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PROLOG.
 
Este uneori -ascesar su se explice din partea autorului pentru ce a fost scrisă o carte. Luând cunoştinţă de o asemenea desluşire prealabilă, îşi explică poate şi lectorul pentru ce urmează să o citească. Vom căuta să ne confor-năm şi în cazul de faţă, celor gândite şi sperate odată cu deschiderea prologului nostru.

 
Deoarece scrierea şi publicarea acestei cărţi se spri~ jină pe o triplă justificare, vom privi pe Tind cele trei raţiuni care i-au determinat apariţia. Mai întâi trebuie să precizăm că în ultimii zcce-cincisprezece ani a văzut lumina la noi o întreagă serie de monografii dedicate câte unui stil sau curent artistic şi literar. Fiecare din aceste fenomene istorice s-a făcut astfel cunoscut şi din unghiul unei interpretări româneşti. S-au bucurat până acum de atenţie goticul, renascentismul, clasicismul, romantismul, expresionismul, suprarealismul, absurdul şi poale şi alte câteva teme similare, care momentan ne scapă. În contextul unei recolte monografice de-o asemenea natură,

 
N-a apărut totuşi nici o monografie despre baroc, în ciuda atâtor studii şi eseuri aplicate obiectului. Iată, deci, prima justificare a acestei cărţi. Ea trebuia să umple un gol, devenit tot mai vizibil prin eliminarea progresivă a tuturor lacunelor din aceeaşi ordine de preocupări.

 
Această primă justificare rămâne, însă, insuficientă dacă nu se află susţinută şi de-o a doua. Nu neapărat orice trebuie să figureze în cultura noastră, ci numai ceea ce îi este necesar. O materie depăşită sau de ordin cu totul secundar sau, în sfârşii, o simplă pseudo-problemă pot să ne şi lipsească. Or nu acesta este cazul barocului, ale cărui studii au înscris o fază de zenit în ultimele decenii. De la multiplele preocupări individuale în materie, care s-au dezvoltat progresiv, s-a ajuns în curând la un amplu interes colectiv. Se angajează astfel confruntări directe de opinii şi dialoguri substanţiale destinate să desluşească problema barocului în toată complexitatea ei. O ilustrare a celor spuse poate fi publicaţia internaţională Baroque din Montauban, amplificată prin zilele internaţionale ale Studiilor despre Baroc, care însumează o serie de dezba~ Ieri ce-au avut loc tot acolo în 1974.

 
În ultima vreme, asemenea preocupări au luat şi la noi un avânt neobişnuit. Deceniul 1966-76 cuprinde el singur mai multe scrieri ataşate, într-un fel sau altul, barocului decât tot ce s-a gândit, în această privinţă, de la începutul culturii noastre moderne. Nu s-ar putea, deci, spune că un atare fenomen de cultură nu şi-ar trăi şi la noi unul din momentele sale cele mai vii. Cu atâl mai simţită se face, în consecinţă, lipsa unei monografii mari,
 
Unei tentative de sinteză privind o materie ce ne solicită atâi de intens interesul.

 
Este drept că a apărut şi o încercare mai amplă de acest gen. Ne gândim la cartea lui Ion Pulbere intitulată Literatura barocului în Italia, Spania şi Franţa (Ed. Dacia, 1975). Deşi lucrarea se raportează numai la literatură, mărginită şi ea doar la barocul literar a trei culturi romanice – şi nici acesta integral văzut – îşi compensează, totuşi, o asemenea limitare prin caracterul adânc semnificativ al obiectului selectat spre cercetare. Ştim ce importanţă a deţinut atât Italia cât şi Spania – mai puţin Franţa – pentru întregul baroc european. Ion Pulbere s-a oprit chiar la sediile principalelor teoretizări ale stilului. Din cartea sa atragem, în consecinţă, atenţia asupra capitolului II din partea a treia (Teoreticieni: Matteo Pel-legrini, Sforza Pallavicino, Emmanuele Tesauro şi Balta-sar Graciăn). De la acest nucleu teoretic din ţările romanice poate radia o înţelegere mai cuprinzătoare asupra întregului baroc.

 
O asemenea afirmaţie nu rămâne, totuşi, valabilă decât într-un sens larg şi foarte aproximativ. Ca atare nu putem spune că avem în faţă o efectivă cuprindere a stilului, care mai prezintă o sumă de alte particularităţi şi de inflexiuni neprevăzute după profilul multiplelor regiuni unde se dezvoltă şi, mai cu seamă, a diferitelor domenii artistice în care se valorifică. Revenim, deci, asupra faptului că se simte nevoia unei sinteze integrale. Iată, deci şi a doua justificare pentru apariţia cărţii de faţă.

 
Autorul, însă, care şi-ar propune să scrie o carte ca aceasta, invocând doar explicaţiile de până acum, ar risca 6ă |acă o operă de compilaţie sau cel mult una la nivel didactic, jie $i onorabil. Se mai cere, deci şi o a treia justificare pentru apariţia unei asemenea lucrări. Autorul, oricare ar fi el, trebuie să aibă sau să creadă că (.re ceva efectiv de spus asupra barocului. Este. În cazul de faţă, justificarea cea mai incertă şi cea mai apăsătoare fiindcă le moi est haissable. De unde putem şti dacă am spus ceva în această carte, sau numai credem că am spus? Dar chiar dacă, In cea mai mare parte, ne-ar înşela propria subiectivitate, rănun, totuşi şi unele indicii obiective, care ne fac să sperărH că nu va fi poate zadarnică străduinţa noastră. Sunt anume cei opt ani, 1967-1975, în care am tot reflectat şi ne-am trudit cu problema barocului, oprindu-ne la a treia versiune, după ce am redactat succesiv altele două, care nu he-au mulţumit.

 
Prin ce anume am crede că, faţă de ceea ce s-a spus ţână acum la noi, îndelunga noastră meditaţie ar fi făcut să rezulte o nouă contribuţie în privirea obiectului? Nu-i vom comenta – fiindcă sunt mulţi – pe toţi cercetătorii români care tu ultimul deceniu au elaborat vederi în totul valabile asupra barocului. Trebuie să recunoaştem că opiniile lor ne-au folosit parţial şi nouă, aşa cum se va vedea din lot cursul lucrării de faţă, nu lipsite de frecvente invocări teoretice româneşti. Unele din vederile respective pătrund barocul cu o surprinzătoare subtilitate şi cu o acoperire temeinică. Această excelenţă a aplicării se raportează, însă, numai la plamd descriptiv. Dintr-un asemenea unghi limitai obiectul se vede într-adevăr prins în toate accidentele şi circumvoluţiunile sale. Acestor preţioase contribuţii în ordinea ă le-am aduce, însă, o mai complexă întregire explicativă. Suprafeţei, cu alte cuvinte, noi i-ani adăuga volumul.

 
Desigur că obiectul acestei mărturisiri nu constituie o garanţie suficientă, ceea ce ne jace sa fim încă circumspecţi cu lucrul nostru. Recunoaştem, astfel, că el nu prezintă poale o adevărată sinteză. Pentru realizarea ulterioară a unui atare obiectiv munca depusă de noi ar putea totuşi să deţină funcţiunea unei premise sau a unui gest de provocare. Prin această surdină ce o punem la cele ce vom dezvolta în paginile cărţii, am dori să se înţeleagă că nu dăm vederile noastre cu titlu definitiv. Noi nu considerăm nici acum complet închis circuitul ideilor ce ni le-a sugerat complexul fenomen al barocului. Intenţia noastră n-a fost de a declara cartea de faţă ca depozitară sacrosanctă a unor vederi inamovibile asupra obiectului tratat, ci doar de-a o face utilă ca viitor instrument de Lucru.

 
Dacă am reuşit, înseamnă că am satisfăcut şi ultima raţiune justificativă a apariţiei ei.

 
Nu putem încheia, în sfârşit, explicaţiile preliminarii de mai sus fără a aduce cele mai vii mulţumiri prietenilor Constantin Noica, Paul Angliei, Dan Zamfireseu, Aurel Martin, Grigore Tănăsescu, Dan Grigorescxi. Şi Z. Ornea, care, prin diverse îndrumări, sugestii, indicaţii bibliografice rare şi. Mai cu seamă, încurajări, au contribuit la realizarea acestui op.

 
I.
 
COORDONATE DE BAZA.
 
PRIMUL CONTACT CU OBIECTUL.
 
Trebuie să precizăm de la început că sarcina noastră nu este uşoară. Prin multiplele şi contradictoriile ei interpretări problema ce ne stă în faţă pare a fi una din cele mai derutante pe care ni le oferă istoria culturii. Spre deosebire de alte stiluri artistice al căror statut apare bine stabilit, barocul rămâne încă o noţiune incertă, elastică, relativă, o celulă vie, proteică, neastâmpărată, care-şi schimbă pe neaşteptate şi formele şi dimensiunile şi locul unde am ştiut-o. Are caracterul amibic al unei mase proto-plasmice instabile. Interpretările sale variază imens sub toate aspectele, sub cel axiologic (negative, pozitive, neutre), genetic spaţial (origine asiatică sau europeană), genetic temporal (origine antică sau modernă), structural (componenţă rigidă sau vagă şi evanescentă). De pe toate aceste poziţii – axiologică, genetică, structurală – orice concepţie asupra barocului rămâne vulnerabilă, fiindcă se adecvează cel mai greu unui consens general, căruia mai mult sau mai puţin alte stiluri se supun vizibil.

 
N-am dori, însă, să se înţeleagă că este vorba de un domeniu haotic, în care, fără nici un discernământ, s-a putut afirma şi nega orice. Din evoluţia ideii de baroc rezultă deşi numai pe un plan foarte general – unele convergenţe sau idei călăuzitoare care nc-ar fi utile. De două din ele, cel puţin, nici nu ne putem lipsi.

 
Prima se leagă de o certă evoluţie atât a frecvenţei cât şi a atitudinii faţă de acest fenomen. Atestări ale termenului, în raportarea sa strictă la artă, nu pot fi găsite decât într-un târziu, către mijlocul veacului al XVIII-lea. Dar şi în acest timp, cam între 1710 şi 1797, cuvântul se întâlneşte numai de câteva ori, cu un sens în general depreciativ şi fără să i se consacre un interes deosebit. Din perspectiva clasică a acelei vremi, barocul era respins ca fenomen bizar, capricios, abătut de la reguli. Această frecvenţă rara, asociată cu minteres slab şi cu o atitudine negativă se prelungeşte până târziu, înspre sfârşitul veacului trecut. În acest lung interval nu apare nici o lucrare care să indice în litiu 1 ei obiectul actualei noastre preocupări. Abia de mai puţin de un noţiunea începe să capete în continuare o interpretare mai atentă, mai obiectivă, mai ştiinţifică, odată cu înlăturarea oricărei prejudecăţi în jurul barocului. Începutul este marcat de un istoric ai arhitecturii, Comt'lius Gurlitt, prin cartea sa Geschiehte des Bar<x*kstils în Italien (Istoria stilului baroc In Italia, 1887), Gumtt este urmat imediat de lleinrich Wolfflin cu epocala sa lucrare Renaissance und Barock. Eine Untersuchung uber XVesen u. Eritstehung des Barockstih în Itulien (Renaştere şi Baroc – O cercetare asupra funcţiunii şi genezei stilului baroc în Italia, 1888). În sfârşit, în 1892, Alois Riegl arco serie de conferinţe întrunite cu mult mai târziu în cartea intitulată Die Enstehung der Barockkunst în Rom (Geneza artei baroce în Roma). De la aceste începuturi interesul asupra barocului se dezvoltă progresiv până la marile sale arborescente de astăzi. Totodată acest fenomen stilistic devine şi un bun acceptat. Odată cu interesul eres-când ce i se acordă, noţiunea sa se pozitivează treptat până când ajunge, în ordinea curentă, a nu mai fi contestat ca valoare.

 
Este adevărat că şi în nostru unii teoreticieni în frunte cu Benedetto Croce (v. Storia dell'etă baroeca în Italia, 1929) adoptă o poziţie potrivnică barocului. O atare poziţie se arată, însă, cu totul lipsită de pondere în contextul actualităţii. Subtilul gânditor şi istoric al artei Giulio Carlo Argan, arătând contribuţia imensă pe care a adus-o barocul „în formarea culturii figurative moderne”, adaugă că o asemenea contribuţie, ar rămânea, de fapt, inexplicabilă în cadrul aprecierii globale negative şi regresive a barocului, propusă de Croce” (G. C. Argan, Studi c note dai Bramante al Canova, tr. George Lăzărescu, Meridiane, 1974). Am dat numai exemplul cel mai temeinic argumentat, dar Argan nu este singurul care exprimă, în ceea ce ne priveşte, punctul de vedere al actualităţii.

 
Aceasta nu înseamnă că n-ar exista şi acum unele gusturi şi chiar întregi „curente de opinii care să deteste barocul. Ele se situează, însă, pe o poziţie avansată – în acord cu evoluţia contemporană a artei – iar nu pe una retardatară, cu persistenţe clasicizante. Să luăm un singur exemplu dintr-o mie, pe acela al sculptorului Henry Moore. El condamnă categoric barocul, fiindcă acest stil desfiinţează dialogul artistului cu materialul, urmărind să creeze iluzia că i-ar înfrânge structura şi i-ar transforma-o complet în altă structură (v. Eduârd Trier, Der Bildhauer u, sein Material, în Jahresring 69-70, Stuttgart, 1969, pp. 22l-u). După cum se vede, argumentele antibaroce ale lui Moore se situează pe planul unor cuceriri moderne, iar nu al unor norme de mult inactuale. De pe o asemenea poziţie contemporană nu numai barocul, ci şi oricare alt stil cu un stagiu mai vechi în cultură poate fi atacat. Pe noi, însă, nu ne interesează aici artiştii inovatori, cuprinşi în categoria sculptorului englez, artişti obligaţi uneori să elimine drumurile bătute pentru a defrişa calea propriei creaţii, ci teoreticienii şi istoricii de artă îndreptaţi să pătrundă diferitele momente ale trecutului în lumina epocilor respective. Pentru toţi aceştia ar fi un semn de obtuzitate şi un impediment în cercetare faptul de-a nega barocul ca valoare a culturii.

 
Aşadar, prima certitudine este de ordin axiologic. Dintr-un concept negativ, dintr-o non-valbare, barocul devine treptat un concept pozitiv, acceptat ca atare, considerat demn de-a se constitui ca un serios obiect de studiu şi de a cărui figurare în patrimoniul spiritual al umanităţii nu se mai îndoieşte nimeni. Vom vedea mai târziu – fiindcă nu este acum momentul – şi cauzele acestei transformări de atitudine în lumea modernă.

 
Al doilea fir călăuzitor ne duce către recunoaşterea unei tot mai extinse arii istorico-geografice ocupate de acest stil. Am văzut cât de restrâns era câmpul de investigaţii în care se mişcau promotorii moderni ai ideilor despre baroc, „un Gurlitt, un Wolfflin, un Riegl. Spaţiul interesului lor se mărginea la Italia, uneori chiar numai la Roma post-renascentistă. Odată, însă, cu treptata proliferare a ideilor despre baroc s-au înmulţit şi regiunile descoperite a fi adăpostit acest stil. La un moment dat s-a ajuns chiar la o umflare uriaşă, care n-a mai putut rezista, asemenea broaştei din fabulă. Este cunoscuta poziţie a unui gândi-fror, dealtfel extrem de subtil, ca Eugenio d'Ors. După cum se ştie, el extinde domeniul barocului la tot ceea ce au este clasic de-a lungul istoriei. Deşi în unele intuiţii de detaliu gândirea lui Eugenio D'Ors se arată de o neegalată fineţe, în ansamblu nu poate fi acceptată. Prin dilatare exagerată, ideea de baroc devine atât de confuză încât aproape că se autodesfiinţează. Făcând, însă, abstracţie de aceste prea zeloase tentative de îmbogăţire a noţiunii, considerăm totuşi ca un punct definitiv câştigat faţă de momentul iniţial, o extindere apreciabilă în timp şi spaţiu a ariei baroce.

 
Desigur că pentru o clarificare sistematică/pe care o găsim necesară, se foloseşte şi astăzi în fixarea istorică a barocului o regiune şi o perioadă relativ delimitate. Este adică vorba de zona occidentului şi centrului european dintre sfârşitul veacului al XVI-lea şi mijlocul veacului al XVIII-lea. Această localizare rămâne, însă, cu margini deschise, descătuşându-se de orice grevare din partea unei fixităţi absolute. În al său Worterbuch der Kunst (Dicţionar al Artei, ultima ediţie, 1966) Johannes Jahn, adoptând ca identitate în timp aceeaşi perioadă, nu uită să adauge că elemente fundamentale ale barocului pot fi surprinse şi în arta germană din veacul al XV-lea, în cadrul goticului i De i vom şi arăta în cursul lucrării.

 
L.- I se anunţă dinainte şi cu toată i tului. Şi nici autorul amintit nu i ' vedent, invocat în mod deosebit

 
• E uniliar atât lui însuşi cât şi citi-
 
—, 3 bpiaţi în sens larg. Tot Jahn i i'e Ci numită şi perioada'finală
 
S-a* putea, astfel, vorbi de un bal n g» ti ului, chiar şi al clasicismului.

 
Însuţi naturalismul creează toate

 
: i., p i U • -” un baroc al realismului li- ' XIX – tea occidental.

 
Până actati cu privire la mărirea tul nostru ne dau prilejul unei dezi Barocului i se poate aplica, sub ca > •. – v. mporale, acelaşi tratament

 
Itoi» m i Lee, Dealtfel nu există nici un i -' ftistic, care să apară şi să se

 
• '•. Atâ, fără să fi avut antecedente, foarte dep ir. trecut şi fără să se fi contirtn prelungiri *. Viitor. În virtutea unor atari re-

 
: ina< ter deschis st; anulează şi contradicţia dintre strict ^i unul larg al barocului. Interpretarea sa [ie istoriei unică, delimitată într-un anumit re- 'emporal, nu se mai opune concepţiei ce

 
L. Itr-însuâ un fenomen repetabil, ori de câte ori. la diferite epoci şt în diferite locuri, se ivesc condiţii similare în. Măsuri şi-i decidă apariţia. Cu alte cuvinte, nu mai există nici o contradicţie între identificarea barocului drept curent artistic şi recunoaşterea sa ca tip artistic.

 
Este incontestabil că şi ci, asemenea altor stiluri d (mare pondere în desfăşurarea milenară a creaţiilor omeneşti, se dezvoltă de mai multe ori în decursul istoriei. O singură dată, însă, barocul se prezintă integral Şi deşi nu-şi cunoaşte încă numele larg unificator sub care îl identificăm astăzi – am văzut că, în aplicarea sa la artă, acest nume i s-a dat mai târziu – apare totuşi arunci pentru prima dată în ansamblul trăsăturilor safe, de unde Îşi trage şi conştiinţa deplină a propriei existenţi Făptuise recunoaşte din sutele şi sutele de teorii artistice şi de, arte poetice”, implicite sau explicate care, fără a indica, în acea epocă, termenul… Baroc”, îi au invariabil conţi-) sil ui în vedere, căutând să-i demonstreze V'grimitatcu artistică. Este vorba de amintitul interval dintre finele veftcuftli al XVI-lea – în unele zone chiar de la incepirail acelui secol – şi mijlocul veacului al XVIU-îca. A prfvf îr-sâ, eiclusiv acest moment şi a doecwidera multiplele salo prefigurări şi avataruri – fiecare din ele m câts o rouă contribuţie specifică' – înseamnă.1 Bielei simţitor tentativa de pătrundere în miezul unui aii de amplu fenomen de cultură.

 
De aceea vom şi apela – indiferent de kK sj de timp_ la tot ceea ce consideram că aparţine barocului Sfete tnsi prematur să-i stabilim de pe acum diferitele BWW mai importante de-a lungul istoriei. Nici nu putem pentru moment să recurgem la o asemenea operaţie, din simplul motiv că nu ştim încă ce este barocii] Ba mai mult, nu ne-am fixat nici măcar criteriile investigaţiei, după care să căpătăm o minimă certitudine asupra obiectului. Este ceea ce ne vom strădui să facem în oapitoîu] următor.

 
TENTATIVE ŞI CÂI DE CUNOAŞTERE

 
Seria de preocupări a acestui capitol începe cu o întrebare pe care ne-am formulat-o mental astfel: în ce anume registru al cunoaşterii ar fi mai indicat să descoperim trăsăturile esenţiale ale barocului? Fără răspunsul bine întemeiat la o asemenea întrebare nu putem face nici un pas înainte. În acest sen» vom căuta, deci, să ne îndreptăm şi noi toată străduinţa.

 
Este ceea ce alţi teoreticieni ai barocului au făcut de mult. Sub acest aspect Rene Wellek surprinde două căi de orientare la principalii cercetători. In vastul capitol intitulat The Concept of Baroque în Literary Scholarship din lucrarea sa Concepts of Criticism, Wellek subliniază următoarele: „Două tendinţe distincte pot fi observate: una care descrie barocul în termeni de stil şi alta eare preferă să-l înţeleagă după categorii idpologice sau atitudini emoţionale”. Noi am aduce o mică modificare sau mai curând o precizare acestei distincţii. Criteriul călăuzit de „categoriile ideologice” este cu totul altul decât cel ce se dirijează după „atitudinile emoţionale”. Ele mi fac parte din acelaşi registru. Aşadar, „tendinţele” în cercetare nu sunt două ci trei, având, pe rând ca obiective, forma, ideea şi simţirea (sau mai eurând trăirea).

 
Wellek optează pentru o conjugare a lor. Noi am crede că nici nu s-ar putea altfel pentru a efectua o pătrundere temeinică a fenomenului. Este, dealtfel, superfluă o demonstrare specială a faptului că cele trei tendinţe se află strâns asociate în funcţiunea lor de a se întregi una pe alta. Cu aceasta însă n-am spus totul, fiindcă, dacă ne-am opri aici, ar însemna să alegem calea de minimă rezistenţă a unui eclectism comod, care, ca orice eclectism, nu nc-ar putea duce niciodată către esenţe. In consecinţă, s-ar mai cere să vedem dacă într-o asemenea relaţie nu cumva ponderea importanţei se situează mai accentuat asupra unuia din termeni decât asupra altuia, făcând din cel ce poartă mai multă greutate un factor decisiv în detectarea barocului. Să verificăm, deci, pe rând, căreia din cele trei ten-dinte îi revine rolul de bază, pentru a ne îndrepta şi noî în sensul său dezvoltarea cercetării.

 
Mai întâi prima dintr-însele, care situează accentul asupra „termenilor de stil”, ne pare de la început că duce la soluţii cu totul aproximative. Ele nu reuşesc să se stabilizeze într-un circuit de exactitate satisfăcătoare. Asemenea soluţii devin aproximative printr-un prea mult sub aspectul diferenţei specifice şi printr-un prea puţin, sub aspectul genului proxim. Să luăm un exemplu ajuns venerabil în istoricul aqestei probleme, pe acela al lui Heinrich Wolfflin din Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (Principii fundamentale de istoria artei, 1915). Urmând criteriul exclusiv al „termenilor de stil”, Wolffiin atribuie barocului cele cinci cunoscute principii, opuse artei renascentiste, adică viziunea picturală, adâncimea, unitatea, complexitatea, obscuritatea. Ele alcătuiesc respectiv replica viziunii liniare, suprafeţei, multiplicităţii, densităţii şi clarităţii, indicii ce definesc, prin opoziţie, creaţiile tipice ale Renaşterii.

 
Dacă le privim cu atenţie critică, observăm că, din unghiul diferenţei specifice? Reprezintă un prea mult. Cele cinci „principii fundamentale” ale barocului se adaptează unei delimitări neîndoios mai vaste decât aceleia pe care şi-o propune cu exclusivitate Wolffiin. Ele ar putea defini tot atât de bine şi pictura romantică faţă de cea precedentă, neoclasică, sau impresionismul în ecuaţie cu şcoala realistă. Privită, aşadar, din perspectiva diferenţei specifice, croiala acelei deîâniţii se arată prea largă pentru a cuprinde exact trupul barocului.

 
Dar sub aspectul genului proxim? Aici, dimpotrivă, indicaţia exclusivă a, termenilor de'stil” nu mai relevă un prea mult, ci un prea puţin. De astă dată cjele cinci principii ale lui Wolfâlin ne provoacă involuntar întrebarea dacă doar la atât se reduce un fenomen atât de complex ca barocul. Nu i se mai pot găsi, oare, chiar în cuprinsul delimitat al aceloraşi „termeni de stil” şi alte trăsături deopotrivă' de esenţiale? Nenumărate exemple, mai cu seamă din ultimele decenii, vin să confirme bănuiala noastră. Să luăm numai unul din ele, care ne pare a fi deosebit de substanţial, acela al lui Jean Rousset. Acesta propune, la rândul său, alte patru principii: instabilitatea echilibrului, mobilitatea operei, metamorfoza şi dominanţa decorului. (Jcan Rousset, La Uiteralure de Vage baroque en France, Paris, 1953.) Intruclt aceste principii ar fi mai puţin esenţiale pentru baroc derât cele île lui Wolfflin? Noi le găsim, dimpotrivă, cu mult mai subtile şi mai adine pătrunzătoare, fapt dealtfel explicabil prin Intervalul de patru decenii dintre cei doi gânditori elveţieni. Dacă facem totuşi şi procesul ideilor lui Eousset – vom vedea mai târziu că el însuşi şi l-a făcut – ica cum am procedat şi cu Wolfflin, ne vom izbi de aeeks i limite şi aceleaşi dificultăţi, adică pe de o parte de i prea mult, pe de alta de un prea puţin. Aşadar, o rin înscriere a barocului fundată pe,. Termeni de stil* ii S «pate că rămâne totdeauna incompletă.

 
Urmează să privim a doua tendinţă, care
 
— LÂÎK

 
; ză de astă dată, accentul pe idee. Firul c&lăuzitor ar ii dat aci de ceea ce Wellek numeşte „categorii ideologice”. Tentativa de pătrundere a barocului pe această cale se prezintă iarăşi inconcludentă. S-au ivit. Bunăoară, ideologii cu desăvârşire opuse sau chiar adverse, în cadrul cărora barocul apare totuşi deopotrivă. La fel de semnificative se dovedesc şi cazurile în care funcţiunea de mai sus a termenilor se vede inversată. Astfel, opuse sau adverse pot fi şi unele stiluri stimulate sau chiar decise de una şi aceeaşi ideologie. Ce îndreptar mai poate constitui atunci pentru noi „ideea”?

 
În primul caz ni se oferă ipoieza atât de amplu acreditată că barocul s-ar intpgra exedusiv în spiritul Contrareformei şi al militantismului iezuit, Ideea provine chiar de la promotorii teoriilor moderne asupra barocului, adică de la Gurlitt în amintita sa lucrare din 1887, urmat după câţiva ani de Alois Riegl într-o serie de expuneri publicate în volum ceva mai târziu (Die Entstehung der Barock-kunst în Rom, 1908).

 
Nu s-a ţinut, însă, seama că cei doi autori mai sus menţionaţi se limitează numai la barocul italian şi, în special, la cel roman, unde nici chiar în acest spaţiu circumscris valabilitatea unei asemenea teze nu poate fi exclusivă. Ea a fost luată, totuşi, drept axiomă. Şi atunci, extinzându-se ca raţiune explicativă asupra întregului baroc, această idee a proliferat atât de excesiv încât l-a făcut pe Hatzfeld să vorbească, la un moment dat, de un slogan al Contrareformei, raportat la stilul în discuţie (am folosit ediţia a doua spaniolă a cărţii lui Helmuţ Hatzfeld, Estu-dzos sobre al Barroco, Madrid, 1966). Ca în multe alte cazuri. G iul io Carlo Argan are şi aci o judicioasă punere la punct. „Nu se contestă, spune el, că în arta barocă prevalează motivele religioase şi morale şi nici că ea a fost larg utilizată şi tocmai datorită puterii sale de convingere, de către Biserica romană pentru scopurile ei de propagandă; dar ar fi pur şi simplu absurd a reduce toată tematica barocă la tezele religioase ale Contrareformei'. Am putea adăuga că uncie din expresiile reprezentative ale stilului militează ideologic chiar împotriva acelor teze. Ce poate fi, de pildă, mai baroc în poezie decât Tragicele hughenotului Agrippa d'Aubigne?

