap. 22 si 23 vor fi de-
scrise chiar §i posibilititile de migcare ale plantelor si vesmintelor.

188 Danti, op. cit., cap. XVI (in retipirire, p. 90 si urm.) i mai frecvent,
de pildi, p. 73: ,, ... si harebbe a osservare in tutte le cose, che il disegno
mette in opera, cioé cercar sempre di fare le cose, come dovrebbono essere,
e non in quello modo che sono™ [,, ... ar trebui avut in vedere, in toate lucru-
rile pe care le efectueazi desenul, adicd a cduta intotdeauna si facem lucrurile
asa cum ar trebui sd fie i nu asa cum sint').

187 Danti, op. cit., cap. XVI, p. 93 si urm.: ,E cosi quell’artifice, che
col mezzo di queste due strade (sc. ,ritrarre” si ,imitare’) camminera nell’
arte nostra, cioé nelle cose, che hanno in se imperfezione e che harebbono a
essere perfette, col imitare, e nelle perfette col ritrarre, sard nella vera e
buona via del disegno” [,S1i astfel artistul care va merge pe aceste doud
drumuri (sc. «reprezentarea » si «imitarea ») in arta noastrd, adici in cazul
lucrurilor care au in sine imperfectiune si care vor trebui si fie perfecte va
lucra cu ajutorul imitatiei, iar in cazul lucrurilor perfecte — cu ajutorul
reprezentdrii, va fi pe calea cea adevirati si bunid a desenului”). Afirmatia
Iui Schlosser c&, dupd pirerea lui Danti, in cazul reprezentirii unor ,,corpi
inanimati”, a unor plante $i animale nerationale ar fi nevoie numai de folo-
sirea lui ,ritrarre” nu este intru totul exactd: Danti recunoaste, intr-adevar,
cd reprezentarea este cu atit mai usoard cu cit obiectul se afla mai jos pe
scara lucrurilor si cA de aceea un artist, care nu stie si redea decit lucruri
fard viatd, nu ar trebui numdirat printre artistii ,,adevarati” (p. 92); el cere
insd, in ceea ce priveste plantele chiar cu deosebitd energie (cap. XIII, in
special p. 72 si urm.), ca in caz de nevoie, adicd atunci cind imperfectiunile
obiectului din naturd ce urmeazi si fie redat sint reale, procedeul ,,imi-
tativ® (adicd in terminologia lui: idealizant) si fie aplicat pretutindeni.

188 Armenini, op. cit., II, 3, p. 83. Citat de K. Birch-Hirschfeld, Die
Lehre von Malerei im Cinquecento, 1912, p. 107. Cf. in legiturid cu aceasta
si o afirmatie a lui Jul. Caes. Scaliger, atacati inci de Junius, Esotericae
Exercitationes ... ad Cardanum, CCCVII, II (in editia de la Frankfurt, 1576,
care ne-a fost accesibild, p. 937): ,,Mavultque [sapiens] pulchram imaginem,
quam naturali similem designatae. Naturam enim in ea superat ars, quia
multis eventis a primo homine symmetria illa depravata fuit. At nihil
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impedit plasten, quominus attollat, deprimat, addat, demat, torqueat,
dirigat. Equidem ita censeo: nullum umquam corpus tam affabre fuisse
a Natura factum (duo scilicet excipio: unum primi hominis, alterum veri
hominis, veri Dei) quam perfecte finguntur hodie doctis artificum manibus.”
{.,.Cel priceput preferd o imagine frumoasd celei considerate aidoma naturii.
Cici arta intrece natura in aceastd privintd, pentru ci simetria aceea a fost
stricatd de citre primul om prin multe evenimente. Dar nimic nu-l impiedica
pe sculptor si inliture, si apere, si adauge, si dea jos, si intoarcd sau si
indrepte. Intr-adevir, cred ci natura nu a creat niciodati vreun corp cu
atita mdiestrie (desigur sint doud exceptii: corpul primului om si corpul
omului adevirat si Dumnezeu adevirat) cu citi méiijestrie creeazd astizi
miinile iscusite ale artigtilor.”]

188 J.omazzo, Ivattate, VI, 50, p. 434 (citat de Birch-Hirschfeld, op.
cit.,, p. 92), cu privire la portretele feminine: , Nelle femine maggiormente
va osservato con esquisita diligenza la bellezza, leuuando quanto si puo
con l'arte gli errori della natura” {,,In cazul femeilor trebuie observati cu
deosebitd grija frumusetea, inliturind pe cit se poate, cu ajutorul artei,
erorile naturii“]. In ceea ce priveste portretele de birbati, se impune de
asemenea cerinta de a atenua disproportia si lipsa de armonie a culorilor,
insd cu un adaos limitativ: ,ma di tal modo e con tal temperamento, che'l
ritratto non perda la similitudine” [, dar in asa fel si cu asa pricepere, incit
portretul si nu-si piardd aseminarea] (Lomazzo, Traftato, I, 2, citat de
Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 90; Vasari ezitd insd intre cerinta fidelitatii
absolute fatd de naturd (IV, p. 462 si urm.) si recunoasterea principiului
idealizdrii (VIII, p. 24), lucrul citre care trebuie sd se tindd fiind reunirea
ambelor (IV, 463).

Nu este lipsitd de interes comparatia unor asemenea prescriptii cu
punctele de vedere ale lui Alberti, in fond inrudite si care au devenit exem-
plare pentru posteritate (si Lomazzo se referdi — p. 434 — la aceleasi
-exemple antice, cum sint portretele lui Antigonos §i Pericle) (p. 119 si urm.):
,.Le parti brutte a vedere del corpo e I’altre simili quali porgono poca gratia,
si cuoprano col panno, con qualche fronde et con la mano. Dipignievano i
antiqui I’immagine d’Antigono solo da quella parte del viso, ove non era
manchamento dell’occhio; et dicono, che a Pericle era suo capo lungho et
brutto, et per questo dai pictori et dalli sculptori non come li altri era col
capo armato ritratto. Et dice Plutarco, li antiqui pictori dipigniendo i
Re¢, se in loro era qualche vitio non volerlo perd essere notato, ma quanto
potevano, servando la similitudine, emendavano. Cosi adunque desidero in
-ogni storia servarsi, quanto dissi, modestia et verecundia ...” [, Partile corpu-
lui urite la vedere $i altele asemenea, care prezintd putini gratie, se acopera
<u vesmintul, cu ceva frunze sau cu mina. Anticii pictau portretul lui Anti-

134



SR

gonos numai din acea parte a fetei de unde nu era lipsd ochiul i spun ca
Pericle avea capul Junguiet §i urit i de aceea a fost reprezentat de citre
pictori si sculptori nu ca ceilalti, ci cu casca pe cap. lar Plutarh spune cd
pictorii din Antichitate, atunci cind ii pictau pe regi, dacd acestia aveau vreun
cusur, nu voiau si-1redea, ci pe cit puteau 1l corectau, pidstrind aseminarea.
Astfel doresc si se pizeascd, in orice scend istoricd, precum am zis, modestia
si respectul ...”]. Cici Alberti pune accentul principal nu atit pe corectarea
cusururilor, cit pe o escamotare a lor, care si nu diuneze fidelitdtii fatd de
naturd si, in strinsd legiturd cu aceasta, trateazi intreaga problemd nu din
unghiul de vedere al ,,frumusetii”, ci din cel al ,,bunci-cuviinte”, ceea ce se
manifestid si prin introducerea pasajului respectiv in cartea a 1I-a in loc
de a III-a tratatului siu: cerinta de a sustrage privirilor cusururile trupului
std, pentru el, aproape pe aceeasi treapti cu cerinta de a acoperi acele pirti
ale corpului care sint ,respingitoare”, cerinti care se subordoneazd cate-
goriilor generale de ,decorum”, ,modestia” si ,verecundia” — dupid cum
el, in general, intelege prin ,cusururi” nu atit ,defectele de frumusete”,
cit infirmititile si malformatiile propriu-zise.

180 1, Dolce, L’Aretino, Dialogo della piitura, 1557; retipirire, ed.
Ciampoli, Lanciano, 1913, p. 43: ,Deve il pittore procacciare non solo di
imitare, ma di superare la natura. Dico superare la natura in una parte,
che nel resto ¢ miracoloso, non pur se si arriva, ma quando vi s’arriva.
Questo & in dimostrare... in un corpo solo tutta quella perfezione di bellezza,
che la natura non vuol dimostrare a pena in mille”.

191 Intr-o concordanti aproape literali cu Vasari (citat in nota 143)
este definit acelasi ,disegno” de citre Borghini (op. cit., 11, p. 106), pre-
cum si de citre Baldinucci (Vocabolario, p. 51). Inci si mai pronuntat
apare punctul de vedere conceptualist asupra acestui ,disegno la Armenini
(I, 4, p. 37), care neglijeazi cu totul impresia din natur3, mereu invocati
de Vasari, si, pretinzind ci reda pirerea altora, il defineste ca ,artificiosa
sndustria dell’intelletto col mettere in atto le sue forze secondo la bella Idea”
[;activitatea artisticid a intelectului insotiti de punerea in actiune a for-
telor sale conform cu ideea frumoasi”] si isi rezami propria pirere ,,che il
dissegno sia come vn vino lume di bello ingegno, e che egli sia di tanta forza
¢ cosi necessario all vniuersale, che colui, che n’¢ intieramente priuo, sia
quasi che vn cieco, io dico, per quanto alla mente nostra ne apporta l’occhio
visiuo al conoscere quello, ch’é di garbato nel mondo e di decente” [,,ci acest
«disegno» este ca o lumind vie a ideii frimoase si ci el are atita forti si e atit
de necesar universului, incit acela care e cu totul lipsit de el, este ca si un
orb, intrucit pentru mintea noastrd el reprezinti ochiul vizitor, care
cunoaste ceea ce e frumos §i decent in lume”]; apoi, indeosebi la Zuccari
citat in nota 199 si 200) si la Francesco Bisagno (Trattato della Pittura,
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Venetia, 1642, p. 14), care, dupi ce reda pirerile altora, ajunge si se 1den-
tifice cu pérerea lui Zuccari. Pe lingd acestea manierismul cunoaste si o
definitie care sc refera mai mult la importanta intuitivd decit la cea gnoseo-
logicid a actului de a ,desena”, dar care accentueazi, in acelasi timp, mai
mult spontancitatea decit receptivitatea subiectului; aceasti definitie
se intilneste la Armenini si Bisagno: , Altri poi dicono piu tosto dover
essere (sc. il Disegno) una scienza di bella ¢ vegolata proporzione di tutto
quello che si vede, con ordinato componimento, dal quale si discerne il
garbo per le sue debite misure” [,,Alfii spun apoi cd reprezentarea trebuie sa
fie mai curind o stiinid a proportiilor frumoase si regulate a tot ceea ce se vede,
dimpreund cu o compozifie ordonatd, din care se degaji gratia datoritd
unor dimensiuni potrivite”]. Ea este totusi redatd de acesti doi antori numai
oreferendo” [,ca referinta“] si nu ,asserendo” [,ca afirmatie“], in
timp ce Lomazzo (Trattato, 1, 1, p. 24, izvorul probabil al lui Armenini)
prezintd o conceptie foarte aseminitoare, fireste adinc fundamentata meta-
fizic §i cosmologic, drept o conceptie a sa proprie: ,il medesimo vuol dire
quantita proporzionata, quanto disegno” [,cantitate proportionatd este de
fapt totuna cu disegno”].

192 Este semnificativ pentru viziunea conceptualisti asupra artei
care se constituie citre mijlocul secolului si faptul c¢d A. Francesco Dont
(11 disegno, 1549, p. 8 si urm.) vorbeste despre personificarea ,sculpturii”
referindu-se la Melancolia lui Direr (cf. Schlosser, Materialien :. Quellen-
kunde, 11, p. 26).

193 Armenini, op. sif., v. nota 191.

%4 Cf. si Schlosser, Materializen z. Quellenkunde, VI, p. 118, Raportul
dintre acel ,disegno care se naste spontan si ,,pittura” care nu face decit
si-1 execute pe acesta si-a gasit o expresie vizuald intr-un tablou de Guer-
cino (Galeria din Dresda, nr. 369), invocat incd de Birch-Hirschield (op.
cit., p. 31): ,Pittura” sub infitisarea unei femei tinere si frumoase, picteaza
un Cupidon dupa un desen, pe care i-l tine in fatd un batrin ginditor intelept,
personificare a lui ,Disegno”. Acelasi raport ca cel dintre ,disegno” si
LPpittura” existd fireste si intre ,,disegno’ si celelalte doud arte ale ,dese-
nului” — sculptura si arhitectura, dupid cum si Vasari definise desenul
ca ,,padre delle tre arti nostre”. Un ecou al acestei conceptii poate {i recunos-
cut in opinia care a pidtruns pind si in estetica cea mai noud, opinie dupd
care ,,desenul” se cuvine si-si revendice primatul fatd de ,colorit”, in raport
cu care trebuie si fie socotit, asa cum s-a exprimat odati Lomazzo (Tra-
ttato, I, 1, p. 24), ca fiind latura ,substantiala” a picturii.

195 Tomazzo, Trattato, Proemio, p. 8: ,Percioché poniamo ch'un
Ré commetta ad un pittore e ad un scultore, che tutti due facciano di iui
un ritratto, non & dubbio che I'uno e I’altro hauerd nel suo intelletto la
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medesima idea e forma di quel Reé" [,,Cici presupunind ci un rege ar cere
unui pictor i unui sculptor sa-i facd fiecare cite un portrct, nu incape
nici 0 indoiald cd §i unul i celilalt va avea in intelectul siu aceeasi idee
si form3 a acelui rege”]. Dacd aici ,ideea’ celui care urmeazd a fi portre-
tizat, in concordantd cu teoria scolastici a cunoasterii, ai cirei adepti sint
atit Zuccari cit §i Lomazzo, este o reprezentare suprareald, dar si supra-
subiectivi (de aceea teoretic identicd pentru tofi artistii), la Bernini aceastd
idee dobindeste un caracter cu totul personal: , Bernini a dit, que jusqu’ici
il avait presque toujours travaillé d’imagination...; qu’il ne regardait
principalement que la-dedans, montrant son? front, ol il a dit qu’était
Uidée de sa Majesté (sc. Louis XIV); que autrement il n’aurait fait qu'une
copie au lieu d’un original...” [,,Bernini a spus ci pind acum a lucrat aproape
intotdeauna numai din imaginatie...; ci privirile i le indrepta in primul
rind aici induntru — ardtindu-si fruntea, unde, a spus el, se afla ideea maies-
tétit-sale (sc. Ludovic al XIV-lea); ci altfel ar {i insemnat si faci doar o
copie in locul unui original...“] (Chantelou, Journal du voyage du Cav. Bernin
en France, Gaz. d. Beaux-Arts, 1885, p. 73).

198 Cf, V. Obernitz, op. cit.,, p. 9.

197 Cu Zuccari este in oarecare misurd inrudit — abstractie facind
de I.omazzo (Tvrattato) — spaniolul Fr. Pacheco, pe care l-am ment{ionat
in legiturid cu acesta mai sus, In nota 167. Reproducem in cele ce urmeazd
teoria sa, cu totul scolasticd, despre idee, prezentatd in capitolul referitor
la inventie (op. cit., p. 170 si urm.): ,,Que no es la pintura cosa hecha a caso,
sino por elecion i arte del Maestro. Que para mover la mano a la execucion,
se necessita de exemplar o idea interior: la cual reside en su imaginacion i
entendimiento del exemplar exterior i objetivo, que se ofrece a los ojos...
I esplicando esto, mas por menor, lo que los filosofos llaman exemplar,
Hamam los Teologos Idea. (Autor deste nombre fue Platon, si creemos a
Tulis i a Seneca.) Este exemplar o Idea, o es exterior o interior, i — por
otros nombres — objetivo o formal. El exterior es la imagen, seflal o escrito,
que se pone a la vista. Deste hablo Dios, cuando diro a Moisen: mira: «obra
segun el exemplar, que es visto en el monte». El interior es la imagen
que haze la imaginativa, i el conceto que forma el entendimiento. Ambas
cosas incaminan al artifice, a que con el lapiz o pinzel imite lo, que esta en
la imaginacion, o la figura exterior. En este sentido dizen los Teologos,
que es la Idea de Dios su entendimiento: viva representacion de las cosas
posibiles. Tel que, a nostro modo de entender, dirigio la mano deste Sefior,
para que las sacasse a luz: pasandolas del ser possibile al actuval, labor mara-
villosa, que cantd Boecio (lib. de consol.):

« Tu cuncta superno [ ducis ab exemplo pulchrum pulcherrimus ipse /
mundum mente gerens »
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Tu, que al modelo de tu sacra Idea
Sacas a luz cuanto los ojos miran,
I al orbe bello en tu concepto vivo
Tu mas hermoso retretado tienes.

En consequencia desto difine la idea Santo Tomas, o interior o exem-
plar, diziendo: «Idea es la forma interior, que forma el entendimiento.
I a quien imitas el efecto por voluntad del artifice (qu. 2 de veritate.
De donde se infiere, que no tienen ideas sino los agentes intelectuales,
Angeles 1 ombres; i este no [in text: ne] se approvechon dallas sino cuando
libremente obran.

Es pues, segun lo dicho, la idea un conceto o imagen de lo que se & de
obrar, i a cuya imitacion el artifice haze otra cosa semejante, mirando como
a dechado la imagen, que tiene en el entendimiento. De suerte que cuando
el artifice mira un Templo segun su Arquitectura o materialidad, entiende
el Templo, mas cuando entiende la imagen, que & formado su juizio del
Templo, entonces entiende la idea de l'arte, sino del Soberano Artifice o
de su sostituto.

Sacd Dios a luz, cuanto vemos, imitando su idea; en tanto pintor,
en cuanto dirigido de su viva imagen dava ser a lo exterior a semejanca
de su interior modelo, favoreciendo tanto las imagines, objeto i fin de la
Pintura...” [,,C4cipictura nu este un lucru ficut la intimplare, ci prin alegerea
st arta maestrului. Cici pentru a o realiza e nevoie de model sau idee inte-
rioard:carese afldin imaginatia sa si in intelegerea modelului exterior sau
obiectiv, care se ofcrd ochilor... $i explicind, mai mult sau mai putin, ceea ce
filozofii numesc model, Teologii numesc Idee (autorul acestui nume a fost
Platon, dacd e si-i credem pe Tulius $i pe Seneca). Acest model sau Idee
este sau exterior sau interior sau — cu alte cuvinte — obiectiv sau formal.
Cel exterior este imaginea, semnul sau ceva scris, care se infitiseazi vederii.
La aceasta se referea Dumnezeu, cind i-a zis lui Moise: iatd: «lucreazi
dupa modelul pe care l-ai vizut pe munte ». Cel interior este imaginea pe
care si-o face imaginatia si conceptul pe care si-1 formeaz3 intelectul. Aceste
doud lucruri, stau la Indemina artistului, care imiti cu creionul sau
cu pensula, ceea ce este in imaginatie sau figura exterioari. In acest
sens zic teologii ci Ideea lui Dumnezeu este intelectul siu: reprezentare
vie a lucrurilor posibile. Adici dupi modul nostru de a intelege, ea a
condus mina lui pentru a le scoate la lumini; trecindu-le de la existenta
in posibilitate la cea in act, lucrare minunatd, pe care a cintat-o Boetius
(ltd. de conmsol.) :

« Tu creezi toate [ dupi modelul cel de sus si porti in minte lumea cea
frumoass, [ tu insufi fiind foarte frumos ».
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Tu, care dupa modelul sacrei tale idei
Scoti la lumind toate cite vid ochii,
$i frumoasa lume in spiritul tdu viu
O ai toati, tu cel mai frumos.

In acord cu aceasta, Sf. Toma defineste ideea interioard sau modelul,
zicind: «Ideea este forma interioard pe care o plismuieste intelectul prin
vointa artistului» (qu. 2 de veritate). De unde rezulti ci nu au idei decit
agentii intelectuali, ingerii $i oamenii: §i acejtia nu se folosesc de ele
decit cind lucreazi liber.

Apoi, dups cum am spus, ideea este un concept sau imagine a ceea ce
urmeazd si fie ficut si prin a cirei imitare artistul face un alt lucru ase-
minitor, oglindind imaginea pe care o detine in minte. Astfel ci atunci
cind artistul gindeste un templu sub raportul arhitecturii sale sau al materia-
litdtii sale, concepe templul, dar cind gindeste imaginea pe care gi-a format-o
judecata sa despre templu, atunci concepe ideea din arti, sau ideea Artis-
tului Suveran sau a substitutului siu.

Dumnezeu a creat, precum vedem, imitind propria sa idee, ca un pic-
tor, in mésura in care, dirijat de imaginea sa vie, a dat nastere in exterior
la ceva aseminitor cu modelul siu interior, favorizind deopotrivid ima-
ginile, obiectul si scopul picturii...”]

198 Cf. W. Franger, Die Bildanalysen des Roland Fréart de Chambray,
Diss. Heidelb., 1917, p. 23; Birch-Hirschfeld, op. cit., pp. 19, 27; H. Voss,
Die Spdtrenaissance tn Flovenz und Rom, 1920, p. 464 $i urm.

199 Zuccari, Idea, I, 3 (p. 38 si urm.): ,Ma prima che si tratti di qual-
sivoglia cosa, & necessario dichiarare il nome suo, come insegna il principe
de'filosofi Aristotele nella sua Logica, altrimente sarebbe un camminare
per una strada incognita senza guido, o entrare nel laberinto di Dedalo
senza filo. Perd cominciando ‘da questo capo, dichiarerd, che cosa io intendo
per questo nome Disegno interno, e seguendo la comune intelligenza cosi
appresso de’dotti come del volgo, dird, che per Disegno interno intendo
il concetto formato nella mente nostra per poter conoscere qualsi-
voglia cosa, ed operar di fuori conforme alla cosa intesa; in quella
maniera, che noi altri pittori volendo disegnare o dipingere qualche
degna istoria, com per esempio quella della Salutazione Angelica fatta
a Maria Vergine, quando il Messaggicr celeste le annunzid, che sa-
rebbe madre di Dio, formiamo prima nella mente nostra un concetto
di quanto allora potiamo pensare, che occoresse cosi in Cielo, come
in Terra, si dal canto dell’Angelo Legato, come de quello di Maria
Vergine, a cui si faceva la Legazione, e da quello di Dio, che fu
il Legante. Poi conforme a questo concetto interno andiamo con lo stile
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formando e disegnando in carta, e poi co’pennelli, e colori in tela, o in
muro colorando. Ben & vero, che per questo nome di Disegno interno io
non intendo solamente il concetto interno formato nella mente del pittore,
ma anco quel concetto, che forma qualsivoglia intelletto; sebbenec per
maggior chiarezza, e capacitd de’miei conprofessori ho cosi nel principio
dichiarato questo nome del Disegno interno in noi soli; ma se vogliamo
pil compitamente e comunemente dichiarare il nome di questo Disegno
interno, diremo, che & il concetto e I'idea, che per conoscere & operare forma
chissisia. Ed io in questo Trattato ragiono di questo concetto interno for-
mato da chissisia sotto nome particolare di Disegno, e non uso il nome
d'intenzione, come adoprano i logici e filosofi, o di esemplare o idea, com?’
usano i teologi, questo & percheé io tratto di cid come pittore e ragiono princi-
palmente a’pittori, scultori ed architetti, a’quali ¢ necessaria la cogni-
zione e scorta di questo Disegno per potere bene operare. E sanno tutti
gl’intendenti, che si devono usare i nomi conforme alle professioni, di cui st
ragiona. Niuno dunque-si maravigli, se lasciando gli altri nomi a logici,
filosofi e teologi, adopro questo di Discgno ragionando con miei conpro-
fessori®.

[..Dar mai inainte de a trata despre un lucru, e necesar si-i definim
numele, asa cum ne invati principele filozofilor, Aristotel, in Logica sa,
altminteri ar insemna si umblam pe un drum necunoscut firi cilauzi sau
si intrim in labirintul lui Dedal fird a avea un fir. Asadar, incepind de
aici, voi defini ce inteleg eu prinacest «Disegno interno» $i urmind
intelegerea comund atit a celor invdtati cit si a oamenilor de rind,
voi zice cid prin «Disegno inferno» inteleg conceptul format in mintea
noastri pentru a putea cunoaste orice lucru si a lucra in afard conform cu
Iucrul gindit; asa cum facem noi pictorii cind vrem sd infitigdm vreo sceni
demna, ca de pildd aceea in care Fecioara Maria e salutatd de citre ingerul,
mesager ceresc, care o anunti cd va fi maica Domnului, atunci ne formam
mai intii in minte un concept care presupune cd s-ar fi putut intimpla
in cer ceea ce se intimpld pe pamint, atit in ce-1 priveste pe ingerul vestitor,
cit si pe Fecioara Maria, cireia 1 se aduce vestea, precum $i pe Dumnezeu
care i-o trimite. Apoi, conform cu acest concept interior incepem sd schitim
si s3 desendm cu creionul pe hirtie, si in urmé cu penelul si culorile trecem
pe pinzi sau pe zid, colorind totul. E drept cd prin «Disegno interno»
eu nu inteleg numai conceptul interior format in mintea pictorului,
ci g1 acel concept pe care si-l formeazd orice intelect; totusi,
pentru mai multd claritate si intelegere din partea confrafilor mei, am
explicat la inceput aceasti denumire a reprezentirii interioare doar asa
cum apare ea la noi. Dar daci vrem si lamurim mai complet si in sens mai
obisnuit aceastd denumire, vom zice ci ca defineste conceptul sau ideea
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pe care si-o formeaza orice om pentru a cunoagte si actiona. $i eu, in acest
Tratat, ma ocup de acest concept interior, pe care si-l formeazd oricine,
sub numele particular de Disegno, si nu folosesc denumirea de «infen-
zione» pe care o folosesc logicienii si filozofii, sau de exemplu sau idee, pe care
o folosesc teologii; aceasta pentru c¢i eu tratez despre acest lucru ca pictor
si am in vedere in primul rind pe pictori, sculptori si arhitecti, cdrora le e
necesar si cunoasci aceastd reprezentare si sa fie ciliuziti de ea, pentru a
putea lucra bine. Si toti cei cu judecatd stiu cid denumirile trebuie si fie
folosite conform cu profesiunile pe care le avem in vedere. Nimeni deci si
nu se mire daci, 13sind celelalte denumiri logicienilor, filozofilor $i teologilor,
voti folosi pe cea de Discgno, pentru a fi inteles de confratii mei.”] Cf. in
legiturd cu aceasta $i 1I, 15, p. 192: ,Dieci attribuzioni del Disegno
interno e esterno:

1. Oggetto comune interno di tutte le intelligenze umane.

2. Ultimo termine d’ogni compita cognizione umana.

3. Forma cspressiva di tutte le forme intellective e sensitive.

4. Esemplare interno di tutti i concetti artificiali prodottivi.

5. Quasi un altro Nume, un altra Natura produttiva, in cui vivono
e cose artificiali.

6. Una scintilla ardente della divinita in noi.

7. Luce interna ed esterna dell’intelletto.

8. Primo motore interno e principio e fine delie nostre operazioni,

9. Alimento e vita d’ogni scienza pratica.

10. Augumento d’ogni virtl e sprone di gloria, dal quale finalmente
vengono apportati tutti gli comodi dell'uomo dal proprio artificio ed indus-
tria umana.” [, Zece functiuni ale lui Disegno interno si Disegno esterno:
1. Obiect comun intern al tuturor inteligentelor omenesti. 2. Termenul
ultim al oricirei cunoagteri omenesti desivirsite. 3. Expresie a tuturor
formelor intelective si senzitive. 4. Model interior al tuturor conceptelor
artistice productive. 5. Oarecum o altd divinitate, o altd Naturd productivi
fn care fiinteazd lucrurile artistice. 6. O scinteie arzitoare a divinitatii in
noi. 7. Lumind interioard §i exterioard a intelectului. 8. Primul motor intern
si principiu §i termen final al actiunilor noastre. 9. Alimentul si viata ori-
cirei stiinte si practici, 10. Sporire a oricdrei virtuti gi imbold de glorie,
de la care vin, in cele din urmd, toate avantajele omului, pe care le
produce activitatea artistici si industriald proprie lui.”