 
Alături de ipoteza care vede barocul legat exclusiv de spiritul Contrareformei, a mai obţinut un răsunet destul de accentuat şi interpretarea sa ca efect al ideologiei propagate din poziţia absolutismului monarhic şi, îndeobşte, a unui etatism cu tendinţe politice unificatoare. Iată, însă, că apogeul acestei ideologii, dezvoltat în Franţa lui Ludovic al XHI-lea, dar mai cu seamă a lui Ludovic al XlV-lea, prezidează tocmai stilul prin excelenţă anti-baroc al clasicismului, antibaroc în ciuda puternicelor ingerinţe baroce care s-au infiltrat într-însul.

 
O variantă a ipotezei de mai sus este dată de un ilustru istoric al artei ca V. L. Tapie. Acest învăţat susţine, tot pe temei ideologic, că, spre deosebire de clasicism, care indică o atitudine tipic burgheză, barocul ar reprezenta poziţia prin excelenţă a aristocraţiei (v. V. L. Tapie, Baroque et classicisme, Paris, 1957). Nici această vedere nu poate fi generalizată. Pictorul poate cel mai exemplar al barocului, şi anume Rubfens, a trăit şi a lucrat în mediul industrios şi burghez al Anversuâui. Obiecţia rămâne valabilă pentru o mare parte a artei din Ţările de Jos.

 
Contradicţiile ilustrate de noi s-au mărginit numai la marele moment istoric al barocului. Dar, pe lingă aceasta, am spus că, în ipostaza sa de tip artistic, el se dezvoltă şi în alte epoci, adesea foarte depărtate, sau chiar apropiate şi totuşi anterioare Contrareformei, absolutismului monarhic sau ascensiunii burgheze. Pentru a fi înţeles în esenţa, sa de totdeauna, barocul, deşi fenomen înregistrabil în istorie, nu permite să-l legăm strict de un eveniment istoric izolat, irepetabil, prizonier în datele unei matematici cronologice. Or, factorul ideologic nu se poate dispensa tocmai de condiţiile desprinse din autoritatea momentului unic în evoluţia umanităţii. Un asemenea moment unic este şi al Conciliului tridentin; prelungit, desigur, prin efectele sale, până târziu, în tot veacul al XVII-lea. Aşadar.

 
N-au e'jdstai în istorie alte Contrareforme în afară de aceea iniţiala p la mijlocul secolului al XVI-lea. În consecinţă, tipsindu-le rădăcina de unde să se dezvolte, n-au putut să txibie nici alte ideologii contrareiormiste de-a lungul mileniilor. Barocuri, însă, au fost mai multe în tot acest interval, putând fi mereu identificate tipologic ca atare. Înu se mai vede atunci nici o condiţionare efectivă, nici o coeziune inextricabilă între termenii pe care am vrea să-i asociem. Oricum am privi, deci, lucrurile, tentatide pătrundere a barocului pe temeiul unei anumite ideologii nu poate rezista.

 
În ultimă analiză, ceea ce rămâne în picioare, ca o cale certă de orientare, este a treia tendinţă. În precipitatul hotărâtor al barocului nu intră nici forma nici ideea, ci o anumită „atitudine emoţională”, o trăire, un sentiment al existenţei. Ca să reluăm exemplul nostru de mai sus, poetul protestant Agrippa d”Aubigne a devenit baroc numai când unele precise condiţii existenţiale au propagat într-însul acelaşi cutremur lăuntric pe care, în alte părţi şi în condiţii similare, îl încercau adversarii săi ideologici din incinta Bisericii romane. Pe baza acestei trăiri, atât de asemănătoare, a ajuns şi la aceeaşi formă sau factură stilistică. Ilustrarea confirmă, astfel, că ceea ce decide, în esenţă, barocul este un anumit tip de emoţie sau simţirii adică tocmai stanca numită de Wellek „atitudine eroo' ţională”. ^

 
O asemenea constatare ne fixează şi calea ce-o avan de urmat, Odată ce privim barocul în primul rând nu ca pe un curent de artă şi nici ca pe unul de idei, ci ca p6! Un fenomen de viaţă, îi vom situa aci ponderea &

 
În consecinţă îi vom subordona planurile din afară – pe cel concret formal şi pe cei abstract ideal, fără a le tăgădui nicidecum însemnătatea – unui plan lăuntric care ţine de ordinea existenţei. Numai de aci multiplele apariţii ale barocului de-a lungul secolelor şi de-a latul meridianelor îşi vor căpăta unitar aceeaşi identitate. Înlăuntrul unei asemenea mari unităţi baroce se va vedea înscrisă şi diferenţa specifică faţă de alte fenomene stilistico. Aceasta este pentru noi firul Ariadnei în jurul căruia ni se va polariza întreaga străduinţă.

 
DIMENSIUNEA TRAGICA

 
Care ar fi, aşadar, starea de „existenţă” a barocului, aceea ee-i provoacă o anumită „atitudine emoţională”, de unde vor deriva şi coordonatele sale stilistice? Negreşit că nu se poate răspunde dintr-o dată la o asemenea întrebare, care reclamă mai întâi seria unor reflecţii de acomodare la ceea ce urmărim. Plecăm, în această ordine orientativă, de la constatarea că fiecare, stil are la bază câte o altă trăire, căreia îi corespunde mereu câte un nou domeniu artistic. Acest domeniu artistic preferat îşi va extinde propriile categorii asupra tuturor telorlalte arte dinlăuntru! Respectivei arii stilistice. Să dăm câteva ilustrări.

 
Clasicismul, bunăoară, prin cunoscuta sa trăire a echilibrului, a măsurii, a temperanlei, se vede pătruns de rJ pasiune reduclivă. El dispune devoluptatea curăţirii, a pilirii, a eliminării continui de materie pentru ca un obiect să atingă stadiul finisajului. Clasicul resimte în toate sensurile bucuria reducţiei. A face, astfel, dhtttr-un lucru „grosolan” un lucru „subtil” nu înseamnă numai a-i reduce materialitatea la suprafaţă prin şlefuire sau netezire, ci şi în volum, în adine, până când ceea ce este gros va deveni subţire, va ieşi, cu alte cuvinte, din amorfismul stării naturale. Or, pe plan artistic, această operaţie reduc-tivă exprimă prin excelenţă pasiunea cioplitorului, a sculptorului. Acesta îşi va impune propriile categorii şi în celelalte domenii clasice, aşa cum arată, de pildă, artele poetice ale lui Horaţiu, Boileau şi ale multor altora. Arta dominantă, însă, din perspectiva căreia pleacă totul, ră-măne sculptura.

 
Romanicul şi mai ales goticul dezvoltă, dimpotrivă, pasiunea integratoare. Este o trăire care-şi găseşte expresia artistică adecvată în tendinţa celei mai cuprinzătoare dintre arte, arhitectura. Ea nu vrea să fie un exemplu, care să stimuleze imitaţia, asemenea sculpturii, ci un stăpân, un suveran, care să impună supunerea. Noţiunea de romanic sau aceea de gotic se asociază în primul rând cu ideea de arhitectură. Celelalte arte, deşi există şi ele înlăuntrul acestor stiluri, se văd integrate în atotstăpânitorul edificiu, pe care-l aservesc. De aceea, în veacul al XlII-lea Toma de Aquino a putut să spună că arhitector est artifex maximus. Potrivit tiparelor de clasificare ierarhică a gândirii medievale, el vede în arhitectură o suverană căreia celelalte arte îi sunt vasale şi, în consecinţă, trebuie toate să se adapteze exigenţei ei pentru a o sluji.

 
În Renaştere, odată cu hegemonia picturii, obţinută.

 
În mare parte, prin descoperirea perspectivei, Leonardo putut să afirme – ca un suprem omagiu adus acestei
 
— Că ia pittura e cosa mentale. Emoţia ei este tot de natură integratoare, însă diametral opusă arhitecturii din perioada romanică şi d'n cea gotică. În cazurile precedente integrarea era reală; în pictură ea rămânc numai mentală, aşa cum văzuse şi Leonardo. De aceea arta picturală poate cuprinde m ti mult şi decât cea mai uriaş imaginabilă lucrare arhitectonică. In gândul omenesc încape totul, ca şi în infinita perspectivă a picturii renascentiste, creată de acest gând. În neceptacohi] fundat pe relaţiile reale a] arhitecturii un spaţiu mai mic intră normal Într-un spaţiu mai mnre, şi o =, uprafa\u226? Într-un volum. Dimpotrivă, în alcătuirea doar mentală a picturii, mai mareâţe este aeda care trebuie să încapă în mai mic şi volumul în suprafaţa pânzei sau a porţiunii murale. Asemenea operaţii – absurde dacă le-am gândi în” electiva lor imaterialitate – nu au loc decât în efigie, adică în acea ex-prs feic care poate cuprinde sau integra într-însa pe plan vizibil tot atât de mult ca şi ghidul însuşi pe plan imrizibâl. In sfârşit, trăirea de la baza muzicii nu mai este de natură nici rrduciivă, nici integratoare, ci penetrantă. Această artă cucereşte nu din aâară, ci dinlăuntru, nu reducând sau cuprinzând şi acoperind lucrurile, ci pătrunzând în lucruri. „Muzica, spune recent un compozitor român, e agresivă şi invadatoare, nu i te poţi sustrage decât fugind… * (Pascal Bcntoiu, Imagine şi sens, 1971.) O asemenea virtute sd extinde în romantism la toate artele. Ele îşi însuşesc în acel moment capacitatea penetrantă a muzicii. De aceea Jean Paul a putut spune în Vorschulc der Aftthetik (XXI & Partea II), că „romantica este ca rezonanţa unei coarde sauv a unui clopot'*, care ne străbate şi mai răsună în noi Ş1 după ce afară s-a aşternut tăcerea.

 
Numai într-un asemenea context putem înţelege şi barocul. Vom pleca şi aci tot de la o anumită trăire, dezvoltată creator îndeosebi în arta care exprimă prin excelenţa acest stil şi care urmează să-şi imprime propriii* categorii şi în celelalte domenii artistice. Pasiunea barocului, care-i însufleţeşte întregul conţinut, este aceea a arătării. În consecinţă ar-ta prin care îl putem pătrunde iniţia! Este spectacolul, teatrul (etimologic, amândoi termenii sini identici, indicând deopotrivă locul privirii, unde se arată ceva). Desigur că şi celelalte arte vizuale (arhitectura, sculptura, pici u-a), chiar când nu aparţin barocului şi nu primesc, deci. Ingerinţele spectacolului, se fac cunoscute tot prin arătare, fiindcă nici nti ar exista altă posibilitate. Cum putem detecta, atunci, diferenţa specifică a fenomenului ce ne preocupă?

 
Credem că nu este prea dificilă o asemenea operaţie. In cadrul genera] al vizualităţii, barocul se distinge prin faptul că promovează ceea ce Marcel Raymond numeşte „valori ale ostentaţiei, ale aparenţei” (Marcel Raymond, Baro-que et Renaissance poeţique, Paris, 1964). În ceea ce ne priveşte, am crede că asemenea „valori'- cuprind un fel de potenţare a arătării, ajunsă până la gradul de provocare vizuală. Iniţiativa privirii nu mai pleacă de la centrii sen-soriali, ci de la ceea ce solicită din afară acei centri. In cazul barocului nu mai este, cu alte cuvinte, ochiul care atacă obiectul, răpindu-i, în mod liber, dacă nu chiar deliberat, imaginea, ci, dimpotrivă, obiectul care cucereşte şi stăpâneşte ochiul. Această cucerire se deosebeşte, însă, de altele pe care le-am semnalat, în treacăt, mai sus. Obiectul ajunge să stăpâneasră subiectul nu ca în cazul romantismului şi al muzicii, adică printr-o acţiune penetrantă, ci doar printr-una percutantă. Asemenea tacolului - arta primordială în care i se concretizează trăirea specifică – barocul procedează prin şocuri. El cu- ^. ^ ^ ^^ ^ ^ ^ ^ ^^ prinde la bază o arătare activa, care se mişca accentua. Câtor de L AhM &r ^. ^ „. Numai acestuia i se poate adapta accepţia

 
Abia după acest proces de eliminare putem înainta către miezul problemei. Arătarea exterioară a barocului propriu-zis nu poate avea acoperire decât într-o prealabilă intimă, care sau care dă, în orice caz, puternice sugestii motrice. După

 
Jean Rousset, barocul se caracterizează, între altele şi prin IB1.1^” „mobilitatea operelor în mişcare, care reclamă de la specp „*”* ' „^ „ tătar să se pună şi el în mişcare” (Op cât.). Ne atrage aci I * a ^atfului şi a dramei' atenţia termenul spectator, care presupune a fi de la sine ' 1 înţeleasă legătura indisolubilă dintre baroc şi teatru.

 
Gre numa.
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Faptul, însă, dă de gândit, fiindcă ne situează în fa a l t care să acţioneze percutant, îmbracă în cu totul altă semnificaţie atât barocul, cât şi arta prin care el ge p, unei noi probleme. Conexiunea strânsă cu teatrul ar putea ^ ^ să indice o certă inferioritate a barocului în raport cu seazdin
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Îşi reabili-2 tragic, rare o propuâ-
 
—-~ -f. «teatrului, ca mare artă, celelalte stiluri, realizate exemplar, fiecare din ele, în câte ajunsă în depIina ei dezvoItare> este tragedia. Printr-însa o altă artă. Atributele de sculptural, arhitectonic, pictural barocul îşi impune propriile categorii de trăire şi în toate (pitoresc) sau muzical, pe care le atribuim unui aspect, celelalte arte. Însăşi comedia, atunci când îşi atinge înflo-îie dinlăuntrul fie din afara artei, implică descoperirea nrea plenară, nu este decât tot o tragedie d rebours, pa unor calităţi pozitive în acel aspect, ba chiar o atitudine calea parodiei critice.

 
Unor calităţi pozitive în acel aspec, a admirativă faţă de el. Când, însă, despre o asemenea alea- ^ De aceea, una din cele mai substanţiale vederi asupra tuire sau persoană spunem că este teatrală, am şi emis o 1^°CUlu. I ca trăire? I ca „atitudine emoţională” – adică judecată depreciativă. Înseamnă că, din unghiul nostru * ™ sensul adoptat de noi – ni se pare a fi cea de vedere, i-am surprins o însuşire compromisă sub toate E {Barroco ^f™™ ţiorănescu în cartea sa din 1957, raporturile şi al valorii etice şi estetice şi teoretice. În anexeajJ^* descubnmrento del clrama. Ciorănescu/! -*• i a v^rionHanta lioşa m esenţa barocului la spiritul dramei moderne, aşa noţiunea de teatral mtra artificiul, poza.

 
— Dondanţa, lipsa apare ^ ^ ^ ^, de acopenre. Asemenea trăsături nu_ apar^n Jr^. Baro; men se bazea2g ^ g cului propriu-zis, ci numai unei derivaţii foimale şi cuc împărţită între dmi3 to^' + •
 
— TJ_ «^*, _M „, Mp, r» HatzfcldW*. „lntre doua tendinţe rivale care se docnesc neînaceastă iremediabilă tensiune lăuntrică, constituie şi se perpetuează ca atare. El s-ar gradate a stilului, identifieându-se cu ceea ce Hatzfel» cetât. Numeşte barochism. Barocul
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Barocul ca tip de existentă, voi. T stinge complet printr-o eventuală anulare a conflictului! Adică prin optarea pentru unul din termenii aflaţiîn di.] sensiune. Rezolvarea ciocnirii, chiar dacă intervine, este] doar momentană şi accidentală, după care se alunecă ia-J raşi, ca spre o stare normală, către acea luptă continuă! Între porniri antagonice. Ciorănescu vede aci o ireducti-l bilă plurivalentă a omului modern, însuşire ce-l separai fundamental de caracterul monolitic al eroilor lui Homerj sau ai tragediei antice.

 
Nu-i mai puţin adevărat, totuşi, că~el descoperă o aseJ menea tensiune conflictuală şi în alte perioade, bunăoară! În Antichitatea romană şi nu numai la un dramaturg ca Seneea, ci şi la anumiţi poeţi lirici, cum ar fi CatullusJ Exemple de asemenea natură se anunţă frecvent de-a lurJ gu! Istoriei. Se cunosc printre altele, acei concetti ai luij Petrarca, serii îniregi do senzaţii contrastante care sfâşiau fiinţa poetului şi care au devenit clişee la epigonii său Potrivit, totuşi, vederilor lui Ciorănescu, numai în trăirea] barocă de după Renaştere, acest neîmpăcat dualism lăunj trie s-ar fi afirmat în toată ponderea sa. Atunci a intervenit, cu o neasemuită amploare, acea îndoială şi acel; scepticism, ce sapă unitatea fiinţei şi o împarte – ca m drama veacului al XVII-lea – în două posibilităţi opuse, aflate în veşnică adversitate.

 
Ne face impresia că poziţia lui Ciorănescu deriva – în delimitată circumscriere la un fenomen istoric – <h la un spirit mai larg, baroc prin excelenţă, ca Miguel d3 Unamuno. In cunoscuta şi răsunătoarea sa lucrare din 191^ Del senthniento tragico de la vida, Unamuno descoperă ln fundul abisului conştiinţei perpetua înfruntare dinţii „scepticismul raţional” şi „exasperarea sentimentală”. Filosoful spaniol vede în această' nepotolită tensiune lăuntrică însăşi esenţa tragicului, pe care Ciorănescu o restrânge la drama modernă, de unde ar descinde trăirea specifică a barocului. Iată resortul adânc, care propulsează dinlăuntru caracterul de teatru şi de spectacol al întregului stil. El este precedat invariabil de un spectacol interior, de un permanentizat accident al conştiinţei, la care, percutat continuu, purtătorul respectiv asistă, privind în e] însus;

 
Ce avem, însă, de obiectat at: t lui Unamuno cât, mai cu seamă, lui Ciorănescu? Ei trec peste elementul ca-tkartic care nu poate lipsi din nici o autentică tragedie, fie ca antică, fie modernă. O rană fizică înseamnă ruperea într-un anumit loc a circuitului închis organic. Ea nu poate fi lăsată să slngereze continuu, fiindcă aduce moartea. Or acea dezbinare divergentă între două porniri lăuntrice în-? Amnă şi ea. pe alt plan, ruperea unui circuit închis, cu e cuo ran~i psihică. Este absurd să se admită că 1 poate vieţui grevat de această interminabilă hemo-<^a conştiinţei. O cale de cauterizare. Un cnlharsis, ista şi în baroc şi în drama modernă. Recunoaştem, de-£-> 'r, ca o sol”, ţie propriu-zisă nu poate interveni în că-l iată. Aceasta ar însemna moartea barocului şi a i orăneseu are dreptate. Nu-i, totuşi, mai puţin adevărat cistă un echivalent al soluţiei sau, mai binc-: ris. Un? Uaneu al ei, care se exprimă prin strălucire. Este o 3ensaţie atât de orbitoare încât, solicitând întreaga fi-cmediază întrucâtva caracterul insolubil al conflictului ei interior.
 
— * – s-™,.'. ca un reconfortant strat izolator deasupra durerilor vieţii,

 
Prin aceasta am intrat într-o noua sfera a discut^ ^. ^ ^ ref] ectează] a e](? Tensiunea îşi va continua tţ
 
Prin acea ^^ aceea ce priveşte faimoasa splendoare şi_ pompozitatej ^ ^^ ^^ blestemată> dar numai după cg rana fl barocului. Nu putem, însă, nici înregistra şi nici mterpiet; ^ mQmentan închisă de] ama scIipitoare a gândului. În mod nediferenţiat o asemenea trăsătura, care m se pan Relativa eIiberare prin strălucire se vede urmărită ca fundamentală în componenţa fenomenului urmărit ae nol un ^^ conştient_ programatic! De către trăirea totodată De aceea trebuie să precizăm că, înlăuntrul jstuului pe ca dramatică şi barocş a filosofu] ui Giordano Bruno. In De re-l vedem atât de amplu marcat prin întipanrea ei, sire ^. ^. ^ ^^ ^. ^ frământatul gândilor exclamă ur_ lucirea barocă îşi însuşeşte o funcţiune ambivalenţa, ren mătoarele cuvinte> cu totul izbitoare în ceea ce ne priveşte: tru moment urmând strict discuţia începută, vom privi m Q muze ş. ^^ schimbaţ. Moartea me& ^ y. ^ ^ mai una din valenţele ei şi anume pe cea catharhea Jai păros. me. ^ ^^ ^ infcmurllB melg ^ ^^. ^^ de apăbătoarea tensiune a amintitului antagonism mtenor. _mă nemuritor) faceţi. Mă poet> înălţaţi_ma pe culmi Cea de-a doua funcţiune a strălucim baroce – mea nu<ÎQ vrgme ce eu ^ moartea_ chi ^.'iniemu] «Ca divulgăm – va H rezervată pentru capitolul imediat urproces interioi% chiar {ondu] tragjc ^ ^ intan^t se ntător. _ ridică la suprafaţă într-o viziune de strălucire şi de aposă începem, aşadar, cu ceea ce ne-am propus mai întiteoză a propriei iiin^ imp] icit a propriei creaţii Această Pentru aceasta vom lua exemplul lui Hamlet, considera hiperbolă a splendorii, izvorâtă dintr-o nevindecabilă le-pe bună dreptate, de Ciorănescu ca tipic pentru ceea cziune interioară, constifriie un aspect tipic a] barocului constituie, totodată şi fenomenul baroc şi drama flfl Fenomenul se configurează, astfel, mai complex dedt dernă. Este cu mult prea cunoscută constatare* devenit cum se desemnase la început. Remediul strălucirii rezultă clasică cu privire la ilustrul personaj shakespearian, «a fi tot atât de decisiv pentru definirea barocului ca şi conştiinţa căruia reflecţia şi îndoiala împiedică decizia Spărtura interioară care l-a provocat. De aceea caracteri deci. Soluţia între contradictoriile porniri lăuntrice cezarea stilului doar printr-un antagonic dualism lăuntric frământă. Pe de altă parte, însă, acest impediment ere ne pare incompletă. Trăirea barocă îşi întregeşte volumul de excesul gândirii şi care culminează în vestitul monoW pnntr-o strălucitoare compensaţie la această rană inte al dramei, se reliefează puternic ca un strălucitor suc^°ara. Este adevărat că o atare 'compensaţie nu atinge” daneu, ce anulează pentru moment durerea tensiunii. DJ* 3data soluţia efectivă a conflictului. Ea merge tot-sigur că nu se poate descoperi nici o soluţie efectivă | i alături de acea soluţie, constituindii-se doar ca ca un acel monolog. Se surprinde, totuşi, într-însul o atât J^sţitut al ei. În cazul lui Hamlet un act inadecvat de superbă sublimare a conflictului hamletian pe pia Ş P «» e substituie un act de voinţă, singurul fdeii, încât simţi cum măreţia minţii omeneşti se aste care ar rezolva conflictul. Dar deoarece numai prin această gândirJ eroul supravieţuieşte morţii sale potenţiale, pricinuită dj cunoscuta lui ruptură lăuntrică, ea intră ca un importanţi element constitutiv al propriei trăiri, ba mai mult, al pro-J priei existenţe. Numai strălucirea minţii sale îi întreiinsl fiinţa ameninţată de ireconciliabila criză care o sfâşie.

 
Procesul se poate extinde la întregul fenomen al baroJ cului. Este expresia unei leziuni vitale, a cărei primejdii se află acoperită sau – ca să spunem aşa – exorcizat! Prin. Splendoare. De aci pompa de ceremonial, de spectaJ col sau de teatru a barocului în oricare dintre arte şi ori de câte ori s-au ivit indiciile sale în istorie.

 
Ne-am mărginit a privi până acum numai una din va-g lentele funcţionale ale strălucirii baroce. Pe lingă fimc| ţiunea ei compensatorie sau caihariică, am spus, însă, ci ea mai deţine şi un alt rost în ansamblul stilului. Aceasta nouă atribuţie a strălucirii va fi discutată în capitolul ci urmează.

 
STRUCTURA DEFENSIVA
 
Am văzut că o trăire dezbinată înseamnă o leziune a conştiinţei, o invaliditate a ei. Or, cel afectat, fie individ fie aşezământ mare, istoric – aproape totdeauna contiînţa celui dintâi amintit se integrează exponenţial în lui de-al doilea – se recunoaşte adesea descoperit în existenţa sa. El se vede stăpânit de obsesia lipsei de rezistenţă în faţa unei forţe mai robuste, din afară, care, fitând de slăbiciunea sa, l-ar putea oricând ataca tru a face dintr-însul o pradă uşoară. Această teamă te> dealtfel, perfect justificată, aşa cum vom releva
 
— Inele din capitolele viitoare, dedicate barocului în '• Şi atunci strălucirea barocă îşi amplifică rostul, „idii-se cu o nouă funcţiune. Pe cea veche o cui fiindcă s-a văzut comentată în capitolul precen Este funcţiunea cathartică sau poate numai de ziant euforic la o rană a conştiinţei. A doua, cea la”. Urmea, 'ă abia acum să fie luată în discuţie. Este lcâmnea perdelei de ceaţă artificială – în speţă de

 
I

 
Destinată să deruteze şi să întârzjJ

 
Lumină orbitoare ţinta inamicului.

 
Şi, cu aceasta, revenim la drama barocă. Al. Cioră-nescu a cuprins esenţialul, adică ciocnirea interioara dintre cele două posibilităţi divergente ale omului, carJ nu se pot niciodată concilia. Ca să fiinţeze, însă, în intel gritatea ei, drama reclamă şi un conflict exterior, cari există nu numai în Hamlet, ci şi în orice tragedie reprel zentativă a barocului. Şi aci, însă, tot capodopera shakcsl peariană ne oferă modelul exemplar. Paralel cu eoni flictul interior între cele două porniri antagoniste dini tr-însul, Hamlet mai întreţine şi conflictul exterior cil Claudiu, uzurpatorul şi poate mai departe eu întreg» rost al lumii din vremea sa. Natura acestei a doua specii de ciocnire nu poate fi un factor neglijabil pentru înţel legerea barocului.

 
Este adevărat că dacă intrăm în zona conflictului exterior, nu ne mai aflăm în centrul însuşi al dramei barocei ci numai în regiunile ei mărginaşe. Nu putem totufl omite un factor care contribuie şi el substanţial la expl'l carea fenomenului. Dar să nu trecem uşor peste cele spusei De ce am afirmat că nu ne mai găsim acum în ireductibil esenţă a dramei baroce, ca în cazul ciocnirii interioarei Deoarece conflictul exterior poate fi comun şi altor str^lCj turi şi altor trăiri decât cea tragică. El intră cu aceeaşi forţţ şi în unele registre ale epicului, bunăoară în epopeea daj sică, mai cu seamă în aceea care susţine motivul război!» lui. Ţinând, însă, seama de unele antecedente ale expune'1! Noastre, se poate face şi aci o distincţie precisă. Deosebiri ar părea să se fundeze pe sediul opus al accentului fllI1l 'danientaî, situat asupra unuia sau celuilalt „din termenii rivali aflaţi în luptă. În epică ponderea interesului cade asupra ofensivei, pe când în tragedie – cu o intensitate deosebită în cea barocă – asupra defensivei.

 
Eroul epic este cel ce deţine iniţiativa şi întreprinde un act, o aventură, o agresiune, indiferent dacă ea cuprinde sau nu un caracter justiţiar. In Iliada lumina dominantă se proiectează asupra asediatorilor, nu* asupra asediaţilor, aşa cum se recunoaşte şi în ultima jumătate a Eneidei. In epica noastră populară, în basm, Făt-Frumos este cel ce deschide lupta şi atacă. Acelaşi lucru se întâmplă şi cu atâţia din eroii naraţiunilor mitice greceşti, bunăoară un Hercule sau un Teseu, figuri epice prin excelenţă.