Este de observat in privinta limbajului lui Zuccari cd acesta, desi ii
face, la p. 96, un grav repros lui Vasari pentru faptul de a fi intrebuintat
termenul ,ideea” in sensul de ,capacitate de reprezentare” in locul sensu-
lui de continut al reprezentirii — foloseste totusi, el insusi, termenul
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,Disegno” (= Idea) in aceeasi dubld semnificatic, astfel incit desemncazd
prin acest termen in acelasi timp atit procesul cit i obiectul actului de
»a desena”, Pentru a folosi un termen bivalent aseminitor, am tradus
,»Disegno“ cel mai adesea cu ,reprezentare.

200 Zuccari, Idea, 1, 3, p. 40: ,E principalmente dico, che Disegno
non & materia, non & corpo, non & accidente di sostanza alcuna, ma & forma,
idea, ordine, regola o ogetto dell 'intelletto, in cui sono espresse le cose
intese ; e questo si trova in tutte le cose esterne, tanto divine, quanto umane,
come appresso dichiareremo. Ora seguendo la dottrina de’ filosofi, dico
che il Disegno interno in generale & un'idea ¢ forma nell’ intelletio vappre-
sentante espressamente e distintamente la cosa intesa da quello, che pure &
termine ed oggetto di esso. E per meglio anco capire questa definizione si
dee osservare, che essendovi due sorte d’operazioni, cio¢ altre esterne,
come il disegnare, il lineare, il formare, il dipingere, lo scolpire, il fabbri-
care, ed alire interne, come l'intendere, e il volere, siccome e necessario,
che tutte le operazioni esterne abbiano un termine... cosi anco & necessario,
che 'operazioni interne abbiano un termine, accioché sieno anch’esse com-
pite e perfette; il qual termine altro non ¢, che la cosa intesa; come per
esempio, s’io voglio intendere, che cosa sia il leone, ¢ necessario, che il leone
da me conosciuto sia termine di questa mia intellezione; non dico il leone,
che corre per la selva, e di la caccia agli animali per sostentarsi, che questo
¢ fuora di me; ma dico una forma spirituale formata nell'intelletto mio,
che rappresenta la natura e forma del leone espressamente, e distinta-
mente ad esso intelletto, niella qual forma o idolo della mente vede e conosce
chiaramente I'intelletto non pure #/ leone semplice nella forma e natura sua,
ma anco tutti i leoni. E di qui si vede non pur la convenienza fra le opera-
zioni esterne ed interne, cioé¢ che ambeduc hanno un termine appartato,
acciocché sieno compite e perfette, ma anche in particolare (piu a proposito
nostro) la differenza loro: e ove il termine dell’operazione esterna & cosa
materiale, come la figura disegnata o dipinta, la statua, il tempio o il teatro,
il termine dell’operazione interna dell'intelletto ¢ una forma spirituale
rappresentante le cosa intesa,] [,,$i In principal spun cid acel «disegno »
nu e materie, nu e corp, nu e accidentul vreunei substante, ci e for-
m3, idee, ordine, reguld sau obiect al intelectului, prin care se ex-
primid lucrurile gindite; si el se afld in toate lucrurile exterioare, atit
divine cit $i umane, dupi cum vom limuri mai departe. Acum, ur-
mind doctrina filosofilor, spun, ci acel «disegno interno » in general este
o idee sau formd din intelect, care rveprezintd in sod cxpres si distinct
lucrul gindit de el, care insi e termen i obiect al lui. $i pentru a inte-
lege mai bine aceastd definitie, trebuie si observim cd, intrucit existd
doui feluri de operatiuni, adici unele exterioare, ca de pildid a desena, a

142



trasa linii, a modela, a picta, a sculpta, a confectiona, si altele interioare,
ca de pilda a intelege §i a voi, e necesar ca toate operatiunile exterioare sa
aibd un termen... de asemenea mai e necesar ca operatiunile interioare
sd aib3 un termen, pentru ca si ele si fie complete §i perfecte; acest termen
nu e altceva decit lucrul gindit, ca de pildi atunci cind vreau si inteleg
ce este un leu, e necesar ca leul cunoscut de mine s fie termenul acestei
intelectii ale mele ; nu vreau si spun, leul care aleargi prin pidure §i vineazi
celelalte animale pentru a se hrini, cici aceasta e in afara mea; ci vreau
sd spun, o form3 spirituald plismuitd in intelectul meu, care reprezintd
natura §i forma leului in mod expres si distinct pentru acest intelect, in
care formd si imagine a mintii el vede si cunoaste in chip limpede nu numai
leul pur si simplu in forma si natura sa, ci fofi leii. $i de aici se vede nu numai
corespondenta dintre operatiunile externe si cele interne, in sensul cd amin-
doud au nevoie de un termen separat, pentru ca si fie complete §i perfecte,
dar in particular (ceea ce ne foloseste mai mult) si diferenta lor; si in timp
ce termenul operatiunii exterioare e ceva material, ca de pilda
figura desenatd sau pictatd, statuia, templul san teatrul, termenul
operatiunii interne a intelectului este o formi spirituald ce reprezintd
lucrul gindit.”]

Cf. in legiturd cu aceasta, Armenini, op. cit., p. 137: ,Deue prima il
Pittore hauer nella mente vna bellissima Idea per le cose, ch’ egli oprar
vuole, accioch’egli non faccia cosa, che sia senza consideratione e pensa-
mento; ma che cosa sia Idea, diremo breucmente, fra i Pittori non douer
esser altro, che la forma apparente delle cose create, concette nell’animo del
Pittore, onde I'Idea dell h'uomo & esso huomo universale, al cui sembiante
sono fatti poi gli huomini. Altri dissero poi 'ldea essere le similitudini delle
cose fatte da Dio, perchioché prima ch’egli creasse, scolpi nella mente le
cose, ch’egli crear voleua, e le dipinse. Cosi ’Idea del Pittore si puio dire
essere quella dmmagine, che prima egli si forma e scolpisce nella mente
di quella cosa, che o dissegnare o dipingere voglia, la qual subito dato
il soggetto gli vien nascendo.” [, Pictorul trebuie mai intii si aiba
in minte o idce foarte frumoasi despre lucrurile pe carc vrea si le
reprezinte, pentru ca si nu faci un lucru ce ar fi fard reflexiune si
gindire; dar ce este ideea, vom spune pe scurt: pentru pictori nu ar
trebui si fie altceva decit forma aparventdi a lucrurilor create, conceputd
in spiritul pictorului, asadar ideea de om este acel om wumiversal, dupid
a cirui asemanare sint ficuti apol oamenii. Altii au spus apoi ci ideile
sint modelele lucrurilor ficute de Dumnezen, cici mai inainte ca el si
creeze, si-a plasmuit in minte lucrurile pe care voia si le creeze si i le-a
imaginat. Astfel ideea pictorului se poate spune ci este acea imagine,
pe cave el si-o formeazd sisi-o pldsmvicste mai inainfe in minte despre lucro’
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pe care vrea si-1 deseneze sau s3-1 picteze, care — indati ce 1se did subiectul —
se naste in eh”]

201 Zuccari, Idea, II, I, p. 101: ,Dico dunque, che il Disegno altro
non &, che quello, que appare circonscritto di forma senza sostanza, di corpo:
semplice lineamento, circonscrizione, misurazione e figura di qualsivoglia
cosa immaginata e reale; il qual Disegno cosi formato e circonscritto con
linea ¢ esempio e forma dell’immagine ideale. La linea dunque ¢ proprio
corpo e sostanza visiva del Disegno esterno, in qualsivoglia maniera for-
mato; n¢ qui mi occorre a dichiarare, che cosa sia linea, e come nasca dal
punto, retta o curva, come vogliono i mattematici. Ma dico bene, mentre
essi vogliono sottoporre ad essa linea o lineamenti il Disegno o la pittura,
fanno un grandissimo errore; essendoché la linea & semplice operazione a
formare qualsivoglia cosa sottoposta al concetto e al Disegno universale,
come appunto, diremo, i colori alla pittura, e la meteria solida alla scultura,
e simili. Per0 essa linea, come cosa morta, non & la scienza del Disegno,
né della pittura; ma operazione di esso. Ma tornando al nostro proposito,
questa immagine ideale formata nella mente e poi espressa e dichiarata per
linea, o in altra maniera visiva, & detta volgarmente Disegno, perché segna
€ mostra al senso e all’intelletto la forma di quella cosa formata nella mente
e impressa nell’idea.” [, Asadar, spun cd acest «disegno» nu ¢ altceva decit
ceea ce apare circumscris de o formi, fird substanti corporali: simpld
delimitare prin linii, circumscriere, misurdtoare si figurd a oricdrui lucru
imaginat sau real; acest «disegno» format astfel si circumscris de o linie
este exemplu i formi a imaginii ideale. Prin urmare, linia este corpul
propriu-zis si substanta vizibild a acestei reprezentiri exterioare, indiferent
cum e formati; nu e nevoie si explic aici ce este linia, $i cum se naste din
punct, dreapti sau curba, asa cum vor matematicienii. Dar afirm ci, intrucit
ei vor si subordoneze acestor linii sau lineamente acest «Disegno» sau pic-
tura, fac o mare eroare; dat fiind ci linia e simpla operatiune de forma-
re a oricdrui lucru subordonat conceptului sau reprezentirii universale in-
tocmai cum sint, am zice, culorile pentru picturd san materia solidd pentru
sculpturi si aga mai departe. Ins4 aceast4 linie, ca un lucru mort, nu consti-
tuie nici gtiinta desenului, nici a picturii; ci operatiunea lor. Dar ca
sd revenim la subiectul nostru, aceastid imagine ideali, formati in minte
$i apoi exprimati si lamuritd prin linie, sau in alt mod vizual, ¢ numits in
limbaj obisnuit «disegno», pentru ci semnificd si arati simtului si inte-
lectului forma acelui lucru modelat in minte si imprimat in idee.”]

202 Zuccari, Idea, I, 7, p. 51 ,,Scintilla” della Divinitd [Scinteia divini-
tdtil]) saull, 14, p. 183 ,Scintilla divina nell’anima nostra impressa” [Scin-
teia divind imprimatd in sufletul nostru)). Cf. si 11, 1, p. 102: LE l'anima e
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virth interna e scintilla divina; e per maggior intelligenza diremo quello
spiraculo di luce infuso nell’'anima nostra, come immagine del Creato-
re, & quella virtll formativa, che noi chiamiamo anima del Disegno,
concetto, idea. Questo concetto e quest’idea uniti all’anima, come spe-
cie ed immagine divina, immortale, che & quella, che avviva i sensi
e tutti i concetti nell'intelligenza dell'intelletto.” [, Sufletul este si o
putere interioard $i o scinteie divind; si pentru a infelege mai bine
vom spune ci e acel griunte de lumind turnat in sufletul nostru, ca
imagine a Creatorului, este acea fortd formativd, pe care noi o nu-
mim sufletul acestui «disegno», concept sau idee. Acest concept si
aceastd idee, unite cu sufletul, ca specie $i imagine divini, nemuritoare,
este ceca ce di viatd simturilor si tuturor conceptelor in inteligenta inte-
lectului.”]

203 Zuccari, Idea, I, 5, p. 44 si urm.: ,Platone dunque pose l'idee in
Dio, nella mente e nell’ intelletto suo divino [reinterpretare neoplatonico-
patristici a lui Platon!] ; onde egli solo intende tutte le forme rappresentanti
qualsivoglia cosa nel Mondo. Ma & da avvertirsi intorno a questo, acciocche
talora anco noi non cadessimo in errore, o peggior di quello; che Platone
non pose l'idee, o forme rappresentanti tutte le cose di Dio, come in lui
distinte a guisa di quelle, che sono nell’intelletto creato, angelico, o umano;
ma per queste idee intese 1'istessa natura divina, la quale a guisa di specchio
da se stessa come atto purissimo rappresenta tutte le cose pill chiaramente e
perfettamente che non sono rappresentate le nostre al senso; e questa
interpretazione & la pit dotta e la pilt vera. Sicche trovandosi in Dio 'idee,
anche in sua divina Maesta si trova il disegno interno. Ed oltre le autorita
filosofiche, addurrd quelld che da’teologi mi fu mostrato essere stato scritto
dall’angelico Dottore S. Tommaso nella prima parte, alla questione 15.
all’articolo primo, cioé¢ che ¢ necessario poner l'idee, che se queste non
s’intendono, niuno puo esser sapiente; posciaché l'idea nella lingua Greca
suona l'istesso che forma nella Latina, onde per I'idee s’intendono le forme
realmente distinte da quelle cose, che sono esistenti in se stesse. E queste
forme sono necessarie, sendo che in tutte le cose, che non sono generate a
caso, & necessario la forma esser fine della generazione; perché l'agente
non opera per la forma, se non in quanto la similitudine della forma e
[, Asadar, Platon a pus ideile

.“

in esso. Il che avviene in due modi...
in Dumnezeu, in mintea si intelectul s3u divin, deci el intelege prin
ele toate formele care reprezinti orice lucru din lume. Dar trebuie
observat in legiturd cu aceasta, pentru ca si nu ciddem i noi in
aceeasi greseald sau in alta mai mare decit aceea, cd Platon nu a presu-
pus ideile sau formele ce reprezinti toate lucrurile lui Dumnezeu, ca
existind in el, in chipul celor care sint in intelectul creat, ingeresc sau
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uman; ci aceste idei le-a conceput din aceeasi naturd divind care, ca §i o
oglind3, din ea insigi, ca actul cel mai pur, reprezintd toate lucrurile mai
clar si mai perfect decit sint reprezentate lucrurile noastre pentru simturi;
si aceastd interpretare e cea mai doctd §i cea mai adeviratd. Deci ideile
aflindu-se in Dumnezeu, in divina sa maiestate se afld si acel «disegno
interno». Si in afari de autorititile filozofice, voi aduce in sprijin ceca
ce mi-a fost semnalat de teologi ci se afli scris de citre doctorul angelic
Sf. Toma, in prima parte, la chestiunea a 15-a, primul articol, cum cd e
necesar si presupunem ideile, cici daci acestea nu sint cunoscute, nimeni
nu poate fi cunosciitor; mai ales ci ideea in limba greacd inseamni acelasi
lucru cu forma din limba latind, deci prin idei se inteleg formele realmente
distincte de acele lucruri, care existd in ele insele. $i aceste forme sint nece-
sare, dat fiind ci, in toate lucrurile care nu sint generate la intimplare, ¢
necesar ca forma s3 fie scopul generirii; cici agentul nu lucreazid cu aju-
torul formei decit in misura in care similitudinea formei existi in el. Ceea ce
se intimpld in doud moduri...”]

204 Zuccari, Idea, I, 6, p. 46 $i urm.

205 Zuccari, Idea, 1, 7, p. 50: ,,Dico adunque, che siccome Iddio ottimo,
massimo e suprema causa d’ogni cosa per operare al di fuori necessaria-
mente mira e risguarda l'interno Disegno, nel quale conosce tutte le cose
fatte, che fa, che fara, e che pud fare con un solo sguardo, e questo concetto,
entro al quale intende, & 1’istesso in sostanza con lui, poscia ché in lui non &,
né puod essere accidente, essendo atto purissimo; cosi avendo per sua bonta,
e per mostrare in picciolo ritratto 1’eccelenza dell’arte sua divina, creato
I'uomo ad imagine e similitudine sua, quanto all’anima, dandogli sostanta
immateriale, incorruttibile, e le potenze dell’intelletto e della volonta,
con le quali superasse e signoregiasse tutte le altre creature del Mondo
eccetto 1'Angelo e fosse quasi un secondo Dio, volle anco darli facolty di
formare in se medesimo un Disegno interno intellettivo, acciocché col mezzo
di questo conoscesse tutte le creature e formasse in se stesso un nuovo
Mondo, ¢ internamente in essere spirituale avesse e godesse quello che
esternamente in essere naturale gode e domina; ed inoltre acciocché con
questo Disegno, quasi imitando Dio ed emulando la Natura, potesse pro-
durre infinite cose artificiali simili alle naturali, e col mezzo della pittura
e della scultura farci vedere in Terra nuovi Paradisi. Ma 1'uomo nel formare
questo Disegno interno ¢ molto differente da Dio, perché ove 1ddio ha un
sol Disegno, quanto alla sostanza compitissimo, comprensivo di tutte le
cose, il quale non & differente da lui, perche tutto cio, che & in Dio & Dio,
Vuomo in se stesso forma vari disegni, secondo che sono distinte le cose da
lui intese, ¢ pero il suo Disegno ¢ accidente; oltre il che ha l'origine sua
bassa, cioé dai sensi, come diremo poi.”
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L. Eu spun, asadar, cd dupi cum Dumnezeu «optimus, maximusy si cauza
supremd a oricdrui lucru, pentru a lucra in afard, in mod necesar priveste
si cerceteazi acest «disegno interno», prin care cunoaste, cu o singurd
privire, toate lucrurile ficute, pe cele care le face, pe cele care le va face g1
pe cele carc le poate face, $i acest concept prin care gindeste e de aceeasi
substantd cu ¢l, pentru ci in el nu existd si nu poate exista accident, el
fiind actul cel mai pur; tot asa, dupi ce, prin bunitatea sa si pentru a arita
fntr-un tablou mic cit e de desdvirsitd arta sa divind, l-a creat pe om dupd
chipul si aseminarea sa, dindu-i, in ceea ce priveste sufletul, substantd
imateriald, incoruptibild si puterile intelectului gi vointei, prin care intrece
si dominA toate celelaite fipturi din Lume, afard de Inger, si este aproape
un al doilea Dumnezeu, a vrut si-i confere si facultatea de a-si forma in el
insusi un «disegno interno» intelectiv, cu ajutorul cidruia si cunoascd
toate fipturile si sd formeze in sine insusi o lume noud, si sd aibd in interior
sisd se bucure ca fiinfa spiritnald de ceea ce se bucurd si stipineste in afard,
ca fiintd naturald; si in afari de asta, cu ajutorul acestei reprezentiri
interioare, imitindu-l carecum pe Dumnezeu si concurind cu natura, sd
poatd produce o infinitate de lucruri de ordin artistic, dar aseminitoare
celor naturale, si cu ajutorul picturii si al sculpturii s3 ne faci si vedem
pe Pamint noi Paradisuri. Dar in ceea ce priveste formarea acestei «disegno
interno», omul diferd mult de Dumnezeu, cici in timp ce Dumnezeu
posedd o reprezentarc unici, desdvirsiti in substanta ei, cuprinzind toate
lucrurile i care ii este identica, pentru ci tot ce e in Dumnezeu e Dumnezeu,
omul isi formeazi in el insusi reprezentiri diverse, corespunzind diversitatii
obiectelor pe care le gindeste, si de aceea reprezentarea lui este accident;
st pe lingi aceasta reprezentirile sale au o origine inferioard, anume in
simturi, asa cum vom arita in cele ce urmeazi."]

208 Zuccari, Idea, 11, 16, p. 196.
207 Zuccari, Idea, 11, 15, p. 185.
P
208 Cu privire la premisele care au ingiduit extinderea intr-o ase-
menea mdsurd a termenului ,disegno®, care, in conexiune cu conceptul
de ,idee” este oarecum sacralizat, cf. nota 191.

209 Zuccari, Idea, T, 8 61 9, p. 52 si urm.

218 Zuccari, Idea, I, 10, p.59 Thomas, Phys., T, 4 (Fretté-Maré,
si urm, XXII, p. 348):

»La ragione poi, perche l'arte [“ars imitatur naturam... Eius
imiti la Natura &, perche il Di- autem, quod ars imitatur naturam
segno interno artificiale e 'arte ratio est, quia principium opera-
istessa si muovono ad opcrare tionis artificialis cognitio est...
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nella produzione delle cosc ar-
tificiali al modo, che opera la
Natura istessa. L se wvogliamo
anco sapeve perché la Natura
sia imitabile, & perché la Natura &
ordinata da un principio intellet-
tivo al suo proprio fine ed alle
sue operazioni,; onde lopera sua
€ opera dell'intelligenza non ervante,
come dicono i filosofi, poiché per
mezzi ordinari e certi comseguisce
il suo fine, ¢ perché questo siesso
osserva larte mell operave, con
Pajuto principalmente di detto
Disegno, perd e quella pud essere
da questa imitata, ¢ questa pud
imitar quella.’ [, ,Motivul pentru
care artaimitd natura consti in
aceea cd reprezentarea artisticd in-
terioard, si deci arta, atunci cind
produce lucruri artificiale, actio-
neazd in acelagifel ca si natura. 5:
dacd mai vrem sd stim de ce poale fi
imitatd  matura, explicatia ¢ cad
un principiu intelectiv o conduce
cdatre  scopul sdw §si  activitdfile
sale; deci opera ei este opera
unei inteligenic carc nu se rdld-
ceste, asa cum spun filozofii;
apoi pentru cd isi urmdreste scopul
sdu cu wmijloace regulate si cevte |
st Intrucit arta, in primul rind
cu ajutorul reprezentirii, de carc
am pomenit, tine scamd in demer-
surile ei de aceleagi lucruri,
natura poate f{i imitatd de artd

§$i arta poate imita natura.']

1deo autem ves maturales imitabi-
les sunt pev artem, gquia ab aliguo
principio intellectivo tota natura
ordinatur ad finem suum, ut sic
opus naturac videatur csse opus
wnlelligetiae, dum per determina-
ta media ad cevios fines procedit
quod ctiam in operando ars imi-
tatur."

[,arta imitd natura... Dar rati-
unea faptului ci arta imitd natura
sti in aceea cd principiul activi-
titii  artistice e cunoagterea...
De  accea lucrurile natuvale pot
fi imitate cu ajutorul arteir pentru cd
toatd natura e condusd de un
principiu  intelectiv cdtre  scopul
sdw, asa fincit lucrarea maturii
pare lucrarea unei inteligente,
intrucit procedeazd cu mijloace
determinate in vedevea unor scopuri :
dcteyminate iav arta face la fel
atunci cind lucreazd.)

Luat in acest sens, termenul de ,imitazione™ poate fireste sd cuprinda
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si redarea ,,idealizant®”, dupd cum, in general, termenul nu poate fi pre-



tutindeni — si cel mai putin la Aristotel $i la Toma — interpretat in sensul
aga-numitului ,realism”: la Danti (cf. p. 47 ¢i nota 187) chiar si ,imitare”
(in contrast cu simplul ,ritrarre”) descmna modalitatea ,idealizanti” in
redarea naturii. Cf. solutia (aristotelicii-scolastica) a lni Zuccari in problema
imitatiei, i Lomazzo, Trattato, I, 1: ,Oltre di cid ha anco d’usar il pittore
queste linee proporzionate con certo modo [,,Afard de asta, pictorul trebuie
si foloseascd aceste linii proportionate dupd o anumitd misurd”] si p. 22:
,regola la guale non & altro che quella, che vsa ct con che procede Uistessa Natura
in fare vn suo composito; doue prima presuppone la materia, che & vna cosa
senza forma, senza bellezza e senza termine, e poi nella materia introduce
la forma, che & vna cosa bella e terminata” [,reguli care nu e alta decit
aceea pe care o foloseste si cu care lucreazd Natura insdsi cind face un
compus de-al siu; deci mai intli presupune maferia, care e un lucru fird
forma, fird frumusete si nedeterminat, si apoi in materie introduce forma
care e un lucru frumos st determinat”]. Deosebirca dintre Lomazzo si
Zuccari const3 ins3 in faptul ci, oricit de mult s-ar {i dezvoltat la Lomazzo
latura speculativd in comparatie cu autorii mai vechi, totusi in al siu
Traitato cl procedeazi incd pronuntat in sensul vechei teorii a artei, orien-
tatd practic: vrea incd sd-1instruiascid tn chip nemijlocit pe artist; speculatia
lui este mai ales o introducere $i un ingredient pentru prescriptiile concrete,
in cea mai mare parte prcluate din izvoare mai vechi. Abia Zuccari este
angajat pind intr-atit in aspectul pur speculativ ca atare, incit, renuntind
aproape complet la ceea ce este de utilitate directs §i practicé, a consacrat’
o carte intreagd $i densd discutdrii sistematice a problemei.

211 Zuccari, Idea, I, 1I, p. 63 si urm.: , Ecco la nccessita, che tiene
I'anima nostra dei sensi per intendere e principalmente per formare il
suo Disegno interno. I perché ghi esempi facilitano le cose, io apporterd
un esempio in che modo nella mente nostra si formi il Disegno.