 
Din exemplele de mai sus rezultă şi a doua condiţie esenţială după aceea dată de atitudinea ofensivă. Eroul epic nu este numai cel care atacă, ci şi cel care iese învingător în urma plănuitului atac. Dacă asediatorul sau agresorul suferă o înfrângere, el se schimbă în erou tragic, adus să-şi expieze un hybris. Aşa se întâmplă în drama barocă cu Macbeth sau cu Faust a] lui Marlowe. La ei ofensiva eşu-lza. Deoarece se constituie ca un act artificial, inadecvat naturii lor reflexive şi adânc divizate lăuntric. Pentru un menea act ofensiv nu pot fi indicate decât structurii» 111» monolitice, fără spărturi interioare. Or, acesta nu era nici al lui Maebeth nici al lui Faust. În momentul aşa-lor ofensive ei nici nu atacă prin propriile puteri.

 
— Nu sunt în stare, ci susţinuţi numai prin concursul Or al unor autentice forţe şi energii, ca Lady Mac-sau Mephistophel. De aceea şi firele dramelor reali pective îi scot din forţată lor poziţie iniţială şi îi ajustează] conform naturii lor adevărate, într-o situaţie ăefensbA

 
Să ne oprim un moment la numii a creaţie a lui Mar] lowe, care ni se pare tipică în această privinţă. Aliata iniţial al lui Faust în ofensiva asupra vieţii îi devine, lj timpul scadentei, un adversar strivitor, faţă de care nu rai poate rezista. Protagonistul caută, totuşi, cu disperări să-şi întârzie nimicirea prin succedaneul strălucirii, spera fica modalitate compensatorie a trăirii baroce. Aşa apan zadarnicul dar grandiosul monolog final al lui Faust. Na aşteptata explozie de poezie din acel, cântec de lebădă; demonstrează cu o evidenţă neîntrecută funcţiunea defea sivă a strălucirii baroce.

 
Spre deosebire de Faust sau de Macbeth, fiinţe ce-al luat iniţial o cale contrară naturii lor, Hamlet evită înd de la început ofensiva, acea ofensivă de care putea atât fl cert să dispună. Este tocmai rât unea care face dintr-însl vn exponent culminant al structurii psihice baroce. Pi*, misele dramei îi oferă toate şansele pentru a deveni 4 erou ofensiv, un mare protagonist epic, odată ce şi-a însil sit modalitatea de a-] lichida pe uzurpator şi de a ocup el tronul. De astă dată, însă, nu prin condiţiile obiectiv ale desfăşurării de evenimente, ca în cazul lui Macbei sau Faust, ci chiar prin propria sa optare, Hamâet renuii la acea perspectiva privilegiată şi se situează de bună voj pe o poziţie dejensivă.

 
Ne gândim la vestitul episod al înscenării cu actorii-l cadrul acestui spectacol-cursă, uzurpatorul de pe tron s' trădat, ce-i drept, faţă de Hamlet, dar nu-i mai puţin Q<*vărat că şi Hamlet s-a trădat faţă de monarhul

 
Această -greşală de tactică putea fi totuşi remediată prin ciderea imediată a lui Claudiu. Hamlet, însă, n-a făcut nici acest lucru, urmărind să obţină dovezi mai palpabile, dar totodată să-şi şi amplifice răzbunarea printr-o prelungită torturare morală a adversarului. Este, însă, o patentă naivitate să-ţi închipui că poţi dispune la infinit de un monstru moral, lipsit de scrupule şi de conştiinţă, în a cărui putere te şi afli. Genialitatea lui Hamlet ca gânditor se asociază cu o violent contrastantă incapacitate ca strateg. Ar fi, însă şi din partea noastră o naivitate să-l judecăm pentru această lacună. Hamlet nu s-a falsificat nici un moment şi a rămas permanent fidel structurii sale baroce, care nu poate -fi decât dejensivă în expresia sa tipică şi exemplară.

 
Sub un atare unghi de vedere se relevă cei mai de seamă eroi dramatici ai epocii. Şi Othelo şi Lear şi Prinţul

 
Sigismundo, din Viaţa este vis şi Cavalerul din Olmedo, protagonistul dramei cu acelaşi nume a lui Lope de Vega, cu toţii victimele inocente ale unei agresiuni din afară.

 
I după cum am văzut, agresorii iniţiali se dovedesc slabi pentru rolul fals şi prezumţios pe care şi-l

 
™ă, aşa încât se reduc în cele din urmă tot la o situaţie
 
— Nşivă. La cazurile discutate ale lui Faust şi Macbeth li poate adăuga şi acela al lui Don Juan, aşa cum l-a cePut Târso de Molina în Seducătorul din Sevilla.

 
11 Personalitatea superioară a lui Hamlet face excep- 1 această ultimă categorie, refuzând poziţia ofensivă oferea şi alegând-o, de la început, pe cea defensivă.

 
E ne-am oprit la dramă? Desigur nu numai fiindcă a kgată de teatru, de spectacol, adică de arta care şi-a impus propriile categorii în toate celelalte domenii artistice dinlăuntrul barocului. La aceasta se mai adaugi o raţiune tot atât de importantă. Drama reprezintă singura radiogramă perfect vizibilă a întregului proces care alcătuieşte fenomenul baroc. Ea relevă, cu totul explicit şi substratul tragic al strălucirii baroce, substrat care, pe alte I planuri, se desprinde numai implicit din^amplele şi neli-j niştitele ei vibraţii, ce încearcă să substituie o forţă de-j ficientă.

 
În lumina celor stabilite până acum să ne reîntoarcem! La mult discutata Contrareformă, In aria marilor fenomene! Istorice această mişcare constituie o tot atât de completă! Radiogramă a stilului. Legată în bună parte de teatrul {drama iezuilă. Aulos sacramentales, ceremonialuri cui efecte spectaculoase date de o regie savantă), Contrare-l forma este şi ea o purtătoare explicită a întregului proces! Interior din care înfloreşte la suprafaţă barocul. Chiar în| propriul ei nume ea cuprinde un program dejensiv, uol proiect de apărare faţă de ofensiva Reformei. Ca atare, şi| pompoasa strălucire a artei, stimulată de această mişcare,! Se fundează pe un substrat tragic, acela al unei existenţe* ameninţate.

 
Să ne oprim. În această privinţă, la un fapt care, deŞ'ş poate scăpa atenţiei, se dovedeşte, totuşi, extrem de sci» 'j; nificativ. Marele fragment rămas din Poetica lui Aristoteî,; şi care tratează aproape exclusiv despre tragedie, a fos'i găsit pe la sfârşitul veacului al XV-lea. Această descopăr rire, care normal ar fi trebuit să însemne o revelaţie, n'3r stânjenit cu nimic dominanta platonică şi neoplatonică 1 Renaşterii, inclusiv în privirea artei. Pentru o parte <#” vârfurile umanismului renascentist numele lui Aristoteî se vedea depăşit, asociindu-se involuntar cu spiritul perimat al scolasticii medievale. Abia cu mult mai târziu, odată cu atmosfera Contrareformei, adică în a doua jumătate din veacul al XVI-lea şi în tot secolul următor, fragmentul aristotelic se introduce intens în atenţia umaniştilor. Acum aproape că explodează o profuziune de noi „poetici”, fundate pe principiile vechiului filosof. Chiar dacă dintr-însele va profita şi clasicismul – care în veacul al XVII-lea cuprinde şi certe trăsături baroce —• nu pentru acel stil au fost iniţial proiectate. Deoarece obiectul acestor poetici se arată a fi îndeosebi tragedia, destinaţia lor primordială era de a satisface interesul unui fond tragic, care prinde treptat să se pronunţe. Se identifică aci tocmai substratul noului fenomen al barocului.

 
Toate aceste împrejurări, cu valoare de preludii, s-au văzut amănunţit şi riguros studiate încă din 1920 de către

 
Giuscppe Toffanin. În vasta şi erudita sa lucrare La jine deW umanesimo (Torino, Bocea), el surprinde întregul proces de transformare din spiritul umaniştilor, prin in-
 
— Rvenţia Contrareformei. Această transformare converge cu o criză lăuntrică, cu o nouă conştiinţă turmentată în
 
— Se înfruntă înclinaţia umanistă cu cea creştină. Apliumanismului târziu asupra tragediei, aplicare proată de Poetica aristotelică, n-ar fi decât obiectivarea

 
Pten teoretic a acelui conflict interior, ivit la o mare

 
Ură din istorie. Aşadar, Contrareforma dezvăluie la trăire tragică, trăire legată consecutiv şi de esenţa

 
* Prin această conexiune se poate identifica într-însa unul din terenurile cele mai promiţătoare pentru urmărirea barocului din adâncul propriilor rădăcini „emoţionale”. Aşa se şi explică de ce atâţia teoreticieni moderni au văzut aci o adevărată cheie a stilului pe care s-au aplicat să-l interpreteze.

 
Numai că un dat explicit, direct detectabil, nu este totdeauna şi un dat exclusiv în pătrunderea fenomenelor de cultură. Or tocmai această confuzie între explicitare şi exclusivitate grevează ideile teoreticienilor care s-au oprit numai la Contrareformă în desluşirea barocului. În fond, accentul care se cere a fi stabilit în cazul de faţă nu se poate mărgini doar la o noţiune particulară, istoric fixată. El cuprinde o trăire generală, indefinit repetabilă, aceea i defensivei. Prin această idee mai largă se pot explica atât diferitele apariţii ale barocului şi în alte timpuri, uneori foarte depărtate, cât şi în chiar marele său moment din veacurile al XVI-lea şi al XVII-lea. Însuşi ultimul nostru obiect al discuţiei ne duce aci, în^speţă la concluzia că mişcarea Contrareformei este aceea care depinde de spiritul I mai cuprinzător al defensivei, iar nu defensiva de Contra-l reformă.

 
Am şi stabilit, dealtfel, anterior, că barocul nu poate fi I pătruns pe baza unei anumite „categorii ideologice”. Ceea I ce îl generează – reluând termenul lui Wellek – estet numai „atitudinea emoţională”. Este tocmai diferenţierea I care se cere făcută în cazul Contrareformei. Această mi$'l care explică o parte a barocului nu sub unghiul categorie' I ideologice pentru care milita, ci a „atitudinii emoţionale I ce-o implica în momentul respectiv acea categorie de i^6'„] Dar nici atunci nu o implica exclusiv. Am văzut ca|

 
I

 
AgnPPa d'Aubigne – pentru a relua un exemplu ce ne-a devenit familiar – urmează o ideologie nu numai opusă. Dar şi ostilă Contrareformei. Şi totuşi, el se identifică în mod categoric ca poet baroc, numai fiindcă „atitudinea emoţională', sau, mai precis, trăirea defensivei l-a dirijat firesc către acest stil. Însuşi titlul de Tragice al poemelor sale ne îndreaptă chiar către rădăcina fenomenului ce-l urmărim.

 
Aceeaşi trăire defensivă şi aceeaşi natură tragică îl definesc şi pe un mare contemporan al lui d'Aubigne, pe Giordano Bruno. Tot atât de străin de spiritul Contrareformei, Bruno a şi-căzut răpus în conflictul cu ideologia acelei mişcări. Nu mai puţin rival şi al Reformei, s-a situat pretutindeni pe o poziţie defensivă. In istoria modernă a culturii el figurează, fără deosebire, ca un reprezentant al Renaşterii. De fapt, însă, acest om care a sfârşit tragic la Roma în 1600 este şi sub unghiul trăirii şi sub acela al stilului corespunzător, care foloseşte dialogul înfruntării dramatice do idei, unui din cei mai autentici exponenţi ai barocului. Hegel vorbeşte de caracterul) nfuz, alegoric, exaltat, chiar „bacantic” al gândirii şi! L°cuţici sale (în Geschichte ăer Philosophie, Il-er, Teii), >ute cum nu se poate mai departe, de fizionomia clacului şi a Renaşterii. Bruno s-a distins şi el ca o mare Ira tragieă, sfâşiată de impulsuri lăuntrice contradic-”°cul nu se poate, aşadar, rezuma doar în feno-l1 exclusiv al Contrareformei.

 
Plecat' de la dramă, inclusiv de la aceea trăită a lui

 
Bruno, numai fiindcă ea reprezintă o paradigmă.

 
Ma ei barocul se desenează complet, la un grad exemplar de precizie. Dar nu ne-am oprit la ea, ci am extins resortul fundamental al dejensivei către înţelegerea întregului ansamblu stilistic ce ne preocupă. Aceasta nu înseamnă că am şi ajuns să-l acoperim prin acea noţiune explicativă. Putem chiar spune că ne aflăm încă departe de ţintă. Într-adevăr, am urmărit până acum numai caracterul tragic şi defensiv al dramei, dar nu şi al teatrului propriu-zis şi cu atât mai puţin al factorului celui mai viu din cadrul spectacolului, care este actorul. Anexarea acestei noi probleme ar însemna o completare necesară în calea de înţelegere integrală a barocului.

 
BAROC ŞI SPECTACOL

 
_ Noţiunea de tragic, în accepţia sa de permanent con-interior, ca la Unamuno. se întregeşte cu ideea de 'mă propriu-zisă, care implică şi adaosul conflictului rior. Dar, la rândul său şi conceptul de dramă se în-e prin acela de spectacol. Întreg acest ansamblu ragic, dramă, spectacol – se va repercuta în baroc pra tuturor artelor. Cele trei noţiuni consemnate mai eţin, însă, nu un raport de succesiune ci unul de „• penetrare. Noi le-am privit pe rând numai pentru ca, în înţelegerea noastră, un proces treptat din-u către afară, adică de la substratul strălucirii e la manifestarea plenară a acelei străluciri pe în eelei? ^'„ Categoriile scenice se vor extrapola apoi şi 8e d în eelei? R extrapola apoi şi 8e domenii artistice. Laolaltă ele cuprind totul, Prezintă umCOl° de strălucirea sa, orice spectacol care esenţa n anumit şrad al valorii, fie el şi comic, este în un «nomen tragic.
 
Afirmaţia nu cuprinde nimic paradoxal, ci ţine doar I Se simpla analiză a unor date ataşate simţului comun. I Spectacolul, oricare ar îi el, stă de la început sub semnul I spulberării şi este, prin excelenţă, ceva care se sfârşeşte, I care moare: jinita la commedia. Faptul reiese mai evident I prir. Comparaţia cu celelalte arte. Nu numai un tabloul sau 0 statuie nu se sjârşese niciodată, nu se consumai – ceea ce ar fi o închipuire absurdă – dar nici chiar o partitură muzicală, desfăşurată în timp, nu moare după| acordul final, conclusiv.

 
Revenim la ideea semnalată a lui Jean Paul cu privire la romantism, idee care cuprinde, de fapt, într-însa defi-j niţia trăirii muzicale. Spre deosebire de desfăşurarea spec-l taoelului teatral, resonanţa muzicii mai acţionează încâj îndeLung în noi şi după ce afară s-a lăsat tăcerea. Este dis-l tincţia dintre faptul penetrării şi acela al arătării, distincţie intervenită în speţă între romantism şi baroc. Odată cel muzica a pătruns în ascultător, îşi află un domeniu cucerit, pe care îl ţine ferm şi unde persistă. Teatrul, însă. J se manifestă numai prin arătare, desigur ia un gradl potenţat. Cum putem interpreta această din urmă no-l ţiune? Ar fi tot o penetrare, nu însă efectivă, reală, ca în| cazul muzicii, ci doar iluzorie. In limba noastră termenul arătare poate fi echivalent cu iluzie, cu vedenie, cu fta^'l cinaţie. Întâlnim frecvent expresii ca arătare din vis, sej arată în vis sau parcă-i o arătare. În marele moment a'j stilului, la acelaşi autor, la Calderon, întâlnim şi El c/rCl tealro del mivwdo şi La vida es sueno. „Lumea ca teatrul şi „lumea ca vis”, aceste atât de amplu ilustrate motive a*l barocului, aflate laolaltă şi la Shakespeare şi la Cervant*!

 
Pleacă în fond ambele de la o rădăcină eomnnă, acera 3 arătării, a iluziei. Se leagă, cu alte cuvinte, de ceva damnat să se stingă, să nu dăinuiască. Prin însăşi natura ei apariţia îşi reclamă dispariţia.

 
În cazul spectacolului, cortina ce se lasă implacabilă asupra unor fiinţe umane şi a lumii lor, asupra unui dens volum, de viaţă în care până atunci fuseseră atraşi şi privitorii, dă iremediabil senzaţia de sfârşit. Spectatorul se deşteaptă ca dintr-un vis, care s-a împrăştiat dintr-o dată şi revine la el însuşi. O lume, în care se văzuse temporar integrat, s-a închis definitiv pentru ci, s-a sfârşit. Senzaţia devine stranie, neliniştitoare, stârnitoare de gânduri fră-măntate. Oare atât de uşor să se spulbere o imagine a plină de însufleţ re până acum câteva secunde, atât de uşor să se preschimbe din ceva în nimic? Nu cumva şi propria existenţă a spectatorului este o inconsistentă iluzie între două inexistente? Toate celelalte arte îşi propun să per-etueze viaţa, să extragă dintr-însa ceva care nu moare. Singur spectacolul renunţă resemnat la această ambiţie1,; e rezolvă în creaţii conştient supuse morţii.
 
aceea, conştiinţa tragică a existenţei umane ca l; T1ăgire, destinată a se încheia fatal cu realitatea stin-ril> şi-a luat ca termen de comparaţie, dintre toate artele,: teatrul. Se cunoaşte de multă vreme rolul pe care -ţinut stoicii în această privinţă, contribuind sub-lla crearea atâtor indicii de tip baroc în perioada he-ca şi romană a Antichităţii. Motivul care se fixează ftănarea teatrului cu caracterul efemer al vieţii Poate fi urmărit de la Cicero până la Lucian din,
 
Un atare motiv culminează, însă, în marele momea modern al barocului, deloc străin, de asemenea, de o p ternică ingerinţă stoică. Am şi amintit de numele lJ

 
Shakespeare, al lui Cervantes, al lui Calderon. Dar m mult decât atât, sintagma „teatrul lumii” (teatro del rad do), întâlnită la ultimul dintre ei, ajunsese în veacul
 
XVII-lea aproape un loc comun al gândirii şi al limbajului

 
În acest sens teatro del munăo apare în 1827 la QuevesI

 
În Suenos y discoursos (Vise şi discursuri), sau în 16561

 
Antonio Enriquez Gomez în Sanson Nazareno. De fai încă dinainte, din vremea lui Shakespeare, vestitul teati „Gâobus” din Londra purta pe frontispiciul său devia „întreaga lume joacă teatru” (Totus mundus agit histria nem). In atmosfera barocului, apăsată de conştiinţa miri jului părelnic şi pieritor al vieţii, apropierea de arta spel tacolului se constituie din însăşi natura acesteia. Fenoroi nul poate fi întâlnit pe atunci până în zonele cele ml depărtate, pătrunse deopotrivă de acelaşi germene al dfl clinului. Aşa, de pildă, chiar şi în Imperiul Otoman, 1 poet ca Bakî, „sultanul poeţilor” (1526-1600) – precezi de alţi lirici – vede în teatrul turcesc „de umbre'1 o i11!

 
Taforă a însăşi vieţii efemere (v. Viorica Dinescu-S/eke (

 
Teatrul de umbre turc, 2976). Pretutindeni, în anii bal cului, reprezentaţia scenică este privită ca existenţă a1”] ninţată, sortită sfârşitului imediat şi ca atare apartcnei tragicului.

 
Cu unele excepţii bine cunoscute, spectacolul şi tea1! Au putut să trezească oriunde şi oricând asemenea sen^j şi reflecţii. In nici un cadru, însă, ele nu s-au accent”!

 
Atât de amplu şi de profund ca în acela al barocului. Sau chiar dacă au avut loc cu aceeaşi intensitate şi în alte perij aceasta a contribuit, într-un fel sau altul şi o de tip baroc. Dintre toate artele, spectacolul ge-? 1 mai mare volum de iluzie şi totodată d ţâre a ei. Or, tocmai aceasta este una din trăsăturile

 
? Barocului, aşa cum, dealtfel, a consemnat şi la noi Marino (Barocul în Dicţionar de idei literare, 1973). Conştient de o asemenea iluzie, extinsă şi asupra vieţii deşertăciune, spectacolul caută să răscumpere • în intensitatea clipei de amăgire propria ei caducitate. Şi aceasta este, la rândul ei, o tot atât de specifică trăsătură a barocului.

 
În consecinţă, el dezvoltă, cu o neîntrecută exuberanţă, ceremonialurile, spectacolele, arta actorului şi a cântăreţui de scenă. Acesta din urmă ne trimite gândul la însăşi îuzica de operă, pe care o interpretează, adică la un feno- „> tot atât de semnificativ pentru caracterul de repretaţie scenică a barocul uţ ca şi motivul lumii ca teatru.
 
aceea faptul ne şi solicită cu un interes nu mai puţin at, pe care urmează să-l dezvoltăm într-o serie de j şcum se ştie, printre ultimii umanişti, Rinuccini şi «ţol acele, asociaţii muzicale Camerala del Conte

 
Da/n<, secular pe firul
 
—_ ajunge să culmineze creaţia lui Claudio. Pe lângă supralicitările de ordin scenografic te aduce noul gen în sensul strălucirii, el mai con-tot ca un aport baroc şi la o amplificare a splendorii sonore, atât vocale cât şi orchestrale, Cântăreţul de scenă, cu oare ne-^am început digresiunea, se vede exersat, dincolo de o normală capacitate organică, să emită sunete cât mai puternice, mai prelungite şi mai înflorite. Or, tocmai acest fapt ne reţine cu deosebire atenţia. Strălucirea şi pompa sonoră este expresia unei contaminări a muzicii de la categoriile teatrului, a unei muzici care-şi substituie, într-o măsura apreciabilă, caracterul penetrant printr-unul percutant, printr-o acţiune de tocuri asupra auditorului.

 
Sugestia glasului puternic, a sonorităţii detonante. ca o insinuare teatrală într-un domeniu artistic străin, nu are, de.ai. Tfei, loc numai în creaţia muzicală, ci şi în artele vizuale, într-însele se surprind culori sau contraste ţipătoare, reproduceri de gesturi declamatorii, „strigăte” ale priirii. In această privinţă ne pot oferi sute de exemple patetica pictură şi sculptură barocă. Să ne limităm, însă, numai la punctul nostru de plecare, adică la muzică. În speţă ia cea de operă şi la tot ce aparţine acestui tip sub aspectul unei covârşitoare hipertrofii sonore.

 
Un asemenea hybris auditiv se întâlneşte adesea şi în alte vechi cadre baroce, cum ar fi în unele faze. Am sp^nfi nocturne, ale imperiului roman. In timpul lui Nero existau. Bunăoară, orchestre uriaşe, adevăraţi monştri orchestrali de câte o sută de instrumente de suflat (v. Combarieu. H*| toire de la musique, voi. I). Amintim faptul deoarece cil moarea a fost legată mereu de tragic în accepţia sa baroca-Observaţia critică pe care Hamlet o adresează în aces^ sens actoriloi1 relevă o certă trăsătură „frenetică'* a cpoc'H şi desigur şi a altor timpuri sau spaţii de aceeaşi coloratul”!

 
Stilistică. Putem merge de la Platon, care detesta mo1

 
JUÂ

 
Frigian în muzică, un mod moîeşitor, „decadent” şi până la Conciliul din Cloveshoe (754), care interzicea în liturghie tragicus sonus, adică sunetul pasionat, puternic, lumesc. Ceva mai-nainte Boetius vorbind reprobativ de clamor tmgcdiarum se referă desigur la caracterul baroc, puternic declamator al tragediei lui Scneea (tot din epoca nero-niană).

 
Toate aceste alcătuiri, violent combătute de unele vederi opuse, înclinate către simplitate şi puritate, aparţin aceluiaşi tip structural din categoria muzicii de operă. Ele cuprind deopotrivă un fond tragic, lăsând bă plutească din adâncul lor conştiinţa neliniştită a declinului şi a sfârşitului. Asemenea înfăptuiri reapar, sub diferite variante şi identităţi, ori de câte ori s-au ivit în istorie condiţii de trăire similare celei din Europa veacurilor al XVI-lea şi al
 
Să luăm un nou exemplu şi să-l privim mai puţin fugitiv decât pe cele de până acum. În marea sa lucrare eseistica ' formă de roman, intitulată Das Glasperlenspiel (Jocul 11 mărgelele de sticlă, 1942), scriitorul german Ilermann [esse aminteşte, în vechea Chină, de tonalităţile Tzin Sanq zin Tze, tonalităţi „demonice”, aparţinând „muzicii lru”- Am vedea într-însele consecinţe echivalente acelui erzis tragicus sonus din Europa medievală. Sunt tonali-& a cărei nelegiuită intonare… Monarhul şi ţara decă-ftie ' re ar * ^os^ trăsăturile distinctive ale unor ase-• ^nalităţi? Se pare că o exagerată pasionalitate de oc> Şi o complexitate intensă, exprimată în clocote °re> în clamori puternice.
 
Faptul se poate recunoaşte cu prisosinţă din următoarea serie de desluşiri, atribuită de eruditul scriitor unui vechil înţelept chinez…: „. Statele aflate în decadenţă şi oamenii în pragul declinului nu duc lipsă de muzică, dar muzica 1<J

 
Nu este senină… cu cât muzica devine mai zgomotoasă, cu atât mai melancolici devin oamenii, cu atât mai în primejdia se află ţara, cu atât mai jos decade principele… Tiranii

 
Gye şi Giu Sin au făcut o muzică zgomotoasă. Ei considd rau frumoase sunetele forte… S-au străduit să descoperi noi şi ciudate efecte sonore… Pricina decăderii statului Cij a fost faptul că s-a descoperit muzica magică… Destij de zgomotoasă… Pune preţ pe efecte sonor zgomotoase.!

 
Muzica unui stat în declin este sentimentală şi tristă, iaj guvernământul său pândit de pericole.'„ (Trad.

 
— Ion Romani

 
Să ni se ierte această prea extinsă serie de citate. Am prej zentat-o numai pentru a arăta că unele idei ale noastră în legătură cu ceea, ce ar fi barocul în ipostaza sa de tij repetabil, închipuie o origine străveche.

 
Mai întâi, acest fenomen stilistic se vede legat de j existenţă crepusculară (statele aflate în decadenţă) Apoj prin strălucirea sa, dată de sunetele „forte” sau zgomotoasj se caută o compensaţie a conştiinţei de slăbiciune fâ «ra1 primejdie). In sfârşit, aceste sunete izbesc, ca şi efecB teatrale sau „loviturile de teatru”, prin caracterul perC] tânt al şocurilor, care ating fulgerător sensibilitatea ®lancolică a unor momente de declin (cu cât muzica d mai zgomotoasă, cu atât mai melancolici devin Din ultima observaţie se desprinde o întrebare, care c^J a fi satisfăcută. De ce această tristeţe întunecată, invj proporţională cu clamoarea strălucitoare a muzicii? 'I

 
Ştiinţa difuză că o asemenea izbucnire sonoră nu prezintă decât, îmbrăcată în măreţie şi splendoare, forţa factice agonică, a strigătului tragic, a strigătului de disperare într-o lume unde totul e zădărnicie.

 
Or tocmai acesta se arată a fi şi caracterul atât al muzicii de operă cât şi al altor expresii vocale – vom vedea că şi instrumentale – din vremea barocului, expresii apărute în epofti modernă pentru prima dată. Un rol cu totul neaşteptat începe să deţină disonanţa, alcătuire aparent „zgomotoasă”, evitată ca o monstruozitate în stilurile de compoziţii precedente. Această… Piatră de scandal” muzicală corespunde în registru stilistic aceleiaşi conştiinţe dezbinate de la baza tragediei. In marele interval al baro-ui, „se trăieşte înlr-o atmosferă disonantă şi nu în repaosul acordurilor perfecte”. (Henry Prunieres, Nouvelle histoire de la musique, I-ere pârtie, Prefaţă, Romain Ji'j'land, 1934.) Este. de aceea, foarte explicabil că tocmai 1 dramatic al lui Claudio Monteverdi intervine în >°ziţia muzicală ca un amplu promotor al efectelor disonanţe. El le priveşte nu ca accidente peste care iece repede, ci ca alcătuiri normale, aşa cum se află obşte considerate marile şi perpetuele tensiuni lăun-* ale trăirilor din cadrul barocului.