Perd dico, che siccome per formare il fuoco il fucile batte la pietra,
dalla pietra n’escon faville, le faville accendon l’esca, poi appressandosi
all’esca i solfanelli, s’accende la lucerna: cosi la virtl intellettiva batte la
pietra dei concetti nella mente umana; ¢ il primo concetto, che sfavilla,
accende l'esca dell'immaginazione, e move i fantasmi e le immaginazioni
ideali; il qual primo concetto & interminato ¢ confuso, né dalla facolta
dell anima, o intelletto agente ¢ possibile & inteso. Ma questa favilla diviene
a poco a poco forma, idea, ¢ funtasma reale ¢ spirito formato di quell anima
speculativa e formativa; poi s'accendono i sensi a guisa di solfanelli,
accendono la lucerna dell intelletto agente e possibile, la quale accesa diffonde
il suo lume in ispeculazione ¢ divisione di tutte le cose; onde ne nascono
poi idee pit chiare e giudizi pin certi, presso de’quali cresce Vintelligenza
intellettiva nell'intelletto ulla cognizione o formazione delle cose; e dalle
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forme nasce l'ordine e la regola, ¢ dall’'ordine ¢ regola Vesperienza e la
pratica: ¢ cosi vien fatta luminosa ¢ chiara questa lucerna.” [, Iatd deci
in ce fel are nevoie sufletul nostru dec simturi pentru a cunoaste $i mai ales
pentru a-si forma o reprezentare interioari a sa. $ipentru cid exemplele
usureazd lucrurile, cu voi da un exemplu ca si se vadid cum se formeazd
reprezentarea in mintea noastra.

Zic, agadar, cd dupd cum pentru a se produce focul in pugcd cocosul iz-
beste piatra, din piatri ics scinteile, scinteile aprind iasca, apoi firele de praf
de pusci caresint aproape de iasci si se aprinde flacira; tot asa facultatea
intelectivd izbeste piatra conceptelor din mintea omeneascd si primul concept
care scinteiazd aprinde iascaimaginatiei i punein migcare inchipuirigi ima-
giniideale; acest prim concept ¢ nedeterminat i confuz si nu este inteles
de cdtre facultatea sufletului numiti intelect activ gi posibil. Dar aceastd
scinteie devine putin cite putin formi, idee si inchipuire reald si spirit for-
mat de acea parte speculativd si formativi a sufletului; apoi se aprind
simturile ca un fel de praf de puscd si aprind flacdra intelectului activ si
posibil, care odati aprinsi, impristic lumina sa intru observarea si divi-
ziunea tuturor lucrurilor; de aici se nasc apoi idei mai clare §i judeciti mai
sigure, lingd care creste inteligenta intclectivid din intelect, apta sd cunoasca
$1 sd formeze lucrurile; si din forme se naste ordinea si regula, §i din ordine
si reguld — expericnta si practica: si asa sc face luminoasd si vie aceastd
flacira.”]

Este foarte semnificativ faptul ¢, in pasajul din Toma, citat in nota
210, Zuccari a lisat deoparte fraza ,Omnis autem nostra cognitio est per
sensus a rebus sensibilibus et naturalibus accepta...”” [, Toati cunoasterea
noastrd ne vine insid prin simturi de la lucrurile sensibile $1 naturale“].
Cf. dealtfcl si notele 80 si 132.

212 Zuccari, Idea, 11, 11, p. 164: ,,I qui {orsc alcun bell’intelletto vorra
cpporre con dire, che questo concetto ideale ¢ questo Disegno intellettivo,
sebbene & primo moto ¢ prima luce all’intelletto, non opera perd per se
stesso, poiche 'intelletto per mezzo dei sensi ¢ quello, che opera il tutto.

Sottile opposizione, ma vana e di nulla sostanza: perocché siccome le
cose comuni a tutti sono proprie, ¢ ciascuno se ne pud liberamente servire
avendone parte, come beui di repubblica, n¢ niuno perd se ne pud fare
assoluto padrone, se non il Irincipe stesso; in questo modo essendo V'intel-
letto e i sensi sogetti al Disegno e al concetto, potiamo dire, che esso Disegno,
come Principe, rettore ¢ governatore di css<i, s¢ ne serva come cosa sua
propria.”

M3 Cf, in legdturd cu accasta, Schlosscr, Materialien zuwr Quellen-
Kunde, VI, p.117.
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214 Cf, deosebirea relevati mai inainte de Schlosser (Malerialien,
VI, p. 118) dintre artistii buni si artigtii mediocri, ultimii avind nevoie de
model, primii insd nu (pe treapta cea mai de jos se afli cei ce simt nevoia
unei alte opere de artd carc s le serveascd drept model); Zuccari, Idea,
II, 3, p. 115: ,,Questo sebbene & necessario assolutamente alle operazioni
nostre di pittura, scultura ed architettura a perfezionarli: nientedimeno &
necessario con esso Disegno esterno naturale principalmente [’interno
intellettivo sensitivo; ma quello come meno csemplare proprio ¢ perfetto.
Nel che anco consiste la differenza fra i pittori eccelenti, scultori ed archi-
tetti ed altri di nostra professione di poca cccelenza, che dove questi non
sanno disegnare, scolpire né fabbricare senza la scorta del Disegno esterno
esemplare, quelli operano queste stesse cose senz’altra interna scorta di
altra intelligenza, come vediamo per esperienza.”

218 Zuccari, Idea, IY, 4, p. 118 si urm. ,,Capriciile” de acest fel trebuie
sd aibd si ele o misurd si o reguld (p. 121). Cf. interesantele explicatii ale
fui Pacheco (nota 197), dupi care si fiintele strdine naturii, ca de pildd
himerele etc., nu sint de fapt altceva decit noi combinatii ale unor forme
fn sine naturale.

218 Zuccari, Idea, 11, 1, p. 101 si urm.; I1, 3, p. 114. Potrivit conceptiei
curente in intreaga Renastere, ,spirito’ se afli in situatia de mijlocitor
intre ,corpo“ si ,anima‘.

217 Zuccari, Idea, 11, 6, p. 132: ,Ecco il vero, il proprio ed universale
fine della pitura, cioé l'essere imitatrice della Natura e di tutte le cose arti-
ficiali, che illude e inganna gli ochi de’viventi e di piit saputi. Inoltre esprime
nei gesti, nei moti, nei movimenti della vita, nelli occhi, nella bocca, nelle
mani tanto al vivo e al vero, che scuopre le passioni interne, ’amore, 1'odio,
il desiderio, Ja fuga, il diletto, il gaudio, la tristezza, il dolore, la speranza,
la disperazione, il timore, l'audacia, l'ira, lo speculare, Yinsegnare, il dis-
putare, il volere, il comandare, V'obbedire e insomma tutte le operazioni o
effetti umani.”

218 Acest lucru nu exclude desigur faptul c¢i Zuccari (Idea, 11, 2, p. 109
si urm.) expune inevitabila anecdotd despre fecioarele din Crotona, fird
ca indemnul spre ,alegere”, ce se degajd din ea, si se afle in raporturi siste-
matice cu conceptia sa de ansamblu — si cu rezerva expresi — cd aceastd
alegere nu poate si se apropic prea mult de ,imitarea naturii’: ,E perché
quasi tutti gli individui naturali patiscono qualche imperfezione, e raris-
simi sono i perfetti, massime il corpo umano, che spesso ¢ manchevole in
proporzione e disposizione di qualche membro, & necessario al pittore e
allo scultore acquistare la buona cognizione delle parti e simmetria del
corpo umano, e d’esso corpo scegliere le parti pit belle e le piu graziose,
per formarne una figura di tutta eccellenza, ad imitazione pure della Natura
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nelle sue piu belle e perfette opere” [,$i pentru ci aproape toti indivizii
din natury suferi de unele imperfectiuni si sint foarte rari cei desivirsiti,
mai ales corpul omenesc, care adesca are cusururi in cecea ce privegte pro-
portia §i dispozitia vreunuia dintre membre, e necesar ca pictorul si-si in-
suseascd o buni cunoastere a pirtilor si a simetriei corpului uman gi sd
aleagd din acest corp pirtile cele mai frumoase §i cele mai gratioase, pentru
a forma o figurd excelentd, imitind totusi natura in operele sale cele mai
frumoase si perfecte”].

213 Nu putem si recunoagtem in Idea lui Zuccari mult mai multe
elemente platoniciene sau neoplatoniciene decit a absorbit in sine tomismul:
conceptia fundamentald este intru totul aristotelici, de nuan{i scolasticd
tirzie.

220 Aristotelismul — inclusiv Lomazzo in al siu Tratatto — se
multumeste, dupid cit se pare, in mod constant cu o definitie pur
fenomenali a frumusetii, in termeni de ovpperpic si ebypola. 1l
vedem astfel pc un autor ca Jul. Caes. Scaliger definind chiar o
,,pulchritudo” poeticd in felul urmitor: ,species excitata ex partium modo,
figura, numero, colore. Modum partium appello debitam quantitatem®
[, formi ce rezulti din misura, infitisarea, pozitia, numirul, culoarea partilor.
Numesc misura partilor mirimea adecvati®]. (Citat de citre Brinkschulte,
op. cit., p. 46). Alituri de ,,armonie” este folositd de multe ori $i ,, mdsura
mijlocie’ drept criteriu al frumusetii; totusi aceste doud postulate converg
in fond citre unul si acelasi lucru (cf. Panofsky, Diirers Kunsttheorie...,
p. 140 si urm)).

221 Cf., aproape in acelasi sens, si Vincenzo Danti, op. cit., cap. VIT/VIII,
p. 37 si urm. (de asecmenea Schlosser, Jahvb. d. Kunstsamml. d. Allerh.
Kaiserl., cap. Isi Materialien zur Quellenkunde, VI, 119 si urm.): aldturi de
frumusetea exterioara, care derivd din proportia perfecti a elementelor
corporale vizibile, existd o frumusete interioari, care este denumitd ,grazia”
si constd in ,attczza... di poter ben discorrere e ben conoscere e giu-
dicare le cose” [, priceperca... de a defini bine lucrurile si de a le cunoaste
si judeca bine“], care se sprijini pe proportia desivirsitd a elementelor
corporale invizibile, adici a diferitelor pirti ale creierului; ambele modalitafi
ale frumusetii se acordi insi prin faptul ci ele plac numai pentru ci sint
o expresie a binelui, care, la rindul siu, ,depende dal sommo buono” [.de-
pinde de binele suprem”]. Prin urmare, la Danti spiritul metafizic de orien-
tare platoniciand (manifestindu-se nu numai in derivarea frumosului din
bine §i in explicarea uritului ca o rezistenti a materiei, ci si in recunoagterea
principiald a acelei frumuseti interioare, care poate coexista in uritenia exte-
rioard — ,,essendo stata molte volte veduta in huomini brutti [, fiind vizuti
de multe ori la cameni uri{i“ — si al cirei prototip va fi vesnic acel Socrate
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descris de citre Platon) se amestecd in mod deosebit de pregnant cu spiritul
filozofiei naturii de orientare peripateticd si al rationalismului socratic,
care se manifestd in reducerea frumusetii interioare la un bun raport intre
partile creierului intre ele si in identificarea ,proportiei desivirsite cu
functionalitatea desivirgiti: ,la proporzione non & altro, che la perfezione
d'un composto di cose nell’attezza, che se le conviene, per conseguire il
suo fine“ [,,proportia nu ¢ altceva decit perfectiunea unui lucru compus din
diferite pdrti, in ceea ce priveste aptitudinea de care are nevoie pentru a
indeplini rostul siu"] (V, 31). Frumos cste deci pentru Danti acel lucru care
fsi indeplineste cel mai bine téRog-ul siu natural, asa cum cel
mai frumos copac este cel al cirui frunzis isi indeplineste cel mai bine misi-
unea de a apira ridicinile de soarele prea puternic §i de prea multd ploaie,
prin aceasta asigurind intregii plante cea mai mare rodnicie cu putinti.

Se poate formula observatia ci aceastd teorie teleologicd a frumusetii,
care in ultimi instantd poate fi redusd la identificarea socraticd dintre kgl 6v
{frumos] si ypficwuov [util], poate fi intilnita si in scolasticd (Toma, Summa
Theol., 1, 2, qu. 54, art. I ¢), ca si in filozofia arabi a secolului al XI-lea
(Al Ghasdli, Das Elixiv der Gliickseligheit, ed. H. Ritter, 1923, p. 147 si
urm.). Dar atit arabul Al Ghasili, cit $i scolasticul Toma sint departe de
gindul cd arta ar fi chemati si realizeze un dvO@porog 1éretog om desi-
virgit] sau un innog télerog [cal desdvirsit].

222 Astfel R. Borghini (0p. cit., p. 122), la care dealtminteri frumusetea
este pusd in legiturd cu o buni dispozitie a umorilor. Faptul ci si un autor
cum este Castiglione a considerat frumusetea drept o iradiatie a gratiei
divine si, deci, expresie a bunititii interioare, a fost mentionat mai sus,
in nota 136; este insd semnificativ cd aceastd conceptie incepe si participe
la constituirea conceptelor de teorie a artei abia cu 50 de ani mai tirziu.

28 Alituride Lomazzo (citat Ja p. 176 si urm.), il putem pomeni pe Cesare
Ripa, Iconologia, Roma, 1603, s. v. ,Bellezza”: ,,Si dipinge la Bellezza con
la testa ascosa fra le nuuole, perché non & cosa, della quale pit difficilmente
si possa parlare con mortal lingua e che meno si possa conoscere con I'intel-
letto humano, quanto la Bellezza, la quale nclle cose create non € altro
(metaforicamente parlando) che vn splendore che deriua della faccia di Dio,
come diffiniscono i Platonici, essendo la prima Bellezza una cosa con essa,
la quale poi, communicandosi in qualche modo 1'fdea per benignita di lui
alle sue creature, & la caggione che essc intendano in gnalche parte la Bel-
lezza" [,,Frumusetea se reprezinti cu capul ascuns printre nori, pentru ¢d nu
e lucru despre care se poate vorbi mai cu anevoie pe limba muritorilor si
care si poatd fi cunoscut mai putin de citre intelectul uman, decit frumu-
setea, care in lucrurile create nu e altceva decit (metaforic vorbind) o strdlu-
cire ce deriva din chipul lui Dumnezeu, cum o definesc platonicienii,
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prima frumusete fiind totuna cu acest chip, care apoi, prin bunitatea sa,
comunicindu-se in vreun mod oarecarc ideea fapturilor sale, este cauza pentru
care cle sesizeazd frumusctea in vreo parte”]. Figura care va personifica
frumusetea va trebui sd poarte intr-o mina un crin, in cealaltd insd o sferd
$i un compas, pentru cd orice frumusefe (privitd din punct de vedere feno-
menal) ,consiste in misure ¢ proporzioni” [,,constd in misuri i proportii*].
Cu referiri la Ripa si Lomazzo, Francesco Scannelli, I} Microcosmo della
Pittura, Cesena, 1657, 1, 17, p. 107 i urm., di urmitoarea definitie: ,, ... non
essere ... la tanto desiderata bellezza, che riflesso di supremo lume, e come
raggio della divinitd, la quale m ’afpare composta con buona Simetria di
parit e concordata con la soauita de’colori, lasciata in terra per reliquia e
Caparra della vita Celeste ed immortale” [,.frumusetea atit de mult doritd...
nu este decit reflexul luminic supreme si ca un fel de iradiatie a divinitatii,
care imi apare alcituita dintr-o bund simctric a pdrtilor insotita cu suavitatea
culoriloy, lisatd pe pimint ca ramisitd §i arvund a viefii ceresti $i nemuri-
toare”]. Raportul dintre determinarea neoplatonician-metafizici a frumu-
setii si cea clasicd fenomenald apare aici cu o deosebitd claritate.

224 Cf, Zuccari, citat in nota 218; de asemenea, cam in acelasi sens,
Alberti, citat in nota 134; Dolce, citat in nota 190.

225 Zuccari, Idea, 1, 10, p. 59: ,,materia csterna, atta a produrre quegli
effeti...” [, materia externd, aptd sid producid acele efecte”]; , materie sog-
gette e capaci della pittura” [, materii supuse si apte pentru picturd“]
etc. Atunci cind trebuie motivate deficientele anumitor produse ale naturii
sau ale artei, aparc ca o cauzi cxplicativd nu rezistenta materiei, ci imperfec-
tiunea lui ,agens”, adicd a fortei active $i formative: de pilda, Cartea I,
10, p. 60, unde ramincrea in urmd a operelor de artd fatd de obiectele natu-
rale este explicatd astfel: ,,Sebben pare, che 1'imiti nel dipingere o scolpire
un animale, che non ¢ perd imiterlo propriamente, ma piuttosto ritrario
o scolpirlo; e di questo n' € cauza la differenza, che si trova tra l'arte Divina
producente le cose naturali, e I'arte nostra producendo le cose artificiali,
che quella & pit perfetta, generale ¢ di virtd infinita, condizioni, che man-
cano all’arte nostra; il che ¢ anco cagionato dalla differenza del Disegno
Divino ed umano, che quello ¢ perfettissimo e di virtu infinita, e il nostro
¢ imperfetto (cf., dimpotrivd, afirmatiile lui Leonardo da Vingi, citate in nota
303!); e pero ove il nostro pud esser causa di alquanti effetti minori e di
pocco momento, quello ¢ causa di effetti grandissimi e importantissimi®
[Desi pare ci-l imiti cind pictezi sau sculptezi un animal, aceasta nu in-
seamnd totusi a-l imita propriu-zis, ci mai degrabd a-l reprezenta sau a-l
sculpta; cauza acestui fapt este diferenta dintre arta divind care produce
lucrarile din naturd si arta noastri care produce lucrurile artificiale, cici
aceca e mai perfcctd, mai gencrald si de puterc infinitd, conditiuni care
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lipsesc artei noastre: acest fapt mai e pricinuit de diferenta dintre reprezen ~
tarea divind §i cea umand, cici aceea e cu totul perfectd si de o putere infi-
nit4, iar a noastrid e imperfectd si apoi, in timp ce a noastrd poate fi cauza
citorva efecte minore si de putini insemnitate, aceea e cauza unor efecte
foarte mari si importante“]. Apoi 1I, 6, p. 132 st urm., unde (pentru a
impiedica s se tragd concluzii asupra artei ca atare, pornind de la cazuri
izolate de opere de artd slabe) este relevat faptul ci si natura insdsi produce
uncori lucruri defectuoase: ,Deve dunque ciascheduno lodare e pregiare
la pittura, né deve avvilirla né i suoi nobili professori da un fine particolare
ed a essa ed a loro per accidente: oppure perche talora si vedono delle pit-
ture disgraziate, che fanno vergogna a si nobil professione, posciaché a
questo modo dovremmo ancora biasimare I'opere della Natura e la Natura
istessa, poiche bene spesso vediamo della mostroosita nell’ opere di essa;
eppur sappiamo, che sebbene ella si trova in alcune cose manchevole per
difetti di alcuni agenti, in se stessa & pero perfetta, quando opera col mezzo
d’agenti perfetti: e 1'istesso potiamo dire dell’arte della pittura® [, Asadar,
se cade si liuddm si sd pretuim pictura $i s& nu o injosim. pe ea sau pe
cei ce o profeseazd in chip nobil, pentru vreun motiv particular sau acci-
dental, atit pentru ea cit si pentru ei; adicd pentru ca adesea se vdd picturi
urite, care fac de rusine o profesiune atit de nobild, cici atunci ar trebui sa
blamim si operele naturii $i natura insisi, deoarece vedem adesea monstruo-
zitate in operele ei; dar noi stim ci, desi ea se afli in unele lucruri defec-
tuoase prin lipsa unor agenti, in sine este totusi perfectd atunci cind lucreaza
cu ajutorul unor agenti perfecti: acelasi lucru se poate spune si despre arta
picturii”] (cf. in legiturd cu aceasta Aristotel, Phys. Ausc.,, I, 8, 199, si
comentarul lui Toma, in Fretté-Maré, XXII, p. 375).

26 Cf. si Carlo Ridolfi, Le Maraviglic dell’ Arte, 1648, 1, p. 3 (citat de
Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 107}: ,E perché avviene, che 1 naturali corpi
pella loro produttione per la prava dispositione della iateria rimanghino
spesso di molti difetti impressi, questo solo offitio ¢ dignita € conceduto alla
Pittura, di ridurli a quello stato primiero, che furono dall’eterno Facitore
prodotti, e come dispensiera della divina gratia recargli i gradi della perfet-
tione e della bellezza [,,$i pentru ci se intimpld ca lucrurile din naturi si
ramind adesea cu multe defecte atunci cind sint produse, din pricina reles
dispozitii a materiei, este lasat picturii oficiul si demnitatea de a le readuce
la acea stare primard, in care au fost produse de I'icdtorul etern §i, ca o
déruitoare a gratici divine, si le redea treptele perfectiunii si frumusetii],
Apoi Vinc. Danti (cf. Schlosser, l.c.), Bellori (citat la p. 182) si Vasari (Proe-
mio delle Vite = 1, p. 216): ,,Percioché il Divino architetto del tempo e della

natura, come perfettissimo, volle mostrare nella imperfezione della materia
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ja via del levare e del aggiungere nel medesimo modo, che sogliono fare i
buoni scultori e pittori..."” [, Pentru aceea cd arhitectul divin al timpulu;
si al naturii, ca cel mai perfect, vrea si arate in imperfectiunca materiei calea
de iniltare si de adiugire, in acelasi mod in care obisnuiesc si facd sculptorii
$i pictorii buni...” .

27 Ridolfi, citat in nota precedenti.

28 Vinc, Danti, op. cit., XVI, p. 91.

22 Nu este nevoie si subliniem faptul cd inclinatia spre neoplatonism
nu exclude nici la Lomazzo, nici la alti scriitori influenta aristotelismului,
care nu este respins nici chiar de citre membrii , Academiei Platonice”
florentine, cie asimilat. La Lomazzo se poate insi oricum urmdri felul in care
elementele aristotelice de facturi scolastici, net dominante in Tratfato,
vor fi intr-o oarecare misuri acoperite de cele neoplatoniciene in Idea del
Tempio della Pittura.

230 Milano, 1590.

81 Cf, de asemenea Lomazzo, Trattato, VI, 9, p. 310 si urm. (Teoria
temperamentelov ) ; 11, 7, p. 110 si urm. (Planetele). Apoi, de pilda Zuccari,
Idea, 11, 15, p. 187 si urm.

22 Tomazzo, Idea ..., cap. 26, p. 72 si urm.: ,,Del modo di conoscere
e constituire le proporzioni secondo la bellezza®.

23 Cf, in legiturd cu aceastd conceptie, indicatiile din nota 93; radi+
cinile ei se afl3 in elenismul tirziu, cf. si H. Ritter in Vortrige dey Bibliothek
Warburg, 1, 1922, p. 94 si urm.

24 Acele ,formulae idearum” sint deci $i ele un fel de copii ale ideilor
propriu-zise care, intelese in semnificatia lor cea mai stricta, pot sdlaslui
numai in inteligente supraumane. Conceptia potrivit cdreia cunoagterea
frumosului devine posibild numai prin raportarea fenomenelor terestre la
»idei” se acordd si cu afirmatiile lui Cesare Ripa, citate in nota 223.

B8 Si anume fraza: ,E prima abbiamo sapere, che la bellezza non &
altro che una certa grazia vivace e spiritale [,,Si mai intii trebuie si stim
ci frumusetea nu e altceva decit un anume har viu $i spiritual“]. Se spune ca
Lomazzo ar fi vrut si defineascd, in aceastd frazi, frumusetea ca o ,grazia
vivace”, lucru care este pus in legdturd cu inclinarea manierismului spre
mobilitatea accentuatd si liberd, iar mai recent a fost opus conceptiei ,,flo-
rentine” a frumusetii ca o ,,convenienza” bazatd pe corespondenta propor-
tiilor (Cf. Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 40; W. Weisbach in Zeitschr.
bild. Kunst, N.F., XXX, 1919, p. 161 si urm.; Giacomo Vesco in L’arte,
XXII, 1919, p. 98). Dar chiar propozitia relativi care urmeazi — ,la quale
prima s’infonde negli Angeli...“ — ar fi trebuit si provoace scepticism fatd
de aceastd interpretare: in adevir, si aceastd frazi este un citat literal din
capitolul corespunzitor al lui Ficino, a cdrui definitie finald a fost pur
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si simplu preluats de Lomazzo gi agezatd la inceputul expunerii sale. Lionello
Venturi s-a lisat si el ademenit, in cartea sa, dealtfel foarte instructivd
La critica e Uarte di Leonardo da Vinet (1919, p. 111 si urm.), si explice in
mod eronat metafora luminii a lui Lomazzo, preluati de la Ficino si, in
ultim¥ instant3, avindu-si originea in neoplatonismul crestin, ca o inter-
pretare deosebit de profundd a clarobscurului leonardesc.

#6 Capitolul 26 al lui Lomazzo este reprodus intr-un apendice special
(p- 171 i urm.) impreund cu fragmentele corespunzitoare din Comentariul
la Simpozion al lui Ficino. In plus observim ci raportul dintre Lomazzo
si Ficino a fost deja remarcat intr-un mic tratat orientat teofizic: Paul
Vuillard, De la conception idéologique et esthétique des dieux & U'époque de la
Renaissance, Paris, 1907, p. 30.

7 Chiar Iconologia lui Cesare Ripa (v. nota 223) (care ar merita poate
o cercetare mai adincitd), lucrare ce ilustreazi foarte clar si raporturile
interne ale manierismului cu Evul Mediu, ar fi de ajuns pentru a caracte-
riza aceastd tendintd a epocii. Reproducerea dintre pag. 170—171 ilustreazi
felul in care insusi conceptul de ,idee” poate deveni obiectul unei asemenea
reprezentdrialegorico-simbolice (Ces. Ripa, Iconologia, Venetia, 1645 [in editia
romani din 1603 lipseste] p. 362 si urm.): ,,Vna bellissima donna sollenata
in aria, sarad nuda, ma ricoperta da vn candido e sottilissimo velo, che tenga
in cima del capo vna fiamma viuace di fuoco, haura cinta la fronte da vn
cerchio d’oro contesto di gioie splendidissimo; terra in braccio la figura
della Natura, alla quale come fanciulla dia il latte, che con indice della destra
mano accenni vn bellissimo paese, che vi stia sotto, doue siano dipinte Citta,
Monti, Piani, Acque, Piante, Albori, uccelli in aria e altre cose terrestri
[.,O femeie foarte frumoasi, iniltatd in vazduh, va fi goald, dar acoperitd
de un vil alb si foarte subtire; ea va avea in crestetul capului o flaciri
vie de foc, va avea fruntea incinsi cu un cerc de aur strilucitor, bitut cu
pietre scumpe; va tine in brate un copil reprezentind Natura, pe care il va
alipta. Cu arititorul miinii drepte va face semn spre un tinut foarte fru-
mos, situat dedesubt, in care vor fi pictate cetiti, munti, cimpii, ape, plante,
arbori, in aer pdsdri si alte lucruri pdmintesti”]. Textul urmitor — care se
sprijind, la rindul sdu, in principal pe Toma, dar recurge sila nenumirati alti
filozofi din Antichitate si din Evul Mediu — explicd apoi, cum se face intot-
deauna in cirtile de acest fel $i dupid bunul obicei medieval, fiecare parte
componentd a reprezentdrii: ,,ideea” trebuie si pluteascd in aer, pentru ci
este imateriald $i imuabild; ea trebuie si rimini nudi, pentru ci (dupa
Ficino!) reprezintd o ,sostanza semplicissima” [, substantd foarte simpla“];
vélul alb inseamnd puritatea si autenticitatea ei, focul inseamnd ,,binele”,
cercul de aur ,,perfectiunea spiritnali”; ea hrianeste ,natura” pentru a sem-
nifica ,spiritul universal”, care iradiazd din spiritul divin, ca si strilucirea
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din lumini, i face semn spre un peisaj, pentru ci aceasti lume a noastra
depinde toati de lumea ideilor. .