 
U autor de opere muzicale, ci numai de madriga-enebrosul său contemporan Gesualdo da Venosa este i violent creator de disonanţe. Această vehemenţă c-că 'ra” pe cârc unii o vedeau asociată cu un vechi antei-~ v-uti. Unu u vfut'ciu ciauuiaia cu un vecin tuut- ragic din biografia sa (şi-a masacrat atât soţia cât an tul ei) a trezit. În ciuda unei neînţelese, pe atunci, 1 frumuseţi compoziţionale, o rcacţiune negativă în conştiinţele „puriste” ale timpului. In acelaşi sens J străvechile vederi ilustrate mai sus de Hermann HesJ opera lui Monteverdi şi aceea a lui Gesualdo da VenoJ au fost calificate drept muzică demonică, iar autorii lJ consideraţi ca „Antichrişti ai artei muzicale”' (Op. Cif. JEsJ vremea când, într-o Italie decadentă, de seicento, pe caJ nu o mai puteau redresa conştiinţele „puriste”, redondantJ cântăreţ de soenă începe să concureze/%a faimă universal pe vechii exponenţi italici ai unor arte mai durabile.

 
Cât de adânc infiltrat era acest nou tip de artist în coş ştiinţa şi sensibilitatea epocii se poate recunoaşte, prin» altele, din vestitul episod al „privighetorii”, aflat în mail poemă Adonis a lui Giambattista Marino (1623). În legi tură cu pasărea cântătoare, poetul vorbeşte de o Juni scară de sunete”, de „variaţiuni”, de un „contrapunl dublu” şi de site rafinate detalii muzicale, care evpria mai curând admiraţia faţă de glasul unei veştile taitârl de operă a timpului.

 
Desigur că în acea vreme toate artele apar contamina de categoriile spectacolului, aşa cum am arătat în trea<l şi vom mai arăta în cele din urmă. Totuşi, muzica de op^ nu intră în categoria lor, ci într-un regim cu totul deosel Am spune că este ea însăşi teatru, reprezentând c^l forma cea mai amplificată pe care a atins-o arta spectacl lui. Muzica de operă dă o nouă vibraţie tragicului ^ strălucire încă neatinsă scenei, în vreme ce cântaij devine un interpret dramatic, ca şi actorul.

 
Totul poate fi pus în corelaţie cu unele observaţii 3*1 rioare. Aşa cum viziunea lumii sub specie scenică arl u
 
Iere a teatrului asupra vierii însăşi, ideea operei zicale ar însemna, la rândul său, o revărsare a fenome-ii teatral, de astă dată asupra celorlalte arte, în primul rând asupra muzicii. Întregul ansamblu al intuiţiilor existente tinde înlăuntrul barocului să se îmbrace în ample fulgerări, dar să se şi pătrundă de sensul factice, vremelnic şi repede trecător al acestei obşteşti străluciri, sub care se ascunde conştiinţa primejdiei, a căderii, a sfârşitului. Se identifică aci o reproducere pe toate planurile a glasului prin care vorbeşte fondul tragic al teatrului. Însemnătatea acestei arte se concentrează asupra principalului său factor motor, care este actorul. Ca atare tentativa de-a schiţa o fenomenologie a structurii actoriceşti ni se pare şi ea o cale de pătrundere către inima barocului.

 
Trebuie să precizăm de la început că actorul este, prin excelenţă, un artist defensiv, adică tragic, ca şi eroul pe care-l interpretează. Chiar şi în cazul comicului, el întru-ază acelaşi sens al sjirşitului, comun oricărui fel de specii care integrarea sa ca factor motor nu poate lipsi. Natura artei sale, singura care nu lasă monumente, e actorului un anumit destin care ne face să-l recu-m. Aceasta cel puţin până în vremea din urmă, când unoscute condiţii tehnice, de care beneficiază, i-<au at, după părerea noastră, specificul propriei trăiri. Adar, actorul, chiar cel de comedie, trăieşte pe un; ragic Spectacolul, la el, este adesea – subcon-str.„7~ def'ensivă, o luptă disperată de a compensa prin 1 momentului _ povara uitării. De aceea, cortina • în final produce o netăgăduită melancolie, fie ea şi la sfârşitul unei comedii. Regretul trezirii dintr-un vis I care l-a odihnit pe spectator prin suspendarea uşurăioarel a propriei vieţi şi intrarea provizorie în altă viaţă, consti-l tuie numai o explicaţie directă şi conştientă. Finalul estel însoţit şi de o altă melancolie, mai difuză, dar poate mail intensă şi mai semnificativă decât prima. Cortina coborî-l toare dă şi senzaţia nedesluşită dar percutantă de giulgiul ce acoperă moartea actorului ca artist, în speţă a efortului! Său de creaţie, a dăruirii sale plenare, care s-a consumat! Nu va mai rămâne dintr-însa decât o amintire ce se ştergel ca faţă de lucrurile defuncte.

 
Spre deosebire de orice alt artist, actorul moare dupăl fiecare spectacol, reeditând – într-un registru frecvenţi repetat – mitul lui Adonis, care se stinge mereu din viaţii la declinul fiecărui ciclu al spectacolului cosmic, dat dej anotimpurile strălucitoare. Frecvenţa aoestai mit în arta a poezia barocului ni se pare, de aceea, deosebit de semnifri câţiva. Am menţionat, chiar în cuprinsul prezentului capi-l toi, marea poemă Adonis a lui Giambattista Marino. Darl încă dinainte, de pe la sfârşitul veacului precedent. N^l apăruse Venus şi Adonis a lui Shakespeare, şi, de asemui nea, Plângerea lui Venus pentru moartea lui Adonis (Lla^l de Venus en la nnierte de Adonis, 1582), a poetului spâni” I Juan de Cueva. In sfârşit, motivul pătrunde şi în creaţi3! Atât de ilustrativă pentru baroc, a muzicii de scenă, aşa cui”l arată opera muzicală Adonis a lui Claudio Monteverdi.

 
Din cele expuse mai sus rezultă şi acea frenezie a ^”™1 tării la actor. Poate că el cuprinde astfel – doar la un gr*J mai potenţat – o tendinţă specific umană. Ne referii i următoarea profundă reflecţie a lui Vasile Pârvan: „Omul Hne să fie văzut… A fi observat e o nemurire în miniatură” fin Gânduri despre lume şi viaţă la greco-romanii din Pontul sting). Dar o paradoxală „nemurire”, numai „în miniatură”, nu este, oare, doar un succedaneu al nemuririi? Chiar dacă ipotetica noastră concluzie nu poate fi verificată pe toate planurile, ea rămâne, în orice caz, valabilă pentru actor. El vrea să fie văzut cu insistenţă, să devină un percutant obiect al percepţiei, aşa cum se întâmplă în natură cu florile sau cu fluturii violent coloraţi, care-şi compensează astfel o existenţă prea efemeră. De aceea dialogurile scenice sunt fictive ca dialoguri. Actorul se adresează numai aparent partenerului său, sau sie însuşi în monologuri. In fond el vorbeşte publicului de care vrea să 2 văzut şi auzit în modul cel mai pregnant. Adevăratul dialog se întreţine între întregul ansamblu scenic şi spec-tori. De la aceştia aşteaptă actorul replica la tirada co-• tivă care constituie drama reprezentată, faptul se integrează într-o relaţie firească, deoarece ea corespunde direct?! Dorinţei spectatorilor.

 
R fi aici de discutat plurivalenta cuprinsă într-o psi-
 
— Şi o estetică a aplauzelor. Este, mai întâi, replica a> cu conţinut aprobativ din cadrul dialogului real care c între scenă şi sală. Acest răspuns se efectuează pe

 
Lui spectacol gestic, pe care, de astă dată, publicul lpa Ta actarului. Dar nu este numai atât. Fenomenul se 11 Qe amintita moarte a actorului ca artist, odată cu

 
~°rtinci. Sub acest aspect aplauzele alcătuiesc un

 
Src, un cor de dorinţe şi de chemări, destinate – m deşi conştient efemer – să-l readucă la viaţă pe interpol Tumultul lor urmăreşte, măcar momentan, să-l învie. DeoJ rece sensibilitatea răscolită a spectatorilor nu poate J se împace cu pieirea lui. Numai după reapariţia de câteJ clipe a actorului ovaţionat, ciclul spectacolului 'âşi închei întregul circuit. Sfârşitul într-o momentană' apoteoza într-un aer de strălucire, îi poate răscumpăra moartea.

 
Teatrul, ca termen general şi actorul, ca termen spel cial, laolaltă cu toate relaţiile ce se ataşează de aceşti faJ tori, au existat, negreşit şi în alte cadre de viaţă. Numi în baroc, însă, ei devin agenţi subsumatori, indicând adicl un anumit fel de trăire, de concepţie şi de orientare, du» oare se modelează şi toate celelalte arte. Faptul îşi af ă dl primul moment cele mai vii şi mai directe ilustrări şi oi nurrM în muzică, aşa cum ne-am convins anterior.

 
În literatură, bunăoară, prin atâtea procedee teniatiii pe calea deghizărilor, a înscenărilor deliberate, a ambigui taţii de situaţii, o parte a personajelor joacă în faţa al”! Personaje oare şi acestea, la rândul lor. Joacă în faţa noal tră. Şi fenomenul se produce nu numai în dramaturgiei unde ar fi explicabil – ci şi în cadrul altor genuri, m «l seamă al romanului baroe. Aproape jumătate din sutele1! Personaje, aflătoare în Don Quijote, joacă în faţa,. Cav «n rului rătăcitor” şi chiar a „scutierului” său. Trebui T centuat că nu utilizăm termenul ca simplă analogiccl 1 accepţia sa proprie de artă actoricească. Aceste pc! >°n 1 se şi maschează adesea sub alte identităţi, nelips^te 1 umele adiacente şi chiar îşi învaţă replicele postise, care le debitează în faţa lui Don Quijote. Dar însuşi 1 îşi trăieşte un rol, cu totul străin de natura sa adevărată. In nici o fază din istoria romanulu nu s-a ajuns, ca în acest moment, dens de iluzie, al barocului, la o creaţie atât de grandioasă, pe baza unor identităţi fictive, numai jucate.

 
Acţiunea teatrului şi a actorului se relevă neobişnuit de pronunţata şi asupra artelor vizuale. In atâtea din marile compoziţii istorice, biblice sau mitolo*gice, identităţile nu sunt reale, ci. Şi ele, numai jucate de nişte actori, care interpretează scenele respective. Stările de intensă interiorizare şi de „solitudine ale conştiinţei capătă adesea un. Inadecvat caracter extravertit. Ele se manifestă gesticulat, demonstrativ,. Clamoros”, urmând parcă exigenţele accentuate arătări. In Moartea Cleopatrei a lui Van uyck, de pildă, frumoasa regină antică pare preocupată nu • t să moară cât mai cu seamă să se arate că moare, ca în i săli de spectacol. Exemplele sunt desigur numele în această privinţă.

 
Fenomenul se află împins şi mai departe în artele > dincolo de simpla tratare a motivelor. Aci chiar şi Eleine

 
? I arte aeil baroc, prin care să zicem că un început de 2 continuă, pe baza unui calcul iluzionist, cu o doar pictată, ni se relevă cum însăşi pictura ter4ia actorului. Ea se travesteşte în altă identi-P^tiv în alt domeniu artistic, acela ai arhitectucromatice şi detaliile neînsufleţite, ba chiar mtregi joacă rolul altor arte. In contactul cu acel râi. În cazul grisaille-uiilor, atât de răspândite în baroc, pjJ tura joacă, de astă dată, rolul sculpturii. Numai o apropieij prea accentuată face să se denunţe aparenţa jocului aJ cum se întâmplă, dealtfel şi în teatrul propriu-zis, când J depăşeşte distanţa iluziei faţă de scenă.

 
Dar nu numai faptul că joacă, ci şi felul cum joaca apropie intenţional artele barocului de obiectivul actorul» Se surprinde aceeaşi tendinţă a arătării pe calea şocului, I provocării de senzaţii puternice şi imediate. Faptul J vădeşte în arhitectura cu componente contorsionate caii atrag violent privirea, în sculptura frenetic gestuală, ii explozia de culori a picturii, în muzica răscolitoare a tini pului. Artiştii respectivi, modelaţi după conştiinţa actorii lui, se luptă să exercite efecte fulgerătoare, să zguduie mol menţan prin lovituri de teatru, luptându-se să obţină uimi rea. Acea mcraviglia barocă nu este decât revanşa pe caii şi-o ia intensitatea momentului trăit, a prezentului ce* scurge în grabă, faţă de o îndoielnică „eternitate”, caii nu mai poate fi sperată în cadrul amăgitor de inconsistent şi iluzie a vieţii. La baza barocului stă tristeţea unei ofim niri ameninţate de spectrul sfârşitului, de realitatj morţii, a unei omeniri aflate într-o disperată defensivă. > chiar şi latent sau infuz manifestată.

 
Dar acest scepticism şi această tristeţe barocă? $% nează şi cu o vagă speranţă, fundată pe un fel de exofj zare. O anumită receptivitate emotivă a omului se vea analogic extinsă şi asupra destinului necruţător. Şi aceJ poate fi eventual oprit” în Loc de o demonstraţie spc^'l loasă care produce uimirea, meraviglia. În ultimă analiză ar fi o tentativă de seducţie a ursitei, făcând-o, astfel, să-şi suspende, cel puţin provizoriu, sentinţa şi să amâne executarea ei. Este jocul totodată fascinant şi riscant al Şehe-rezadei, prin care se abate crudul gând al califului-destin de 1a intenţia ucideri/. Toată această vrajă, înflorită din germenele modelator al teatrului, gravitează, însă, pe un substrat tragic.

 
De „BAROCO* SAU „BARROC0*?

 
Aparent este vorba de o simplă numire. Ca atare el te-ar putea să-i afecteze cu nimic pe cei ce urmărea realitatea însăşi a unui fenomen. Aşa şi-au spus probabil atâţia cercetători ai barocului, care au trecut repede 1 uşor peste această discuţie. Desigur că există. Şi uneM excepţii, printre care aceea a lui Al. Ciorăncscu în 1”| crarea amintită, dar în general o asemenea preocupa”! S-a văzut neglijată. Ne referim la cele două cunoscuj ipoteze în privinţa numelui. Una ar fi baroco, Hg^l scolastică de raţionament bizar şi complicat, de unde *j rezultat mai târziu sintagmele ragioni baroche sau ar9”l mentâ în baroco. A doua accepţie este cea legată cie cdm vântul portughez barroco, devenit spaniol barrucco. M care denumeşte anume specii de perle în forme asimetiW

 
Unii cercetători, chiar de mare valoare, ca de P! *j Hatzfeld, nu se ocupă câtuşi de puţin de această probMH ccnsiderând-o, poate, nesemnificativă. Cei mai mul', ' ^
 
— Are i-au dat fugitiv atenţie, optează pentru prima ipo-3ză aceea legatarele termenul medieval baroco, care am i'âzut că indică vin raţionament impropriu şi ciudat. Această accepţie se întâlneşte, la diferite etape, pe întregul parcurs al veacului nostru, în ÎŞi 4 la Karl Borinski (în Die Anlike în Poelih und Kunstlheor/c), în 1929 la Croee, în 1963 la Wellok. Ipoteza lai baroco sco'aslic mai are şi alţi adepţi, dar care, după cum am spus au trecut repede peste o asemenea discuţie, lipsită de date certe, ^i privită, desigur, ca prilejul unei pierderi de vreme.

 
Noi împărtăşim o cu toiul alia vedere, care poate fi cuprinsă în două puncte d; stâncie. Mai întâi, nu considerăm nesemnificativă această discuţie, fiindcă numirea stilului este departe de a se reduce la semnificaţia unui simplu cuvânt arbitrar sau convenţional. Ea poartă, dimpo-rivă, însăşi cheia către esenţa fenomenului. În al doilea înd, odată ce am acceptat discuţia, putem preciza de pe a că nu subscriem la ipoteza majoritară, care este pen-aroco scolastic, ci ne declarăm pentru cealaltă, care ină către termenul portughez barroco, în sensul său rtă asimetrică. Numai de aci ne putem deschide un cert către rostui intim al barocului şi către adevă-sa semnificaţie. Pentru a ajunge, însă, acolo va tre-l sa ne limităm în capitolul de faţă numai la o serie de ţij, 5 sunt, aşadar, raţiunile ce ne fac să înclinăm către ^rlei asimetrice, iar nu către aceea a raţionamen-iui complicat?

 
Întâi, numai prima accepţie este în măsură să dea ^1(2 concluziei la care ne-am oprit şi pe care am dezvoltat-o în capitolele precedente, unde am identificai fenomenul barocului drept expresie potenţată a arătării! Un raţionament, oricât ar fi de bizar, nu poate să acţioneze! Prin şocuri imediate şi cu atât mai puţin să stârneascâl acea meraviglia, care izbeşte în special centrii sensorialjl Este, de aceea, firesc ca un asemenea stil să presupună! Mai curând o bizarerie a intuiţiei directe decât a unui ral ţionament pierdut în abstracţiuni.

 
În al doilea rând, numai accepţia lui barroco portughezi pare a fi în perfect acord cu întemeiatele vederi ale Iul Eugenio d'Ors, care stabileşte originea modernă a barocu-l lui în Portugalia şi anume în cadrul stilului,. Manuelm'| de pe la 1500. Identica localizare geog-rafică a unei anul mite realităţi şi a termenului prin care ea se află denumită! Nu poate fi efectul unei simple coincidenţe. Cum se face căi şi barocul modern apare pentru prima dată în Portugalia!

 
— Aici intuiţiile lui d'Ors se dovedesc deosebit de perti-j nente – şi, totodată şi cuvântul barroco este portughez 1

 
Să renunţăm la răspuns şi să trecem la următoarea cale demonstrativă. Simbolul perlei asimetrice, al lui ban roco, deci, nu pare a fi străin de motivele -navigaţiei îl ale faunei marine, care invadează potopitor creaţiile ba'l rocului din incipienta sa fază vest-iberică. Încă dinainte *I d'Ors i s-a surprins deosebit de accentuat această trăsaj tură, când stilul manuelin nu se identificase cu o pri^l manifestare a barocului modern, ci doar cu o ultimă H puternică pâlpâire a goticului târziu. Astfel, pe la începi^ veacului nostru, P. Jousset afirmă următoarele în ac^sj privinţă: „Cu imaginaţia exaltată de povestirile nav^T

 
Torilor, arhitecţii şi sculptorii (manuelini, n.n.) au făcut valpite în piatră fauna şi flora mării: corali, madrepori stranii, tot felul de cochilii, chiar echipamentele corăbiilor odgoanele şi rercurile de plută se încolăceau în jurul coloanelor, alergau de-a lungul nervurilor şi, prin această profuziune şi învălmăşită întretăiere, luau un aspect original şi bizar, aşa cum nu se mai află nicăieri, nici chiar în Portugalia la vreo altă epocă”. (P. Jousset, L'art portu-gais, în L'Espagne et le Portugal Ulustres, Paris Larousse.) Iată, deci, atribute ca straniu, bizar sau original, trăsături prin care s-a făcut cunoscut barocul, asociate, de astă dată, tocmai cu motivele marine, caro le-au decis acea factură insolită. Perla, care este şi ea un produs al Mării, privită în speciile ei fanteziste, asimetrice, se adecvează perfect acestui context stilistic, căruia i se poate supraordona ca simbol.

 
I aceasta n-am consumat, însă, arsenalul de argu-în favoarea poziţiei pe care o susţinem. Ne solicită, momentul de faţă, constatarea elementară că nici > Şi nici barroco nu se raportează iniţial la artă. Numire aparţine terminologiei logice medievale şi, îUtiv, atitudinii polemice împotriva unui tip de raite bizare, iar ultima identifică o specie de pro-natnrale asupra căreia s-a aplicat limbajul giuvaer-'oţiunea de baroc ajunge să se integreze definitiv artei abia târziu, în veacul al XVIII-lea. Acum de stn f^ pentru Prima dată acestui termen înţelesul tistic, pe care-l deţine şi astăzi. Dacă el şi-ar fi identitatea de la baroco – denumirea raţionaefectuos – ar fi fost normal să se aplice în primul rând la retorică sau la literatură, adică la act menii ale creaţiei, unde sensurile se exprimă, ca şi J operaţiile logice, pe'calea cnvântului. Or, începând de J la 1740 şi urmând în toi restul veacului al XVIII-lea, t «menul baroc se referă aproape exclusiv la artele vizuali îndeosebi la arhitectură. Poate singura excepţie o faJ Rousseau, care. În contribuţia sa la prima ediţie a EneJ clopediei, vorbeşteşi de muzica barocă, dar în nici un cal de literatură şi cu atât mai puţin do retodcă.

 
Numai în a doua jumătate din veacul trecut mai sini prindem abia o fugace aluzie şi la artele cnvântului. Estl vorba de un vers al lui Baudelaire, unde termenul se vedl folosit într-un sens intens depreciativ: „Lcs pclits pm phetes anx enfhircs baroqucs”. În rest, însă şi în secolil a! XlX-lea, ca şi în cel precedent, cuvântul se refeil aproape exclusiv la arhitectură. Aşa figurează el în Dm Cicerone ai lui Burckhardt (1855), apoi ia Fcrdinand GrtJ gorovius, iniţiatorul aşa-zisului,. Peisaj istoric”, în eseii său despre castelul Bourbonilor napolitani de la Casefil (Das Bourbone7ischloss Caserta, 1866). In sfârşit, m*”*! Serie a preocupărilor sistematice în jurul baroculu^H cepând din 1887 cu amintita lucrare a lui Gurlitt, se «* sacră iniţial tot unei aplicări a stilului la arhitectură.

 
Accentul situat asupra acestei arte desemnea/ă îns^ domeniul artistic în care, potrivit vederilor lui a Ors' debutat barocul, odată cu stilul manuclin. Mumei” m3 J lui arhitect portughez Joîo Castilho va rămâne mereu I gat de acel stil. Făptui că nu o artă a cuvântului, <-l j vizâială, acoperă conţinutul termenului aproape „n
 
— Eacuri, constituie o dovadă puternică în favoarea lui larroco portughez.

 
Barocul, aşadar, a atras iniţial atenţia prin arhitectură. Când evocăm stilul manuelin, mai întâi la această artă ne gândim, care apoi, în diferite variante ivite timp de două veacuri, a acaparat aproape în exclusivitate interesul primilor cercetători ai stilului. Nu este, însă, vorba de o arhitectură care se exprimă pe ea însăşi, adică în specificul pe care i l-am stabilit în alt capitol. Ea nu are la bază trăirea integratoare, pe care o cuprind, în imensele lor nave, goticul sau romanicul, ci dezvoltă mai curând tendinţa spectaculoasă a arătării. Este o arhitectură în care străbat, cu alte cuvinte, categoriile de existenţă ale tea-ului. Ne întâmpină aci un paradox asupra căruia am dori să insistăm. Nu prin fenomenul propriu-zis al teatrului s-a făcut iniţial cunoscut barocul, ci doar prin atributul Ural aplicat, însă. la o altă artă, la arhitectură. Fcte adevărat că tot atunci când înfloreşte stilul ma-i apare şi prima personalitate genială în dramatur-popoarelor moderne, aceea a portughezului Gil Vi-(1470-1537). Şi, de fapt, nu pare a fi nici singurul» vreme. Totuşi, Gil Vicente, n-a influenţat cu ni-? Caracterul teatral al barocului manuelin. Şi atunci bare se impune de la sine. Cum se face că stilul lin devine teatral, dacă nu înainte, în orice caz in-de marele teatru portughez şi chiar de orice Uftoscut? Tocmai aci răspunde – cu funcţiune de Unor conţinuturi mai vaste – acel barroco în ^u de perlă, a cărei formă nu ne mai interesează Sln*etrieă sau asimetrică.

 
N
 
În strălucirea acestei nestemate marine se reflectej microcosmic, ca într-un strop de apă, toată bogăţia speJ tacolelor lumii, cu care am văzut că navigatorii, prin rel latările lor, au exaltat minţile arhitecţilor şi sculptorilor! Un asemenea tip de relatări s-a dezvoltat ceva mai târziu] începând de pe la mijlocul veacului al XVI-lea, în forma literară scrisă. Laolaltă alcătuiesc vestita serie, datorita! Mai multor autori, căreia Bemardo Gomez de Brito. Edil torul ei din secolul al XVIII-lea, i-a găsit cel mai adecvai titlu, Historia Trăgico-Maritima. Şi astăzi încă ea treci drept una din cele mai originale expresii ale literaturii portugheze. Asocierea noţiunii de tragic cu cea de nwrjtimi ni se pare a fi una din cele mai semnificative. Ultimul atril but cuprinde în înţelesul său o ţesătură spectaculoasă, rel velată de îndepărtatele călătorii oceanice. Din ansamblul! Asocierii de termeni se desprinde substratul tragic, în fol rul căruia se dezvoltă giganticul spectacol planetar, desj chiş pe calea mărilor. Dacă nu ca gen sau ca domeniu ari tistie propriu-zis, cel puţin ca o importantă categorie J existenţei, a existat totuşi un teatru înaintea teatrului Şi în epoca manuelină. Abia în capitolul viitor vom avea» 1 dispoziţie toate datele indicate a ne releva în simbolul perlei, inclusiv al lui barroco, expresia arhetipică a strai lucirii rezultate dintr-un fond tragic.

 
În sfârşit, a şasea şi ultima demonstraţie în faAoai^l aceluiaşi barroco se sprijină pe un fapt doar analogic, cee I ce nu-l împiedică de a se arăta extrem de semnific 'J Gândul ni se îndreaptă, mai precis, către acea tardiva rivaţie stilistică, întrucâtva opusă şi totuşi cu atâtea la*'j comune barocului, derivaţie întruchipată în stilul r°ca

 
T2

 
Tn cel rococo. Or acest nume vine exclusiv de la anumite alcătuiri naturale, dezvoltate în volute, adesea în m. ode'le cochilifofme. De aici asociaţia mentală cu perla – fie ea asimetrică sau simetrică – se face în mod spontan. Şi atunci certitudinea absolută a provenienţei, care însoţeşte termenii rocaille şi rococo, elimină orice urmă de îndoială şi din jurul numelui de baroc. Fiind stiluri din aceeaşi familie, adică nu numai apropiate istoric, dar şi atrase deopotrivă de accentuate solicitări sensoriale, este normal să-şi capete amândouă numirea de la intuiţii tot din aceeaşi familie, în speţă aparţinătoare deopotrivă bogatului mediu neptunian. Cunoaşterea sensului lui rocaille atrage ipă sine şi îndreptăţirea necondiţionată a lui barroco în accepţia sa portugheză.

 
! Fapt, din însăşi privirea imanentă a barocului, fără concurs analogic din afară, rezultă o atare filiasxistentă înlăuntrui unicului mediu neptunian. Nu '^XV alts Cuvinte' nevoie să se aştepte până în veacul
 
— Lea, odată cu ivirea rococo-ului, 'pentru -ca moliliform – care am spus că ni se asociază în reprezentarea perlei – să se vadă amplu pro- 1 artă. Am semnalat că încă de la început acest ntegrează în toată acea profuziune de modele cultivate de stilul manuelin. Dar acest motiv se nd€ mai departe şi va domina întregul baroc.

 
G ajuns, în această privinţă, să amintim de ves-

 
• e las Conchas din Sâlamanca ai cărei pereţi cxPar în întregime invadaţi, la mici intervale reguaNi<ie ^ de SE°ici sculPtateMotivul îşi face loc. cu o «luxuriantă şi în literatura barocă. Iată numai o redusă parte din uriaşa descriere a vietăţilor cu cchilij făcută în seicenio italian de Daniello Bartoli (1608- 1635 „Cele mai multe sunt capricios colorate, fie în grăunţo xaÎ fe stropite, fie cu pete alb şi negru; altele ici şi colo lejj atinse cu foarte uşoare trăsături de miniu, de cinabru, dl aur, de verde-albastru, de lac; altele împestriţate cu pe'J mai pronuniatc şi mai mari; altele presărate cu nişte plâJ mici şi dese ca de grindină, sau ca stropite cu rotiţe, sal punctate foarte mărunt; altele cu vine ca de marmuril meşteşugite cu artă, sau stropite cu sânge în mijlocul aii lor culori caro le fac să pară de jasp”'.