28 Pentru ambele, lucrarea lui Comanini Figino oferd exemple ciudate:
pe de o parte (p. 45 §i urm.), Capriciile lui Arcimboldo pomenite mai sus,
fn nota 144, care sint alcituite strict dupid principiile alegoriei (de pilda,
»Toamna' nu poate fi reprezentati decit prin fructe, ,Flora” prin flori
jar atunci cind un chip omenesc este compus din elemente imprumutate de
la animale, de la elefant trebuie si fie luati obrajii, pentru ci acestia, prin
capacitatea lor de a ,rosi”, sint considerati a fi sediul pudoarei i ele-
fantul este caracterizat — in Physiologus — ca un animal ,pudic“); pe
de alti parte (p. 252 si urm.), explicatia cu adevirat delicioasd §i respinsi
deja de Lor. Pignoria, a unui relief, reprezentindu-1 pe Mitra, care ar fi
,,0 alegorie a agriculturii perfecte”; Mitra cu boneta sa frigiand ar fi un
»contadino giouane” [,tiran tindr“], taurul ucis ar reprezenta pamintul
arat, sarpele — intelepciunea pe care agricultorul trebuie s-o foloseascd:
pentru a-si indeplini la timp si bine toate muncile, Cautes si Cautopates
reprezintd ziua §i noaptea (se poate vedea cum aceastd explicatie, lipsita
de orice fel de temei, atinge uneori aspecte care ne par ,exacte” din punct
de vedere istoric), jar in ceea ce priveste scorpionul, existd o ezitare daci,
datoritd hibernirii, semnificd fecunditatea pimintului sau, datoriti fap-
tului ci triieste in umiditatea nocturni, semnificd roua.

Capriciile lui Arcimboldo sint dealtfel pomenite de Lomazzo (Idea del
Tempio, cap. 37, p. 137 si urm.) si par a avea precedente in caricaturi de
felul celor din cunoscuta medalie cu subiecte falice, dedicatd in chip batjo-
coritor lui Paolo Giovio.

B8 Cf. M. Dvotak, Jahrbuck f. Kunstgeschichte, I (XV), 1922, p. 22
$i urm.

240 Cu privire la unele contestiri ale cultului lui Rafael, cult indisolubil
legat de neoclasicism, cf. Schlosser, Materialien 2ur Quellenkunde, VIII,
p- 6. §t urm., §i mai ales interesantul studiu al lui O. Kutchera-Woborski
in Milteilungen d. Ges. f. vervielfalt. Kunst, 1919, p. 9 si urm.

241 Cf. p. 55 i urm. si nota 95.

22 Cf. nota 96.

23 Teoria renascentisti a artei se indreapti si ea in mod principial
fmpotriva unui ,realism" cu caracter strict imitativ, totusiin asa fel — lucrul
e vizibil in special la Alberti (v. nota 101 si nota 134) — incit postulatul
frumusetii se adaugi imediat, in oarecarc misurd ca amendament si garantie,
la cerinta de exactitate. Accentul principal sti inifial — in mod firesc — pe
combaterea ,nenaturalului“ medieval; chiar si anecdota despre fecioarele
din Crotona este folositd in chip semnificativ, nu impotriva ,idealigtilor,
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ci a celor care ,cred ci pot, din propria lor imaginatic liberd, si creeze un
tucru frumos''.

24 I legatura cu termenul maniera, cf., pe lingd afirmatiile lui Bellori
(citate in anexa II, p. 192 si urm.), Fil. Baldinucci, op. cit,. XXI, p. 122:
»~ed in ogni altro (sc. cu exceptia lui Michelangelo, Rafael si Andrea del
Sarto) scuopresi talora alquanto di quel difetto, che dicest Manicra o
Ammanierato, che & quanto dire debolezza d’intelligenza e pilt della mano
nell'obbedive al vero” [,la oricare altul ... se giseste uneori ceva din acel
cusur, care se numeste manierd sau manierism, adicd un fel de slibiciune
a inteligentei, i mai mult a miinii, in & da ascultare adevdrului'’], precum gi
scrisoarea marchizului Giustiniani (Bottari, Raccolta, VI, p. 250): ,Decimo
¢ il.modo di dipignere, come si dice, di maniera, cioé che il pittore con lunga
pratica del disegno ¢ di colorire, di sua fantasia senza alcun esemplare forma
in pittura quel che ha nella fantasia ..., nel qual modo ha dipinto a’tempi
nostri il Barocei, il Romanelli, il Passignano ¢ Giuseppe d’Arpino...; ed
in questo modo molti altri hanno a olio fatto opere assai vaghe e degne di
lode” [, Al zecelea mod e acela de a picta, asa cumn se spune, di manieva,
adicd pictorul cu o lungé practicd in ce priveste desenul si coloritul realizeaza
in picturi ceea ce are in imaginatie fard ajutorul vreuniei model, numai din
fantezia sa ..., in care mod au pictat in timpurile noastre Barocci, Romanelli,
Passignano si Giuseppe d’Arpino ...; si in acest mod mul{i altii au realizat
in ulei opere destul de frumoase si demune de lauda”]. Acest inteles specific
al termenului ,manierd”, in sensul unei practici artistice strdine de naturad
sau departe de naturd, nu este insi cel initial; la inceput ,maniera” (di
fare) inseamnd mai curind doar ,,mod de a lucra”, astfel incit se poate vorbi
tot atit de bine despre o ,,maniera buona“ [, manierd buni“], ca si despre
o ,maniera cattiva® sau ,goffa” [,manierd proasti”, ,grosolani“], iar ter-
menul este folosit de reguld atunci cind trebuie si fie indicat caracterul
artistic deosebit al unei natiuni, al unei epoci sau al unui anumit maestru:
,naniera antica”, ,,maniera moderna‘, ,, maniera greca‘’, , maniera tedesca”,
»maniera di Donatello” (lucrarea lui John Grace Freeman, The maniera of
Vasari, Londra, 1867, nu ne-a fost, din picate, accesibild). Afirmatiile lui
Bellori, Baldinucci §i Giustiniani ne aratd insi cd secolul al XVIl-lea a
inceput si dea un continut pregnant propriu termenuiui ,manierd”, pin
atunci complet incolor, astfel incit acest termen, care nu putea fi folosit
decit in legiturd cu un adjectiv sau cu un genitiv, este de aici inainte ih
stare si existe independent; ,dipignere di maniera” va insemna de acum
incolo ,,a picta cu capul” sau, pentru a ne mentine in metafora, ,a picta din
incheietura miinii”; $i numai aceasti emancipare principiala fatd de modelul
natuoral, $i nu sprijinirea pe alti artigti, il caracterizeazi, dupd sensul literal
original al cuvintului, pe ,,manierist” (chiar si Goethe vede astfel lucrurile :
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el isi inventeazd singur un mod, isi constituie singur un limbaj, pentru a
exprima in felul sdu propriu ceea ce a sesizat cu sufletul, pentru a da unui
subiect, pe care l-a repetat de mai multe ori, o formi proprie, semnificativa,
fird ca, atunci cind il repeti, si aibd in fati natura ins3si, sau micar o
amintire a ei foarte vie").

Dar in cadrul teoriei clasiciste, care condamni tot ceea ce este ,,subiec-
tiv“ si ,fantastic” (si care, dincolo de toate indemnurile citre ,idealism®,
ii cere totusi artei ,naturalete” si o ,exactitate” sprijinitd pe observatia
concretd), termenul ,maniera”, de aici inainte incidrcat cu semnificatia
specifica a creatiei striine de naturs, trebuia s& capete intelesul peiorativ pe
care l-a pdstrat pind in pragul epocii noastre. $i poate ci tocmai prin aceasta
transformare negativi a conceptului de ,,manieri”, care pare si se fi produs
in cercul lui Bellori (la Giustiniani lipseste cu totul conotatia peiorativa,
in timp ce Bellori si Baldinucci folosesc deja in chip expres termenii de
»vitio®, ,difetto” si ,,ammanierato” = ,,manierist”), se¢ explici nevoia din
ce in ce mai evidents acum in teoria artei de a ciuta un alt termen, indife-
rent sub raportul valorii, care, asa cum ficuse odinioari termenul , manierd”,
devenit acum un epitet dojenitor, si nu mai denumeasci altceva decit moda-
litatea artistici specifici unor epoci, popoare sau persoane: acelasi cerc al
lui Bellori, care a transformat termenul ,,maniera® intr-un cuvint defiimi-
tor, a ficut, dupd toate probabilititile, pasul care astizi ni se pare atit de
firesc, dar care in realitate nu a fost Intreprins inainte de mijlocul secolului
al XVII-lea, si care consti in a prelua termenul ,,stil” din poetici §i retoricd
si de a-1 aplica la operele de artd plasticd; cf. Maximele lui Poussin privind
teoria artei, adunate de Bellori, op. cit., p. 460 si urm. ,,.Della Materia, del
Concetto, della Struttura e dello Stile ... Lo stile &€ vna maniera particolare
e industria di dipingere e disegnare, nata dal particolare genio di ciascuno
nell’applicatione e nell’vso dell’idee, il quale stile, maniera o gusto si tiene
della parte della natura e dell’ingegno [, Despre materie, despre concept,
despre structurd si despre stil ... Stilul e un mod particular de a picta si
desena, izvorit din geniul particular al fieciruia de a aplica si folosi ideile;
acest stil, maniers sau gust depinde de naturi si de talent”]. Aici termenul
,stil“ este folosit, pe cit se pare, pentru intiia oard pentru a desemna moda-
litatea individualad de creatie care, pinad atunci, fusese denumitd , manierid”
(cdci la inceput el nici nu poate fi definit altfel decit ca ,maniera
particolare”). Acceptarea generald a acestui termen nou pentru teoria artelor
plastice s-a produs, dealtfel, in special in afara granitelor Frantei, foarte
incet: in Germania, de pildd, Joh. Fr. Christ foloseste inci in locul lui
termenul de ,,golt” (cf. ,,gusto” la Poussin) ; victoria definitivi a termenuluj
»Stil"“ avea sa fie cistigatd la noi abia datoritd lui Winckelmann.
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245 Fste interesantd, in raport cu acestea, scrisoarca marchizului Vinc.
Giuvstiniani (Bottari, Raccolla, VI, p. 247 $i urm.), care a deslugit in arta lui
Caravaggio o sintezi intre ,dipingere di maniera” [,picturd manieristad”]
si acel ,,dipingere con avere gli oggetti naturali d’avanti” [, picturd dupid
obiecte naturale prezente inaintea ochilor”] si, datoritd acestei sinteze,
a apreciat-o drept cea mai inalti modalitate a picturii in general. Scrierea
respectivi, de o deosebitid semnificatie pentru cunoasterea practicii $i educa-
tiei artistice din acea vreme, deosebeste 12 ,trepte” sau ,moduri” ale pic-
turii: 1) copia mecanic3, ,.con spolveri” ...; 2) copia liberd bazatd pe simpla
observatie sau realizati cu ajutorul unor aparate optice, ca de pildd acel
»graticola” sau gritar de fire (indicat de Alberti); 3) desenul dupa tot cc se
oferd ochiului, dar mai ales dupi statui antice sau moderne i dupd picturi
valoroase; 4) studii de detaliu dupi capete, miini etc.; 5) reprezentiri in
picturd ale unor flori sau alte obiecte de mici dimensiuni (,,ed il Caravaggio
disse, che tanta manifattura gli era a fare un quadro buono di fiori, come
di figura®“ [,,si Caravaggio a spus c3 avea egala indeminare pentru a face un
bun tablou cu flori ca si pentru unul cu figuri“]); 6) reprezentiri de arhi-
tecturd si picturd in perspectivd; 7) inventia unor obiecte de mari dimensiunt,
in special picturd de peisaj, fie in maniera grandioasd a lui Tizian, Rafael,
Carracci si Reni, fie in maniera minutioasi a lui Civetta, Breughel si Bril;
8) scene grotesti (grotescuri} ; 9) picturd sau gravurd ,con furore di disegno
e d’istoria data dalla natura“ (Polidoro da Caravaggio si Tempesta) ; 10) ,.di-
pingere di maniera [, picturd manieristi”] (cf. nota prec.); 11) picturd dupa
model; 12) sinteza dintre treapta a zecea $i a unsprezecea, realizatd numai
de maestrii de prim ordin, in prezent de Caravaggio, Carracci, Guido Reni
st altii.

%46 Bellori, op. cit., p. 212.

A7 Bertolotti, Artisti Lombardi a Roma, 1881, 11, p. 59.

%8 Scrisoarea marchizului Giustiniani, citati in note 245.

%9 I acest sens, verdictul lui Bernini, Chantelou, op. cit., p. 190.

250 Bellori, citat la p. 190

%1 Luigi Scaramuccia, Le finezze de’ Penelli Italiani, 1674, p. 76: ,Per
finirlo & stato quest’Huomo vn gran soggetto, ma non Ideale, che vuol dire
non saper far cosa alcuna senza il naturale avanti” [,,Pentru a incheia, acest
om a urmirit un mare subiect, dar nu un mare ideal, ceea ce inseamni ci
nu putea face ceva fird a avea inaintea ochilor un model din naturd”].
Cf. aproape in acelasi sens si Giov. Baglione, Le vite de’ Pittori, Scultori ed
Architetti, 1642, p. 139: Caravaggio ar poseda o buni ,maniera, che presa
havea nel colorire dal naturale, benché egli nel rappresentar le cose non haues-
se molto giudicio di scieglere il buono e lasciare il cattivo” [,,maniers care
excela in coloritul dupd naturi, desi in reprezentarea lucrurilor nu avea
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destuld judecati pentru a alege ceca cc ¢ bun si a lasa deoparte ceea ce e
riu”], sau Scannelli, op. ¢it., I, 7, p. 52 §i urm.: ,,provisto di particolar genio,
mediante il quale daua con 'opere a vedere vna straordinaria e veramente
singolare immitatione del vero, € nel communicar forza e rileuo al dipinto
non inferiore, e forsi ad ogni altro supremo, priuo pero della necessaria base
del buon disegno, si palesd poscia d’inuentione mancante, € come del tutto
ignudo di bella idea, gratia, decoro, Architettura, Prospettiua ed altri similz
conuencuoli fondamenti® [,inzestrat cu un geniu particular, cu ajutorul
ciruia videa in opere o capacitate extraordinari si cu adevirat singulara
de a imita realitatea, nefiind mai prejos nici in a comunica for{d si relief
picturii, ba poate mai iscusit decit oricare altul, lipsit totusi de baza necesard
a bunului desen, s-a dovedit in urmi a fi lipsit de inventiune i cu totul go!
de ceea ce se numeste idee frumoasd, gratie, podoabd, arhitecturd, perspec-
tivi si alte asemenea lucruri fundamentale, care se cuvin gtiute“].

252 Bellori este omul care a vorbit despre ,coruptia vremurilor noas-
tre: ceea ce Renasterea credea ci detine — socotea el — ar trebui
recucerit in primul rind.

253 Bellori, citat la p. 190

24 Astfel si Bellori, citat Ja p. 191: pictorii si sculptorii sint indemnati
sd recurgd la arta antici, socotiti a fi o ciliuzi citre naturd, iar arhitectilor
li se recomandi aceeasi artd, ca o replici la adresa barocului modern & /e
Borromini. Cu privire la formula goetheeani , Antichitatea are afinitati
cu natura si, atunci cind ea ne place, are afinititi cu natura naturald®,
cf. Panofsky, Dirers Stellung zur Antike, in Jahrb. f. Kunstgeschichte,
I (XV), 1922, p. 43 si urm. (apirut si in editie separati).

268 Cf. si Schlosser, Materialien, VII, p. 11 si urm., si mai recent,
Kutschera-Woborsky, op. cit., p. 22 si urm.

266 Afirmatia lui Walzel (op. cif., p. 5): ,Ori de cite ori intilnim citate
cuvintele lui Rafael (sc. fraza despre ,certa idea”), ele sint folosite impo-
triva artei naturaliste”, are deci nevoie de o anumitd completare in sensul
cd Bellori, si impreuni cu el intreaga teorie clasicisti, nu le-au folosit numai
impotriva ,naturalismului”, ci $i impotriva ,manierismului®.

%7 [dea lui Bellori ca document fundamental al conceptiei clasiciste
despre art¥, este reprodusi in extenso in anexa II (p. 182 si urm.).

%8 Cf. p. 190 nota 35.

2% Dovezi pentru aceasta, $i pentru ceea ce urmeazi, in anexa II.
Cu privire la conceptele paralele ,pittori icastici” si ,pittori fantastici®, cf.
mai sus nota 144. Bellori (ca dealtfel si Junius), adoptd o conceptie eronati,
in sensul lui Comanini (cf. nota 144), dar se deosebeste de el in mod esen-
tial, intrucit respinge in egald misurd si pe ,pittori fantastici’ ca si pe ,pit-
tori icastici”, mai ales pe acei ,facitori di ritratti” [, ficitori de portrete”|,
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cum sund formularea lui dispretuitoare — lucru de la sine inteles in cadru}
pozitiei sale de principiu, in timp ce Comanini mai putea acorda incuviin-
tarea sa reprezentantilor imitatiei ,eicastice”.

260 Pasajele din scrierile antice, care nu deveniser inci un bun comun
al teoriei artei, au fost fireste imprumutate de Bellori, in cea mai mare parte,
din compilatia apiruti pentru prima dati in 1637 si apartinind lui Fran-
ciscus Junius De pictura veterum (mai ales cap. I, par. 3, si cap. 11, par. 2),
compilatie pe care o foloseste copios si Hoogstraaten, ¢p. cit., VIII, 3,
p- 286 si urm.

261 Bellori a fost un ,,precursor al lui Winckelmann nu numai ca cer-
cetitor al Antichititii, dar $i ca teoretician al artei; teoria lui Winckelmann
despre ,frumosul ideal”, asa cum o prezintd in Geschichic der Kunst des
Altertums, IV, 2, par. 33 si urm., coincide — cu exceptia coeficientului
sporit de ncoplatonism, explicabil poate mai curind printr-o influenti a
Ini Raphael Mengs decit prin influenta lui Shaftesbury — cu continutul
Ideii lui Bellori, cireia ii datoreazd si cunostinta cu scrisorile lui Rafael
si Guido Reni, si pe care o pomeneste in mod expres ca izvor al siu in
Anmerkungen z. Gesch. d. Kunst, d. Altertums, 1767, p. 36.

Cu atit mai demn de remarcat este faptul cd, in rapox:t cu acestea,
teoria frumosului dezvoltati de Poussin se dovedeste a fi o teorie pur neo-
platoniciand, cu totul deosebitd de teoria lui Bellori: in timp ce marele arheo-
log german preia ideile defunctului Bellori si le duce mai departe, marele
pictor francez, care se afla in cel mai strins contact personal cu acelasi
Bellori, si-a extras teoria despre frumos aproape cuvint cu cuvint din
Comentariul la Simpozion al lui Ficino, respectiv din Idea del Tempio della
Pittura al lui Lomazzo (pe care i-ar fi putut-o semnala traduc#torul lui
Lomazzo, Hilaire Pader, cu care era prieten intim) — atit de puternici
era atractia acestei metafizici neoplatoniciene, incit nici micar spiritul lucid
al marelui clasicist francez nu i s-a putut sustrage. Reproducem in continuare
frazele lui Poussin (cu care e de comparat pasajul din Ficino, resp. Lomazzo,
reprodus la p. 171 ..siurm.) (Bellori, op. ¢it., p. 461 si urm.): ,Della idea
della bellezza. I.’idea della Bellezza non discende nella materia, che non sia pre-
parata il pilt che sia possibile ; questa preparatione consiste in tré cose, nell’ordi-
ne, nel modo e nella specie overo forma. L’ordine significa 'interuallo delle
parti, il modo ha rispetto alla quantita, la forma consiste nelle linee e ne’co-
lori. Non basta 'ordine e Vinteruallo delle parti, e che tutti i membri de}
corpo habbiano il loro sito naturale, se non si aggiunge il modo, che dia a
ciascun membro la debita grandezza proportionata al corpo, e se non vi
concorre la specie, accioche le linee sieno fatte con gratia e con soaue con-
cordia di lumi vicino all’ombre. E da tutte queste cose si vede manifesta-
mente, che la bellezza ¢ in tutto lontana dalla materia del corpo, la quale
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ad esso mai s’auuicino, se non sara disposta con queste preparationi incor-
poree.” [,,Despre ideea de frumusete. Ideea de frumusete nu coboard in
materia care nu e pregititd cit mai mult cu putin{#: aceastd pregitire constd
in trei lucruri, in ordine, in masurd si in infitisare sau formi. Ordinea in-
seamnd intervalul dintre parti, misura se referd la cantitate, forma constd
in linii §i culori. Nu e de ajuns ordinea si intervalul dintre parti i faptul cd
toate membrele corpului au locul lor natural, daci nu se adaugd si mdsura,
care di fiecirui membru mirimea cuvenitd, proportionatd fatd de corp,
si dacd la acestea nu participd forma pentru ca liniile s3 fie ficute cu gratie
si cu o suavd imbinare de lumini si umbre. $i din toate aceste lucruri se vede
limpede ci frumusetea este cu totul departe de materia corpului, de care
niciodatd nu s-ar apropia, daci nu va fi pregatitd prin aceste mijloace incor-
porale.“] Concluzia: , E qui si conclude, che la Pittura altro non & che vna
idea delle cose incorporee quantunque dimostri li corpi rappresentando solo
I'ordine, €'l modo delle specie delle cose, ¢ la medesima ¢ pi intenta all’idea
del bello che a tutte altre”{,,51 de aici rezultd ci pictura nu e altceva decit
o idee a lucrurilor incorporale, desi infitiseazi corpuri, reprezentind numai
ordinea si misura formelor lucrurilor, si ea e preocupata de ideea de frumos
mai mult decit de toate celelalte”] se impune apoi de la sine, de indati ce se
considerd ci tocmai arta are vocatia de a realiza frumusetea, care a fost
definitd in frazele anterioare — ccea ce, la Ficino cel putin, dupa cite stim,
nu fusese cazul inci. Se poate vedea si aici cu citd precautie trebuie privite
afirmatiile artistilor teoreticieni: desigur, insusi faptul unei asemenea pre-
ludri este de o importantd esentiali — si fireste incd $i mai importantd e
prelucrarea personald, ulterioars, a celor preluate — dar este mereu nevoie
de un examen atent, inainte de a califica afirmatii, ca acelea ale lui Poussin,
citate aici, drept ,,puncte de vedere gnoseologice independente” ale artis-
tului respectiv si de a le intrebuinta de indatid la explicarea ,vointei artis-
tice” a artistului (asa cum face K. Gerstenberg, Die ideale Landschaftsma-
lerei, 1923, p. 108; dimpotriva, Franger, op. cit., p. 33, merge prea departe
atunci cind — ignorind raporturile specifice ale teoriei lui Poussin cu meta-
fizica lui Ficino, respectiv a lui Lomazzo — desluseste in ea doar un preci-
pitat al platonismului ,,in mod general rispindit” si, in consecinti, inter-
preteazd inexact conceptul de ,preparazione”, comprehensibil numai in
cadrul teoriei despre raporturile de influentd mistici dintre lumea sublu-
nard si cea translunari).

#2 Cu privire la conceptul de ,,ideal”, cf. mai recent Cassirer, op. cit.;
apoi Schlosser, Materialien ..., passim siin Jahvb. d. Kunstsign. d. Allevh.
Kaiserh.,, XXXIX, 1910/11, p. 249. Fireste, orizontul lui Bellori nu este
atit de ingust incit s3 prezinte idealul ca ceva general valabil, in chip absolut,
adicd nediferentiat: el este mai curind individualizat in misura in care
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,idea” este reprezentarea unci specii, care — desigur in interiorul propriet
ei specii pretinzind totusi o valabilitate generald — exprimd in chip ,,cxem-
plar”, in sensul cel mai propriu al cuvintului, anumite tipuri ce apartin
atit fenomenalitatii obignuite (tipul puternic, gratios, focos), cit si stirii
actuale (minia, tristetea, dragostea).

263 Poate incd mai accentuat decit la Bellori insusi apare acest caracter
intolerant la teoreticienii francezi ca Félibien, Du Fresnoy, Fréart de Cham-
bray (cf. in legiturd cu aceasta Fringer, op. cif., §i in special A. Fontaine
Les doctrines d'art en France de Poussin @ Diderot, 1909). Invers, aici se
manifestd pentru prima dati riposta ,,modernistilor”, ca Charles Perrault,
a celor care sustin sensibilitatea ,picturald”, ca Philippe de Champaigne,
si in special a ,,amatorilor”, ca Roger de Piles (cf., in legiturd cu aceasta,
Schlosser, Materialien z. Quellenkunde, 1X, p. 28 si urm.).

264 Cf. si marele Discurs academic al lui Bernini, din 5 sept. 1665 (Chan-
telou, op. cit., p. 134).

265 Tomazzo, Trattato, I, 1, p. 19, citat de Birch-Hirschfeld, op. cit.,
P. 22. Acolo mai poate fi intilnitd i expresia ,,simia della natura” [, maimuta
a naturii”] (fireste, in sens laudativ).