 
Cochilia apare, aşadar, cu o bogăţie neîntrecută „mm în baroc. Ea stimulează într-atâta variatele intuiţii aii acestui stil şi le nuanţează cu atâta fineţe, încât numai &m frecventarea acestui motiv a putut să rezulte infiniiabnl derie verbală a exemplului de mai sus. Încă o dată, „wm existenţa marină a scoicii o deşteaptă în minte pe aceea! Perlei.

 
„Baroco” sau… Barroco”? Aşa suna titlul capitolului1! Faţă, Avem. Însă, acum prezumţia de a-l fi desfiinţat.! punsul la o asemenea întrebare se găseşte implicit în alJ pia s^rie de demonstraţii, pe care am dezvoltat-o P1'l acvun. Împotriva poziţiei adoptate de cei mai mulţi <* cetători, care au atins numai fugitiv această problem*1'» declarăm pentru barroco, iar nu pentru baroco. Nu! J după ce am căpătat această certitudine vom putea sa <1 trundem, în următorul capitol, către miezul fenome! N stilistic ce ne preocupă.
 
SUB SEMNUL PERI JOI

 
Itinerariuf barocului, în secolele marei sale dezvoltări noderne, se orală capricios, volutai, desfăşurat în lorsade, fa însămi configuraţia sa stilistica. Pmctul de plecare am t că indică geneza sa în Portugalia, odată cu stilul inuelin. Trece apoi imediat în Spania, unde potenţial

 
• stă dinainte sub chipul acelui… Baroc etern”, preconic d Ors. Din 1349 începe dominaţia spaniolilor asupra

 
; ei”. Şi consecutiva lor influenţă în acea ţară. Aşa-zisul

 
Pagnolismo. Cum l-a numit Tocfanin. Aci, odată cu Con-

 
*”naa, barocul capătă o noră expresie, mai puţin
 
— Şi mai clasicizată, prezentându-se sub identitatea

 
I iezuit”. Aşa se răspândeşte şi în alte ţări, inclusiv

 
! Ji Spania, unde se întoarce în forma sa italiană.

 
^venirea sa. Nu rămâne neschimbat, ci se combină pseâe sale originare iberice. Potrivit tezei „hispaa lui Hatzfeld. Barocul se universalizează prin «e radiaţie pe care o capătă Spania asupra între- 11 occident.

 
Am schiţat tot acest traiect complicat numai pentru J lega în cele din urmă cu conţinutul ideii de barroco J îndeobşte, de perlă. Să plecăm de la început, adică dej imediata propagare a barocului din Portugalia manueliJ în Spania, unde întipărirea unor călătorii oceanice de acel loaşâ proporţii a putut să aprindă deopotrivă fantezia. numai că spaniolii adoptă curând stilul, dar concomiteJ împrumută şi cuvântul portughez barroco, deveni*” Ia m bafrueco cu o identică semnificaţie de perlă asimetrica Să admitem, împreună cu cei prudenţi”, că ar fi vorfl de o simplă coincidenţă în receptarea simultană a stilul! Şi a euvântului ce-l însoţeşte; cum explicăm, însă, faptei mai departe? Am spus că într-un târziu influenţi sm niolă se răspândeşte tot mai accentuat în Europa. Odati însă, cu barocul începe pretutindeni să se pronunţe! Aci eaşi măsură şi o atenţie specială acordată perlei. Ipi teza simplei „coincidenţe” ar fi dusă, în acest caz, <A prea departe.

 
Să ne fixăm, bunăoară, la începutul de baroehi? Are| Franţei, pe la finele veacului al XVI-lea ai în primii anii secolului următor. Simultan perla devine o podoaba! Modă, arborată cu profuziune în timpul domniei lui E8! Al III-lea (1574-1589). Difuzarea ei ereştfc odată cu #1 voltarca gustului baroc. Sub regnul lui Enric al ™j (15(19-1610) această nestemată devine atât de căuta*! Franţa încât se iniţiază, în mari cantităţi, fabricarea 1 lei artificiale. Faptul nu poate constitui simplul j'>„ al „t coincidenţe amăgitoare. El demonstrează cu toată evi*”! Că şi din perspectiva unei largi difuzări a influenţa l niole, barocul s-a văzut însoţit nu numai de cuvân tul, 0. _ asociat mai târziu cu numele stilului – ci şi de «tiva intuiţie abundentă a acestei pietre preţioase.

 
Şi nu numai Franţa timpului ne oferă ilustrări atât de convingătoare. Iată, de pildă, că şi Ţările de Jos, unde stăpânirea spaniolă a lăsat urme temeinice, ne arată că extinderea barocului se însoţeşte cu frecvenţa crescândă a perlei. Pictura marilor artişti flamanzi şi mai cu seamă olandezi din veacul al XVII-lea constituie un ansamblu de mărturii concludente în această privinţă. Aşa ne solicită cu amploare încincitul colan de perle din Portretul Infantei

 
Isabela a lui Rubens. Etesigur.

 
— Însă, că nu numai la acest înalt personaj spaniol, unde o asemenea podoabă se arată mai direct explicabilă, ci şi la atâtea alte figuri feminine n creaţia pictorului motivul se surprinde frecvent.

 
Dar dacă Rubens cuprinde aci doar o bogată resursă

 
: umentară, emulii săi din Olanda ne dezvăluie mai mult

 
It' atât şi anume intensul ecou pe care intuiţia perlei a putut aduce în trăirea creatoare a unor mari artişti.

 
; i această nestemată nu mai deţine funcţiunea unei completări, ca la contemporanul lor flamand, ci însuşi focarul tabloului. Acolo apare concentrată
 
— Oioţia artiştilor, însufleţită de enigmatica lumină

 
Unui tulburător punct de realitate.

 
«embrandt, în câmpul clar-obscur al unora din lusale, perlele izbucnesc izolate, cu relieful hipnotizant al m -i „larilor constelaţii pe firmamentul nocturn. Să entru o privire mai apropiată, faimosul portret al i Stoffels. Pasta culorilor, care-şi pierde volu-suprafeţe plane, creează deodată iluzia unei condensări puternice la cele trei ample perle pi^.' forme, dispuse la distanţe armonioase ca punctele do luj mină trasate pentru schema unui triunghi isoscel cu în jos. Fascinantul lor relief, izbitor decupat prin electr acestor interdistanţe întunecate, acţionează atât de pâlnia.; zător încât pare a ţinti direct privirea ca un glonte al vii zului. Şi nu este singurul caz în opera lui RembranJt. M Hatman implorhid iertare Esterei, perla, tot piriformă, a cercelului vizibil, precum şi bogatul colan de pe frunte! Personajului feminin realizează acelaşi efect de intensi-i tate vizuală.

 
— Ar trebui o privire specială pentru a pătrunde toată gama de sclipiri, de reliefuri, de figuri constelate, pe care o desfăşoară această nestemată în întreaga creaţiei rembrandtiană.

 
Un rol poate şi mai pregnant decât la Rembrandt del 4ine perla la Vermeer din Delft. Aci se poate vorbi de ol adevărată simfonie, descrisă de această gemmă. Obiectul! Preţios se află inclus, de astă dată, chiar în titlul anumit» tablouri, cum ar fi Femeie cântărind perle sau Colanul» perle. În prima lucrare, şiragurile de, pe masă, care! Decupează pe diferite grade de întuneric, sclipesc i trunzător, insistent, ca zeci de ochi demonici la pând*l Cântăritoarea lor fixează balanţa de precizie din fata ei o concentrare absorbită, necruţătoare, întruchipând P^ imparţialitatea,. Judeţului final”. In celălalt tablou ->c rul” de la gâtul tinerei fete este apucat şi întins dbtawrj cti degetele ambelor mâini, de către purtătoarea acelei»! Teii, într-un gest ostentativ, de arătare. Motivul perleI ™ riîorme, la rândul său, se desfăşoară în efecte şi rrial riate decât la Rembrandt. În Fată râzând, nestemata ^ itâniă de urechi capătă un luciu aproape lichid, fin vibra-toriu, ca ai stropului de apă ce tremură, se prelungeşte şi se subţia'/ă în partea superioară mai-nainte de-a cădea. In Stăpna? I slujnica strălucirea ei păleşte pe un fond cald şi luminos, de tonuri blonde, asemenea astrului nocturn, care se mai zăreşte doar vag când se face ziuă. Perla pirî-fcrmă, a.<-a cum se vede şi în Scrisoare de dragoste, deţine la Yermeir o maiestate lunară, plutind parcă suspendată n spaţii1. Cu greu am putea crede că acest motiv ar fi avut, pe plan pictural, vreun precedent de aceeaşi amploare. «

 
Dar nu numai în pictură apare acum cu profuziune perla, ci şi în alte arte, chiar în arhitectura de interior.

 
Jândim, bunăoară, la grandioasa boltă a bisericii Deîâa ă din Palermo (1708). Acolo, diferitele parcele pictate î Antonio Grano se văd despărţite între e! E”^rin fâşii de 'ie, pe care se proiectează, în tot lungul lor, şiraguri iiforme executate în stuc de către Giacomo Serpotta, din cei mai de scamă exponenţi ai barocului sicilian, 'ucerea motivului apare invadantă şi în artele miunăoară în mobilier, incest motiv abundă şi se rechenarele şi la încastrările de bronz aurit în lemnP al mobilelor baroce, precum şi la figurile de la colţuri, turnate în acelaşi metal. Asemenea froape că se îneacă uneori în împodobirile lor de

 
; Şi de multiple colane, care reproduc perla până 1 numai intuiţia sa directă, ci şi tot ceea ce se Cii structura, cu forma, cu materia, cu mediul, c-i ei> începe a fi cultivat intens în acea vreme. Mdu întâi, în cadrul „naturilor statice”, care încep să prolifj reze înlăuntrul barocului, ţesutul şi aparenţa perlei contJ minează şi viziunea picturală a altor motive, bunăoară J unor fructe. Strugurii, de pildă, prezintă şi ei o cov, siJ tentă translucidă, care poate să aducă pe departe cu aceea a nestematei marine, consistenţă totuşi estompată de J brumă atenuantă care-i învăluie. Pictorii barocului îi f «' însă, să sticlească, îngroşând decalajul dintre focarul lumi nos şi x-estul de penumbră al suprafeţei sferice. Să luâJ şi noi una din aceste „naturi statice” ale barocului. Deose-l bit de semnificativă ni s-a părut lucrarea lui Pieter Nasol (Struguri şi pocal), pictor olandez din veacul al XVII-lel (pe la 1612-? 1638). Pe o faţă de masă somptuoasă, ini tr-un ansamblu de argintărie fin cizelată – tăvi, platouri pocale – ciorchinele de struguri pare să întregească I acelaşi registru lucrătura materialelor de preţ printH abundentă revărsare de perle.

 
Acestea pot provoca şi alte asociaţii, nu numai fl structura, ci şi cu geneza lor. Am dat în capitolul pi'e dent unele indicaţii cu privire la masiva infiltrare a fl>° vului cochiliform în arta barocului. Nici nu vom star>t de aceea, printr-o repetare prolixă a ceea ce am mai sPt Vom semnala numai conexiunea strânsă, pe care o s» teste Mircea Eliade între motivul scoicii şi acela al P^j ca simboluri ale fecundităţii, ce-şi au originea în ^ primordial mediu reproductiv al -apei. (Mircea E11 Troiţe d'Histoire des Religions, ed. 1968.) Poate ^fj şi în artă tratarea cochiliei atrage, totodată şi o vas$ * liferare a modelului ei, aşa cum am ilustrat cu CoP*i las Conchas din Salamanca sau cu evocarea literar3

 
Daniello Bartoli. Vom vedea, de altfel, chiar în cursul >stui capitol, legătura existentă între caracterul îecundităţii şi trăirea barocă.

 
Dar asociaţiile plecate de la intuiţia perlei merg. Şi mai departe. Motivul cochiliform indică numai forma matricei perlifere. Iată, însă, că în baroc se mai face apel şi la imteria directă a acestei mătrici. Este vorba de substanţa sidefului care, fiind un fragment imediat recunoscut din ansamblul scoicii şi acţionând prin irizări palide, lunare, evocă în chipul ce] mai apropiat atât structura cât şi geneza perlei. Or, barocul a început să folosească amplu acest material în rafinatele sale incrustaţii, mai târziu chiar în: atuete independente. Dar nu folosirea directă cât mai cu seamă sugestia nuanţelor sale reproduse de pictură îi relevă marea contribuţie pentru optica timpului. Bogatele *i baroce ale peisajelor flamande şi apoi olandeze din -ui al XVII-lea, cu nori perlaţi, sticloşi, translucizi, în e se aprind uneori învăluite lumini de fulgere, amintesc stăruitor de efectele sidefului.

 
E direct, fie indirect, perla ocupă centrul intuiţiilor

 
• De aceea ea devine acum, poate mai mult decât

 
^ şi obiectul unor speculaţii cu caracter simbolic.

 
Această privinţă ne-a instruit substanţial, pe lângă luroenţionată mai sus şi o altă carte a lui Mircea e> Imagini şi simboluri (Images et symboles, Paris, fi care se află şi un subcapitol ce priveşte perla îctul semnificaţiei. După cum reiese de-acolo, p lW simbolice în jurul nestematei marine au existat

 
Căinţe. Luând, însă, ca bază erudiţia lui Mircea 1 am căutat să stabilim, după datele pe care ni le-a oferit, o aproximativă statistică în repartizarea spaţâo-tenJ porală a lucrărilor de acest gen. Rezultatul arată cu al XVII-lea singur cuprinde mai mţvit decât tot ceea ce &J scris anterior în materie de simbolică a perlei. Ce ie mai multe lucrări de asemenea natură vin din Germania timI pului, adică tocmai de la unul din centrele mari ale barocului european.

 
Plecând de la noţiunea de barroco, am insistat poatfi excesiv asupra unui motiv care însoţeşte în toate felurii fenomenul baroc. Am recurs, însă. la un procedeu atât de migălos pentru a arăta că acest acompaniament al stilul» nu poate fi efectul unei simple coincidenţe exterioare» -un caz care decide concluzia greşită din categoria lui posti hoc, ergo propter hoc. Asistăm la o atât de amplă con* genţă de date, care se confirmă una pe alta, în raportai'» dintre fenomenul stilistic în discuţie, terminologia barroco-barrueco şi efectiva intuiţie a perlei sau a derivaţiilor sale. ÎncâL nu mai poate fi vorba de un ocazional motiv însoţitor, ci de unul integrat direct în fiinţa barocului. Ba îo” mai mult decât o integrare, am vedea aici chiar o central» în registrul de semnificaţii al stilului.

 
Cu aceasta, însă, n-am spus totul, deoarece conclu^l noastră poate fi expusă la unele replici empirice. Kste» resc, ar spune o explicaţie rudimentară, ca, fiind a”u I în cantităţi atât de mari de către portughezi şi spaniol1»! Apoi desfăcută pe pieţele Europei, perla să se fi imPus un material intrat adânc în atenţia barocului din acel? Ment. Deşi nu există nimic greşit în această judecată, 1 du-se chiar de., bun simţ”, ea se dovedeşte totuşi atât iicomplelă şi de limitată, îndt devine incapabilă să explice efectiv fenomenul. Mai precis, ideea nu poate fi oncludentă, fiindcă se fundează pe un dat. detaşat din ontextul integral al timpului.

 
Tot pe atunci au fost aduse, din diferite regiuni exo-tice şi cantităţi imense de aur, de argint, de fildeş, de liamante şi de alte materiale pi*eţioase. Nu se poate, desigur, nega că fiecare din aceste produse rare a deţinut un rol însemnat în epocă. Asemenea materiale s-au bucurat.ie o neobişnuită atenţie şi în alte momente baroce ale stoHei, fapt de altfel explicabil, fiindcă ele aduceau o ontribuţie substanţială la inerenta strălucire a stilului, eea ce vom şi reaminti într-un apropiat capitol. Cu atât ii puţin puteau aceste splendori preţioase să lipsească ioua perioadă a barocului din veacurile al XVI-lea şi XVH-lea. Aşa, bunăoară, intuiţia argintului lucrat a de la început o specifică varietate spaniolă a şti-'ui> adică plaiarescul (plata – argint). Acest metal, a fină cizelare a putut, prin intermediul unui arhitect ' de Ontanon, să devină modelul unor edificii laborios iţe, şi-a extins capacitatea de sugestie până şi asupra uiAstfel, poetul spaniol Juan de Jaureguâ, în In-evea la Rimele sale, publicate în 1618, vorbeşte de Robiri de fraze argintate”. Fildeşul adus de portu-*in India şi din Africa şi-a revărsat de asemenea:'rea în atmosfera de lux şi de artă a timpului. In elelalte pietre preţioase, în afară de perlă, s-au ele cultivate cp stârnitoare de merainglia. In ba-rziu, din veacul al XVIII-lea, bunăoară, regele portughez Joîo al II-lea purta la gât cel mai mare cunoscut până atunci. Alte materiale de preţ s-au adaptai cu profuziune la somptuoasa arhitectură a timpului.

 
Niciuna, însă, din aceste scumpeturi n-a egalat in. Ten.1 sitatea semnificativă a perlei. Singurul material care, nu-mai aparent, figurează cu aceeaşi importanţă în baroc estt aurul. Nu vom stărui asupra acestui punct, fiindcă and mite împrejurări şi aspecte ale timpului se cunosc pred bine. Aici epoca barocului marchează, pe toate planuriltl adevărate excese. Un efectiv „fluviu de aur” izvora neîntrerupt din America şi se vărsa în Europa. Concomitent un torent continuu de omenire lua drumul invers în căuJ tarea aceluiaşi aur. Setea după acest material se răsfrângel uriaş şi în arta barocă. Totul apare poleit, suflat sau bătuţi cu aur, statui, plafoane, capiteluri de coloane, piese (in mobilier, brooaturi de draperii, veşminte ale simulacrellj din sanctuare, litiere, vehicule sculptate. Răsfrângcrea sil în pictura timpului, unde atâţia artişti excelează – în Pn'| mul rând tot un Rembrandt şi un Vermeer – relevă * asemenea însemnătatea ce i se acorda. În sfârşit, nobil1» metal devine obsesie şi pe planul ideii sau al imaginaţlfl aşa cum arată motivul „vârstei de aur”, al „secolului -aur” sau al unor fabuloase numiri geografice, cum st I „Eldorado” (auritul).

 
Nu mai puţin şi alte epoci vechi de factură bunăoară perioada elenistică şi imperial romană, fascinate de cantitatea ameţitoare a metalului galben, de extravaganţă ai lui Nero ne solicită aici în mod deosebit. 'Ne amintim de aşa-numita domus aurea -

 
An* ţoţă locuinţă,.de aur” – a împăratului. Un docan-ent celei vremi, Satyricon-ul lui Petronius, ne dezvăluie ntativa pompă aurifulgentă a locuinţelor bogate. Auto-r ii evocă satiric profuziunea vaselor grele de aur la „cina îiTrimalchio”. Prezenţa materialului scump se raportează m numai la domeniul delimitat al artei, ci la întreaga tmosferă de lux bizar şi neînfrânat a epocii. Femeile, bunăoară, îşi suflau pulbere de aur în păr, făcând, astfel, ca atât de complicatele lor coafuri să pară fastuoase şi întortocheate opere de orfevrerie. Capriciile feminine capătă, în această privinţă, prilej de amplă manifestare „barocă”. La o serbare, frumoasa împărăteasă Popea, soţia lui Nero, are într-un amplu veşmânt alcătuit exclusiv din zaJe mă-s bătute de aur curat. Deşi tot pe atunci cuminţenia ică redeşteaptă mitul doritei aetas aurea, văzând în ne-itul metal un simbol al înţelepciunii saturnine, acţiu-etivă a acelui „. Simbol'1 se arată mai degrabă contrarie, într-adevăr, în epoca neroniană aurul devine el însuşi l ferment nebun, aţâţător la demonia timpului. E-am oprit cu ilustrarea la un singur loc şi la un sin-'roent din vechime. Mai există, însă, de-a lungul lor atâtea centre de provenienţă barocă unde moti-wului abundă în cele mai variate registre.

 
>tuŞi, numai în aparenţă atinge el însemnata funca Perlei. Asemenea celorlalte materiale scumpe, mai 3aro. Nalate, aurul nu ilustrează decât una din valenţele h aceea a splendorii compensatorii. Pexia este sin-

 
| reprezintă integral. Ea cuprinde dintr-odată, 1 unei alcătuiri cu intensitate de simbol, atât pom-
 
— Ipire a barocului, cât şi substratul său opus, care constituie adevăratul punct de plecare a1 stilului Pi aurul şi. Celelalte materiale strălucitoare descarcă şi ^B rează în splendoarea lor numai iluzia barocă, perla se araJ a fi singura care creează iluzia ce se şi denunţă po şinei substratul său tragic. De aceea ani spus că printr însaj pătrunde integral fenomenul cu implicita rădăcina de unda el se dezvoltă. Surprindem aici, ~îâTtr-un racourci vimbolid întregul proces al dramei baroce – de la leziunea lfainiric până la spectacol – proces concentrat în volumul minusB al unei nestemate.

 
Resursele excepţionalei forţe reprezentative a jderii pot fi aflate în nuanţele, în ţesutul, în ferma şi în proj puişorul ei genetic. Aceste indicii se contopesc semn'ficaft In intuiţia obiectului, am spune în acea complexitâl barocă pe care o sugerează şi care nu se află atinsă de n* un alt material preţios. Să mergem, însă, către o mai apropiata precizare a ideii. Vom spune atunci că în i/im* perlei barocul şi-a aflat oglindită propria ambiguitate< tensiune tragică între tendinţe extreme. Într-însa se citeş» contrastul schimbător şi nepătruns dintre atâtea dispostj antagonice: strălucire şi paloare melancolică, izbucnire' simultană reţinere, preciz; e geometrică şi topire prăfuit* conturului, componenţă închegată şi expresie spuntio*” consistenţă solidă şi aparenţă lichidă, căldură şi răce*^

 
Asemănarea des invocată cu lacrima, aoest motiv «baroc, aminteşte, prin identicul mobil genetic, de a0 remediu la o durere, de acelaşi amestec ambiguu apa potolitoare şi fierbinţeala pătimirii, care n-a disp şi rămâne întipărită în luciul plâns al ambelor exp „, Spre deosebire de alte materiale preţioase, cu un P*l

 
B* latut dispoziţional, perla provoacă, în consecinţă, o cornii stare de duplicitate. In încântarea dată de perfecţiunea ei intră inseparabil şi un coeficient depresiv, me-icolic, care se intensifică până la tragic. Toate aceste efecte sunt legate direct de geneza perlei, tsupra căreia urmează să mai stăruim câteva momente. Avem aici de-a face cu reflexul de apărare al unei fiinţe vii, ameninţate de o defecţiune organică. Perla rezultă, astfel, dintr-o luptă defensivă cu propria împuţinare vitală: i moluştei care a produs-o. Cu cât – până la o anumită li-ită – leziunea se arată mai gravă, cerând ca încordarea de menţinere integră a ţii să fie mai susţinută, cu atât nestemata apare mai spectaculoasă. Iar splendoarea reme-ilui întrece nemăsurat redusa însemnătate a vietăţii producătoare, care se mai află şi în circumstanţa agravantă inui moment de declin* Este exemplul tipic al crizei viile, care se supracompensează prin defensiva strălucirii, din această strălucire ambiguă, difuz apăsătoare, in-• nsistentă ca pondere – ceea ce contrazice una din ca-ţile materiilor preţioase, care trebuie să sune plin – lescifrează, adânc imprimata, însăşi drama slăbiciunii. Agonice care a generat-o.

 
Acum revenim la conexiunea strânsă dintre perlă şi 'ie. Dubla atribuţie a strălucirii baroce, de a remedia o interioară şi de a se apăra de o agresiune din afară, îrte aci la două purtătoare distincte ale acestei strărima funcţiune se vede deţinută de perlă, iar a e cochilie. Încercând, originar şi exemplar, un echi-

 
* conflictului atât interior cât şi exterior, din ceea ce am văzut că alcătuieşte drama, o vietate slabă ca mi luşca perliferă se apără prin această divizată strălucire.

 
În sfârşit, am mai amintit, revenind la Mircea Eliacfel că perla şi cochilia îşi mai află afinitatea şi prin comunal lor origine acvatică, adică a unui mediu prin excelenţă re-l productiv. Dar fecunditatea excesivă este tot un atribut I compensatoriu al lipsei de forţă. Într-o oarecare măsurii corespunde şi ea unui anumit fel de strălucire. In natural tocmai speciile cele mai ameninţate cu pieirea sunt şi celei mai prolifice, aşa cum arată însuşi exemplul sepicilor. Ceil realmente puternici nu au nevoie de o prea spectaculoasa I compensaţie pe planul reproducţiei.

 
Or acelaşi fenomen se înregistrează şi în artă. În această ordine, caracterul infinit prolific al stilului baroc ar cuprinde una din probele lipsei sale de autentică vigoare. Am evoca aci o subtilă observaţie a profesorului florentini Silvio Remat în legătură cu Giambattista Marino. Iatâj chiar cuvintele sale: „Marino a ştiut să scoată cele mail riscante rezultate, împingând către tonuri care pentru noi I apar dramatice propria neîncredere în direcţia către pro-l funzime (înnoitoare de raporturi) a cuvântului baroc, care I de aceea se amplifică pe plan orizontal.” (Silvio Remat> I Tempi e formule dello stile comico în Italia, în Foru^ I Italicum III, 4, 1969.) Această neîncredere în „cuvântj baroc” ca propulsor către adâncimi, neîncredere echivalent! Cu conştiinţa de slăbiciune a stilului, căruia îi liPse^ capacitatea de-a prinde rădăcini în intensitate, se sează, ca şi moluscă, prin fecunditate, prin proliferare-abate, astfel, sensul profunzimii în extindere orizon A în multiplicare de elemente. Cunoscuta abundenţă bar cărei componente sporesc parcă într-o neostenită sri-jaritate, se desluşeşte, astfel, ca o dureroasă viziune dra-vizhmea propriei inconsistenţe, care se salvgar-ă numai împrăştiată în strălucirea unei infinite reproducţii.

 
Vom încheia, discutând o ultimă interpretare simbolică a perlei. Un gânditor din veacul nostru, în acelaşi timp psihiatru – la un moment dat adept al psihoanalizei – Walfcer Muschg, pune, în ansamblul ei, înţelegerea creaţiei poetice sub semnul scoicii perlifere. Poetul este omul afectat de o deficienţă, de o gravă criză vitală, în ultimă analiză ie o leziune lăuntrică, pe care, asemenea moluştei produ-itoare de perle, şi-o cicatrizează magnific prin strălucirea *ţiei sale (v. Walter Muschg – Dichlung als archaisches i Almanach der Psychoanalyse, 1934). Analogia 'e perfectă, numai că nu poate fi generalizată, aşa cum uschg. Creaţia poetică rezultă nu numai dintr-o afec-l Lacunară, ci şi dintr-un sentiment de plenitudine,) stare euforică. Aşa este cazul cu atâtea înfăptuiri din toate artele. Am accentuat, însă, intenţionat că tuschg aderă la doctrina psihoanalitică, pe care 'firmă efectiv în exemplul analogic oferit deel. 'P1 vom vedea, însă, într-unui din capitolele vii-» ioder – °ana^za este una ^n €XPres^e de supravieţuire ^a a barocului.

 
Ihologi (v. Paul Helwig, Charakterologie, Berlin, 1 stabilit certe apropieri între tehnica psihoanaliesionalul iezuit, fenomen prin excelenţă baroc.
 
Nu este momentan cazul să luăm în discuţie aceasta ptj blemă, fiindcă vom reveni asupra ei într-un alt capitol, M ajuns numai să precizăm, în ceea ce' ne priveşte, j W. Muschg se orientează după indicaţiile unui mediu M prelungire şi continuitate a barocului în lumea modera Şi atunci ne explicăm cum a putut el ajunge la o asemene] vedere. Interpretarea creaţiei poetice prin simbolul vietăţi producătoare de perle a avut loc de pe o poziţie şi dintr-J perspectivă barocă. In această arie circumscrisă nu numi poezia, ci orice activitate creatoare, ba chiar orice une semnificativă a vieţii, poate invoca un asemenea m tiv pentru înţelegerea resortului care a propulsat-o.
 