268 Dion Chrysostomos, Omép 10D “Thiov pfy Ghdvar, ed. J. de Arnim,
op. cit,, I, p. 115 si urm.

267 Michelangelo, eine Renaissancestudie, 1892,

268 Die Rdtsel Michelangelo, 1908.

208 Michelangelo, 11, 1903, in special p. 191 si urm.

270 Condivi, op. cil., cap. 56, p. 204.

211 Karl Frey, Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, 1897,
nr. CLXXII (= Ces. Guasti, Le Rime di Michelangelo Buonarroti, 1863,
p- 291).

272 Petrarca, I, Canzone IX:

,,Gentil mia Donna, io veggio
Nel mover de'vostr’ochhi un dolce lume
Che mi mostra la via, ch’al Ciel conduce”;

{,Vad, nobilda doamnd, in miscarea ochilor t3i/ o lumind dulce.
care-mi arati drumul/ ce la cer conduce“];
cf. Michelangelo, Frey, CIX, 19:

,,Veggio co’bei vostr'occhi un dolce lume”
[,,Vad in ochii tdi frumosi o lumind dulce”].

213 Frey, LXIV.

214 Frey, CIX, 105; cf. intre altele si XXXIV, XCII, LXXV, in legi-
turd cu metafizica luminii, prezentd aici pretutindeni, cf. iardsi notele 68,
93, 122, precum si p. 55. si urm.

25 Frey, CIX, 99.
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276 Frey, XCIV. Uneorl, pasiunea pentru ,frumosul empiric” isi cro-
ieste totusi drum, rupind firi menajamente toate zdgazurile educatiei
platoniciene: Frey, CIX, 104.

277 Frey, LXXV.

278 Frey, XCI.

2% Frey, CIX, 24; cf. Frey, CXLVL

280 Frey, XCI, cf. si Frey, XLIII, LXIV, Guasti, p. 27.

2L Cf. mai sus nota 59. Alberti de asemenea — pentru a nu cita decit
pe parintele teoriei artei — a spus:,,Alii solum detrahentes, veluti qui super-
flua discutiendo quaesitam hominis figuram intra marmoris glebam inditam
atque absconditam producunt in lucem* [,,Altii doar dind la o parte, ca si
cum ar indepirta ceea ce e de prisos, dau la iveald chipul omenesc care e
virit $i ascuns in blocul de marmuri”] (op. cit., p. 171). Pasajul corespunzator
din Vasari a fost deja citat in alt context (nota 157).

282 Cf, Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, p. 169 si urm.

23 Frey, LXXXIV (cf. deasemenea Frey, CXXXIV si Guasti, p.171):

sro.. Simil di me model di poca stima
Mio parto fu, per cosa alta e perfetta
Da voi rinascer po, Donna alta e degna,
Se’l poco accresce e mio soverchio lima
Vostra merce ...

[Nu-s vrednic sa devin model/ Cicl natura mi-a fost umild;/ Sa ma
desavirsesc, in mina voastrd sta,] dacd putinului i-e dat sd creasca/ si mila
voastrd va indepirta prisosul meu ...].

O asemenea reinterpretare a ideii preluate (cf. nota 359) poate fi com-
paratd cu interpretarea alegorici, la fel de subiectiv-erotici a miturilor
antice, care este caracteristici pentru artistul Michelangelo si cercul sau
{ct. Panofsky, Jakrb. f. Kunstgeschichte, 1 (XV), 1922, Heft 3). La
Schiller, care in citeva rinduri a recurs $i el la metafora blocului de mar-
mord, aceastd stare de spirit subiectiv-eroticd a cedat din nou locul unei
dispozitii obiectiv-etice: ,,Un bloc de marmuri, desi este i rimine fird
viatd, poate totusi si devind o forma vie, datoritd arhitectului sau sculpto-
rului; un om, desi triiegte $i are o formd, nu este inci, doar pentruacest
simplu fapt, o forma vie” (Uber die dsth. Evziehung d. Menschen, scrisoarea,
a 15-a) ;iar pentru un teolog ca Geiler von Kaisersberg, reprezentarea antica
despre aceastid agaipeoig nu devine un simbol al desivirsirii propriei fiinte,
ci simbolul unei purificiri ce duce la acea ,visio Dei” [, viziunea divini-
tatii“]: ,,Atunci cind un sculptor doreste si sculpteze si s3 ducd la capit o
operd, ia un lemn de tei san alt lemn, si se striduieste si tot dea la o parte,
$i sd tot ciopleasca si s inlature ... iar din aceastd operatie se iveste o opera
in ansamblul ei frumoasi, plicutd, bine construiti. Un pictor insd trebuie
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sd adauge, daci vrea sd picteze o operd ...“. Tot asa omul pios se cuvine
,intocmai ca un sculptor” si deosebeascd de divinitate tot ceea ce este
concret-vizibil si deci imperfect, fie ci e vorba de ingeri, sfin{i, cer sau
pamint, spre a dobindi o cunoagtere purd i deplind a lui Dumnezeu {(Bro-
samlein, Strassburg, 1517, fol. XLIIL.)

284 Frey, LXXXIII.

285 Cf. Frey, LXV.

286 Tn legituri cu un alt sonet, in care aceeasi problemi este tratati
sub forma unui dialog intre poet si Eros (Frey, XXXII), se poate gisi o
ciudatd paraleld la Giordano Bruno: ,Intendo che non € figura o la specie
sensibilmente o intelligibilmente representata, la qual per s€ muove; perche,
mentre alcuno sta mirando la figura manifesta a gli occhi, non viene ancora
ad amare; ma da quello istante, che 'aninio concipe in se stesso quella figu-
rata non piu visibile, ma cogitabile, non piu dividua, ma individua, non pii
sotto specie di cosa, ma sotto specie di buono o bello, allora subito nasce
I’amore”], Vreau si spun ci nu e figura sau forma reprezentata in mod sensibil
sau inteligibil cea care miscd prin sine; cdci atita timp cit cineva vede figura
care i se infitiseazd inaintea ochilor, nu e vorba incd de iubire, dar din
momentul in care sufleful concepe in el insusi acea imagine, care nu mai e
vizibild, ci ginditd, care nu mai e divizibild, ci indivizibili, care nu maie
sub specia lucrului, ci sub specia binelui i frumosului, atunci dintr-o data
se naste iubirea’] (Evoici Furori, 1, 4, op. cit., p. 345 si urm.).

7 Vezi nota 143.

88 Al treilea termen, ,forma‘’, adeseori considerat echivalent cu ,,idea”,
nu intrd in discutie: el inseamnd la Michelangelo fie pur si simplu ,formi*
{de ex. Frey, CIX, 61), fie, in sensul terminologiei curente scolastico-peri-
patetice, ,suflet” (,,anima est forma corporis“) [,sufletul este forma trupu-
hui“}; asa, de exemplu, in Frey, CIX, 105:

,Per ritornar 14 donde venne fora
L’immortal forma al tuo carcer terrenc...”
[..Spre a se-ntoarce citre origine, eterna formi,/ lumii dind onoare,
veni/ in paminteasca inchisoare ...“]}

Accastd interpretare (cf. in acest sens, Scheffler, op. ¢it., p. 92, nota 2}
se confirmd prin faptul c3, exact in acelasi context, expresia ,immortal
forma” poate fi inlocuitd prin ,alma diva"” [,,suflet divin“] (Frey, CXXIII;
cf. si Frey, CIX, 103, v. 4—6).

29 Cf. in legituri cu aceasta nota 92.

20 In acest sens si Frey, XXXIV, v. 3; XXXVI, stanta 10, v. 4;
LXII, v. 3, CIX, 1, v. 12; CIX, 25, v. 7; CIX, 103, v. 2. Pe lingd aceasta,
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termenul ,imagine” sau ,imago” poate fi intilnit si cu semnificatia mai
concretd a unei imagini reale, pictate sau sculptate, de ex. Frey, LXV,
v. 3; CIX, 53, v. 2; CIX, 92, v. 3.

21 fn acest sens, Frey, CIX, 59, v. 2; CXLIV, v. 2,

#2 Frey, CIX, 87, v. 1 si urm.

23 Frey, CXLI, v. 7. In mod deosebit de clar apare diferenta dintre
termenii ,,imagine” si ,,concetto” in Frey, CIX, 50:

»Negli anni molti e nelle molte prove,
Cercando, il saggio al buon concetto arriva
D’una imagine viva,

Vicino a morte, in pietra alpestra e dura“

[.Dupi multi ani si dupid multe incerciri,/ in preajma mortii artistul

iscusit tot ciutind/ ajunge si conceapd bine o imagine vie pe care s-0

transpund in piatra asprd si durd”].

»Concetto” este deci ideea ,imaginii” care se realizeazd in piatrd conform
acelei idei. Cf. si Frey, CXLVI: ,,S’a tuo nome ho concetto alcuna imago"“.

24 Due lezioni di messer Benedetto Varchi, 1549. Prima conferintd care
comenteazd sonetul este reprodusd la Guasti, op. cit., p. LXXXV si urm.,
dupd care am si citat.

25 G. Milanesi, Le lettere di Mickelangelo Buonarroti, 1875, nr. 464,
465.

298 Varchi, op. cit., p. XCIV.

297 Varchi, op. cit. Se poate face mentiunea ci Varchi evidentiazi in
mod expres, chiar printr-o clard aluzie la versurile mai sus citate ale lui
Francesco Berni, elementul arisfotelic din gindirca lui Michelangelo, prea
putin accentuat in literatura mai noud: ,che egli & nuovo Apollo e nuovo
Apelle e non dice parole, ma cose, tratte non solo del mezzo di Platone,
ma d’ Aristotile’ [,,cd el e un nou Apollo si un nou Apelles si nu spune vorbe,
ci lucruri, luate nu numai de la Platon, ci si de la Aristotel”] (Varchi, op.
cit., p. CXI).

298 Jdeea , teoriei selectiei” a fost reinterpretatd de Michelangelo intr-o
poezie de dragoste din tinerete (Frey, IV) intr-un sens metafizic, chiar teo-
logic: ,,Alegerea a ceea ce este mai bun’ nu a fost ficuti de citre om, ci
a fost ficutd mai inainte de cdtre Dumnezeu (in scopul de a crea iubita},
pentru care creat $i creator nu reprezintd ceva antagonic:

,.Colui, che’l tutto fé, fece ogni parte,
E poi di tutto la piu bella scelse,

Per mostrar quivi le sue cose excelse
Com’ha fatt’or con la sua divin’arte®.
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[,,Cel ce-a facut intregul, facut-a si fiecare parte,/ Apoi din tot, alese

partea mai frumoass,/ Ca si ne arate astfel/ Cum a lucrat cu arta sa

divini, cind a ficut acele lucruri minunate”].

2 Lange si Fuhse, op. cif.,, p. 277; in ceea ce priveste formularea,
a se compara cu Ficino, Comin. tn Sympos. (Opera, 11, p. 1336):

DURER
,Daraus wirdet der versammlet
heimlich Schatz des Herzen offen-
bar...”
[,,Prin aceasta comoara tainicd a
tnimit devine vizibild ...“]

FICINO
»Qua inclinatione gravatus thesau-
rum penetralibus suis absconditum ne-
gligit.“ [,,ingreuiat de aceastd incli-
natie neglijeazd, comoara ascunsd in
strifundurile sale.”]

inlintuirea gindurilor este desigur atit de diferiti, incit stabilirea unei
relatii in sensul unei dependente nemijlocite pare cu totul problematici.

309 Tange si Fuhse, op. cit., p. 297, 27 si urm. ; in sens cu totul similar
si concomitent, ibidem, p. 295, 8 si urm.

301 Ficino, Libri de vita triplici, I, 6 (Opera, I, p. 498); fraza corespun-

zitoare a lui Diirer — ,,$i va veni din revarsirile de sus” (Lange si Fuhse,
p. 297, 20) — a fost pusd in legidturd cu afirmatia lui Ficino citati in text
incd de Karl Giehlow, Mitf. d. Ges. f. vervielfdlt. Kunst, 1904, p. 68.

302 DURER
(L.-F., 298, 1 = 295, 13)

,Dann ein guter Maler ist inwendig
voller Figur, und obs moglich wir,
dass es ewiglich lebte, so hitt'er aus
den innerven Ideen, dovan Plato schreibt,
allweg etwas Neus durch die Werk
auszugiessen.” [,,Cici un bun pictor
Inlduntrul sdu este plin de imagini
si, dacd i-ar fi cu putin{d si triiasca
vesnic, atunci din ideile lui lduntrice,

despre carve scvie Platon, ar putea

intotdeauna si dea la iveald ceva nou
prin opera sa‘“.}

SENECA
(Epist. LXV, 7, citat integral in
nota 49)

»Haec exemplaria rerum om-
niumDeus ¢ntra se habet ...; plenus
his figuris est, quas Plato ideas
appellat ..." [, Aceste modele ale
tuturor lucrurilor divinitatea le are
tnlduntrul sdu ...; ea este plindg de
aceste figuri, pe carve Platon le
numeste idei ..."")

303 Pe lingd afirmatiile lui Vasari, Zuccari, Pacheco si Bellori, care s-ar
putea inmulti la infinit (cf. de pildd Lomazzo, Trattato, 1I, 14, p. 159:
»Perd questo solo essercitio stimo io al debbol mio giudicio essere il piu
eccellente e diuino che sia al mondo, poi che l'artifice viene quasi & dimos-
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trarsi quasi vit'altro Dio" [, Totusi eu consider, dupd judecata mea slabi,
ci numai acest exercitiu este cel mai excelent si divin, din cite existd pe
lume, pentru ci artistul se dovedeste a fi ca o altd divinitate']); vor mai fi
mentionate aici numai doud frumoase formuliri de ale lui Leonardo (7rat-
tato, nr. 13 51 68): ,,Come il pittore & Signore d’ogni sorte di gente e di tutte
le cose. Sc'l pittore vol vedere bellezze, che lo innamorino, egli n'¢ signore
di generale, et se vol vedere cose mostruose, che spaventino, o’che sieno
buffonesche e risibili, o’veramente compassionevoli, et n'é signore ¢ Dio[in alta
varianti: creatoare]... e in effetto, cid, ch’é nell’uniuerso per essentia, presen-
tia o 'immaginatione, esso lo ha primo nella mente e poi nelle mani; e quelle
sono di tanta eccellentia che in pari tempi generano una proportionata ar-
monia in un’solo sguardo, qual'fanno le cose” [,,Cum pictorul e stipin peste
tot felul de oameni si peste toate lucrurile. Daci pictorul vrea si vadad fru-
museti care si-l vrijeascd, el e in stare si le creeze, i dacd vrea si vada
lucruri monstruoase care si-l1 ingrozeasci, sau care si fie caraghioase si de
ris sau, dimpotrivd de plins, el are posibilitatea, ca un stipin si Zeu (in alta
variantd: crealor) ... si intr-adevir, ceea ce existd in univers ca esentd,
prezentd sau imaginatie, el detine mai intii in minte §i apoi in miini si acelea
sint atit de iscusite, incit in acelasi timp creeazid o armonie proporionatad
intr-o singurd privire, asa cum fac lucrurile”]; si — in acord aproape literal
cu afirmatia lui Ditrer — ,,La deitd che ha la scientia del pittore fa, che la
mente del pittore si trasmuta itn una similitudine di mente divina, imperoché
con libera potestd discorre alla generatione di diuerse essentie, di uarij
animali, pianti, frutti, paesi, campagne ... etc ...” [,,Divinitatea care posedd
stiinta pictovului face ca mintea pictorului sd se preschimbe intr-un fel de
minte divind, intrucit ea dispune de libertatea deplini de a genera diverse
esente, diferite animale, plante, fructe, peisaje, cimpii ... etc..."].

304 Dupi cum ratiunea ,face ca lumea sensibild sau si nu fie defel un
obiect al experientei san si fie o naturd” (Kant, Prolegomena, § 38), tot astfel
putem spune cd constiinta artistici face ca lumea sensibili sau si nu fie
de fel un obiect al reprezentarii artistice sau si fie o formi; constatare in
legdturd cu care rimine totusi de observat ci, in timp ce legitatea, pe care
ratiunea o ,prescrie” lumii sensibile $i prin a cirei implinire ea devine
»haturd®, este o legitate generald — acea legitate pe carc constiinta artistica
o ,prescrie’’ lumii sensibile, si prin a cédrei implinire aceasta devine ,,forma”,
trebuie si fie consideratd ca o legitate individuald, sau, pentru a folosi un
termen mai recent propus, o legitate ,idiomatici” (H. Noack, Die syste-
matische und methodische Bedeutung des Stilbsgriffs, Diss., Hamburg, 1923).
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CAPITOLUL LUI G. P. LOMAZZO DESPRE PROPORTIILE
FRUMOASE $1 COMENTARIUL LA SIMPOZION AL LUI MARSIGLIO
FICINO.

Marsiglio Ficino?!
[Ci frumusetea e lucru spiritual. Cap. IIIL

... Sint unii care au opinia cd frumusetea este o anumit3 asezare a tutu-
ror membrelor sau mai exact simetria §i proportia insotite de o oarecare
suavitate a culorilor. Dar noi nu admitem opinia lor...] E de ajuns sd ne
gindim cd acea proportie include laolaltd toate membrele din care sc compune
corpul, [astfel cd ea nu se afld in vreunul din membre luat separat, ci in toate
laolaltd. Deci fiecare membru nu va fi frumos in sine,] dar proportia intregulus
compus se naste totusi din pdrgile lui ; [de unde rezulti o absurditate ...] %

CAPITOLUL .V

Ca frumusetea este strilucirea chipului lui Dumnezeu. Cap. IV.

Puterca divind care e deasupra universului, deasupra ingerilor si a sufle-
telor create de ea, revarsd cu bundtate, ca unor fii ai sdi, acea vatiune a sa,
[care are virtutea de a crea orice lucru. Aceastd ratiune divind imprimd
in ei, ca unii ce sint mai aproape de Dumnezeu, ordinea intregii lumi, in
chip mailimpede decit in materia lumeasca, de aceea aceastd imagine a lumii,

1 Marsiglio Ficino, Sopra lo amore o ver Convito di Platone, Florenta,
1544, Or. V, cap. 3—6, p. 94 si urm. (cf. textul original latin Opera, II,
Pp.- 133 si urm.). Prelucrind capitolele respective, Lomazzo a lisat unele
lucruri deoparte (in special, de pilda, tot ceea ce se referd la frumusetea
acusticd), a addugat multe altele si a ordonat altfel pe cele preluate. De
aceea nu a fost posibild confruntarea pasajelor paralele, aga cum se obig-
nuieste in publicatii de acest gen, ci a trebuit si se recurgi la urmditorul
procedeu: pasajele ldsate la o parte de citre Lomazzo au fost puse intre pa-
vanteze drepte, de asemeni pasajele lui Lomazzo care nu au avut ca model
textul lui Ficino. Celelalte pasaje, adicd acelea in care Lomazzo s-a inspirat
din Ficino, au fost reproduse in caractere cursive.

2 Din Ficino, cap. 3. (op. cit., p. 94). Se vede cid Ficino citeazi in acest
loc definitia frumusetii ca proportie numai pentru a duce la absurd (in sensul
lui Plotin) ecuatia Bellezza = Proporzione.
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pe care noi o vedem in intregime, e mai limpede in ingeri si in suflete, decit
cea din fata ochilor. [In ¢i se afld figura ovicdrei sfere, a Soarelui, a Lunii
st a stelelor, a elementeloy, a pictrelor, arborilor si animalelor. Aceste imagini
se numesc in cazul ingerilor exemplave sau idei, in cazul sufletelov ratiuni
sau notiuni, tn cazul materici lumesti imagini §i forme. Aceste imagini sint
limpezi in lume, mai limpezi in suflete si foarte limpezi in ingeri. Deci unul st
acelagi chip al lui Dumnezen se reflectd in trei oglinzi asezate in ovdine : in
inger, tn sufiet §i tn lumea corporald ; in prima, ca cea mai apropiatd, se reflectd
tn chipul cel mai limpede ; in a doua, ca una ce e mai depdrtatd ... mai pufin
limpede ; in a treia, ca cea mai depdrtatd, foarte slab. Apoi mintea sfintd a
ingerului, nefiind stinjenitd de prezemta trupului, se reflectd in ea insdsi,
astfel c¢d vede acea fatd a lui Dumnezeu sculptatd in stnul sdu, [si vizind-o
se mird, si mirindu-se cu multid aviditate se uneste cu ea permanent. Iar
noi numim Frumusete acea gratie a chipului divin $i numim dragoste avidi-
tatea cu care ingerul se contopeste intru totul cu chipul divin. Dumnezeu
a voit, amicii mei, ca aceasta si ni se intimple §i noud.] Dar sufletul nostru,
creat in aga fel incit sd fie invesmintat intr-un trup pamintesc, inclind cdtre
cele trupesti si, fitnd impovdrat de aceastd inclinatie, witd de comoara care ¢
ascunsd inlduntrul sdu. Deoavece e invdluit in trupul pdmintesc, se pune
pentru mult timp in slujba trupuliii si cdlre acest lucry isi ovienteazd simfirea
st tot intr-acolo 15t orienteazd si ratiunea mai des decit se cuvine. De aici vine
Saptul cd sufletul nu priveste lumina chipului divin, cave stydluccste mereu in
el, mai inainte de a se fi dezvoltat complet trupul si de a se fi trezit vatiunea,
cu care poate sd contemple chipul ui Dumnezen, carve strdluceste in wod nani-
Jest ochilor in magindria lumii. [Prin aceastd contemplatie se inaltd pind la
a privi acel chip al lui Dumnezeu, care striluceste in launtrul sufletului. $i
deoarece chipul tatdlui este placut fiilor, e necesar ca fata lui Dumnezeu-
Tatal si fic foarte plicutd sufletelor. Strilucirea si gratia acestei fete, ori-
unde ar fi ea, in inger, in suflet sau in materia lumeasca, trebuie si fie nu-
mitd Frumusete universald, si pornirea citre ea este Iubirea universald.]
i noi nu wne indoim cd aceastd Frumusete este necorporald, pentvu cd este
evident cd in inger si in suflet ea nu e corp, tar c¢d mici in corpuri ca nu este
corporald, am ardtat mai sus; si in prezenta ei putem infelege cd ochiul nw
vede altceva dectt lumina Soarelui, pentru ¢ formele si culorile corpurilor nue
se vdd miciodatd, dacd nu sint luminate de o luming : st ele nu ajung cu materia
lor pind la ochi. Si totusi pare necesar ca acestea sé fie in ochi de vreme ce sint
vdzute de cdtve ochi. Deci lumina Soarelui, imbibatd de culorile si formele
tuturor corpurilor de care se izbeste, se infdfiseazd ochiloy ; iay ochii cu ajutorul
unct raze a lor naturale prind lumina Soarelui astfel imbibatd si, dupd ce an
prins-o, vdd aceastd lumind si fot ce este imprimat in ea. De aceea toatd acea-
std ordine a lumii, care se vede, este surprinsd de cdtre ochi nu in felul in care
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este ca in materia corpurilor, ci in felul in care ea este in lumina ce intrd in
ochi. St deoavece ea este in lumind, separat deci de materie, urmeazd in chip
wnecesar cd este fard corp. [$i acest lucru se vede limpede, pentru ci lumina nu
poate fi corp, dat fiind ¢4 ea umple intr-o clipa aproape toati lumea de la
risarit pind la apus si patrunde din toate pirtile masa aerului si a apei fara
a le produce vreo modificare §i rispindindu-se peste lucruri putrede nu se
murdireste. Aceste condifii nu se potrivesc cu natura corpului, pentru ca
un corp se migcd in timp, nu intr-o singurd clipd, $i un corp nu pitrunde
in altul fir} destrdmarea unuia sau a altuia sau a ambelor: iar doud corpuri
amestecate laolaltd se modificad reciproc prin contaminare. Si acest lucru
il vedem la amestecarea apei cu vinul, a focului cu pimintul.] Asadar,
Entrucit lumina soarelui este necorporald, ceea ce primeste, primeste dupd modul
sdu. Deci, culorile si formele corpurilor le primeste in mod spivitual, si fiind
primitd in acelasi mod de cdlve ochi, ea poate fi vdzutd. De aici vezulld cd
toatd frumusefea acestei lumi, care e al treilea chip al lui Dwnnezeu, prin
lumina necorporald a Soarelui se oferd ochilor necorporald.

[Cum se nasc Dragostea si Ura si ci ceea ce face
Frumusetea este ceva spiritual. Cap. V.

Din toate acestea rezultd cd harul de pe chipul divin, care se cheama
frumusete universald, este incorporal nu numai in inger si in suflet, dar i in
privirea ochilor. Cuprinsi de admiratie, iubim nu numai acest chip
in intregime, ci si partile sale, §i agsa se naste Iubirea particulard pentru
Frumusetea particulari. Astfel acordim afectiune unui anumit om, ca
membru al ordinii lumesti, mai ales cind in acela striluceste manifest o
scinteie din podoaba divina. Aceastd afectiune depinde de doi factori, si
anume: pe de o parte ne place chipul pirintesc, pe de altd parte chiar forma
§i figura omului, desdvirsit compuse, se potrivesc in modul cel mai perfect
cu acel tipar sau ratiune a spetei umane, pe care sufletul nostru a luat-o
de la Autorul universului §i o pdstreazi in sine. Asadar, imaginea omului
exterior preluatd de citre simturi, trecind in suflet, dacd nu concordd cu
chipul omului, pe care sufletul il posedi de la originea sa, deindatd displace
$i genereazd ura, ca o imagine uritd; dacd ea concordi, place intru totul
§i este iubitd ca o imagine frumoasi. De aceea se intimpld ci unii dintre
cei cu care ne intilnim ne plac din capul locului, sau ne displac, desi noi nu

_cunoastem cauza unui atare efect, pentru ci sufletul incurcat in serviciul

LR SO

trupului nu vede formele care de la naturd se afli in liuntrul lui, ci prin
concordanta sau neconcordanta naturald si ascunsi deduce daci forma lu-
crului exterior concordi sau nu cu imaginea sa, determinanti pentru forma
lucrului insugi, care e inscrisd in suflet, si, fiind afectat de aceastd ciocnire
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sau potrivire ascunsi, sufletul iubeste sau urdste acel lucru. Acea razi divina,
de carc vorbeam mai suos, a inscris in inger si in suflet adevirata figuri a
omului, care trebuie si se nascd intreagi: dar faptul ci omul ¢ alcituit din
materia terestrd, care e foarte departe de mesterul divin, 1l face si degene-
reze de la figura sa integrald :] din materia mai bine dispusd vezultd una mai
asemdndtoare, din cealaltd una mai putin asemdndtoare. Cea carve rezulld
mai asemdndtoare, dupd cum se acordd cu putevea luwi Dummnezen si cu Ideea
ingerului, asa se acordd si cu rafiunea §i pecetea cave sint in suflet ; sufletul
aprobd comvenienfa acestui acord, si in aceastd convenientd consistd Frumu-
sefea, 51 in aprobare consistd afectul Dragostei, si pentru ci Ideea si ratiunea
sau pecetea sint strdine de materia trupului, alcituirea omului este socotitd
aseméniitoare acelora nu dupi materie sau dupd cantitate, ci dupd o altd
parte necorporald. $i intrucit ¢ aseminitoare, se potriveste cu acelea, $i
intrucit se potriveste, e frumoasi, si de accea corpul si Frumusefea sint
lucruri diferite. Dacd cineva intreabd in ce mod forma corpului poate fi
asemindtoare formei si ratiunii sufletulni si ingerului, il rog si ia in consi-
derare edificiul Arhitectului. De la Inceput Arhitectul concepe in sufletul
siu ratiunea si cuasi-Ideea ? edificiului: apoi clideste casa (atit cit se poate)
asa cum a hotirit in gindirc. Cine va tigidui ci edificiul este un corp? $i
ci acesta este foarte aseminitor cu Ideca necorporald a mesterului, dupd a
carei aseminare a fost ficuti? Desigur, judecata trebuie si se facd dupd o
anumiti ordine necorporald aseminitoare, mai curind decit dupa asema-
narea materiei, Incearcd si faci abstractie de materie, daci poti: poti si faci
asta cu ajutorul gindirii. Hai! {4 abstractic de materie in cazul edificiului,
$i lasd ordinea suspendatid: nu-ti va rimine nimic material, iar in primul
rind ordinea ce vine de la mester va fi una cu ordinea ce a rimas in megter.
Acum f2& acelasi lucru in cazul trupului unui om oarecare si astfel vei gisi
€3 forina aceluia care concordd cu pecetea sufletului este simpld si fard

materie.]4

Cite conditii se cer pentru ca ceva si fie frumos
si ci Frumusetea e un dar spiritual. Cap. VI.