Este puterea redusă sau chiar inexistentă, care înceaid să se compenseze şi să supravieţuiască prin strălucire, ii centul se poate muta de pe un termen al relaţiei pe celălaj obţinându-se astfel noi nuanţe. Deopotrivă de valabil ar fi deci, să spunem că barocul constituie nuda strălucW care vrea, drept mijloc de apărare, să dea iluzia puterii, fl fond absente. Iată pentru ce perla, cea mai spectaculos demonstraţie a înfloririi pe care a scos-o vreodată din un organism atacat, a putut să-şi infiltreze simbolic oî nul într-o expresie umană şi să-şi regăsească propria „ mă în straturile cele mai adinei şi mai autentice ale tţ* baroce. Cariera lui barroco sau baruecco a îost, numai uzurpată de aceea a lui baroco. Astfel, termen cuprinde sensul legitim al stilului a trăit sub semn^1 leiaşi ameninţări ca şi stilul însuşi, pândit de un ^ rival care a încercat să i se substituie şi să-l ^1 din adevărata sa funcţiune.

 
DOMINANTA ORIGINALITĂŢII

 
>eşi am pătruns în ansamblu simbolul perlei, mai ră-
 
— Să explorăm şi unele resorturi sau implicaţii ce-i ba? Î. Am văzui că acest fenomen al naturii conn originar inieroexcmplu al procesului prin care nea/â şi se menţine barocul. Dar splendoarea ca eu al puterii, adică mijlocul cel mai tipic prin ara supravieţuirea o existenţă primejduită sau îclin, nu poate fi realizată oricum. În prealabil jjjs facă apel la o anumită însuşire creatoare,

 
| desfăşura tot, evantaiul de efecte. Această îneste cazul să mai definim o noţiune atât

 
~v -u fsie cazul sa mai delinim o noţiune atât cs>tută, o putem aplica direct In uncie date pe i utilizat O observaţie cât de elementară > Ir» tial şi în ordinea firească a lucrurilor, po-f se dezvoltă mai original decât cea ofensivă. ' unnă se sprijină, în mare parte, pe faptul i direct al forţei, ceea ce implică un minus i; i def de complexitate, aşa cum dovedeşte, de altfel şi confM tul epic în raport cu cel tragic. Acţiunea ofensivă declad şează, însă, în sistemul poziţiei atacate unele cali'ăţi p5 care ea însăşi, forţa provocatoare, nu le posedă. Astfel, m aşezământ sau un organism mai slab decât puterile ce-i vin împotrivă, îşi descoperă, chiar prin reactivul acelor puteri, un coeficient de originalitate cu urmări adesea. Spectaculoase. Constatarea rămâne valabilă şi pe aria mal extinsă a întregului domeniu natural, chiar anorganic, căi lăuzit, în aceste cazuri, de o originalitate infuză, impliJ cită şi în unele legi fizice.

 
Or, într-un atare registru defensiv, una din cele mal originale alcătuiri ale naturii este tocmai perla. Poate ci nu există nici un alt fenomen natural”- în afară de cell ce ţin de categoria monstruosului – care să cuprindă! Atât de bogată plurivalentă a originalităţii, în sensul «ni cului, al excepţiei. Mai întâi, splendoarea sa nu se naştej ca la alte organisme, cu funcţiunea de vehicul al atracţii sau al cursei, ci, dimpotrivă, al apărării disperate. AceasŞI splendoare nu se alcătuieşte ca indiciu al plenitudinii v'1 tale, ci al boalei. Apoi, este singura nestemată în carefl tră materia organică animală. Dar mai mult decât» această materie organică se integrează într-un fe» 0111 viu, neintrat în capitolul vestigiilor fosile. Ca atare, ea 1 este uri produs exclusiv al trecutului şi cu atât mai P M al trecutului geologic, ci poate fi şi al prezentuluiI Originalitatea perlei se mai afirmă, totodată şi su J treitul aspect al mediului genetic, al formei şi al s^| râi. Le vom privi pe rând, în nota for specifică de uni^j Mai întâi, sub aspectul mediului genetic, perla esto şi esprinsă din potenţialul de comori al mărilor, iar e uscatului terestru. In privinţa formei se deosebeşte i prin volumele ei sferice sau sferoidale, cu contururi rotunjite, care se depărtează de configuraţia unghiulară, poliedrică, a altor pietre preţioase, de natură minerală. Consistenţa ei, în sfârşit, nu este grea şi compactă, ca a celorlalte nestemate, ci uşoară, spongioasă, friabilă. La rândul lor, interpretările simbolice pe care ea şi le atrage apar deopotrivă de originale. Strălucirea şi incoruptibilitatea pietrelor preţioase, de faptca şi a aurului, s-a atribuit unei secrete virtuţi solare, ascunse în sânul pămân-tului, în materia telurică. Faptul apare cu toată evidenţa în sonetul Nel cor gentil (In inima gingaşă) a lui Guido inizelli, unul din docţii veacului al XlII-lea. Originea rlei nu mai este, însă, „solară”, ca a celorlalte pietre ţioase, ci lunară. Într-însa nu mai sălăşluieşte focul din ire, ci lucoarea palidă a lunei. Acest caracter simbolic ar, asociat cu cel acvatic, constituie iarăşi obiectul unei minţite interpretări la Mircea Eliade (în Trăite d'His-des Religions). Iată, deci, luna şi apa, motive strălu-re> însă melancolice, ambigue, depresiv erotice, ale Or însuşiri se întipăresc şi în factura perlei, pătrun-substratul ei tragic.

 
D

 
^ree * entlfică> în cazul de faţă, una din raţiunile – în îrle neintrate în orbita conştiinţei – pentru care lensivă a barocului a frecventat această origi- 5 Preţioasă, şi a adoptat-o până la gradul de său. Faptele se leagă într-o articulaţie din cele mai strânse. Tocmai în virtutea poziţiei sale defensivei rocuL s-a opus oricăror vederi clasice sau clasicizanta primul rând prin promovarea m c-ultivarea originalim Se identifică aci tocmai însuşirea care caută să jţj voace unele reacţiuni puternic emotive, minunare şi ^ poare. Este ceea ce reclamă Giambattisia Marino din oi tea poetului în cunoscutele sale versuri, eare-i alcătua un fel de „artă poetică*: „Po<? Îui năzuie să minuneze Vorbesc de cel cu liar, nu de nevolnic Cin' nu ştie-a uimi, la grajd lucreze”.
 
Asemenea sensuri au fost urmărite pretutindeni în bl roc de către cercetătorii moderni. La noi de asemenea™ consemnat toate nuanţele acestor sensuri. Astfel, Adril Marino (în Op. Cât.) aminteşte printre altele de tern» ii meraviglioso, la stravaganza, la terribiliiă. La riml său. Ion Pulbere (în Op. Cât.) arată prin ilustrări roiJwi găloare frecvenţa atributului mirabilc la teore; i (-ien» J lului. la un Matteo Pellegrini sau la un Sforza dJ Nici nu este cazul să mai urmărim gradaţii1.'1 ale acestor termeni, fiindcă toate au la bază un LirllC sort, legat de un unic obiectiv.

 
Pentru a se apăra, ba mai mult, pentru a i on existe, acest stil se rezolvă într-o serie continuă de in'i tive neaşteptate, de fantezii mai rar întâlnite, de «* morfoze ciudate (J. Rousset), de improvizaţii des!

 
— Inaj 1 Citatele în versuri la oare nu s-a menţionat traducă*0 traduse de autor (n.r.).

 
I

 
Iscă prin ineditul lor. Kste faza fluidă, acvatică, de nie, pe care un a^ozncuâoa fenomen stilistic îşi joacă -urile fără prc; eî pentru a so menţine la suprafaţă şi e îneca. De aceea. Ivrot ui detestă principiul imitaţiei, tradiţiei pă/iţe eu rigoare,; >! Normelor sacrosancte, adaptate toate pentru al'e coricitii de viaţă, proprii perioadelor de eerriiibn şi stabilitate. Acel principiu ai fermităţii nu mai poate ajuta, însă, eu nimic o stare ce poartă întipa-rirea declinului. Pentru noi ia configuraţie de crepuscul, funcţiunea imitaţiei ar echivala cu statutul juridic al bunurilor ele „mină moartă1', care. Departe de-a fructifica un teren instabil, i-ar deveni o povară inertă.

 
Am menţionai mai sus existenţa unor epoci de stabiite, şi a altora nesigure, de declin. S-ar putea substitui n alţi termeni această relaţie, odată cu nuanţarea
 
— Ii ei. Putem vorbi, astfel, do-cadre viguroase şi cadre ragile. Pentru înregistrarea pulsului lor diferit arta dce un detector din cele mai sigure. Ideea de model, ce ă a fi reprodus prin acţiunea lui mâmesls, este un fi stimulent al creaţiei numai pentru spiritele roai? A cum apar elo în ariile sau în perioadele clasice.

 
*îe îmbrătrânite sau numai recitise ca forţă prin* „tictura lor firească, imitaţia acţionează, dimpoţ< ca un sterilizant.

 
Jla> în asemenea cazuri, nu mai are puterea să se reator pe baza unor date cunoscute şi îndelung le- 4ceste date nu pot fi reînnoite şi însufleţite „ttr-o energie cu centrul vital în ea însăşi. Este s lipseşte scepticismului baroc, conştiinţei >ria deficienţă a omului divizat lăuntric, precum ţâ ideii care-] stăpâneşte în legătură cu deşertăciunea v Ca atare, entuziasmul mort al acestei stări de descunjJ nire nu poate fi readus la viaţă decât prin şocuri p nice, prin lovituri de teatru, care să producă mcravigM stvpore. Dealtfel şi Al. Ciorănescu vorboşte în amintj sa lucrare de spiritul depresiv al descurajării, circ stă baza 'originalităţii compensatorii din epoca barocului. Privim, deci, mai atent unele idei care străbat aceas: epocă, venind uneori de mai departe.

 
Deşi umaniştii Renaşterii propagau cu fanatism prii cipiul imitaţiei, totuşi de pe atunci – chiar d; n veaa al XV-lea – s-au ridicat unele glasuri izolate, care opuneau cu violenţă polemică. Aşa este Leonardo da Vine primul teoretician temeinic al originalităţii în modernă. La el na se poate, însă, descoperi o efectivă cu barocul de mai târziu. Se ştie, dealtfel, manuscrisele sale n-au fost cercetate decât în vrem noastră. Marele artist rămâne, aşadar, în afara cerci”1 nostru de preocupări.

 
Abia peste un secol asemenea Mei care se Iuptau impună sensul îndreptăţit al origiivabităţii au începu] prindă un ecou tot mai larg şi apoi, în cadrul cons'1 al barocului, să se dezvolte pe o linie de perfectă * nuitate. Ele apar cu toată forţa încă în penultimul „ niu din veacul al XVI-lea, la Giordano Bruno, în vessău dialog De gli eroici furori. Aici formulează e'> 1tru prima dată, celebra inversare a raporturilor, j meni pe care şi le însuşiseră cu atâta zel aderent»
 
Marii poeţi, afirmă Bruno, „nu depind de regule. ci ei cauza regulilor”'. Cu un ton polemic şi mai vehement decât al lui Leonardo, el îi ridiculizează spiritual pe i car3, neavând o muză proprie, „vor să facă amor cu jza lui Homer”. Asemenea idei prind imediat în am-: ila momentului. Prietenul ceva mai tânăr al marelui filosof, poetul englez Philipp Sidney, abandonând şi el goana după muzele altora, începe să o cultive numai pe a proprie. Aceasta îl îndeamnă, într-un celebru sonet), să nu privească în altă parte decât în el însuşi: „ive-bunule, îmi spune Muza, priveşte în inima ta şi scrie”. Surprindem aci, la un valoros exponent al timpului, tranziţia de la vechiul ideal al imitaţiei către noul principiu al 'ginalităţii. Este tocmai unul din indiciile prin care se anunţă barocul.

 
La începutul veacului al XVII-lea principiul origii taţii îşi cucerise definitiv terenul râvnit. Acum apare, direa lui Fr. Bacon, epocala răsturnare de vârste în-

 
*ul relaţiei dintre antici şi moderni. Ultimii – coninterpretărilor clasice – ar fi, de fapt, bătrânii, fii acumulat ştiinţă şi experienţă, pe când primii

 
Pători şi ignoranţi – reprezintă doar copilăria uma- „7” Este, deci, o absurditate şi un impediment în aflaevărului faptul de a-i imita pe antici (în De digniuugmentis scientiarum. I. Instauraţio). Să ni se rezentarea prea didactică a unor idei de mult cuŞ1 atât de des invocate. Le-am dat, însă, pentru cunoaşte mai puţin în legătură cu ele şi anume c'Ura lor barocă, explicabilă ca atare în contex-lluistilul se vede, în speţă, ilustrat tocmai sub 1 C;» 'Io dG existentă, voi.
 
Aspectul noului principiu al originalităţii de mare contemporan al lui Shakespeare.

 
Ceea ce Bacon reclamă pentru valorile teoretice j filosofiei şi ştiinţei, alţi numeroşi exponenţi ai baroculj revendică pentru domeniul creaţiei artistice. În diferitei formulări de variante principiul originalităţii în artă poatfl fi aflat pretutindeni. El se întâlneşte de la scrierile teorel tice ale lui Lcpe de Vega până la faimoasa1 Paralelă întnl talentele antice şi moderne (Paragone degli ingegni anliăi e moderni, 1620), datorată poetului italian Alessandro Tas-l soni. Unde se văd formulate, exact în acelaşi timp, ideii aproape identice cu ale lui Bacon. Toţi aceştia păşirea?! Acelaşi ton virulent polemic împotriva cultivatorilor iffl-j taţieî. Iată, bunăoară, Lope de Vega, în introducerea! Romanul său Jerusalem Conquistada (1609), susţine toarele.

 
— Reluând ideile puţin anterioare ale lui Huarte «j San Juan…: celor cărora le lipseşte invenţia n-ar trebui să li se permită de-a mai scrie cărţi, fiindcă nu fac altcrt decâfc să dea ocol în jurul ideilor expuse de autorii sen* şi să le repete, în vreme ce căile noi reclamă o mai niarfertilitate a spiritului”. Ideea de nou (căi noi) şi de spj creator (fertilitate a spiritului) poartă acele indicii cu <* debutează peste tot principiul originalităţii baroce.

 
Sub acest aspect, în contextul secolului al incipient, să ne mai oprim la figura lui Sforza Pal Ne solicită îndeosebi prefaţa la romanul său II
 
{Samson), pe care i-o dedică lui Loredano. Deoarece J sale trezesc asociaţii deosebit de fecunde pentri careu întregului fenomen al barocului, îi vom ac cele ce urmează, o atenţie ceva mai accentuată o lor evocate până acum. Astfel, în cuprinsul polemicii 'nverşunate cu adepţii imitaţiei, prin care Pallavicino sa iză pe aceeaşi poziţie cu înaintaşii săi, nu putem trece u vederea şi anumite sugestii mai largi pe care el ni le -) feră. Să ne oprim, de pildă, la următoarea idee: „Trebuie să se dispenseze de a cerşi Antichităţii formele scrisu-i acele minţi sublime, care n-au nevoie să fie luminate de nimeni”. În ansamblu ideea mai fusese enunţată, însă unele inflexiuni ale ei apar cu totul noi, cum ar fi asocierea conceptului de originalitate cu noţiunea de sublim (intelletti sublimi).

 
Aceeaşi asociaţie va fi efecttiată ulterior, în veacul al XVlII-lea şi de estetica preromantică. Relaţia originuli-tote-sublim va decurge, însă, cu totul pe alt plan şi în >tul altă accepţie, aşa cum, dealtfel, vom şi vedea curând. Momentan, însă, ne mărginim numai a Mala că iniţial noţiunea de sublim aparţine exclusiv ilui. Faptul poate fi confirmat şi prin mărturiile al-i de tip similar. Într-una din asemenea epoci, în =atea târzie, apare şi vestitul Tratat al autorului din vremea lui Nerone. Dacă reflectăm că această e estetică se apropie de a tragicului, ni se arată asocierea ei cu stilul ce ne preocupă. Faptele se cu atât mai evident cu eât autorul Tratatului despre, era un contemporan al lui Seneca, primul expo-* barocului integral în tragedie. Această concomi-* u Poate fi, în nici un caz, efectul simplei intim* X a*C*' ^ un exemP^u de Pe *a începutul veacului iea vine să confirme legătura efectivă dintre su~ „a<Jic, ca noţiuni ce se regăsesc laolaltă în acelaşi cadru comun al barocului. Astfel, în 1607, scriitorul spa. niol Cristobal de Mesa precede cartea sa, Restaurare^ Spaniei, printr-un elogiu adus stilului care urmăreşte „magnificenţa şi stârnirea uimirii”, adică meraviglia, de-oarece „fiind sublim… se acordă cu tragicul în a se ridica tot mai sus”. Aşadar, prin apropierea sa de tragic, categorie cu care conlucrează, sublimul, în accepţia sa iniţială, aparţine barocului. Şi, cu aceasta, ne întoarcem la Pallavicino, pentru a stabili în ideile sale punctul de plecare al unui proces asociativ, dinainte anunţat.

 
Este vorba de conexarea sublimului, categorie care aml văzut că se ataşază iniţial barocului, cu originalitatea. Acei I intelletti sublimi, afirmă Pallavicino, n-au nevoie să fiel luminaţi de nimeni. Am spus că aceeaşi corelaţie va aveai loc mai târziu şi în cadrul preromantismului. Ea nu va fii însă, identică şi tocmai de aici va rezulta şi din unghiul I special al sublimului, diferenţa specifică a barocului. Confruntarea cu ideile de mai târziu ale lui Vico, care, m Scienza Nova (1725), pune primele baze ale gândirii preromantice şi romantice, ni se pare deosebit de concluden'M Pe când acest promotor al noilor curente atribuie sublim1 asociat cu originalitatea, tipului uman din perioadele | puţurilor, ai căror reprezentanţi sunt numiţi de el sublimi” (sublimi poeţi), barocul conferă un as (atribut tocmai vârstei opuse, evoluate, în ambianţa se ivesc acei intelletti sublimi.

 
O identică diferenţiere de accepţii rezultă şi î° c ^ Când am substitui ideea de sublim prin aceea de orig1 tate, dat fiind că ultima noţiune este conexă cu P I Luăm şi de astă dată ca punct de plecare o reflecţi ţ ca

 
Uavicino: „N-ar trebui obiectată artelor, spune el, ne-nănarea cu anticii, ci mai curând s-ar cere lăudată as-mea talentelor prin care so perfecţionează continuu iiţiile artistice…”. Pe când, aşadar, pentru preroman-iul de mai târziu originalitatea se va pronunţa numai pe cale regresivă, printr-o întoarcere la natură – idee atât i scumpă lui Rousseau şi lui Bemardin de Sairit-Pierre – pentru baroc, aceeaşi originalitate se va conjuga, dimpotrivă, cu idealul progresului. Se alcătuiesc, astfel, două moduri distincte de reacţiune împotriva poziţiei cla-iice, cu implicitul ei principiu al imitaţiei, poziţie interpretată din unghiuri opuse. -

 
Clasicismul se vede combătut mai târziu de către pre-intism şi romantism, fiindcă ar fi o expresie îmbătrî-are trebuie să cedeze în faţa unei reîmprospătări a? Lor în apele originare. O interpretare cu totul opusă; iţiei clasice reiese din atitudinea polemică a barocu-fiindcă ar fi înibătrânit, cu alte cuvinte prea evo-lat) combate acesta clasicismul, ci, dimpotrivă, fiindcă lovedi pueril, lipsit radical de maturitate. Este con-l Rea pe care şi-o însuşise şi Bacon despre antici, con-care prinsese, dealtfel, rădăcini şi dinainte. „Cei cep, imită…” afirmă răspicat, încă din 1604, Lope 1 în cuvintele introductive la romanul său Străinul lui (El peregrine en su patria). Pe când, deci, pre-l va înfrunta clasicismul în numele unei certe nfrunta clasicismul în numele unei certe iri, barocul îl atacă în numele unei privilegiate ma-• -Numai această maturizare a minţilor va purta 1 fermentul originalităţii şi, odată cu el, sensul u*- Prin îndelungă evoluţie – ceea ce pare să ignoreze clasicismul – arta nu scade, ci, dimpotrivă, se| desăvârşeşte, deoarece spiritele devin cu timpul mai ascuţite, mai ingenioase, contribuind astfel la o continui afinare a mijloacelor stilistice. Originalitate înseamnă per. Fecţionare prin contribuţii mereu noi, depărtate de spiritul stagnant ai imitaţiei, privită ca expresie a unei atitudini neajutorate, infantile.

 
În această lumină, vestita dispută dintre antici şij moderni, care a avut loc mai târziu în Franţa, ni se proiectează în adevăratul ei fond de dispută între clasici i baroci. Aşa-zişâi „moderni” nu aduc nimic nou, ci adaugă numai o simplă verigă atitudinii seculare pe care o re-l cunoaştem la exponenţii secentismului. Prin argumente!» lor pentru superioritatea celor noi, pentru originalitate?! Pentru progres în artă, acei „moderni” reprezintă, de fapt, I revanşa târzie, aproape postumă, pe care barocul încearcă să o ia de la clasicismul ce câştigase asupra sa partida i» Franţa. Amănuntul atât de semnificativ că tabăra lor * întărise prin aderenţa plenară a unor iezuiţi (v. N îaco' Intelectualul şi epoca sa, 1966) confirmă o atare conclud Se ştie că orientarea stilistică a acestora (, stilul iezuit) evocă. Încă de la început, pe aceea a barocului.

 
Ar mai fi de adăugat aci a precizare. Disputa antici şi moderni nu este, de fapt, nici măcar o c°1' nuare a secentismului, aşa cum a putut să se înţele< din cele expuse mai sus. Pentru acea vreme ea mst' I reîntoarcerea la o fază depăşită chiar înlăuntrul „1 lui. Polemica acidă cu aderenţii anticilor şi ai imitat” „ (rl g o reîncep „modernii” în Franţa, reactualizează numai primă etapă barocă, în care originalitatea se luptă încă i-şi afirme drepturile. Cultivarea asiduă a spiritului original devine, însă, ceva de la sine înţeles către mijlocul secolului al XVII-lea. Astfel, în scrierea sa politică din 1640, Idea de un principe politico-cristiano, Diego de Saavedra Fajardo comunică următoarele: „Am făcut tot posibilul ca invenţia să fie nouă şi nu ştiu dacă voi fi izbutit, 'fiind numeroase minţile care au gândit la această temă şi uşor de-a se întâlni ideile…”. Departe de-a mai simţi nevoia să apere originalitatea, Saavedra Fajardo ajunge, dimpotrivă, să încerce un sentiment de vinovăţie dacă nu se prezintă destul de original.

 
Ulterior, un alt scriitor spaniol, Francisco de Trillo

 
Figueroa, merge şi mai departe. El ajunge chiar să

 
• ască norme precise pentru originalitatea artistică.

 
Scrierea sa Neapolisea (1651), el dă următoarele in-

 
: „Stilul să nu fie plat, nici comun, ci scos în relief

 
; fraza cât mai puţin intrată în uz; cuvintele cât 'mpoase, mai semnificative şi mai depărtate de mun”. Când barocul a atins un asemenea grad de ^rtitH

 
E în cultivarea originalităţii, disputa dintre antici -l apare ca o anacronică redeschidere a proble-sigur că, în preajma lui 1700 ea constituie o nou-ru Franţa, trăită atâta vreme sub regimul regule-ceNu poate fi, însă. În nici un caz, o noutate în [ut» considerată ca atare doar din ignorarea

 
Cu aceasta am încheiat, dar nu încă definitiv, un pr^l ciclu al discuţiei. Spunem „nu încă definitiv” fiindcă toată seria demonstraţiilor noastre a adus, în fond, numai o aparentă sau – pentru a fi mai îngăduitori – numai o incompletă luminare a fenomenului. De aceea, nu putem trece mai departe fără a înlătura, în prealabil, obstrucţia I unui paradox ce ne stă în cale.

 
Noi am accentuat de repetate ori că barocul se îun-l dează pe o trăire a declinului, a deficienţei, a pielrii iminente. Cum se împacă atunci această atitudine cu conştiinţa superiorităţii, capabilă să genereze o continua perfecţionare şi un continuu progres în artă prin pro-l puişorul tocmai al originalităţii? Paradoxul rezultă numai I dintr-o confuzie a registrelor. Barocul exprimă amstiinţal unei slăbiciuni, a unei incertitudini şi limite doar dej ordin existenţial, dar nu şi de ordin intelectual. TocmaiI pe acest decalaj se bazează şi trăirea tragică. Ea se vedeI perfect exprimată de către Pascal, unul din cele câtevll mari spirite baroce, care au spart zăgazurile Franţei cW sice. Ne gândim la cunoscutul exemplu cu trestia urna”*! „cea mai slabă dintre trestii'… Aici tocmai conştiinţa şi periorităţii spirituale asupra infimelor resurse Ui'!

 
— Cel ce moare este mai nobil decât cel ce omoară, fii°, el ştie că moare – reprezintă una din ilustrările cu n nante ale trăirii totodată tragice şi baroce.

 
După cum vedem, Pascal întrupează nu simplu exemplu, ci şi un model tipic pentru fenomen, privit în coordonatele sale generale. În ca aşadar, al unei etape Urzii de civilizaţie, ideea pcr nării, a progresivei înaintări, promovate prin exc nstiinţă de ascensiune a minţii umane, poate fi cert latibilă cu intuiţia declinului circumscrisă numai la tenţialul de vitalitate al unei societăţi ameninţate cu extincţia. Ba chiar, de cele mai multe ori, prima coordo-ată lăuntrică derivă direct din a doua, printr-un foarte firesc proces compensatoriu. Nu mai puţin, totuşi, conjugarea lor constituie una din notele complexităţii baroce. Iar omul complex, în alcătuirea căruia se pot ivi cele mai neaşteptate asocieri şi încrucişări de aspecte, este implicit a mai original decât tipul uman de factură simplă ţi omogenă.

 
ORIGINALITATE ŞI MATERIE

 
Odată cu stabilirea concluziilor parţiale din capii precedent, mai rămâne să vedem pe ce căi se manii originalitatea barocă. I-am identificat punctul de pw în scepticismul post-renascentist, atitudine cu totul o| vigurosului entuziasm umanist. Numai acesta s-a # capabil să însufleţească imitaţia spre a nu fi redusa simplu act de repetiţie. Spiritele pătrunse de marasm' neîncredere resping solicitările alcătuirilor cunosc îndelung frecventate, fiind atrase mai curând de? ° de surprize, capabile să izbească simţurile prin d ţie de inventivitate spectaculoasă. Acesta ar J1 punctul de plecarcal originalităţii baroce. Noua P priveşte, însă, mai departe, către mijloacele se realizează. Se cere şi pentru aceasta să a la corelaţia cu opusul spirit imitativ al RenaştenI al idealului clasic de totdeauna.

 
Ca atare vom pleca mai întâi de la distincţia ar dintre formă şi' materie, adică dintre cele ic» pe care ni le oferă intuiţia realităţii însăşi. Iar î distincţie urmează a fi raportată la indicele de ariaţie care separă spiritul clasic de cel baroc. In artă 3 jormă-maieria comportă mai multe valenţe de cţie a termenilor ei. Prima din ele priveşte modurile >use de acceptare a ideii de mimesis. Din această perspectivă să luăm în consideraţie atât clasicismul cât şi barocul. Spiritul clasic, care cultivă imitaţia atât a vechilor modele cât şi a naturii, se mărgineşte să-şi aplice principiul numai la ideca de formă. Nenumărate exemple artistice vin să confirme o asemenea limitare. O statuie greacă din perioada clasică imită numai forma modclu-lui, dar nu şi materia lui. Intre omul viu şi acelaşi om Iptat, existând o perfectă asemănare formală, nu există na materială. În sensul ci clasic imitaţia redă, cu -uvinte, numai ceea ce trece drept etern din imaginea nş, eliminând ceea ce ea consideră a fi schimbător şi toruptibil.
 