La urma urmelor ce este Frumuseclea covpului? Desigur, e o anumitd
atitudine, vioiciune §i gratie, cave strilucesie in trup prin influenta Ideti sale.
Aceastd strdlucive nit coboard tn materie, dacd ea ni este pregdtitd mai dinainte

3 Cf. in legiturd cu aceastd expresie p. 22. si urm. precum §i nota 87.
4 Cf. in legaturd cu toatd aceastd expunere pasajul din Plotin, Ennead ,
I, 6, 3, citat partial in nota 56, cu care concordd aproape literal.
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cit mai bine cu putinid. Si pregdtivea trupulii viu se rvealizeazd prin trei lu-
crurt : ordine, mdsurd si formd. Ordinea inseamnd distantele dintre pdrti;
sndsura inseamnd cantitatea; forma inseamnd liniile si culorile. Pentru cd
wmai intii e nevoie ca ficcare membru al corpului sd aibd locul sdu natural §t
asta inseamnd ca urechile, ochii si nasul si celelalte membre ale corpului sd
fie la locurile lov si ca ochit amindoi sd fie deopotrivd de aproape de nas si
ca amindoud urechile si fie deopotrivd de departe de ochi. Si aceastd egali-
tate a distanjelor, care pine de ordine, nu e incd de ajuns, dacd nu se adaugd
mdsura partilor, care hotdrdste mdrimea cuvenitd fiecdrui membru, finind
seamd de proporiia intregului corp. [Ceca ce inseamnid cd trei nasuri asezate
in lung dau lungimea fetei si apoi cele doud semicercuri ale urechilor, unite
intre ele, dau cercul gurii deschise $i acelasi lucru il dau si sprincenele dacd
se unesc intre ele. Lungimea nasului egaleazd lungimea buzei i de asemeni
pe cea a urechii, cele doud rotunduri ale ochilor egaleazi deschiderea gurii.
Opt capete fac lungimea corpului intreg si de asemeni bratele i picioarele
intinse lateral fac indltimea corpului.b] 4Afard de acestea considerdm necesard
Sforma pentru ca trdsdturile de linie artistice si cutele si stralucivea ochilor sa
impodobeascd ordinea st mdsura pdrtilov. Aceste trei lucruri, desi se afld in
matevie, nu pot fi totusi vreo parte a corpului. Ordinea membrelor nu ¢ un
membru, pentrie cd ordinea e in toate membrele si nici unul din membre nu
se vegdseste in toate membrele. In plus, ordinea nu e altceva decit distanta
cuvenitd dintre parti, iar distania este sau nuld, sau un spatiu gol, sau o trd-
sdturd de linie. Dar cine va spune cd lintile sint corp ? Cdci le lipseste lagimea
st adincimea care sint necesave corpului. Afard de aceasta mdsura nu ¢ canti-
tate, ci limila cantitdtii. Limitele sint suprafefele, liniile si punctele, lucvuri
care neavind profunzime nu trebuie numaite corpuri. Nici forma nis o situdm in
materie, ¢t in armonia frumoasd de lumini, umbye si linii. Pentru acest motiv
Frumusetea se vddeste a fi atit de departe de materia corporald, incit nu i se
comunicd acesteia dacd nu e preparatd prin cele trei mijloace necorvporale de
care am amintit. Fundamentul acestor trei mijloace necorporale de preparare
este cuprindevea temperatd a celoy patyu elemente, astfel incit corpul nostru sd
fie foarte asemdndtor cut cevul, a cirui substantd e temperald, si s@ nu se opund

5 Dimensiunile corpului indicate de Ficino provin in parte din cunos-
cutul canon al lui Vitruviu (de pildd, determinarea lungimii corpului prin
opt lungimti ale capului, impartirea fetei in trei lungimi ale nasului si indi-
catia cd lungimea bratelor intinse e egald cu lungimea corpului} — in parte,
pe cit se pare, din traditia care coboard pinid in Evul Mediu si care se poate
urmdri, pe de o parte, in scrierile artistilor, iar pe de alta — in literatura
cosmologicd. Din cea de pe urmi provine tendinta de a face o corelajie intre
misuri izolate si in sine disparate, tendintd ce o intilnim la Pomponius
Gauricus si (in sens diferit) la Leonardo. Cf. in legiturd cu aceasta Panofsky,
Monatshefte f. Kunstwiss., XV, 1921, l.c.
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Sformdrii sufletulii prin excesul vreunei umoyri. De aceea splendoarea cercascd-
va apdrea cu usurintd in corpul asemdndtor cevului. Si acea formd perfectd
a omului, pe cave o posedd sufletul, se va vddi mai bine in materia pasnicd
st supusd. [Aproape in acelasi fel se pregitesc vocile pentru a primi Frumu-
setea lor. Ordinea lor este urcarea de la nota grava la octavd si coborirea
de la octavi la nota gravi. Misura inseamn3 parcurgerea corectd a terjelor,
cuartelor, cvintelor si sextelor, a tonurilor §i a semitonurilor. Forma este
rezonanta vocii clare. Cu ajutorul acestor trei lucruri, se pregiteste si un
grup de voci, pentru a primi Frumusetea, intocmai cum corpurile compuse
din mai multe membre, ca arborii si animalele, se pregitesc cu ajutorul
celor trei elemente; iar corpurile mai simple, cum sint cele patru elemente
si pietrele si metalele si vocile separate, se pregitesc indeajuns pentru Fru-
musete printr-o anumitd claritate si fecunditate temperatd a naturii lor.
Dar sufletul este prin natura lui acomodat cu ea, mai ales prin faptul ci
el e spirit si ca un fel de oglind3 apropiatd de Dumnezeu, in care, aga cum
spuneam mai sus, striluceste imaginea chipului divin.

Deci asa cum aurului nu e nevoie sa-i adiugim nimic pentru a-l face
sd pard frumos, ci e de ajuns si separim din el partile de pAmint daci aces-
tea ii intunecd stralucirea:] tot asa sufletul nu ave nevoic sd i se adauge ceva
pentru a-l face sd pard frumos. Ci e de ajuns sd lase deoparte grija de corp
care il nelinisteste si 1l tulburd impreund cu pofta si teama, si indatd se va ardta
Frumusetea naturald a sufletwlui. [Dar pentru ca expunerea noastri si nu
depiseascd mult scopul pe care §i-1 propune] sd conchidem pe scurt cd Fru-
musetea este 0 anume gratie vie si spirvituald, care printy-o vazd divind se rds-
Jringe mai intii in ingevi, apoi in sufletele oamenilor, dupd aceasta in formele
[si vocile] corporale ; si aceastd gratie prin intermediul vatiunii si al vederic
[si al auzului] miscd 5i desfatd sufletul nostru, si desfatindu-l il farmecd, si
Sfermecindu-l il aprinde cu o dragoste arzdfoare.

G. P. Lomazzo$

Despre modul cum se pot cunoaste si’
alctui proportiile corespunzitor frumusetii. Cap XXVI

Rédmine acum sd tratez despre ciile generale de a dispune rational toate
pértile in care se divide arta, si in primul rind despre proportie, ca prima

8 G. P. Lomazzo, Ideq del Tempio della Pittuva, 1590, cap. 26 (in ,se-
cunda edizione”, Bologna, dupi care citim, p. 72 gi urm.).

7 In titlul capitolului se afld in loc de »$1“ doar o virguld; tabla de
materii de la p. XI cuprinde, dimpotrivi, in mod corect pe ,si".
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dintre toate, care dupi pirerea comuni este acel lucru necorporal ce cuprinde
laolaltid toate membrele corpului §i ia nastere din pirtile lor. Proportia,
desi potential e una si aceeasi, poate fi cunoscuti si instituiti in multe
moduri, {inind seamd de natura frumusefii careia ii slujeste ea in pictura,
pentru a reprezenta adevirul observabil in corpuri. Acest adevir se deduce
in multe feluri, in functie de diversitatea care se afld in ele, atit prin frumu-
sefea sufletului, cit §i prin cumpitarea corpului, aga cum sustin platoni-
cienii.] S¢ mat intii trebuie sd stim cd frumusetea nu e altceva decit o anumitd
gratie vie si spirituald, care prin vaza divind se revarsd mai intii asupra
tngerilor, in care se vad figurile oricdrei sfeve, care in et poartd numele de modele
si idei; apoi trece in suflete, unde figurile se cheamd rafiuni §i motiuni,
si la urmd trece in matevie, unde iau numele de imagini si forme, [$i acolo,
prin intermediul ratiunii i al vederii, desfatd pe tofi, mai mult sau mai putin
pentru motive care vor fi indicate mai jos]. Aceastd frumusefe care strdlu-
ceste din tusdsi chipul lui Dumnezeu se rveflectd ca in trei oglinzi asezate in
ordine : inger, suflet si corp, in primul fiind cel mai apropiat, in modul cel mai
limpede, tn al dotlea fitnd mai depdriat, in mod mai putin limpede, in al
treilea fiind foarte indepdrtat, tn mod foarte stevs. Dar ingerul, pentru c¢d nu e
tmpicdicat de corp, se oglindeste in el insusi si isi vede propria frumusete impri-
matd in el insusi. Sufletul insd, fiind creat cu condifia sd fie invegmintat
tntr-un corp pamintesc, ave tendinta sd se pund in slujba corpului. Ingreuiat
de aceasld tendintd, uitd de frumusetea cave se ascunde in el, si, fiindcd e
tnvesmintat in corpul pdmintesc, se dedd cu totul folosirii acestui corp, subordo-
nindu-1i simful si uneori chiar si rafiumea. Si asa se face cd el nu vede aceastd
Srumusefe, care strdluceste peymanent in el, pind ce nu a cvescut corpul si nu
s-a trezit rafiunea, cu ajutorul cdrveia s observe frumuselea ce pentru ochi
rezultd din magsindria lumii si saldsluieste tn ea. In wltimd instantd, frumusetea
corpului nu ¢ altceva declt o anwmitd atitudine, vioiciune §i gratie, cave strdlu-
ceste Tn el datoritd influentei ideii sale, care nu coboard in matevie dacd aceasta
nu e preparatd cit se poate de bine. St aceastd preparare a corpului sc reali-
zeazd prim trei lucruri, care sint ordinea, mdsura si forma. Ordinea inseamnd
distantele dintre pdrti, mdsura inseamnd cantitatea, iarv forma inscamnd liniile
st culorile. Prin urmare, e nevoie mai intii ca ficcave dintre membre sd aibd
locul sdu potrivit si ca ochii, de pildd, sd fie egal de apropiati de nas, iar ure-
chile sd fie egal de depdrtate de ochi. Dar aceastd egalitate a distantelor, care
tine de ovdine, tncd nu e de ajuns, dacd nu se adaugd mdswra pdrtilor, care sd
hotdrascd mdasura cuvenitd fiecdrui membru, tinind seama de proportia intre-
gului corp, asa cum se va spune mai departe, si, pe lingd aceasta, forma nece-
Sard astfel ca trdsdturile de linie artistice §i strdlucivea ochilor sd impodobeascd
ordinca si mdsura pdrtilor. Aceste trei lucruri, desi se afld tn materie, nu pot
alcatii vreo parte a corpului {asa cum afirma Ficino in comentariul siu asupra
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Banchetului lui Platon], intrucit ordinea membreloy nu e la vindul e¢i un
membru, pentru cd ordinea se afld in toale membrele, day nici un membru nu
se gaseste la vindul sdu in toate membrele. La aceasta se adaugd fapdul cd
ordinea nu e altceva decit distania cuvenitd dintre pdrii, iar distania este sau
newld, sau un gol, sau o trdsdturd de linie. Nici liniile nu pot fi corp, tntvucit
le lipseste ldtimea si adincimea necesave corpului. Afard de aceasta, mdsura
nu ¢ cantitate, ci limitd a cantitdtii, iar limitele sint suprafeele, liniile si
punctele, lucruri cave, neavind adincime, nu trebuie sd fie mumite covpuri.
Si, in sfirsit, forma nu se afld nici ea in matevie, ci in armonia plicutd dintre
lumini, umbre si linii. Pentru aceste wmotive, frumuselea se dovedeste a fi
atit de departe de matevia covporald, incit nu ¢ primitd de aceastd wmalerie,
dacd nu ¢ prepavatd cu ajutorul celoy trei mijloace incorporale, al cdroy
Sundament este cuprindevea lemperatd a celor patru elemente, astfel incit
corpul nostru sd fie foavte asemdndtor cerului, a cdrui substanid e temperatd.
St dacd nu se opune formdrii sufletului, din pricina excesului vreunor umori,
atunci splendovile cevesti vor apdrea lesne In corpul asemdndtor cerului
st acelei forme perfecte a omului, pe care o posedd sufletul in materia pasnicd
st supusd. [Cit priveste compozitia corpurilor, ea rezulti din calititile
prin care toate corpurile noastre diferd intre ele, si care se transmit una
alteia in misurd mai mare sau mai mici, asa cum se poate citi pe larg la
matematicieni (sc. astrologi) $i cum vedem si din experienti. Dar nu pot
exista decit patru feluri de diferenti, dupi numdirul elementelor si dupd
forta calitatii lor, despre care matematicienii afirma ci sint fundamentele
tuturor formelor sau modalitatilor corpurilor omenesti. $i deoarece focul
are in principal atributele de a fi cald si uscat, dintre care primul dilatd si
cel de al doilea iniispreste, urmeazd ci toate corpurile de tip martian se
caracterizeazd prin membre mari, sint reliefate, aspre si paroase. Deoarece
aerul are umiditatca ca parte principald, iar de la foc ia cildura, care dilata
putin, in timp ce umiditatea inmoaie §i alungeste, este cauza pentru care
corpurile de tip jupiterian nu au membrele mari ca cele martiene, ci de
dimensiuni moderate, fiind delicate si reliefate. Deoarece apa are ca atribut
principal recele, iar in comun cu aerul — umedul, iar {frigul stringe si inti-
reste, pe ¢ind umedul inmoaie, corpurile lunare sint mai mici decit cele jupi-
teriene, dar sint disproportionate, dure si slabe. In fine, deoarece pamintul
prin natura sa este in primul rind uscat, prin participare la foc, §i rece,
calitate pe care i-o conferd apa, iar uscatul i recele sint foarte aspre, cor-
purile saturniene sint in primul rind foarte aspre, mai aspre decit cele
martiene, $i au membre scurte si strimbe. $i din aceste patru calitdfi se nasc
toate celelalte figuri, adici cele de tip solar, care dupd cum sustin astrologii,
datorita faptului cd Soarele participd in unele privinte la calititile lui Sa-
turn, nu au membrele asa de aspre ca cele martiene, dar mai aspre ca cele
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jupiteriene $i mai mici decit acelea, iar corpurile venusiene, pentru ci aceastd
planeti tinde citre natura lui Jupiter, sint mari si bine proporfionate,
foarte delicate si au membre foarte frumoase, deoarece au o naturd tempe-
ratd, alcituiti din umed si cald. In acelasi mod astrologii stabilesc forma
corpurilor mercuriene in functie de calititile lui Mercur. De aici se poate
intelege ca de aceste calitdti active si pasive depinde in primul rind frumu-
setea ; si ea trebuie sd fie exprimati in operd cu proportiile $i membrele sale
luate din modelul natural al sufletului, ciruia materia i-a fost bine repar-
tizatd in cazul lui Saturn pentru greutate, in cazul lui Jupiter, pentru mai-
retie si vioiciune, in cazul lui Marte pentru tirie §i curaj, in cazul Soarelui
pentru mdiretie si seniorie, in cazul Venerei pentru drigilisenie, in cazul lui
Mercur pentru inteligenti si viclenie si in cazul Lunii pentru clementi.
Asa cum, dimpotrivi, ele se corup, in cazul lui Saturn prin mizerie, in cazul
lui Jupiter prin avaritie, in cazul lui Marte prin cruzime, in cazul Soarelui
prin asprime §i tiranie, in cazul Venerei prin desfriu, in cazul lui Mercur prin
nelegiuire si vrijitorie, iar in cazul Lunii prin instabilitate si usuritate.
Cind aceastd frumusefe nu va placea in chip desdvirsit datoritd vreuneia
din aceste calititi, faptul va fi pricinuit de nimic altceva decit de contra-
riile acestor calititi. Asadar, si stim cu toata certitudinea ci in toate felu-
rile, in gesturi, in atitudini, in corpuri, in voci, in dispozitia membrelor si
in culori, oamenii de tip saturnian se deosebesc de cei de tip martian si
venusian, jupiterienii se deosebesc de marfieni, martienii se deosebesc de
saturnieni, jupiterieni, solari, mercurieni si lunari; cei venusieni se deose-
besc de cei saturnieni; cei mercurieni se deosebesc de cei martieni $i solari;
cei lunari sec deosebesc de cei martieni, solari si mercurieni. Dimpotrivi,
saturnienii se aseamadnd cu oamenii care tin de tipul mercurian, jupiterian,
solar si lunar; cu jupiterienii se aseamand saturnienii, solarii, venusienii,
mercurienii §i lunarii; cu martienii se aseamind venusienii; si cu cei solari
se aseamind cei jupiterieni §i venusieni; cu venusienii se aseamind jupite-
rienii, martienii, solarii, mercurienii si lunarii; cu cei mercurieni se aseamana
cei jupiterieni, venusieni $i saturnieni; si, in fine, cu cei lunari se aseamina
cei jupiterieni, cei venusieni $i cei saturnieni, $i aceastd conformitate sau
discordantd in creaturi se vede cu atit mai mult, cu cit sint mai potrivite
sau mai discordante dispozitiile materiilor in raport cu sufletele, impreund
cu care cresc laolaltd materiile respective. Asa se explicd faptul c3 cineva,
vazind patru sau sase barbati sau femei, unul sau una dintre ¢i ii va plicea
mai mult decit ceilalfi, iar altuia ii va displace ceea ce ii va plicea
primului. $i acest lucru e valabil indeosebi pentru faptul ci unul uriste
o artd, iar altul o indrdgeste, i asa se face ci toate naturile ocupi toate
artele. Dar acest lucru nu se vede in nici un domeniu mai bine decit in
domeniul judecatii sau al gustului pentru frumusete, cici chiar daci o
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femeic va fi cu adevirat framoasd, totust vitzutd de diversi oameni nu va
pirea tuturor frumoasd din aceeasi pricinad. Astfel ¢ ca va plicea cuiva
pentru ochi, altuia pentru nas, altuia pentru gurd, altuia pentru frunte,
altuia pentru péar, altuia pentru git, altuia pentru miint si altuia pentru un
lucru sau altul. Va fi poate cineva ciruia ii va plicea gratia ci, altul ciruia
il va placca costumul, altuia ii va plicea puritatea cj, altuia miscarea §i
altuia privirea. $i asa se intimpla cu toate corpurile, incit o parte a lor place
si e socotitd frumoasd, de pildd ochii, i o altd parte displace si e consideratd
uritd, de pildd fruntea sau gura. Asadar, toate aceste lucruri trebuie luate
in seamd cu atentie pentru a putea da proportiile potrivite cu natura corpu-
rilor si cu profesiunile pe care le exercitd, pentru ca cle si fie perfect plicute
sau neplacute. Prin urmare, intr-o scend istorici frumusetea unui rege apar-
tinind tipului solar va rezulta din méretia si atitudinea principelui sau
a comandantului, frumusetea unui soldat de tip martian va rezulta din lup-
te sau conflicte, sau din atitudini ofensive sau defensive; frumusetea unuia
de tip venusian va rezulta din gratia si delicatetea celui ce vorbeste sau sarutd
sau face curte. $i astfel, conferind fiecdrui corp atitudinea corespunzitoare
naturii si indeletnicirii sale, se va putea verifica plicerea, de pildd dind
caliului streanguri, securi i catuse ; copiilor, pasari, ciini, flori si alte lucruri
neinsemnate. Si toate acestea pictorul le va regisi in concordanta artei,
filozoful in reprezentirile care reproduc materia, istoricul in sfaturi si cei-

lalti mesteri in lucrurile la care ei aderd. Si, ca s nu mai vorbim de membre
si de proportiile lor, e un fapt care rezulta limpede din experienfd, anume

ci o fatd pictatd dupid naturd, in prezenta modelului viu, va fi judecatd
de multi in multe feluri, in functie de vederea lor. Astfel, unuia ii va pirea
de aceeasi culoare cu modelul viu, altuia ii va pirea de culoare mai albd,
altuia ii va parea mai galbend, altuia mai rosie sau mai intunecatd. Acest
lucru se intimpld din pricind cd lumina nu striluceste in picturd, asa cum
face in modelul viu, iar razele care se impristie din ochi vin fireste dupa
calitatea lor, dar materia nu trebuie si striluceasci in spirit, de care e
silitd si se apropie mai mult sau mai putin. $i astfel imitatia pare diferita
atit in ce priveste culorile, dupa cum am spus, cit si in ce priveste suprafetele
care, la rindul lor, par unora mai largi, altora mai inguste, sau mai lungi
sau mai scurte. De accea putem spune ca artistul trebuie si tind seamd mai
mult de ratiune decit de plicerea particulari a fiecidruia, pentru cad opera
trebuie si fie universald, iar ficind altfel artistul lucreazi pe dibuite.]
Acest liscru nu e deloc aplicat de aceia care susfin cd sufletul lor nu ave nevoie
s i se adauge ccva pentvu a face sd apavi frumosul in operd, ci doar e nevoie
sd fie ldsatd deoparte grija si solicitudinea fatd de trup si sd fie indepdrtate
tulburdrile pricinite de poftd si leamd, pentvu @ ne ardta tn opevele lov frumu-
sefea nalurald si raftonald [a sufletului lor si a acelora care sint predispusi
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ficatd de culorile §i formele tuturor corpuriloy de care se iz

pentru accasta si purificati de afecte, fapt pentru care ci =int apoi aprobati
si laudati, fard sa le pese de clevetirile celor care da

1 mai multd atentie pli-
cerii senzuale a trupului decit ratiunii spiritului, i deci traiesc intr-o mo-
cirld, lipsiti de lumina judecitii.] sadar, adevdrata friniusete ¢ doar accea
frupesti. Acest
lucrie se demonstyeazd lesie, pentri cd nimcnt i se Didoleste od frivnusctea

care se gustd cu ajutorul raliinii st cu aceste doud fevestre

se afld fn tngerd, tn suflete sitn corpuri st cd ochiul nu poate vedea favd Linini.
Prin wrmare, formele o culorile corpurilor ni se vdd dacd nu sint luminate de
lmind siele e ajung la ochi ciomateria lor, degi pare necesar sd fie tn ochi,

pontiw ca sd poatd fi vazula de cdtre acestia. Si astfel, lumina Soarclui, modi-

este, se tnfatiseazd
ochilor cu ajutorul unei anwmite raze naturale a lor. Si asa, primind-o noi

in acest fol modificatd, izbutinme sa@ vedem acca Limind imaginile care se
afld in ca. Pentru cd toatd accastd ordine a honii, care se vede, ¢ sesizatd de cdtre
ochi ne T mdsura in care se afla in materia luevuyilor, ci in mdsura in care se
aflain lumina care se vdspindeste in ochi. Si pentri cd ca se afld in acea lumind,
separald deja de matevia wecesard si fdra corp, foatd podoaba acestei lLuing
se ofcrd prin intermediul luminii. Dect, dacd ¢ integratd in ochii nogtri si nu
in corpuri, frumuscfea nt se infdfiscazda Tn mdsurd cu atit mai mare, cu cit
in materia bine orinduild ca apare mai ascidndtoare cu adevdrata fornd infu-
satd in inger si in suflet de catre raza divina. Acolo unde materia, acomodindu-se
cu forfa lui Dummnezen si Ideea ingerului, se acomodeaza si cie rafiunea si cu
pecetea carve se afld in suflet, unde aderd la convenicnja accstei acomoddri,
propric frumusetii care, daid fiind dispozifia difcritd a materici in diferitele
corpuri, apare in acord sau decacord, mal warc saie mai nic, cu forma pe
care sufletul o posedd dc la originea sa. [Prin urmare, pictorul iscusit trebuie,
din aceastd frumusete infuzatd in corpuri, care transpare mai mult sau mai
putin prin ele, si deducd proportiile si sa le adapteze operei sale in functie
de calitdtile sau naturile diverse pomenite mai sus.]



APENDICE 11

Gio. Pietro Bellori

Ideea pictorului, sculptorului si arhitectului,
extrasi din frumusetile naturale, superioari naturii’

Acea supremi si eternd inteligentd, autoare a naturii, atunci cind a
fiurit operele sale minunate, privind adinc in ea insisi, a fixat primele
forme numite ,,idei”, astfel ci fiecare specie a fost reprezentati de o prima
idee, si din ele s-a format tesitura minunati a lucrurilor create. Dar corpu-
rile ceresti de deasupra lunii, nesupuse schimbdrii, au rimas pentru tot-
deauna frumoase si ordonate, asa cum le putem cunoagte dupd mirimea
sferelor $i dupd strilucirea aspectului lor, mereu cele mai exacte §i cele mai
frumoase, Tocmai contrariul se intimpli cu corpurile sublunare, céci ele sint
supuse la alteriri si la uritenie; $i cu toate ci Natura infentioneazi intot-
deauna si produci efecte excelente, totusi din pricind ¢ materia e inegali,
formele se altereazd, si mai ales frumusetea omeneasci e¢ vitimatd, asa
cum vedem in infinitele diformititi si disproportii, care se afli in noi. De
aceea pictorii $i sculptorii buni, imitindu-1 pe cel dintii fjurar, f5i creeazi
si ei in minte un model de o frumuse{e superioars, $i privind la el corecteazd
[in original: emendano — n.t.]2 natura ca si nu aibi cusur in ce priveste
culorile $i liniile. Aceastd idee sau Zee a Picturii i a Sculpturii care a deschis
sacrele cortine pentru talente superioare ca Dedal §i Apelles, ni se dez-
viluie noud si coboari asupra marmurii i pinzei: avindu-si originea in
naturd, isi intrece obirgia si devine origine a artei, misuratid cu compasul
intelectului devine misura miinii si insufletitd de facultatea imaginativad
da viatd imaginii. Ele sint desigur, dupi pirerea celor mai mari filozofi,
cauzele exemplare din sufletele Artistilor, care rimin firi indoiali mereu
cele mai frumoase $i cele maj perfecte. Ideea pictorului si a sculptorului este
acel model perfect si excelent din minte, cu a cirui formi imaginati se

1 Gio. Pietro Bellori, Le vite de’ Pittori, Scultori et Architettt moderni,
Roma, 1672, 1, pp. 3—13. A fost adiugati si introducerea la Viafa lus
Annibale Carrvacci (op. cit., pp. 19—21), care se leagd foarte strins, in ceea
ce priveste continutul, cu Discursul despre Idee. Credem a fi facut un ser-
viciu cititorului si a fi contribuit intrucitva la o viitoare editie a lui Bellori,
prin faptul ci am verificat pe cit ne-a stat in putintid pasajele citate.

2 Expresia ,emendare” (dupi Schlosser, Materialien suv Quellenkunde,
IX, p. 88, o ,expresic de scoald cu colorit filologic”) o intilnim folositd in
acelasi fel inci la L. B. Alberti (p. 121, citat in nota 189).
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aseamind, datoritd imitatiei, lucrurile care cad sub privirea noastri: aceasta
¢ definitia pe care o d3 Cicero in cartea sa Oratorul dedicatd lui Brutus: ,,Du-
pi cum in domeniul formelor si figurilor existd ceva perfect si excelent, laa
carui formd imaginatd se raporteazd, prin imitatie, lucrurile care cad sub
privirea noastrd, tot astfel sesizim cu sufletul chipul elocventei desivir-
site, 1i ciutim forma cu ajutorul auzului”. ® Asadar, ideea constituie perfec~
tiunea frumusefii naturale si uneste adevdrul cu verosimilul lucrurilor
supuse ochiului, aspirind mereu citre ceeace eoptim si minunat, din care
pricind devine nu numai concurenta naturii, dar §i superioara ei, dind Ia
ivealid operele sale elegante si desdvirgite in timp ce natura obignuiegte
s& ni le arate pe ale ei nu intru totul perfecte. Aceastd apreciere este con-
firmati de Proclos in comentariul siu la Timeu, unde se spune: dacd vei
lua un om ficut de naturd si un altul ficut de céitre arta statuard, cel natural
va fi mai putin frumos pentru ci arta lucreazd mai ingrijit. * Dar Zeuxis,
care alegind cinci fecioare a realizat o imagine a Elenei atit de celebrd 5 §i
data ca exemplu de citre Cicero in cartea sa Oratorul, il invatd deopotrivi
pe pictor si pe sculptor si contemple ideea celor mai frumoase forme natu-
rale alegind din diferite corpuri pirtile cele mai frumoase.

Asadar, el nu a socotit cd poate gisi doar intr-un singur corp toate
acele perfectiuni de care avea nevoie pentru frumusetea Elenei, deoarece
natura nu face nici un lucru particular perfect in toate privintele. ,,Cici
nu a socotit cd poate gasiintr-un singur corp toate cite ii erau necesare pentru
frumusete, deoarece natura nu produce nici un lJucru particular perfect
in toate privintele.” ¢ Dar Maxim din Tir sustine ci imaginea pictorilor
extrasd in acest fel din mai multe corpuri, produce o frumusete care nu se
afli in nici un corp natural, dar se apropie de statuile frumoase?. Aceeasi

3 Cicero, Orator, II, 7 $i urm., citat in nota 20; cf. mai sus p. 6.. si urm.
precum si p. 64. i urm.

4 Proclos, Comm. in Tim., 1I, 122 B: ,008& &l AaPoig tov Umd
@Ooeg dednmovpynuévov dvlporov kai tov Ono Tiig avdépravoromtikiig
KUTEGKELAGHEVOY, TAvteg O &K Tiig QUoens Katd 10 oyxfjua CeuvoTEPOS.
7oAAR Yap 1 téxvn pdilov dxpiBoi”. Bellori, probabil indus in eroare
de Junius, a interpretat pasajul intr-un sens mult mai larg: Proclos
spune doar cd omul natural nu este intru totul mai frumos decit cel
plasmuit cu ajutorul artei, cici arta este mai exacti in multe privinte.

5 Overbeck, Schrifiquellen, 1667-—-1669. Exemplu citat in Renastere
aproape in orice scriere care se referd cit de vag la probleme estetice.

8 Cicero, De I'nventione, 11, 1, 1.

? Maximus Tyrius, ®ihocogovpeva, XVIII, 3 (ed. Hobein, p. 211):
»O0vrep tpoOmov xai 1oig T8 GydApate TOVTOG SATAGTTOPOLV, Ol Tavidg
map’ EKAoTOL KAAOV cuvvayaydvieg, kotd téxvnyv €k Slagdpev copdtov
a8poicavres eic piunov piav, kdhhog Ev Oyiég xoi dpTiov kal Hpuroouévov
ad1d ubt® sepydoavto. koi odk Gv edpeg opa akpiBéc kata ainbsiav
aydipatt dpoov. opéyovial pgv yap ail téxvai tob kuriictov®
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concesie i-o ficea Parrharios lui Socrate, atunci cind spunea ca pictorul, luind
ca model in cazul fiecirei forme frumusetea naturald, trebuie si extragi
din diferite corpuri in mod unitar tot ceea ce posedd fiecare in parte mai
perfect, fiind greu si se giseascd toatd perfectiunea intr-unul singur.®
Deci natura din aceastd cauzd ¢ atit de inferioard artei, incit artistii imita-
tori servili al corpurilor, firi selectia si alegerea ideii, au fost dezaprobati:
Demetrios a fost criticat pentrn c¢d era prea naturalist?, Dionisius a fost
blamat pentru ci a pictat cameni asemenea noud si a fost indeobste
numit av8pendypaeog [sicl, adicd pictor de oamenil®. Pauson!? si Pirreicos!?
au fost condamnati mai ales pentru ci au reprezentat intocmai oamenii cei
mai rdi i cei mai ticilosi, asa cum a ficut in timpurile noastre Michel
Angelo Caravaggio, care a fost prea naturalist i a pictat oamenii aidoma,
si Bamboccio, care a pictat oamenii cei mai de jos. Lysipp, la rindul sau,
reprosa sculptorilor ci ii reprezinta pe oameni asa cum sint in natura,
iar el se mindrea ci ii reprezinti agsa cum ar trebui si fie 13; acesta era
-dealtfel unicul precept pe care il dadea Aristotel deopotrivd poetilor si
pictorilor M, Acest repros nu i se ficea, in schimb, lui Fidias, care i uimea
pe privitori cu formele Eroilor si Zeilor, pentru ci a imitat mai curind ideea
decit Natura; si Cicero, vorbind despre el, afirmi ci Fidias, atunci cind
lucra la Jupiter si la Minerva, nu contempla vreun obicct, dupd a cidrui
aseminare si sc conducd, ci luna seama la o forma perfectd a frumusetii
din unintea lui, la care atintindu-si privirea isi dirija mintea $i mina dupi
aseminarea ei. ,,Nec vero ille artifex cum faceret Touis formam aut Minerue,
contemplabatur aliquem, a quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente
insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in eaque
defixus ad illins similitudinem artem et manum dirigebat.” 13 De aceea lui

8 Xenophon, Anopvnu., 111, 10, 1. Cf. mai sus nota 31.

® Lucian, ®iioweld.., 18 5i 20 (,,avBpononoioc”); Quintilian, Iust. or.,
XIT, 10, 9 (aici se afla reprosul reluat intre altii si de Alberti, ci el 2 nizuit
mai mult citre asemanare decit citre frumusete); Plinius, Epist., 111, 6.

10 Aristotel, Poetica, 2: ,PoAibyvetoc pév yap kpeittove, Iavcwv &&
xeipovg, Atovioiog 8¢ opoiovg gikalev, Plinius, Nat. Hist.,, XXXV, 113,
il numeste pe acest pictor ,aviporoypaeog” deoarece el , nihil aliud quam
homines pinxit” [,,nu a pictat altceva in afari de oameni“].

11 Aristotel, Poetica, 2, si Politica, VIII, 5, 7.

12 Plinius, Nat. Hist,, XXXV, 112

13 Plinius, Naf. Hist.,, XXXIV, 65. Semnificativ e faptul cd Bellort
a inteles pasajul invers de cum era in intentia autorului: Lysipp a reprezentat
oamenii — acesta e sensul propriu-zis al frazei — nu asa cum sint ei, ci
asa cum par sa fie (quales viderentur esse). El poate fi, asadar, caracterizat
ca ,iluzionist™,

14 Aristotel, Poctica 2.

18 Cicero, Orator, 1I, 9.
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Seneca, desi stoic si judecdtor sever al artei noastre, i se pirea lucru mare
si se mira c3 acest sculptor, fara si fi vazut nici pe Jupiter nici pe Minerva,
a conceput totusiin sufletul sdu formele lor divine. ,,Non vidit Phidias Iouem,
fecit tamen velut tonantem, nec stetit ante oculos eius Minerua, dignus tamen
illa arte animus et concepit Deos et exhibuit.” 1® Apollonius din Tyana
ne invatd acelasi lucry, $i anume ci fantezia il face pe pictor mai iscusit
decit imitatia, pentru ci aceasta reda doar lucrurile pe care le vede, pe cind
aceea redd si lucrurile pe care nu le vede, prin asemanare cu cele pe care le
vede 17. Acum, dacd vrem si confruntim preceptele inteleptilor din Antichi-
tate cu cele mai bune precepte ale maestrilor moderni, vom vedea ci Leon
Battista Alberti ne invatd ci in toate lucrurile trebuie ciutati nu numai
aseminarea, dar si frumusetea, si cd trebuie sd alegem din corpurile foarte
frumoase piartile cele mai liudate. !® Tot asa, Leonardo da Vinci il povatu-
ieste pe pictor si-si formeze aceastd idee si si ia seama la ceea ce vede si,
reflectind, si aleagi piartile cele mai frumoase dinfiecare lucru.l? Rafael din
Urbino, marele maestru intre cei iscusiti, scrie lui Castiglione despre
Galateea sa precum urmeazi: ,Pentru a picta o femeie frumoasi, as avea
nevoie si vid citeva femei mai frumoase, dar cum femeile frumoase lipsesc,
mi folosesc de o anumiti idee, care imi vine in minte” 20, Guido Reni,
care in ceea ce priveste frumusetea a intrecut pe oricare artist din secolul
nostru, trimitind la Roma, pentru biserica Capucinilor, tabloul ce-1 repre-
zintd pe Sf. Arhanghel Mihail, a scris si el Monseniorului Massani, intendentul
lui Urban al VII-lea: ,As i vrut si am o pensuld ingereascd si forme din
Paradis, pentru a-1 zugrivi pe Arhanghel, si sd-1 fi vizut in cer, dar nu am
putut sri atit de sus, iar pe pamint l-am ciutat zadarnic. Asa ¢i am privit
la acea formd pc care mi-am fixat-o in idee. Existi si ideea de uritenie,
dar pe aceasta o voi desfisura cind il voi reprezenta pe Diavol, pentru ci
fug de el pind si cu gindul si nu caut si-1 tin in minte”. Asadar, Guido se
lduda cd picteazi frumusetea nu asa cum i se oferea ochilor, ¢i asemenea
celeia pe care o vedea in idee; de aceea ripirea frumoasei Elena, zugrivita
de el, fu laudata la fel cu cea din Antichitate, realizati de Zeuxis. Dar ea
insdsi nu a fost atit de frumoasa, pe cit si-au imaginat ei, cici ea avea defecte
si imperfectiuni; apoi se stic ¢i ea nu a cilitorit niciodati la Troia, ci in
locul ei a fost dusd acolo o statuie, pentru a cirei frumusete s-au razboit

16 Seneca (cel biatrin!), Rhet. Controv., X, 34.

17 Filostrat, Apollonius din Tyana, VI, 19 (ed. Kayser 1¢ Zoldueva,
18532, p. 118). Cf. nota 37.

18 Alberti, op. c¢it., pp. 131 si 153 (cf. nota 101).

1 Leonardo, Tratatul despre picturd, 88 si 89 (selectia): ibidew:, 53
{,,convorbirile” intericare ale pictorului cu el insusi).

20 Cf, p. 34-35 Cuvintele il gran maestro
citat din Dante,

I

sint evident un
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zece ani. Se crede deci ¢4 Homer a preamirit in poemele sale o femeie
care nu era divind, pentru a face plicere grecilor si pentru a da mai multi
strilucire subiectului siu, care era rizboiul troian. In acelasi mod el a
exagerat puterea lui Ahile si iscusinta lui Ulise. De aceea Elena cu frumu-
setea sa naturald nu a egalat formele lui Zeuxis si Homer; nici n-a existat
vreo femeie care si fi avuttotatita frumusete ca si Venus din Cnidos sau
Minerva Ateniand numitd forma perfecti, nici nu se giseste om in putere
astdzi care si-1 egaleze pe Hercule Farnese al lui Glicon, sau femeie care
s-0 egaleze in frumusete pe Venus Medici a lui Cleomene. Pentru acest
motiv, cei mai buni poeti si oratori, cind vor si preamireascd vreo frumusete
omeneascd, recurg la comparatia cu statui sau picturi. Ovidiu, descriindu-1
‘pe frumosul centaur Cillarus, il preamireste spunind ci e aidoma cu cele
mai liudate statui:

O vigoare plicutd pe chipu-i grumazul, umerii, miinile
Pieptul aidoma statuilor liudate ale artistilor 21,

$i in alt loc, preamirind-o pe Venus, spune c¢i daci Apelles nu ar fi pictat-o,
pind acum ar fi rimas afundatd in apa, unde s-a niscut:

Dacd Apelles nu ar fi pictat-o niciodati pe Venera pentru cei
din insula Cos,
Ea ar sta ascunsi §i acum acoperiti fiind de apele mdrii 2.

Filostrat preamdreste frumusetea lui Euforbos, care e aidoma statuilor
lui Apollo %, si sustine ci Ahile il intrece in frumusete pe fiul siu Neoptolem
tot atit de mult, pe citsint intrecuti oamenii frumosi de citre statui 2. Ariosto,
cind infitiseazd frumusefea Angelicii, care e legati de stinci, o asemu-
ieste cu o statuie sculptatd de un artist iscusit:

LAl fi crezut, Ruggiero, ci a fost plismuiti
Din alabastru sau din alti marmurid de pret
Sau ci a fost tintuitd asa de stinca

De mestesugul vreunni sculptor iscusit” .

n aceste versuri Ariosto a imitat felul in care Ovidin o descrie pe Andromeda:

21 Qvidiu, Metam., XII, 397.

2 Qvidiu, Ars amandi, I11, 401.

Filostrat, ‘Hpwikdg, 725 (Kayser, op. cit., p. 317).

Filostrat, ‘Hpatkog, 739 (Kayser, op. cit.,, p. 324).

Ariosto, Orlando furioso, X, stanta 96 (in legituri cu aceasta, cf. si
VII, stanta 11, si XI, stanta 69 si urm.).

[
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Y e pe ™

Vizind-o pe aceasta cu bratele legate de stinca durd,
Abantiades crezu ci e o statuie de marmuri,

Doar ci o adiere ugoard fi migca pirul

$i ochii ii erau plini de lacrimi imbelsugate 26.

Marino, preamirind-o pe Magdalena pictati de Tizian, aduce aceleasi
laude picturii §i pune ideea artistului mai presus de lucrurile naturale:

Natura §i realitatea sint mai prejos

Decit plismuirea artistului iscusit,

Care a pictat-o aici aga de frumoasi §i de vie
Precum o avea in suflet si gindire ¥,

De aici rezultd ci Aristotel a fost dojenit pe nedrept de citre Castelvetro
in Tragedia, sustinind ci meritul picturii nu consti in a face imaginea
frumoasd si perfectd, ci in a o face asemenea modelului natural, fie cd e
frumos, fie c3 e urit; ca si cum excesul de frumusete ar exclude aseminarea. 2
Acest argument al lui Castelvetro e valabil pentru pictorii eicastici ® sau
ficitori de portrete, care nu se folosesc de vreo idee, ci se supun uriteniei

28 QOvidiu, Metam., IV, 671.

27 Marino, La gallevia distinta, Milano, 1620, p. 82.

2 Lod. Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarizzata et sposta, 11, 1
(in edifia de la Basel, din 1576, care ne-a fost accesibili, p. 72): ,Dar pentru
ci Aristotel foloseste exemplul plicerii pe care ne-o produce aseminarea
unei picturi, spre a ne face si intelegem plicerea produsi de aseminare in
cazul poeziei, trebuie si observim cd exemplul acesta nu e cel mai bun cu
putintid; cici pictura desfati mai putin prin acea parte prin care poezia
desfatd mat mult i chiar foarte mult, iar prin acea parte prin care pictura
desfatid mai mult si chiar foarte mult, poezia nu numai ci nu desfati, dar
chiar displace. Pentru ci pictura ... trebuie impdrtitd in doud parti: una,
e atunci cind reprezinti un lucru cert si cunoscut, de pildi un om anumit
si particular, si zicem pe Filip de Austria, regele Spaniei, si alta cind reda
un lucru incert i necunoscut, de pildd un om oarecare sau omul in general...” ;
reprezentarea unei personalititi determinate §i cunoscute, spune in conti-
nuare autorul, desfatd in picturd intr-o masurd mult mai mare decit repre-
zentarea unui om oarecare in general (cici in primul caz e nevoie de mai multi
osteneald i mestesug, si orice neasemdnare, cit de micd, atrage pictorului
cel mai grav repros) — in poezie insd, lucrurile ar sta tocmai invers, astfel
fncit principiile ,imitatiei” proprii artelor plastice si celor poetice pot fi
caracterizate ca diametral opuse: intr-un caz ,aseminarea exterioari care
se infitiseazad ochilor”, in celilalt caz ,aseminarea internd, care se videste
intelectului”.

2 In legiturd cu aceasti expresie platoniciani, pe care de pild% si
Junius a interpretat-o gresit, in acelasi sens cu Comanini si Bellori, cf. cele
spuse in notele 144 si 259, precum si la p. 3.
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chipului sau corpului, neputind si adauge frumusete nici si corecteze
diformititile naturale firi si suprime aseminarea, cici atunci portretul
ar fi mai frumos gi mai putin aseminitor. Dar filozoful nu se referd la
aceasti imitatie icastici, ci il invatd pe autorul de tragedii s& infitiseze
purtarile celor mai buni, dind ca exemplu pe bunii pictori si pe ficdtorii
de imagini perlecte, care se folosesc de idee; si cuvintele lui sint acestea:
,Tragedia fiind imitatia celor mai buni, sc cuvine ca noi sa-i imitim pe
pictorii cei buni; pentru ci aceia, dind la iveald forma lor proprie, cu care
ii fac aseminitori, ii fac mai frumosi, GmoSidovreg v oixkeiav HOPERY,
ouoiovg motobvree, kaiiiovg ypagouvoty 0.

Asadar, a face oamenii mai frumosi decit sint indeobste sia alege ceea ce
e perfect este apanajul Ideii. Dar ideea acestei frumuseti nu e una singurd;
formele sale sint si variate, si puternice, si marete, si vesele, si delicate,
de orice virsti, de orice sex. Deci noi si nu lindim impreund cu Paris
in minunatul munte Ida numai pe molatica Venus, sau in gridinile din
Nisa si-1 celebram doar pe tindrul Bacchus; ci sus, pe culmile obositoare
ale lui Menalos si ale Delosului sd-I admiram pe Apollo cel cu tolba si pe
Diana cea inarmatid cu arc. Desigur, una a fost frumusetea lui Jupiter
din Olimpia si a Junonei din Samos, alta cea a lui Hercule din Lindos
st a lui Cupidon din Thespia: astfel diferitelor subiecte li se potrivesc diferite
forme, pentru cd frumusetea nu e altceva decit ceea ce face lucrurile asa
cum sint prin natura lor proprie si perfectd; pe aceasta cei mai buni pictori
si-o aleg contemplind forma fiecdrui lucru. Trebuie si mai observam cd
pictura fiind reprczentarea actiunii omenesti, pictorul trebuic si retinid
totodatd in minte exemple de afecte care se subsumeazi acestor actiuni,
asa cum poetul pidstreazd ideca celui minios, a celui timid, a celui trist,
a celui vesel, precum si cea a risului, a plinsului, a fricii si a dorintei. Aceste
emotii trebuie in mdsurd mult mai mare s rimind imprimate in sufletul
artistului, cu ajutorul continuei contempliri a naturii, fiindu-i cu neputinta
sd le zugraveascd cu mina, dupi naturd, dacd nu va avea imaginile lor
formate in inchipuire; ¢i acestui lucru trebuie si-i acordim o deosebitd
atentie, pentru ¢i emotiile sufletului se vdd intotdeauna doar in treacidt
$1 in unele momente neasteptate. Astfel ca, incercind si zugriveascd acti-
unile direct dupd modelul ce se afli inaintea sa, pictorul sau sculptorul
nu va obtine nici un efect; cdci spiritul ii lincezegte in timp ce membrele
executdl gestul respectiv, si se conduce dupd cum hotariste altul. De aceea
€ nccesar sa-si formeze o imagine cu ajutorul naturii, observind emotiile
omenesti si insotind miscdrile corpului cu miscirile sufletului, asa cum
depind in mod reciproc uncle de altele. De asemenea, pentru a nu lisa deo-

30 Aristotel, Poctica, XV, 11, (14546).
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parte arhitectura, vom observa cil si ea se serveste de cea mai perfectd
idec a sa: Iilon 3! spune c¢i Dumnezeu, ca un bun arhitect, privind la ideea
si modelul pe care si le-a propus, a faurit lumea sensibila dupd lumea ideald
si inteligibila. Astfel, intrucit arhitectura depinde de cauza exemplard,
devine si ea superioard naturii: asa de pilda Ovidiu, descriind pestera

Dianei, spune cd natura, cind a fiurit-o, a incercat s imite arta:

Nu era facuti cu ajutorul artei, dar natura,

cu talentul siu, imitase arta3?;

probabil cd Torquato Tasso a avut in minte aceste versuri cind a descris

gridina Armidei:

Arta, egala naturii, care uneori se desfatd

imitind-o in gluimd pe imitatoarea

Dealtfel, edificiul ¢ atit de perfect incit Aristotel argumenteazi: daca
clidirea ar [i un produs al naturii, dar asemidnator cu cel pe care il reali-
zeazd arhitectura, atunci natura, executind-o, ar fi silitd si urmeze aceleasi
reguli pentru a-i da perfectiune ®, caci insesi lacasurile zeilor au fost plas-
muite de poeti cu ajutorul iscusintei arhitectilor si impodobite cu arcade
si coloane, asa cum e descris palatul Soarelui si cel al lui Amor, suind arhi-
tectura in cer. Astfel aceastd idee si zeitd a frumusetii a fost conceputd in
mintile lor de citre cei din Antichitate care cultivau intelepciunea, contem-
plind mereu cele mai frumoase parti ale lucrurilor din naturd, incit e foarte
uritd si josnicd cealaltd idee, pe care si-o fac cei mai multi despre aceastd

practicd, deoarece Platon afirma cd ideea este o cunoastere perfectd a lucru-

31 Filon, De opificio mundi, cap. IV (cf., mai sus, nota 71).

3 Qvidiu, Metam., 111, 158,

33 Tasso, lerusalimul liberat, XVI, 10.

34 Aristotel, Phys. Ausc., I, 8 199: ,Ofov el oicie 1dV @UGEL
Yiyvouévov 1Ny, oltwg v &yiyveto ®¢ vdv Omod téyvng..». Aristotel,
fireste, e aici foarte departe de a voi si dea o inalti apreciere
creatiei arhitectonice, in sensul ,perfectiunii” lui Bellori: prin comparatia
creatiei naturale cu cea artistica, el vrea doar si demonstreze numai finali-
tatea teleologici a procesului natural, acel ,Tivog &vexa viyveoBer (cf.
$i Comentariul lui Toma, Fretté-Mardé, XXII, p. 373 si urm., foarte instructiv
tocmai in acest sens).
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lui, care inccpe de la naturd.? Quintilian ne invatid ci toate lucrurile
perfectionate cu ajutorul artei si talentului omenesc igi au principiul in
natura insisi®, din care derivi ideea adevirati. De aceea, tofi cei care,
firi a cunoaste realitatea, resping totul impreund cu practica, plismuiesc
fantome in loc de figuri; nu diferiti de acestia sint cei care se lasi coplesiti de
talentul altora si le copiazi ideile, cici operele acestora nu sint fiice ale
naturii, ci bastarde ale ei §i lasd impresia ci au jurat cu penelele maegtrilor
lor. Acesta ¢ un riu la care se ajunge pentru ci, lipsindu-le talentul si pri-
ceperea de a alege pirtile cele mai bune, aleg defectele preceptorilor lor si
isi formeazd o idee pe calea cea mai rea. Dimpotriva, cei care se laudi cu
numele de ,naturalisti’’, nu-si propun in minte nici o idee: ei copiazd defec-
tele corpurilor, se supun uriteniei si erorilor, jurind si ei cu modelul ca si
preceptorul lor; dacd li se ia modelul din fata ochilor, isi pierd odatd cu el
s1 tot mestesugul. Pe primii pictori pomeniti, Platon ii asemuieste cu sofistii,
care nu se bazeazi pe realitate, ci pe falsele inchipuiri ale opiniei’?; cei
pomeniti in al doilea rind se aseamind cu Leucipp si Democrit, care
cu ajutorul atomilor vani compun corpurile la intimplare. in acest
fel arta picturii este subordonati de cidtre acestia parerii $i uzantei,
asa cum Critolaos sustinea ci elocventa ar fi o obisnuinti de a vorbi
si o pricepere de a place, TpIfR si woxkoteyvia, sau mai curind o
Aarexvia®®, obicei fird arti si fird ratiune, suprimind rolul mintii si
punind totul pe seama simturilor. Dar ei sustin cid ceea ce este inteligenta

35 Cf. oarecum in acest sens Fedon, XIX (75 a): ,,"AAMAG pév xai t68e
Onoroyodpey pn Grrobev adtd &vvevonkévar undé duvvatov slvar évvoficar,
aAR’ €k TOU idsiv 1§ dyaocBur | &k tTivog dAANG TV caicOhiceav..”.
Desigur, pentru Platon perceptia senzoriald este numai prilejul, nu insd
-originea cunoasterii, care se dobindeste mai curind prin aceea ci spiritul
-de la perceptia senzoriald se intoarce spre ceea ce nu poate pirea neasemai-
ndtor, intrucit e asemindtor, $i invers, adicd spre idei.