(Sil, dimpotrivă, nu mai urmăreşte o astfel de iindcă, într-o lume pieritoare, se îndoieşte de ea tuturor lucrurilor. Nu-i mai rămâne atunci rePna tot ceea ce se oferă momentan simţurilor 1 spectacol al vieţii, asupra Căruia va cădea 'tina sfârşitulului. El nu va mai căuta o mân-lia în ideea eternului, ci se va mulţumi cu e Precară pe atât de încărcată şi îmbelşugată, solicitările plenare ale zilei, ale orei, ale emenea condiţii nu mai are rost nici o renun-^tar nici o limitare a ideii de mimesis. De aceea, în mod paradoxal, originalitatea barocă va » semna tocmai un exces al imitaţiei, care, de la formă va extinde şi asupra materiei. Ba chiar aceasta din ura va căpăta şi ponderea cea mai accentuată. Tocmai con ponenţa atacabilă, mai fragilă, a realităţii va atra atenţia unor conştiinţe frământate de ideca deşerţi ciunii, a inconsistenţei vieţii, a caracterului ei amăgiţi şi pieritor. Forma va fi subordonată, de multe ori, u «momentane reflexe şi reacţiuni ale materiei.

 
După cum era de aşteptat, sediul exemplar al ac?:? Relaţii se identifică în cea mai originală dintre arte, aca a spectacolului. Este singura, după cum ara văzut, ctl renunţă a mai năzui către o fixare a ei în eternitate j se resemnează principial la demonstraţii efemere. Faptj se leagă iniţial de elementul schimbă lor al materiei. I aceasta constă şi specificul prin excelenţă baroc al m torului. Spre deosebire de sculptor sau de pictor, el reproduce numai forma modelelor sale, ci şi materia Actorul nu realizează o oglindire, ci chiar o întrui sau o materializare directă a persoanei pe care o ' Înlăuntrul barocului, această caracteristică origi^ imitaţiei se va resfrânge şi asupra celorlalte arte.
 
Dintre acestea, referindu-ne mai întâi lot laj^B tură, vom vedea că tocmai carnea umană, supusa „J jirii şi corupţiei, va fi surprinsă imitativ în toate JJM foarte adesea chiar în trecătorul ei ţesut fraged şi tf Dar nu numai trupurile, ci şi alte componente ale j lor, draperii, podoabe, piese accesorii, vor ' -ţ'produse – uneori până la iluzia completă a reau» j zoriale – în diferenţiatele lor materii. Atitudi ar^>clasică sunt alese în aşa fel ca să valorifice în chi-

 
; 1 mai pregnant forma. În concepţia şi execuţia sta-lor baroce nu se mai ţine seama de acest principiu. Acum rormele se contorsionează, se amplifică dezavantajos în frenetice mişcări momentane, care le scot d: n starea lor perfectă, ceea ce accentuează, în schimb, cele mai nebănuite efecte, date de ţesutul material al lucrurilor. Observaţia devine cu atât mai valabilă pentru pictură, care cuprinde o gamă infinit mai extinsă de motive, implicit şi de materii, a căror componenţă aşteaptă a fi artistic imitată.

 
Pentru a reproduce doar forma şi anume în ipostaza w exemplară, adesea statică sau numai lent mişcătoare,

 
! Ajută ffe artist un număr limitat de norme eare-i prescrie u o certă unitate omogenă de procedee. Aşa ar fi, iaoară, unele calcule sau raporturi de proporţii, prode^eori repetate, dar trecute mereu prin filtrul altor 'eramente şi al altor entuziasme, avântate către atinge- „fecţiunii. Pentru a imita, însă, materia, cu divertructuri, fiecare cu altă exigenţă, uneori neaştpp- 1 Vederea reproducerii sale – carnaţia, ochii, părul, brocartul, şnururile, ciucurii, armurile, giuvaeruPretinzând, în parte, tot alte instrumente de lucru etode, se cere o continuă contribuţie a inventivicere, cu alte cuvinte, originalitate. La artistul tivul imitaţiei perfecte se vede concurat de 1S! Râi de. Mijloace perfecte pentru a imita o e componente materiale. Finalitatea originali-entă în operă şi iniţial în concepţia ei, se vede susţinută de o nu mai redusă originalitate instrumentală cuprinsă în travaliul creaţiei.

 
Constatarea nu-şi limitează validitatea – aşa cum s-ar părea – numai la artele figurative sau, într-un cerc mai larg, la cele vizuale. Ea îşi găseşte echivalenţa în toate domeniile artistice. In poezie se poate distinge, de asemenea, imitarea realităţii prin imagini formale de aceea executată prin imagini materiale. La cele dintâi predomina ideea despre un ansamblu imagistic al realităţii. Acest ansamblu se reduce la minimele indicaţii ce ne fac să-l recunoaştem în ipostaza sa cea mai perfectă. Imaginea poetică prezintă, în cazul de faţă, un caracter reductiv, de şlefuire, aşa cum o concepe clasicismul precum şi arte exemplară a acestui stil, sculptura. Ideea despre un lucru se realizează astfel în poezia clasică prin imediata îi tuiţie mentală a forme; lui în varianta desăvârşirii. La imaginile materiale, dimpotrivă, primează senzaţii Aceasta nu mai provine, ca Ideea, de la forma lucrurilor, ci de la materia lor. Este unul din resorturile fundamentai' care conferă şi poeziei baroce aceeaşi originalitate red noscută tuturor artelor integrate în complexul stil ce Ş* preocupă. Numai de la materia lucrurilor provine * bogatul şi variatul buchet de sugestii senzoriale,!” strălucit decât simpla idee a formei, dar mai nerezis* mai DUţin durabil, asemenea unui fascinant spectacol-Fenomenul are loc nu numai în cazul materiei Ci şi a] materiei metaforice, promovate imagistic pi'-n ^ logiile ascendente în sensul strălucirii, la care i'ec_ i poeţilor baroci. Intenţia lor este, &Q$ 11, de a provoca meraviglia. Lata,

 
; materiale, izbucnite arzător într-un sonet de tora. Unde poetul urmăreşte să o evoce pe fiinţa ce suscitat o exaltată admiraţie: „Templu divin al cinstei nentinate, Cu dulci alcătuiri şi primitoare zidiri din fildeş şi-alabastru care de-o mină sfântă fost-au ridicate; cu uşă mică din coral şi clare fcreslre-aăânci cu patimă lucrate din verde de smarald, să frângă toaie privirile bărbăteşti fără-ndurare: acoperiş superb cu mlădiere din aur pur, născână lumină soarele-amiezii să-ncununc…” (Tr. Darie Nbvâceatiu) î cum se vede. Forma, adică desenul sau conturul făpturi dispare cu totul sub invazia cidorilor, ca * ale unor materii. În speţă preţioase, prin transfigurare metaforică.

 
Îfârşit, distincţia urmărită de noi se poate stabili Muzică. Se relevă şi aci deosebirea dintre o formă 1 Şi o materie sonoră, deosebire existentă şi în poee adevărat că muzica nu trece drept artă imitativă.

 
Dee provine doar din faptul că ea nu este artă: gls «ca. În fondj însă>

 
^ natura, acelea ce decid marile ritmuri! Organice şi cosmice. Din îmbinarea proporţie-

 
• IU

 
Nată a acestor numere rezultă forma sonoră. Muzica ba. Rocă, însă, cultivă cu o deosebită predilecţie materia so. Noră, cu efecte de şocuri şi zguduiri violente. Ele provin în mare parte, din polifonia barocului. Este ceea ce se numeşte „verticalitatea discursului sonor”, dezvoltată i| dauna „liniarităţii” (v. Doru Popovici, Jan Pieterszoon Sweelink, în Cântec flamand, 1971). Are loc, prin aceasta o răsturnare a raportului iniţial dintre număr şi vibraţie, adică dintre idee-formă şi senzaţie-materie. Intervin acum în formarea barocului nu numai noi genuri de amploare oeal-instrumentală, cum ar fi opera sau oratoriul ci şi prezenţa unei zguduitoare instrumentaţii. Ne gândiră la contribuţia adusă de unele puternice instrumente de suflat.

 
Ele răscolesc cu o neîntrecută amploare materia sonoră. Or, odată cu barocul încep marile compoziţii i*10” denie pentru orgă, instrument care, prin varietatea? Numărul tuburilor sale, întruneşte el singur efectele unei întregi orchestre de suflători. Gustul pentru ceea ce H#* mann Hesse, bazat pe anumite concepţii străvechi, o*j mea „muzică zgomotoasă”, adică bogată în materie Q” ' tivă, în limbre covârşitoare – muzică violent combat”' de vederile anti-baroce – apare încă de pe la sffr? 1. Veacului al XVI-lea. Şi nu ne referim doar la orgă, alc drum, mărginindu-ne numai la Italia, se deschide stră prin Giovanni Gabrielli, apoi prin Frescobaldi, ci ^. Orice instrument de suflat cu intonaţii tunătoare în «ia ^ să spargă aerul. Poetul Philipp Sidney, pe care l-aI11, $ cat şi cu alt prilej, declară că „la auzul unei surle simte „inima înfiorată” (în An Apologie for Poetne> icată postum în 1595). Acumulării de vibrantă materie i stârnită de suflători, îi corespunde îmbelşugatul şi oateticul altorelief baroc în sculptură. Cât de departe sânn de sunetele precis desenate ale lirei, cu care clasicul

 
Horaţiu îşi însoţea versurile!

 
Dar în afară de ansamblul celor amintite până acum, mai există, în toate artele şi un alt etaj al distincţiei urmărite de noi. No gândim la imitarea diferenţiată a fondului psihic şi moral uman, legitimat să-şi ceară şi el reproducerea pe plan artistic. Se poate stabili şi în această: onă lăuntrică distincţia dintre o formă a spiritului şi o materie a spiritului. Prima se ataşază la conţinutul raţional uman, a doua la cel pasional. Aici arhetipul pentru toate artele este tocmai acela pe care l-am surprins la îza barocului însuşi, anume fenomenul tragic. O cuprinde a sa: n lumina ecuaţiei formă-maierie îi sporeşte ca-itatca de-a face înţeles întregul substrat de trăire al stilului.

 
A tragedia barocă elementul formal al reacţiunilor, pe ' noi le-am numi normale sau raţionale, se vede eo-t de substructura materială a pornirilor pătimaşe. In-î'a genială a lui Shakespeare – dar şi a altor drama-Hn secolele barocului – ne dă prilejul să asistăm ea scen d idii ită difit i organice Ele variază după cum rezultă ca efecte ale pj

 
• ea scene unde, asupra ideii, se exercită diferite inge-organice. Ele variază după cum rezultă ca efecte ale Ui> ale inimii, ale afluxului sangvin, ale bilei sau injoncţiuni hepatice. Se surprinde aici una din fentele peste milenii de la o apariţie la alta
 
%e *n c$? U* de *ata s-a transmis, cu aceeaşi pon-) ria umorilor. Descinsă din Antichitate, această doctrina medicală s-a văzut absorbită cu nesaţiu de către I barocul modern. Teoria umorilor determină pătrunderea I temperamentelor. Acestea dezvoltă materia spiritului I uman, vspre deosebire de caractere, care desenează forma I aceluiaşi spirit.

 
Or, nicăieri ca în dramaturgie nu are loc o mai accenI tuată distincţie, pe calea, arătată mai sus, între cele două Stiluri confruntate de noi Dramaturgul baroc, spre deosebire de cel clasic, îşi propune să prindă infinitele accidente şi defectări prin care temperamentele abat şi subminează planul geometric a] caracterelor. El se vede obligat să contribuie cu intuiţii mereu noi, destinate să pătrundă şi să reproducă role mai neprevăzute reacţiuni prin care zona întunericului organic interceptează acţiunea echilibrantă a minţii. Dar. După procedeul său. Toţi ceilalţi artişti, de la sculptor până la muzician, se văd atraşi către efortul de-a reda, pe cale imitativă, r. cea clamoare» temperamentelor, de unde derivă puternicul dramatism baroc al creaţiilor respective.

 
Acest dramatism va descărca o serie continuă de io^ ţiative vii, menite să transgreseze drumul neted trasat de regulele clasice. Şi aici intervine acelaşi tip de or barocă, ivit prin extinderea imitaţiei de la un model formal la unul mai vast material. Radicaliza^8 acestuia din urmă va crea cunoscuta trăire viscerală a p* rocului, opusă unei trăiri sublimate de Sltrul reflecţi* % al coordonatelor mentale. Este vorba, în speţă, de o suv ranitate a materiei vii, reprezentate de_anumite orgj interne în funcţiune. Acestea se vor vedea reproduse.

 
Cel 1 adesea subconştient, în diferite art|e, prin ceea ce am urni imitaţie interioară. Problema va fi, însă, reluată mai larg într-un alt capitol.

 
Am privit până acum numai unul din aspectele de corelaţie ale originalităţii cu materia înlăuntrul barocului. După cum am spus, însă, la început, mai există şi altele care urmează a fi semnalate pe rând. Pentru moment ne oprim la al doilea aspect, acela prin care luăm cunoştinţă că originalitatea barocului se exprimă nu numai prin imitarea materiei, ci şi prin frecvenţa ei directă într-o măsură infinit mai mare decât în clasicism. Faptul se datoreşte unei noi şi superioare funcţiuni pe care i-o atribuie acest itil. Dintr-un simplu vehicul în mâna artistului, materia devine scop în sine, acordându-i-se uneori un rol mai însemnat decât însăşi formei ce urmează să se întipărească tistic într-însa. Ea ajunge a fi cultivată şi apreciată tru efectul de frumos natural pe care alcătuirea ei îl oîeră.

 
Situa şi această vedere într-o certă relaţie cu l. După cum am mai spus de repetate ori, trăi- efemeră a artei scenice caută să se compenseze prin [cirea~izbitoare a unei materii deopotrivă de efemere. Ntre altele, ideea actorului „frumosde la natură, des-^'> prin prezenţa lui, să decoreze soona, este o idee > transmisă din baroc, n-a cedat complet nici astăzi, • entru acea vreme, artistul scenic ne-a sugerat, prin 'tea sa periodică după fiecare reprezentaţie, tocmai 'fol lui Adonis, zeul strălucitor de frumuseţe, favoritul lui Venus, atât de cultivat în arta şi poezia epocii Frecvenţa pe atunci a tipului de actor atrăgător şi iubit relevă aprecierea pe care barocul o acordă frumosului natural. Se caută, în primul rând, pe scenă materia frumoasă, reprezentată de om şi abia pe urmă forma frumoasă, reprezentată de acelaşi om în calitate de artist Faptul se va răsfrânge în toate artele vizuale, îndeoseoi în cele care modelează alcătuiri materiale. Pretutindeni se va căuta frumosul natural în expresiile sale mai rare.

 
Desigur că o asemenea însuşire nu poate fi aflată 1»; materiile clasice, folosite în artă numai pentru soliditatea şi plasticitatea lor, virtuţi ce le fac apte să primească o formă. Acum nu aceste calităţi instrumentale interesează, ci frumuseţea ca scop în sine, a unor componente materiale. De aceea barocul îşi fixează adesea atenţia asupra altor materii decât cele care s-au obişnuit îndelung în artă, asupra unor materii îndeosebi~scumpe, preţioase sau seflii-preţioase. Faptul că, de la substratul său tragic până '8 izbucnirea sa în strălucire, îşi află simbolul cel mai adecvat în ţesutul atât de valoros al perlei, ni se pare deosebi' de concludent. Am mai menţionat, însă, că, pe lingă n stemata marină, s-a putut înregistra în vremea barocii frecvenţa amplă a metalelor nobile, a fildeşului, a *(nului exotic, a pietrelor fine. Constatarea poate fi întarf. Prin unele ilustrări concrete, îndeosebi din domeniul hitecturii.

 
Limitându-se numai la barocul sanctuarelor drf lermo, un fin cunoscător cum e Gaetano Gângi acolo unele materii ca „granit roşu cu vine galbene, 6Îngerii şi vprzi, marmură roşcată de Castronovo Ş1 de Bellolampo, sute de pietre în culori” (Gaetano

 
} angi, II Barocco nella Sicllia occidentale, Roma, 1963).

 
Ă ce consemnează şi în alte centre baroce ale Siciliei abundenţă de verde antic, de lapis-lazuli şi de agate, acelaşi cercetător mai consideră, într-o lucrare anterioară, anele suprafeţe mozaicate de edificii. El aduce, în aceasi privinţă, următoarele observaţii: „Pentru a se executa mozaicurile se lucrează zeci şi zeci de pietre t excelente prin culori şi sclipiri, se adaugă bronzuri şi aurării şi se obţine o policromie de înaltă clasă”. (Gaetano Gângi, II

 
Barocco nella Sicilia Orientale, Roma, 1964.) O asemenea îne înlăuntrul căreia se afirmă expresia mozaicată, mbinarea de diverse materii, uneori numai încastrarea tecrustarea lor, destinate a potenţa strălucirea ansamui, este proprie barocului de pretutindeni. Ea îşi află «le extrapolări şi pe plan literar.

 
Astfel, scriitorul spaniol Diego de Saavedra Fajardo, „e a publicat în 1645 o lucrare despre, perioada cea mai Huiţa în taină din istoria Spaniei, aceea a regilor vi-(Corona gotica, castellana y mistica), precizează ur-irele: „Fiind, aşadar, confuză şi obscură povestirea – acele veacuri, a trebuit să i se deschidă ferestre argine pe unde să intre lumină, alăturând fragmen-utorilor, cu care s-a compus această istorie, nu în decât cum se formează o imagine cu pietre de difeg

 
°ri sau et? Pene de la felurite păsări”. Naraţiunea °feră precedente ilustre în această privinţă. Şi Don
 
—, se vede, în mare parte, încrustat, adesea chiar mo-u sute de proverbe, cu dictoane din poeţii latini, din Biblie, din Ariosto, din spusele memorabile atribuite] marilor personalităţi istorice. Ele apar tot ca scânteieri de diferite culori, a căror îmbinare agrementează şi sporeşte strălucirea romanului.

 
Punctul de plecare se identifică, insă, în materia „frai moaşă'4, colorată, sclipitoare, pe care încep să o frecven,] teze, în combinaţii multiple, artele vizuale ale barocului Ceea ce, a surprins Gaetano Gângi în delimitată arie siciliana poate ii confirmat şi prin comorile baroce ale Romei sau chiar ale unor locuri cu mult mai depărtate. Astfel, sanctuarul Iezuiţilor din Anvers – până la incendiul dir. 1718- „sekileid prin somptuoasa sa îmbrăcăminte de materii preţioase (v. M. Rooses, Ars Una, Flandrc). Asemenea materii alcătuiesc laolaltă unul din indiciile caracteristice prin care barocul de pretutindeni îşi afirmă originalitatea.

 
Această trăsătură a fost surprinsă şi în alte epoci» roce, de pildă, în secolele dinspre sfârşitul Antichităţii- >l cartea sa dedicată domniei lui Constantin cel Mare fC<„ stantin der Grosse und seine Zeit, Ed. II, Leipzig. L880'1 Burcbhardt notează şi el, ca o caracteristică a vremii.1* portanta mai accentuată care se acordă materiei preţ10 şi culorilor ei decât formei. Şi aici tot arhitectura. cu plicitele ei decoraţii, devine, în primul rând. Ilustra1 Materia clasică, piatra sau marmura albă. se vede i' cuită prin marmură colorată, porfir, agată, ele M'ebl b cuprinde şi sculptura sau lucrările cioplite, identific sarcofagii imense cu încrustări de pietre semi-Pre*^ în mai multe culori, în statui de aur şi de argint. 'n obiecte decorative. Burckhardt se fixează la don101; „onstantin cel Mare, dar, de fapt, această „lăcomie de materie” (Eugenio d'Ors, Tres horas en el Museo del Prado), special de materie scumpă, se precizează cu mult anterior în barocul roman. Ea poate fi descoperită încă de la împăraţii din ginta Iulia – noi am şi prezentat exemplul i profuziunea aurului din vremea lui Nero – şi chiar de mai-nainte, de pe la sfârşitul Republicii.

 
Şi aici materia, ca mobil al originalităţii, se arată a fi un indiciu al declinului, al sentimentului de caducitate. Împăraţii romani, tot după interpretarea lui Burckhardt, căutau să-şi compenseze destinu] nesigur şi teama obsesivă lentru situaţia lor şubredă, savurând pentru o clipă această mirifică risipă de substanţe materiale rare. Pe o ase-ienea cale încercau, adesea inutil, să se despăgubească • ceea ce – aplicat ia somptuoşii potenţaţi din barocul arelor moderne – un cercetător actual numeşte la-' de umbră (Schattenseite) a vieţii lor (Marian Szyrocki, *fc» Opitz, Berlin, 1956). Desigur că şi artiştii înşişi au intens această voluptate a materiei, ce-a însoţit de 'tea ori sentimentul nimicniciei, sentiment pe care nu-îonna, detaşată de suportul ei material, a putut să-l; Păşeasca prin consolarea adusă de amprenta eternităţii mc°ruptibile.

 
Fept şi în barocul imperial roman, inclusiv al reelenistice, tot acest proces lăuntric, îegat de pro-l elementelor materiale preţioase, provine, ca un amplă răsfrângere, de la barocul cu mult mai de-marilor tiranii asiatice din Antichitate. Şi în entre exista, la stăpânitorii respectivi, un fel de e materii rare, unele devenite scumpe şi căutate prin distanţele uriaşe de la care erau deplasate şi pj.jp sacrificiile pe car? Le implicau asemenea transporturi anevoioase. Iată, bunăoară, în palatul imperial al lui Darius de la Persepolis, continuat apoi de Xerxes şi de Artaxerxes „lemnul de cedrii trebuie să fi fost adus din Liban, aurul din Bactriana şi de la Sardes, pietrele strălucitoare de la-pis-lazuli şi cornalină din Sogdiana, turcoazele din Ho-rezm, argintul şi abanosul din Egipt, stofele rare care tapisau interioarele din Ionia, fiîdeşu] din Etiopia şi din Arahosia, lemnul de yaka din Kerman şi din Gandhara, pietrele pentru coloane din Elam”. (Radu Florescu, Studiu arheologic, în Persepolis, de Icn Miclea. Meridiane, 1971). Potenţaţii respectivi erau, desigur, supuşi aceloraşi nelinişti lăuntrice, ca şi împăraţii romani, în sensul analizei pe care le-a aplicat-o Burckhardt. Perşii lui Eschile confirmă cu anticipaţie o asemenea ipoteză şi o fac chiar celebră.

 
Mai avem, în sfârşit, de adăugat încă o trăsătură im” plicită în cele expTise până acum, dar nu încă dăstul di precizată. Conştiinţa anume a clipei pieritoare s-a asocia adesea în cadrul barocului cu indiferenţa la durata ras» riei care delectează simţurile. Numai strălucirea sau s gestia de voluptate a componentelor materiale solicită teresul, iar nu gradul lor de rezistenţă, care ar putea le garanteze acea trăinicie, atât de preţuită în clasici Aşa se face că, pe lângă materiile amintite, barocul preferă şi altele, cultivate doar pentru desfătarea montului, materii expuse nimieiru sau, în orice caz, l formării, ca şi viaţa însăşi. Spre deosebire de c'as11 zorialitatea barocă se îndreaptă covârşitor către unele turi fragile, inflamabile sau casabile.

 
În această ordine intră mai întâi stofele şi ţesăturile rare aproape inundă barocul cu varietatea şi abuna lor potopitoare. Şi faptul se înregistrează nu numai veacul al XVII-lea – plin tot de drapaje grele, de brocarturi bogate, de dantele fine – ci încă de la început, cuprinsul stilului manuelin, când tapiseria devine

 
…Iprcape singura artă care egalează arhitectura prin acelaşi t de fantezie. Ţesăturile portugheze care alcătuiesc pita serie a Indici, dispărute odată cu cataclismul 55, cuprindeau, în lucrătură artistică, luxuriante e tropicale, fauna şi flora exotică, cortegii asiatice, iţi, personaje îmbrăcate în aur şi mătase (v. P. Jous-

 
| cât.). Pe lingă tapiserie, lemnăria de artă, ceraclăria şi alte îndeletniciri delicate cu materii sur deteriorării sau chiar distrugerii complete, au c't*tţ asupra sensibilităţii baroce din toate timpurile arată fascinaţie. S-a văzut şi din evocarea de mai

 
*latului de la Persepolis importanţa stofelor de anosului, a lemnului de yaka. De aceea tocmai flă, care, prin ţesutul ei, se dovedeşte a fi cea zistentă piatră preţioasă, devine simbolul însuşi mtotuşi, că şi în alte cadre stilistice o mare artele minore, mai puţin năzuitoare către o lor, frecventează asemenea materii. Barocul, 5duce şi în registrul artelor ma; ore, al arhitectă, sau al sculpturii. Pentru operaţiile lor.

 
— L preferă adesea unele preparate nerezistente şi ieftine, care se pot modela uşor şi rapid, cu un n de efect rafinat şi spectaculos. Aşa s-a răspândit pe o scati extinsă stucul. Accentul situat asupra efectului imediat <fc spectacol, îi fac uneori pe acei artişti să desconsidere trâfc nicia propriilor realizări. In legătură cu unii arhitecţi pa, lermitani ai acelui timp, Gaetano Gângi a putut să spuaj că „nu totdeauna constructorii se gândesc la durata openl lor”, (în Ii Barocco nella Sicilia Occidentale). Dar chia când, în alte părţi, materiile sunt solide şi rezistente, s> tiştii barocului le fac uneori să pară structuri sfărănt cioase, le imprimă o notă de caducitate, parcă gata săa destrame, să cadă. In privinţa stilului manuelin, Haâzfeu adoptă ideile lui Reinhold Schneider (Iberisches Erb^ 1.949). După care uriaşa exuberanţă a acelor construcţii* lăsa I otuşi impresia de superfluitate şi de lucru care m durează.

 
Este desigur înşelător un asemenea efect, raportat” cazurile ilustrate, fiindcă lucrările respective dăinuiesc sute de ani. Alteori, însă. Impresia de efemer s-a ^oV^T perfect întemeiată. Ne referim aici la unul din cazurile^ mai paradoxale, care numai în baroc a putut să se 1 ple. Este în legătură cu vestitul Churriguera, dintr-o Şpanie târzie, de pe la finele veacului al Una din marile sale capodopere, prin care barocul a ultimul rafinament posibil în complicaţia încă nein H a înfloriturilor sale, este decorarea catafalcului m°nuIfioj| tal ridicat în Biserica De l'Incariiaciîn din Madrid l pentru celebrarea funeraliilor reginei Măria Luiza „e ^ bon. Toată această risipă de invenţie şi de laboi j s-a cheltuit, însă, pentru un monument de pânza <arton şi şarpantă do lemn, care s-a desfăcut imediat, >nea unui decor de scenă. Imaginea sa nu ne-a rămas t din unele desene ale vremii.

 
Originalitatea barocă, în raportul ei inextricabil cu iteria, se mai relevă, astfel şi în faptul că întocmeşte esca din aceasta un element de savurare, de consum, iar ii de conservare, aşa cum cere forma întipărită îni. Într-o asemenea ipostaza funcţiunea artei se face teleasă prin sensul trecător, de spectacol, prin arborarea decor pe cât de somptuos pe atât de factice în mateialitatea sa supusă distrugerii.

 
Mează, în momentul de faţă, să privim şi un al mod de raportare la materie a originalităţii baroce, onectare a spiritului original cu elementul mate-e vede mijlocită, de astă dată, prin provocarea sen-e mult, care o atrage după sine pe aceea de inde-jfultă de aici o importantă modificare în ordinea taţii artistice. Se anulează anume capacitatea de – intuitivă a numărului, adică tocmai a facto-* care se identifică direct forma. O asemenea! Are a mai fost precizată de noi cu privire la mu-elementul formativ numeric apare mai reliefat. Uâ? I, mai puţin adevărat că, în orice aplicare a ei, drept bază constitutivă numărul. In cazul, însă, ^aţia de mult vine să substituie o precisă percepţie Se înregistrează atunci, în locul unei imagini imagine materială, desigilr nu brută, ci subli-* Se*s estetic.