3¢ Quintilian, Inst. Or., II, 17, 9: ,TIllud admonere satis est omnia,
‘quae ars consummaverit, a natura initia duxisse®.

37 Platon, Sofistul, 236 si urm. Conceptul de piunociwg @UVIECTIKNH
-apare si el, fireste, la Bellori intr-o interpretare diferiti: goviacio nu este
pentru el (Intocmai ca si pentru Comanini) aparenta sensibild, ci reprezen-
tarea arbitrard interioard, de aceea el ii considerd pe artistii ,fantastici”
— pe care Platon i-ar fi identificat cu asa-numitii ,realisti” — drept niste
‘manierigti. Deosebirea dintre conceptia sa §i aceea a lui Comanini consta
insd — accentudm din nou — in aceea cd el dezaprobi telul , pictorilor
-eicastici’ (in sensul siu: ,simpla imitatie a naturii“) In aceeasi misura in
care dezaprobi telul , pictorilor fantastici.

38 Despre Critolaos peripateticul §i atacurile sale la adresa retoricii,
«f. Quintilian, Tnst. Or., 11, 15 23 (tp1pn), si 11, 18, 2 (xaxorexvia si Greyvia);
apoi Sextus Empiricus, npdg ‘Phtopag, passim; fragmentele sint adunate
in Philodems voll. Rhet., ed. Sudhaus, Suppl. 1895, p. IX si urm.
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supremd si ideea celor mai buni pictori ar fi mai curind un fel obignuit
de a lucra al fiecdruia, pentru aimpica intelepciunea cu ignoranta ; spiritele
elevate insi, indlfindu-gi gindul pind la ideea de frumos, sint fermecate
de aceasta si o contempli ca pe un lucru divin, In timp ce vulgul raporteazi
totul la simtul ochiului, laudi lucrurile pictate dupi naturd, pentru ci e
obisnuit si le vadi pe acestea, apreciazi culorile frumoase, nu formele fru-
moase, pe care nu le intelege, il dezgustd eleganta, aprobd noutatea, dispre-
tuieste ratiunea, urmeazi opinia si se indepirteazi de adevirul artei, dea-
supra cdruia, ca pe o bazi proprie, s-a iniltat preanobila statuie a ideii.
Ar mai rimine de spus ci, deoarece sculptorii din Antichitate au folosit
o idee minunati, asa cum am aritat, este necesar studiul sculpturilor
antice celor mai perfecte, pentru ca si ne dim seama de frumusetile corec-
tate ale naturii gi in acelasi scop si ne indreptim ochii spre contemplarea
celorlalti maestri de seamd. Dar lisim acest subiect pe seama tratatului
despre imitatie, unde isi giseste un loc mai potrivit, dind satisfactie celor
ce blameazid studiul statuilor antice. Cit priveste arhitectura, vom spune
ci arhitectul trebuie si conceapd o idee nobild si si-si fixeze un gind, care
si-i serveascd drept lege si ratiune, inventiunile sale constind in ordine,
in dispozitie $i in misura gi euritmia intregului si a partilor. Dar in privinta
decoratiilor §i ornamentelor ordinelor, si fie clar cd ideea se afli stabiliti
si confirmati in modelele celor din Antichitate, care cu ajutorul unui lung
studiu au dat misura acestei arte; de vreme ce grecii le-au fixat formele
si proportiile cele mai bune, care au fost confirmate de secolele cele mai
invitate gi de consensul si succesiunea inteleptilor, ele au devenit legi ale
unei idei minunate §i ale unei frumuseti supreme, care fiind una singur}
in fiecare specie, nu poate fi alterat fird a fi distrusi. De aceea o defor-
meazd peste mdsurd aceia care o schimbd de dragul noutitii, cici cu frumu-
setea se invecineazd uritenia, dupd cum viciile urmeazi virtutilor. Acelasi
riu nemdsurat il recunoastem si in ciderea Imperiului Roman, odati cu
care au decdizut si toate artele bune, iar intre acestea arhitectura mai mult
decit oricare alta; cici constructorii barbari, dispretuind modelele si ideile
grecilor §i romanilor §i cele mai frumoase monumente ale Antichititii, au
dat nagtere, cu ajutorul fanteziei lor frenetice, unui numir fantastic de ordine,
care au ficut-o monstruoasi datoriti unei dezordini oribile. S-au striduit
Bramante, Rafael, Baldassare, Giulio Romano si in ultima vreme Michetl
Angelo si o readucd din ruinile eroice la ideea si aspectul siu originar,
alegind formele cele mai elegante din edificiile antice. Dar azi, in loc sj li se
poarte recunostinti acestor oameni prea intelepti, ei sint blamati intru totul,
dimpreund cu cei din Antichitate, pe motiv cd au copiat unii de la altii fird
merit in cee a ce priveste talentul si inventiunea. Cici fiecare in felul siu
isi formeazd in mintea sa, cu de la sine putere, o noud idee $i o fantomi a

191



arhitecturii, pe care o expune in piatd §i pe fatade: oameni, desigur, lipsiti
total de stiinta ce apartine arhitectului, al cirui nume il poartd pe nedrept.
Astfel, deformind edificiile si cetdtile si amintirile, creeazd cu {renezie
unghiuri, linii frinte $i intortocheate, compun baze, capitele si coloane,
cu inflorituri de stuc, mdrunte si disproportionate; si totusi Vitruviu con-
damma asemenea inovatii®® si ne propune cele mai bune modele. Dar arhi~
tectii cel buni respectd formele excelente ale ordinelor: pictorii si sculptorii
alegind cele mai gratioase frumuseti naturale, perfectioneazi ideea, iar
opercle lor intrec natura si-i rdmin superioare, ceea ce, agsa cum am demon~
strat, constituie cel mai de seamd merit al acestei arte. De aici se naste
respectul si uimirea oamenilor fati de statui si imagini, de aici rezultd
rasplata si cinstirea 10 artistilor; aceasta a fost gloria Ini Timantes, a lui
Apelles, a lui Fidias, a lui Lysipp si a altor artisti celebri, care, ridicindu-se
cu totii deasnpra formelor omenesti, au dobindit admiratie pentru ideea si
operele lor. Aceastd idee se poate numi, asadar, perfectiunea Naturii, miraco-
iul Artei, clarviziunea Intelectului, modelul din minte, lumina fanteziei.
Soare, care de la rdsarit insufleteste statuia lui Memuon, foc, care incil-
zeste cu viata statuia lui Prometeu. Ea face ca Venus, Gratiile si Amor,
lasind gradina din muntele Ida si plajele Citherei, sd vind si s& locuiasca
in marmura durd $i in golul umbrelor. Datoritd ei Muzele amestecd pe tarmu-
rile Heliconiei culorile cu imortalitatea ; pentru gloria sa, Pallas dispretuieste
pinzele babiloniene si laudd cu emfaz3d inul lui Dedal. Dar pentru ca ideea
elocventei ramine atit de mult in urma ideii picturii, pe cit vederea e mai
eficace decit cuvintele, nu mai ma potexprima prin cuvinte $i de aceea tac.

Annibale Carracci

Pictura a fost in foarte mare misurd admirati de citre oameni si
pdrea ¢i a coborit din cer atunci cind divinul Rafael cu ultimele trisituri
de penel a adus aceastd artd pe culmea frumusetii sale, repunind-o pe locul
eminent ce-1 ocupase in Antichitate, imbogititd cu acele onoruri §i pretuiri,
care intr-un timp au ficut din eca cea mai glorioasd artd a grecilor si roma-
nilor. Dar deoarece jos pe pimint lucrurile nu rimin niciodatd in una §i
aceeasi stare si acelea care au ajuns la apogeu incep din nou si decadi
printr-o vicisitudine continud, arta, care de la Cimabue si de la Giotto,

3 Vitruviu, De architectura, V1I, 5, 3—S8, tiradd care fireste se indreaptd
numai contra arhitecturilor pictate ale asa-numitului al IV-lea stil; Bellori
depune aici, desigur, tot zelul impotriva tendintei specific ,,baroce” in arhi-
tecturd, pe care o reprezenta indeosebi Borromini.

40 De fapt: ,cinstirile”.
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intr-un interval lung de vreo doud sute cincizeci de ani, avansase putin
cite putin, indatd fu vizutd declinind, si din regind deveni umili si vulgara.
Astfel sfirsindu-se acel secol fericit, toatid forma sa se descompuse in scurt
timp; si artigtii, abandonind studiul naturii, au viciat arta prin manierism,
adicd prin ideea fantasticd, sprijiniti pe practici, nu pe imitatie. Acest
viciu distrugdtor al picturii a inceput sd incolteasci mai intii in maestri de
renume onorabil, inrdddcinindu-se apoi in scolile care au urmat: dar ¢ gren
de crezut cit au degenerat nu numai in comparatie cu Rafael, dar si cu
altii care au ficut inceputurile manierismului. Florenta care se laudid a fi
mama picturii (ca $i tot tinutul toscan atit de glorios datoriti maestrilor
sdi), tdcea lipsitd de orice pencl demin de laudi; iar ceilalti din Scoala
Romand, neindriznind si ridice ochii la numeroasele exemple antice si
noi, au uitat de tot profitul lJaudabil. Sicu toate ci la Venetia pictura a diinuit
mai mult timp decit in altd parte, nici acolo sau in Lombardia nu se mai
vedea acea strilucire limpede a culorilor care dispiruse odati cu Tinto-
retto, pind acum ultimul dintre pictorii venetieni. Mai mult decit atit,
voi spune un lucru ce va pirea greu de crezut: nici inJiuntrul nici in afara
Italiei nu exista vre un pictor, dar n-a trecut mult timp pind ce Peter Paul
Rubens a scos primul culorile din Italia; si Federico Barocci, care ar fi
putut restaura si ajuta arta, lincezea in Urbino, cdci nimeni nu-i dadea
ajutor. In aceasti lunga frimintare, arta era atacati din doud pozitii
extreme s$i contrarii: una supusd cu totul naturalului, cealalta — fanteziei:
autorii lor la Roma au fost Michel Angelo da Caravaggio si Gioseppe di
Arpino; primul copia pur si simplu corpurile, asa cum apar ele ochilor,
fard alegere, cel de-al doilea nu se uita deloc la naturd; si unul si celdlalt
se bucurau de cel mai mare renume si erau admirati gi luati ca pildd de
toatd lumea. Deci, pe cind pictura cra aproape de sfirsit, astrele mai blinde
gi-au intors fata spre Italia, sii-a plicut lui Dumnezeu ca in cetatea Boloniei,
licas renumit al stiintelor si studiilor, si se nascd un talent din cele mai
elevate, prin care avea si renasci Arta decdzutd si aproape stinsi. Acesta
a fost Annibale Carracci...
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Glovio, Paolo
medalia  batjocoritoare la
adresa luai, 138,

Giulio Romano
la Bellori, 191,

Griustiniani, Marchizul
maniera, 139 <1 urm.;
,modalititile’ picturii, 161,
Goethe

despre  Antichitate, 162
despre idee, 04; maniera,
139 si urm.; obserrarea
naturii, 106 si urm.

Greco
ca manierist, 44.
Gregorius, Magister
fidelitatea fati de naturd
in opera de artda, 101
Grigorie de Nvssa,
despre  frumuscte,
Guercino,
tabloul

92,

Jla pittura”, 136,

Heinse, Wilhelm
impotriva teorici selectiei,
125,

Homer
la Bellori, 66, 186; la Pla-
tou, 1; in Renastere, 29; la
Scaliger, 86; la Schiller,
107.

Honncecourt, Villard de
lucru dupd model din na-
turd, 101,



Hoogstraaten, S. van
fmpotriva teoriei selectiei,
125.

Tunius, Franciscus
imitatia naturii, 133, 162;
interpretare gresitd a lai
Platon, [87; Zeuxis ca
excmplu pentru Idee, 124.

Kant
Slucrul  in sine, 76,

Kaisersberg, Geiler de
conceptul de goaipesic [in-
liturarea prisosului], 166;
comparatie intre produsul
artei si produsul naturii,
100.

Kritolaos

la Bellori, 190.

Landino
comentariul la Dante, 105;
despre ,,concetto’, 108.

Leonardo da Vinci
la Bellori, 64, 185; despre
inventivitate, 34; ecoul siu
in barocul timpuriu, 43;
norma gustului, 29; pic-
turii ii revine intiiul rang, 7,
81; depasirea materiei, 89;
imitarea naturii, 25, 110;
la Pacheco, 124; Palissy,
plagiatorul lui, 127; stu-
dii privitoare la proportii,
39, 44, 128, 175; creatie,
divind si artisticd, 170; la
Zuccari, 129, 154.

Lomazzo, Giovanni Paolo
creatia divina si cea artisti-
ci, 169 si urm.; dependenta
fatd de Ficino, 58, 156, 164 ;
despre Arcimboldo, 158;
despre ,disegno”, 48, 136,
149; despre frumusete, 56,
152 si urm,, 156; ,figu-
ra serpentinata“, 45 i urm.,
128; ,ideea* in cazul portre-
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tului, 48, 136 si urm.;
imitatia, 66, 134; in-
fluenta asupra lui Pous-

sin, 163 si urm.; in opo-
zitie cu Zuccari, 59, 149;
precursor al teoriei artei
moderne, 49; prelucrarea
proportiilor de la Direr,
46; preluarea teoriei artei
de la Alberti, 43, 127.
Opcre:
Despre proportiile frumoase
si comentariul lui Marsi-
glio Ficino la Simpozion
(text reprodus), 17 1siurm.;
in opozitie cu Zuccari, 59,
149.
Idea del Tempio della Pit-
tura, 57 si urm., 126.
Textul cap. 26 reprodus,
176 si urm.
Tratatul din 1584, 50, 133
si urm.; 152.

I.onginus
in polemicd cu Plotin, 94.

Lucian
la Alberti; 115; la Bellori,
184; frumusetea ca armo-
nie, 88 Visul, 81.

Lysipp
la Iellori, 184, 192; imi-
tarea naturii, 110,

Mander, INarel van

ideea ca imaginatie, 123.
Manetti
pozitia fatd de Antichi-
tate, 61.
Marino

la Bellori 187.

Marsiglio Ficino,
Comentariu la  Simpozion
(textreprodus), 171 ¢i urm.;
comentariu la Timeu, 94, 115

si urm.; counfruntare cu
Direr, 75, 169; definitia
frumusetii, 56; despre
,idee, 32, 98, 157; influ-

enti asupra lui Lomazzo,
58, 156, 163; influentd a-



supra lui Poussin, 163 si
urm. ; influenta lui Dionisie
Areopagitul, 93; tcoria ar-
tei, 29, 112,
Maxim din Tyr
la Bellori, 183.
Melanchthon
despre Cicero, 64, 78 si
urm. ; conceptul de artd, 78 ;
despre Platon, 4, 78 si urm.
Mengs, Rafael
influenta asupra lui Win-
ckelmann, 103.
Michelangelo
si Aristotel, 72 si urm., 168;
la Baldinucci, 159; la Bel-
lori, 191; despre ,concet-
to"”, 72 si urm., 168 ; despre
Diirer, 44; ca neoplato-
nician, 68 si urm., 89, 166;
teoria selectiei, 168.
Myron
epigrama anticd privitoarce
la el, 8.

Origene,

despre frumos, 92.
Ottokar de Steicr

contestarea realismului, 101,
Ovidiu

la Bellori, 186 si urm.

Pacheco, Fr.
creatia divind s$i cea artis-
ticd, 109; teoria ideilor,
scolasticd, 123, 126, 137 si
urm., 215; si Zuccari, 126.
Pacicli, Luca
,divina proportione”, 31.
Pader, Hilaire
ca traducdtor al lui Lo-
mazzo, 103.
Pahlnmann
prescriptiile lui Cennini pri-
vind reprezentarea mun-
tilor, 106.
Palissy, Bernard
imitatorul 1lui Leonardo,
127.

Parmigianino
ca manierist, 43.
Parrhasios
ca cxemplu pentru proce-
deul selectiunii, 90.
Patrizzi
definitia frumusetii, 50.
Paulinus de Nola
impotriva portretului, 92.
Perrault, Charles
contestarca clasicismului,
165.
Peruzzi
ca manierist, 44.
Petrarca
despre crecatia artistica, 34,
118, 126; influenta asupra
lui Michelangelo, 68, 165.
Piero di Cosimo
ilustratia unei povestiri a
lui Boccaccio, 107.
Pignoria, Lorenzo, 158.
Piles, Roger de
contestarca  clasicismului,
165; ideea pictorului per-
fect, 126.
Piero della TFrancesca
studii asupra proportiilor
si perspectivei, 44.
Pino, Paolo
pozitia lui fatd de ,dise-
gno”, 43.
Platon
la Alberti, 113 i urm.; ati-
tudinca fatd de artd, 1 si
urm.; la Bellori, 63, 189,
190; la Cicero, 6, 11; la
Comanini; 119 si urm.;
187, 190; Comentariul la
Swimpozion (text reprodus),
171 si urm.; in Renasterea
timpurie, 29, 31, 112; com-
paratia intre omul dec stat
si pictor, 9; la Dante, 104;
la Danti, 152; la Direr, 74,
169; 1a Equicola Mario,
118 si urm.; la Ficino, 29,
58, 115 si urm., 171; inter-
pretarca gresitd a lui in
clasicism, 63 si urm.; 1



Landino, 105; Ia Mclanch-
thon, 4, 78; la Michclan-
gelo, 68, 168; la Pacheco,
137 si Plotin (contrastul
dintre ei), 14; la Scaliger,
86; la Sencca, 12,75, 83 s1
urm., 16 1 si Zuccari, 51, 145.
Opere: :
Legile, 78; Phaidon, 190;
Serisori, 78; Sofistul, 3, 78;
Statut, 3, 7, 78, 81

Plinius
si Bellori, 184; despre pic-
turd, 7, S1.

Plotin
st Alberti, 113 si urm.; si
Aristotel (tangente), 14 si
urm., 22; definitia frumu-
sctil, 14, 92; la Ficino, 30,
116 $i urm.; 171, 174; for-
ma si matcric, 14 si urm.;
87 si urm., 90; magini o-
riginare, 12giurm.; 33, 86;
impotriva stoicilor, 88;in-
terpretare, 2; la Michelan-

gelo, 69; ¢ Platon (con-
trastul dintre o), 14 i
urm.; 20, 9t 97; despre

statuia lui Zeus de Fiadias,
82; teoria sclectiei, 17, 90,
Plutarh
Ia Aberti, 134 ideea, con-
tinut al constiintei, 10, 83,
Policlet
in estetica Antichitatii, §,
82
Pomponius Gauricus
teoria proportiilor,
Pontormo
ca manicrist, 43.
Porphyrios
despre Plotin, 90.
Poussin
teoria  ucoplatonicianid a
frumosului, 163 si uwrm.;
despre stil, 100.
Proclos
la Bellori, 183; despre sta-
tuia lui Zcus de Fidias, 82:
frumusete  si adevar in

175.
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opera de artd, 78, 90 si
urm.
Protogenes

la Ciccero, 79.

Quintilian
despre artd i naturd, §,
82, la Bellori, 184, 190;
despre  Kritolaos, 190; in
Renasterea  timpurie, 31,
112,

Ralael

la Baldinucci, 159; la Bel-
lori, 64 si urm., 185, 191,
193; scrisoare cédtre Casti-
glione, 34, 38, 118; la Gius-
tiniani, 161; conceptul de
idee, 40, 123, t61; la Pa-
checo, 124; reprezentant al
clasicismului, 42, 61, 158;
la Winckebmann, 163,
Guido

la Bellori, 185;1a Giusti-
niani, 16 1 ; idee si model, 38;
la  Winckelmann, 163,

Reni,

Cesare
despre fromusete, 133 si
urm., 157.

Ripa,

Romano, Giulio

la Bellori, 191,
Rossi

ca manicrist, 44.
Rosso

ca manierist, 43.
Rubens, Peter Paul

la Bellori, 193.
Rudotf de Habsburg

monumentul siu

101,
Rumohe

critica clasicismului, 06,

{unerar,

Salviati
ca maunierist, 44,



Sarto, Andrea del
la Baldinucei, 159.
Scaliger, Jul. Caes.
definitia frumusetii, 152;
idea ca obiect al picturii,
853 si urm.; imitarca na-
turii, 133 si urm.; poetica

modernd  (fundamentarea
ei), 49.

Scannelli
definitia  frumusctii, 154;
impotriva naturalismului,

162; precursor al teoriei

arteli modernce, 49,
Scaramuccia, Luigi

impotriva naturalismului,

62, 161.
Schiller

imitarea

naturii, 106 s1

urm.; pilda cu Dlocul de
marmurd, 166,
Scolastica

conceptia despre idee, 22 si
urnt.; forma si materie, 23
si urm.

Seneca
la Bellori, 185; conceptia

despre idee, 12 s arm.,
82, 94; la Diirer, , 169
la Landino, 105; la Pa-

checo, 137; la Scaliger, 86.
Sextus  Itmpiricus,
despre Kritolaos,
Shaftesbury
influenta asupra lui Win-
ckelmann, 163,
Siciolante da  Sermoneta
ca mauierist, 44.
Socrate
la Bellord,
lecticl, 8.

190.

184 ; teoria se-

Stephanus
opinia lut Villani despre
cl, 107,

Stoa (Stoici, Stoicism)
ideile inndscute, 10, 20,
83 si urm.; interpretarca

miturilor, 9; Plotin (cri-
tica lui la adresa stoicilor),
57 si urm.
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Stobaeus
idcea,
intet,

continut al consti-
10, 83.

Tasso, Torquato
la Beliori,

Toma din Aquino
conceptul  de arta, 79;
exemplul casei, 87; creatie
divind si artisticd, 22, 99;
la Dante, 104; ideca (de-
finitic), 22, 36, 97, 99 si
urm. ; cuasi-ideea, 22; ima-
ginea, 71, 102; despre imi-
tatie, 24, 102; la Pacheco,
113; la Ripa, 157; scrierea
Despre frumos si. bine, 93
si wrmi.; despre sculpturd,
89; teoria teologicd a fru-

189.

mosului, 1533; la Zuccari,
51 ¢i urm., 143 si urm.;
155.

Tintoretto
ca manierist, 44.
Tizian
la Bellori, 187; la Giusti-
niani, 161.
Tretzes, Joannes,
cpigrama despre o statuie
a Atenci de Fidias, 3.

Varchi, Benedettio
comentariu - la
gelo, 71, 168.

Michelan-

Vasari,
atitudinea fatd de Antichi-
tate, 61, 134 si urm.; la
Bellori, 65: ,,concetto”, 108 ;
creatie divind si artistica,
75 si urm., 169; despre, di-

segno', 39, 48, 119, 135,
155; experientd si fante-
zie, 353 si urm., 123; des-

raportul sdu
108 si urm.

pre idee, 40;
cu traditia,

Vettori (Victorius)
textul lut Cicero cditat de
cl, 64, 80.



Villani, Filippo
atitudinca fati de Anti-
chitate, 61; imitarea na-
turii, 25, 107.

Vitruviu
la Bellori, 192; editia lui
Cesariano, 126; estetici, 78;
in Renasterca timpurie, 31;
teoria proportiilor la Fi-
cino, 175,

Wilhelm din Aunvergne
Idee si notiune, 98.
Winckelmann
impotriva naturalismului,
66, 108: stil, 160; influen-
ta lui Bellori asupra sa,
163.

Xenofon
la Bellori, 184 ; frumusetea
(producerea ei in opera de
artd), 8, 82; {rumuscte si
simetric, 88.

Zenxis
ca exemplu pentru proce-
deul selectiv la  Alberti,
33, 118; in Autichitate, &

s1 urm.; la Fr. Bacon, 125;
la Baldinucci, 124 siurm.;
la Bellori, 183, 185; la
Heinse, 125, la Hoogstra-
ten, 125; la JTunius, 124;
la Pacheco, 124, 126; la
Plotin, 90; in Renastere,
26; la Zuccari, 151,
Zuccari, Federigo
ca aristotelician, 54 siurm.,
152; creatia divind gi cea
artisticd, 75 si urm., 169;
despre ,,disegno®, 50 si
urm., 135 si urm.; despre
Ditrer, 42, 128 si urm.;
despre  imitare, 66, 109
si urm., 149, 151; des-
pre Leonardo, 128 si
urm., 154; despre Toma
din Aquino, 33, 99, 147
si urm.; despre tipuri, 43;
Idea de'pitiori din 1607,
50 siurm.; ideea in portret,
48, 137; impotriva ma-
tematicii, 44, 128 si urm.;
in opozitie cu Lomazzo, 50,
149; precursor al teoriei
artei moderne, 50, 126;
receptarea gindirii scolas-
tice, 54 si urm., 98.
Zucchi, Jacopo
Discorso, 126.
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