 
Plecăm aici de la unii factori încă neintraţi în c vul nostru şi anume de la motivele decorative ale baron lui. Acestea dezlănţuiesc o imensă proliferare de îornJ care ating o creştere atât de fantastică încât ideea, secod dată de receptarea directă a numărului, îşi pierde axu] J se îneacă în senzaţie, cu alte cuvinte în intuiţie a materia

 
Poate că procesul devine mai inteligibil printr-o coJ paraţie luată chiar din natură. Dacă situăm o floare iad lată în obiectivul atenţiei noastre, îi putem realiza periaj jorma prin care o identificăm. Dacă, însă, ne solicită vM zul un câmp de flori, atunci elementul formal, identifij câtor, dispare şi nu mai avem în faţă decât o materie m rolă. De la planta privită izolat, intuiţia de formă s* mutat într-un alt registru şi ne vine acum de la între» ansamblu al acestui câmp. Această nouă intuiţie nu se fflj bucură, însă, de precizia şi certitudinea iniţială, despnnfl dintr-o imagine simplă, redusă şi apropiată, intuiţie c ne-a ajutat atât de pregnant, prin determinări numen să identificăm floarea izolată. Aplicată, de astă data, «l o arie vastă şi complexă, înlăuntrul căreia ne vedem ^ rutaţi de însutite percepţii confuze, forma capătă un racter mai incert, datorită, în primul rând, acelei ifla ale invazii florale, care-i dizolvă limitele.

 
Un proces similar dezvoltă şi bogatele revărsări rative ale barocului. Fiecare motiv al lor, luat îfl ™ poate fi identificat, odată cu precizarea perfectă a J sale, oricât ar fi ea de complicată. Dar nu pentn^ efect izolat a fost el creat, ci pentru a se asinii13 M uriaşă masă vibrantă, pentru a-şi pierde, deci, ac<? A într-o mai vastă materie. Privilegiul formal revioe

 
•. Fciulul, cuprinzând o profuziune de motive care, prin (| lor, se anulează unul pe altul. Şi aci, însă. În noua iplicare, transferată la un registru mai amplu şi mai plex, forma îşi pierde tăria, devine sfărâmicioasă.

 
Ema de ansamblu se vede mâncată de lăcomia materiei ative, care, în avalanşa sa, dizolvă articulaţiile liniamentelor arhitectonice.

 
Din ce anume se desprinde, în ipostaza de faţă, originalatea barocului? Din faptul că transferă ideea de frumos artistic de pe planul jormei pe acela al materiei, însă cu altfel decât în cazul speciei precedente, al selectării ie componente preţioase. Acestea cuprindeau calităţi îtice anticipate, aparţinând, în consecinţă, frumosului
 
— Waî, care se cerea numai a fi întărit în propriile sale i. Acum, însă, materia rezultă dintr-o laborioasă ţie de transfigurare, care o ataşază la frumosul

 
Mistic.

 
Iasta operaţie cuprinde fondul însuşi al obiectivului 1 urmărim. Tocmai aci originalitatea barocului îşi eŞte caracterul plenar, desprins din răsturnarea intelaţiîlor de termeni pe care se fundează creaţiile uiArtistul clasic face să rezulte din anumite 1 care le prelucrează, forma frumoasă. Este proţ care pleacă de la baza oricărui meşteşug, a riri de obiecte. Dimpotrivă, artistul baroc, în 'loarei decorative, face să rezuJte din forme iasări de motive formale – materia frumoasă.

 
1 o alcătuire atât de opusă ordinei elementare mai substanţială contribuţie a originalităţii în r°liferantă. Revenim, astfel, Ia cele amintite iniţial. Acumularea de forme ajunge a fi supusă unei m siuni atât de intense prin creşterea lor uriaşă, încât idej principiul formal dintr-însele, nu mai poate rezista şi fa un salt în multul nediferenţiat, deci în materie, însă i salt înainte, în materia frumoasă, ca produs nu al natu ci al artei.

 
Se desemnează, astfel, coordonatele originalităţii b roce şi din unghiul acelei invazii decorative care însoţeţ adesea stilul. Totul se fundează pe o necontenită inven| de accidente delectabile, care tind să pulverizeze fon artistică şi să o convertească în materie artistică. În m zică barocă acţionează astfel dizolvantul appoggiatmW şi al altor specii de fiorituri, care atacă desenul melod Este expresia unui scepticism, a unei demisii faţă de i crederea în eternitatea ideilor, pe care artiştii le topesc pasta trecătoare, dar momentan palpabilă,
 
Odată cu aceasta am ajuns la ultimul mod de a originalităţii cu materia în cuprinsul barocului. Ne-cită de astă dată promovarea marelui într-un proces log cu al multului din cazul precedent. Din->en&iTJnile aşe în care se reeditează uneori forme sau aspecte cute mai-nainte la proporţii obişnuite implică oblig o aglomerare colosală de materie. Ele atrag, îlls3) < sine şi o mutaţie în registrul categoriilor este 1 ^ constatat – în relaţia dintre originalitate şi i^aţe I ţioasă – că aceeaşi creaţie artistică, reprodus ^ c componenţă materială, decide nu numai 6 altă «P0 [t registru stilistic. Un ppristil din coloane, să zicem de marmură albă, este clasic. Acelaşi peristil, însd Ioane de jasp translucid şi cu capitelurile aurite este baroc.

 
Asemenea modificare de registru se întâmplă acum n raportarea ei la modificarea dimensională. In primul, barochizarea rezultă din schimbarea calitativă a ma-

 
; acum ea decurge din schimbarea cantitativă a mamateriale. Să ne închipuim redusul rotund al tempiui Vestei din Roma dilatat până la vasta circomferfnţă are o formează Porticul lui Bernini din faţa BasiliPetru. Numai şi numai prin amplificarea dimcnsai- >r acel templu clasic ar deveni baroc. Dealtfel, coloaâtului Portic nu ne pot oferi nici urmă de materie

 
) aşa. Ele apar confecţionate din piatră simplă într-o 'râ din cele mai neîmpodobite. Aproape singurul

 
! Ne face bă le atribuim barocului şi încă în mod ar, este – pe lingă numărul lor, pierdut în mult —- 'nea colosală în care au fost concepute.

 
Dori, însă, să se înţeleagă greşit cele de mai 1 sensul unei exclusivităţi a lor. Originalitatea ba- ' ^â It”i

 
: eea ce priveşte marele, nu provine numai din cantitativă a unui model existent dinainte în obişnuite. Se întâlncsc tot atât de frecvent şi căror dimensiuni uriaşe evocă efectiva lor pree domuri sau palate baroce n-au plecat de la ea cantitativă a altor stiluri, ci s-au dezvoltat fependent în proporţiile lor gigantice. Faptul nstatat încă de la arta manuelină portugheză, ale cărei realizări complet originale n-au avut, în imeJ tatea lor, niqi un precedent în vreo altă dimensiune

 
Aici, însă, se cere adusă o precizare cu totul necesM Marele, în sensul unei acumulări de materie şi de spaţj nu este apanajul exclusiv al barocului. El se afirmă t atât de reprezentativ şi ca atribut al altor stiluri. Dui ce criteriu distinctiv urmează, deci, să ne călăuzim pa tru a evita o eventuală confuzie? Vom răspunde aplicâi şi în cazul de faţă ideile pe care ni le-am mai expuşi atâtea ori. În baroc marele material este şi el expres compensatorie a unei deficienţe sau perspective de i clin. Prin aceasta îi identificăm deosebirea faţă de al fenomene stilistice, îndreptate de asemenea să cultive va titatea dimensională. În romanic sau în gotic, bunăoai marele îşi păstrează intactă funcţionalitatea primordial care este şi cea adevărată. Ca simbol al universului însă el se vede destinat să cuprindă în sinea sa totul. „Mar romanic sau cel gotic deţin, deci, o funcţiune integrat00 fundată pe o trăire de aceeaşi natură, aşa cum am al şi în alt capitol. În baroc, dimpotrivă, această dimensi se află coborâtă la rolul de arătare, de spectacol, de zitate care provoacă meraviglia.

 
Mărimea neobişnuită se mărgineşte uneori la ° sivă demonstraţie de scări, de terase, de arcade, de luri monumentaLe, înălţate doar pentru a fi va”. Jj sine, iar nu pentru a servi drept introduceri în sPa* ^ tegrator, adesea redus cu totul ca însemnătate, &a _ şi inexistenta Aşa, de pildă, vestita Fontana Roma, datorită lui Niccola Salvi (1755), se vede

 
; hema unei porţi gigantice în care se consumă în-ei alcătuire. Este, în fond, o uluitoare faţadă,. In c marele nu vrea să exprime efectiv un anumit fond, cum face în aplicarea sa la romanic sau la gotic, ci urmăreşte mai curând să disimuleze acel fond, să-l acopere npensatoriu. Întregul stil baroc este o digresiune ca • ormă şi o diversiune ca intenţionalitate. Pe aceste căi se jbate de la substratul său tragic, iar marele, care dă ilu-ia puterii, chiar şi când are „picioare de lut”, se înscrie printre mijloacele cele mai indicate în vederea unui asemenea obiectiv.
 
Iată de ce barocul poartă într-însul un farmec ambiguu, o atracţie a incertului, apropiată de acea a visului, ilucirea sa trezeşte o anumită îndoială, teama că fasci-exercâtată de ea ar putea fi o cursă amăgitoare. Dar ii această difuză, nepronunţată difidenţă în caracte->aţe dubios al fastului său – care aduce cu sine şi i uimirii – face să rezulte natura seducătoare a ba-ui. Într-însul se concretizează chiar una din cele mai e ilustrări ale noţiunii de seducţie. Aceasta s-ar de-l provocarea unei fulgerătoare admiraţii, însoţite tata insidioasă a unei secrete neîncrederi care însă ^te factorului seducător puterea de atracţie, ci Va> i-o intensifică. Şi aci revenim la exemplele l*eTeatrul, spectacolul, actorul capătă un far-lt Kiai viu cu cât la aprecierea noastră entuziastă lză subconştient şi o îngrijorare, o irică latentă stimele unei hipnoze trecătoare, pândită oricând

 
* 129 ca tip de existenţă, voi. 1 de primejdia de-a se dezumfla, după care totul s-ari funda în vid. La fel acţionează şi mărimea, acumula de materii, strălucirea exprimată prin cantitate la c «lalte domenii artistice dinlăuntru! Barocului.

 
De unde pro'uie această temere? Este evident di se trage din caracterul aparent al stilului, care creează certitudinea odată cu atracţia. S-a spus că sublimul, ca gorie legată de sfera barocului, se află la un pas de ridii lueea nu poate fi, în nici un caz generalizată. Ea rărai însă, valabilă atunci când sublimul, una din multiplele n nifestări ale excesului, gravitează pe planul aparenţe] De ce, însă. Tocmai mărimea materială ne ocazionează c apăsat o asemenea reflecţie, care se poate totuşi adecva li. Alte aspecte ale barocului? Deoarece, în artă, catego cantităţii, văzută în proporţii uriaşe, nu aparţine nun sublimului, ci şi grotescului. Acesta din urmă se vede c tivat uneori intenţionat de către scepticismul baroc, i cum vom demonstra într-unui din capitolele viitoai Pentru moment amintim numai fugitiv că într-un a sens pozitiv, de valoare artistică, grotescul îşi află un larg şi în Hamlet. Dar tot în această dramă eroul sn «pearâan consemnează şi specia negativă a grotescul”1 voluntar, rezultat dintr-o ratare a sublimului.

 
Ne fixăm aci mai adine la primordialul nucleu afiat în arta spectacolului. Elocuţiunea critică cu Hamlet se adresează actorilor şi care exprimă ™ chiar a lui Shakespeare, actor el însuşi, ne arată ° sul baroc – ilustrat în speţă pe planul orig nei – a putut să determine o accentuată i bat a histrionic. Fenomenul provine din acelaşi eşec al. [taţii de sublim. Dar chiar pe acest plan, de unde acă impulsul modelator aJ întregului baroc, cuvintele ui Hamlet descoperă că nedorita cădere în grotesc se da-toreste tendinţei de realizare a unui mare material din i actorului. El cultivă, în asemenea cazuri, hiperbola fără acoperire a materiei auditive, prin amplificarea de vibraţii a glasului ridicat şi chiar a propriei materii organice, prin dilatarea gestică a trupului său, care ar vrea parcă el singur să ocupe şi să umple spaţiul scenic. Un asemenea spirit histrionic se poate ivi de-aci în toate arde barocului. Iar principalul factor determinant al aces-'enomen este tot excesul cantităţii, mărimea materială, chipuind vehiculul cel mai izbitor cu care lucrează aparenţa.

 
Pă ce am parcurs o întreagă serie de probleme în îluiaşi ax, suntem în măsură a face o observaţie rentară de mare importanţă. S-a putut vedea că ratea barocă intră în conexiune cu orice fel de le> nu numai cu cea solidă. În cazul muzicii, bunăinvocat, deopotrivă de legitim şi o materie so' u> insa, către aceasta se află atrasă ponderea disna din trăsăturile cele mai originale ale stilului reciată în predilecţia sa pentru materia lichidă, explică suveranitatea obţinută de doctrina urtvoPte de coloratură barocă. Dar, pe lingă aceas-

 
™it adesea de caracterul fluid al fenomenului

 
I

 
Stilistic pe care-l urmărim, de curgerea sa, în sfârşit, 4 unele capricii ale motivelor sale, de unde, de valuri, de vârtejuri, ce evocă, toate, mişcările apei.

 
Această înclinaţie către materia lichidă nu este străini de ampla cultivare a culorii. Accentul asupra acestei eoni. Ponente în pictură se dezvoltă tocmai într-o ambianţă de apă şi de aburi acvatici, la Veneţia, dar mai cu seamă în Olanda, unde putem identifica apogeul artei picturale baroce. Spre deosebire de ponderea liniarului, care se asociază cu o reprezentare uscată, amploarea coloristică trezeşte, dimpotrivă, senzaţia de umed. Este un indiciu al preferinţei pe care barocul o acordă organicului faţă de geometric. Despre o pictură spunem că îşi păstrează prospeţimea când culorile ei, de mult zvântate pe pânză, ni… Poartă totuşi intactă întipărirea umezelii lor iniţiale. (tocmai aceasta este una din calităţile vii care ne fac să-: apreciem, pentru originalitatea lor, pe marii pictori ai b• • ' rocului. Însăşi perla, simbolul stilului şi, totodată, una di» cele mai originale alcătuiri ale naturii, relevă, ca şi P^ colorată în pictură, o materie iniţial semi-lichidă, c stăruie ca atare în aspectul ei de spumă, de strop sau lacrimă.

 
Ne mai oprim, în sfârşit, câteva clipe, la întregu samblu al observaţiilor noastre finale. În primul mai mult decât materia solidă, cea lichidă are capacl de dizolvant al stabilelor forme „clasice”. Pictura ba ^ unde elementul formal transpare adesea doar prin u ^ tul curgător de culori în care se află purtat, confi1” % plin această vedere. În al doilea rând, o atare fluidl' 13S

 
Teriei, atacând mai radical duritatea formelor, năruie irect şi principiile fixe ale realizării lor. De aci rezultă în aceeaşi proporţie cu volumul normelor substituite – i câmp liber de dezvoltare a celei mai plurivalente originalităţi, în acest cadru original, legat de materia lichidă, unea curgerii, deci a trecerii, se află cuprinsă tot în oncepţia efemerului, care stăpâneşte trăirea barocă.

 
Lipsa duratei, legată de existenţa elementului curgător, nu presupune, însă, în baroc şi o ireversibilitate a sa, ca la Heraclit. Acest efemer revine, ca şi apele aceluiaşi vis sau, mai cert, ca ^i spectacolul teatral, ce nu se des-ramă decât pentru ziua respectivă, dar care apoi îşi poate 'itera jocul. Barocul este cadrul de viaţă care a descoperit fluviul – ceea ce curge – nu se află lipsit de faculta-nei întoarceri asupra lui însuşi, deci a unei recurenţe. ^estia ne vine de la subtilul studiu al unui cercetător origine maghiară, Attila Faj, în legătură cu originele lui roman-fluviu (La „preistoria” del romanzo-i suoi recenţi ricorsi nella narrativa contempora-ţorutn Italicum, VI, 1, 1972). Ideile lui Faj ne per-* sumare dezvoltări în această privinţă. >rul identifică la originea, sau, mai propriu spus, toria” romanului-fluviu modern istoria adevă-unui fluviu propriu-zis şi anume a Dunării. Faj umele scriitorului baroc german Siegmund von -&sta a publicat la Niimberg, în 1664, o carte in-zumativ Der Donau-Strand (Malul Dunării). Nyeste considerat ca un personaj atoateştin-$* împărtăşeşte cunoştinţele despre ceea ce a fost, este şi va fâ de-a lungit! Cursului său. Vechiul cuprinde implicit şi existenţa unor fenomene de rej cu alte cuvinte, a unei ştiincu legile ei, legată d. curs dunărean Din îndelungata sa trecere prin Euroa Centrală, fluviul retine că nu poate dăinui nici un impe. Râu dirijat din partea Orientului Aşa cum se repetă efemera curgere a apei, se repetă şi efemerul istoriei pe unde ea trece. Îm abcdefghijklmnopqrstuvwxyzşţăîârecunoaşte, de aceea, o moştenire dopai acelui timp în rcmanul-fluviu modern, care evocă atât * frecvent lipsa duratei veşnice, declinul, drumul că're pieire al anumitor instituţii. Iar noţiunea figurată <k fluviu a fost La origine un simbol concret, luat în s sPm propriu, pentru noi cu valoare de nou şi preţio-ciu al predilecţiei baroce pentru materia lichidă xterâa, a cărei întâietate o substituie, în perle, pe, a a formei. Nu mai este nevoie să revenim asupra >r spuse. Rămâne numai să subliniem că originalitatea, iin mândriile stilului, ca promotoare a perfecţionării, i a continuei ascensiuni pe planul intelectului,. Îşi însuşeşte totodată, prin ataşarea sa la elementul materiei şi cealaltă valenţă a conştiinţei baroce, anxietatea faţă de cursa sfârşiţi>'ui şi • – morţii.

 
Forma releva generic o factură epică, în înţelesu. Durabilă şi memorabilă, potrivit funcţiunii sale iniP de păstrătoare a faptelor şi icoanelor care merita să «mină”. Materia, insă. Este de natură tragică, în sensu) supusă prefaceri: şi morţii. Ea întrupează destinul «ei propriu, fie al celor ce o cultivă drept compensaţie mentană pentru nesigura lor existentă Ne-ani şi în unul din capitolele precedente prin afirmaţia ca „7 este mai originală decât epopeea. Acum. la sfârşit. cl fi trecut şi prin raţiunile unei asemenea afirmat» cuprind în varianta mai extinsă, dată de ideea ca c0 este mai original decât clasicismul. Iar desluşeşte, în multiplele moduri arătate, prin
 
PARTEA UMBREI

 
Fondul* tragic al barocului transpare din însăşi mi lancolia de declin a strălucirii sale. Intuiţia perlei relei adesea caracterul depresiv al unei asemenea strălucii Mircea Eliade alătură, în interpretarea ei, melancol de simbolul lunar. Noi am spune că ambii termeni evo< negrul şi întunericul (melancolie-fiere neagră; ^ noapte). Două asociaţii, una legată de aparenţa palid» perlei, iar cealaltă de mediul unde s-a născut, cree reprezentări ale obscurităţii. Paloarea selenară a «es matei trezeşte amintirea firmamentului nocturn văzut că în pictură efectul ei acţionează îndeosebi P? Fond închis – iar ideea provenienţei sale atrage sine o sugestie de întuneric turbure, subacvatic. Cial prima intuiţie s-a dezvoltat intens în arta. R un câmp pictural întunecat are adesea la Remb1 (putere de ochi hipnotic, cu efecte aproape male 1 ^ şi luna pe un ^er negru dinspre sfârşitul pustiu, ^ necat al nopţii. La Vermeer, în ilustrările date s 13a surprinde un întreg itinerariu lunar în ciclul bezr Vedem perla strălucind demonic pe negru, difuzjterios pe un fundal parcă de nori nocturni, pierzmforţa şi scăpătând fantomatic pe o lumină roză, de auroră. Nu numai că s-a ivit în tenebre, dar prin nuanţele, penumbrele şi prin forma ci de lună, această nesteapare destinată să-şi dezvolte efectele în tenebre.

 
Destinul însuşi al strălucirii baroce prin ceea ce stăruie depresiv într-însa.

 
Dar această strălucire poate fi ea însăşi întunecată.

 
'Acel „soare negru” al lui Gerard de Nerval din El desdi-

 
) este o imagine împrumutată din repertoriul baroc rierilor biblice, ca şi ideea deşertăciunii. Motivul pentru prima dată în profeţia lui Isaia despre piei- • iabilonului. Este, deci, vorba tot de o intuiţie a sfârcompensată, nu mai puţin, prin strălucirea nehelocinţei sublime cu care a fost anunţată. Dar intensitatea acestei străluciri face mai teribil

 
Stratul ei tragic, olosit intenţionat o ilustrare care ne poate ex-ună parte, zona de umbră şi de taină a baro-solicită aci asocierea paradoxala dintre intuiţia ^tate şi cea de strălucire. Arătându-se bogat şi [' lntunericul baroc se îndepărtează de înţelesul i negaţii absolute. Strălucirea culorii negre 1 acţiunea unuia sau chiar a câtorva puncte asupra sa. Mai mult sau mai puţin „străluci-Şi materiile preţioase ale barocului în nuanţe • Marmura neagră, o specie de agate, obsidiana, aoanosul. Argintul vechi, înnegrit, unele stofe,

 
Bunăoară pluşul greu, adaptat culorilor închise, toate şi reflexe luminoase, Iu cori palide, care, absorbiţi de suprafeţele lor netede, le fac să strălucească. Tow sugerează acel clar-obscur al barocului, în care coefiij entul de lumină acţionează numai ca să valorifice far. Mecul sugestiv al întunericului.

 
Efectul acestui întuneric, descompus în atâtea nuanţ slab luminate, este prea cunoscut în pictura barocă pe& tru a mai stărui asupra sa. Dar el se poate aprecia şi ii alte arte, bunăoară în arhitectura interioară. De la înto ncricul, acum iniţiat, al sălilor de spectacol în timpul» prezentaţiei (v. Silvio D'Amico, Istoria universală a m irului, Voi. II). Până la penumbra densă din unele sa» tuare spaniole, elar-obscuru] devine suveran. Alte efect* legate de atracţia obscurităţii se surprind şi la arhitectul exterioară, la faţadele accidentate de alternarea părţii reliefate cu coneavităţiie întunecate sau a plinurilor golurile adânci, negre, pătrunse de sugestia misterul în legătură cu mica loggie de la San Placido din Căţân Gaetano Gângi observă că, în cele trei arcade.

 
— Um se densifică plastică între coloane”. Aceeaşi potenţa efectelor de obscuritate se vede realizată şi de scuip barocă. In această privinţă, se ştie că Michclangelo cipă marele' moment istoric al stilului.

 
Cultivarea imaginii întunecate am văzut ca-^H printr-o strânsă legătură, melancolia şi tragicul bai J Durerea tragică este, însă, compensată de P „j grandoare, ceea ce face să se asocieze doliul cu cirea. Dacă viaţa se dovedeşte inconsistentă şi „j

 
S valabil corolarul ei, aflat în demnitatea morţii, cuprinde unul din marile paradoxe ale epocii. Ntre strălucirile baroce, destinate să ia ochii şi să iz-ască receptivitatea omului decepţionat de viaţă, se nu-i strălucirea morţii. Aceasta devine acum obiectul mai înfocate apologii. Ne vom mărgini la un singur iplu, pe care ni-J oleră Walter Raleigh, ilustrul con-îporan al lui Shakespeare: „O, moarte dreaptă, puternică şi elocventă! Exclamă el, cel pe care nimeni nu l-a putut sfătui, tu l-ai făcut să te creadă…4* (Tka-History of the World). Raleigh i se adresează mai departe ca unei îităţi tutelare, dispensatoare a certitudinii absolute. Şi mplul său nu este unic în epoca barocului. *e aceea, efemera pompă a vieţii, proiectată, de către; tuoasă melancolie, asupra morţii, dă iluzia că vre-a strălucire barocă ar prinde de pe „celălalt ţărm” flent de consistenţă şi durabilitate. Faptul se re-ază în artă prin gustul necrofil al barocului. Se va ta, astfel, excesiv luxul funeraliilor, precum şi tot e cuprinde în ideea de strălucire funebră. Nici-l | epoca barocă n-au mai fost cultivate atât de odată cu negrul somptuos – catafalcurile mo-în genul celui conceput de Churriguera, fan-Oraţiilor şi în special a draperiilor de doliu, sar-^ctaculoase, criptele bogate, mausoleele în e gigantice temple ale Morţii. Asupra tuturor ar>ifestări mortuare se aşterne, printr-o schim-^ însăşi splendoare^ vieţii, aşa cum se cunoaşte ofiată de către falsul ei apogeu. O asemenea splendoare factice, proiectată asupra Morţii şi atribuiq ei, capătă consistenţă şi tărie.

 
Latura necrofilă nu cuprinde, însă, întreaga zonă di umbră a barocului. Ea converge şi cu alte mobile ale fo tunericului care s-au întrunit în această zonă. Se îmbini printre altele, cu atitudinea polemică faţă de claritate şi cursivitatea clasică, însuşiri în sine excelente, dar nu expuse decât oricare altele la căderea în banalitate. Gr» vitarea în regiunea obscurităţii devine, dimpotrivă, a stimul al originalităţii mereu reînnoite. Pe lângă aceasta întunericul, în expresia atenuată a clar-obscurului esH unul din agenţii cei mai indicaţi să dizolve crusta duri a formei clasice. Există o sumă de nuanţe, de „arte p<* tice”, pe baza cărora barocul îşi apără partea de umbră teritoriului său. Vom semnala şi noi câteva variante pe plan literar.

 
Pentru unii din literaţii barocului, orice şsenţă a cunoaşterii prezintă un caracter întun obscur. Clarificarea acestui fond este doar rodul mari osteneli. In 1651, Francisco de Trillo y Figueroa, plicind marele său poem, Neapolisea, face urma profesiune de credinţă: „Eu nu aprob obscuritatea, aprob cultura şi aceasta nu poate fi niciodată clara ^ prin osteneala cu care este scrisă”. Efortul claritic i -îaj^^orbeşte Figueroa ar însemna coeficientul „- j din clar-obscurul baroc, cu aceeaşi redusă atn potenţare a întunericului. Acesta cuprinde tot ce închipuie esenţial pe lume. Aşadar, ştiinţa, cunoaf implicit şi literatura îşi au lumina nu în ele însele alo e întuneric – ci în truda purtătorilor lor de-a le face înţelese.

 
Pentru alţii, însă, relaţia apare inversă. Nu fondul ci ii de comunicare al acestui fond se cere a fi tenebros, o asemenea replică, dată cu anticipaţie (1646) de ătre Baltasar Graciîn în vestitul său El Discreto: „Spun sadar, că mi se scrie pentru toţi şi de aceea s-ar cere un caracter ascuns ai stilului, pentru a spori veneraţia faţă de sublimitatea materiei, făcând mai vrednice de cinstire lucrurile prin modul misterior de a le spune”. Asistăm, rei, la o inversare a termenilor, faţă de relaţia stabilită 'igueroa. Obscură va fi nu „materia” tratată, ci mode-a o trata. Acelei materii i se atribuie o altă calice şi anume „sublimitatea”. Este un fenomen care s-a petat şi în alte perioade baroce, cum ar fi, printre sfârşitul Antichităţii, mai cu seamă în ipostaza nului alexandrin. Pretutindeni, în asemenea ca-limitatea” fondului reclama un mod „misterios” * de-a o prezenta. >utem semnala şi o terţă poziţie barocă pe plan legăjură cu obscuritatea şi cu ascunderea. De ta dată î ' lucrul preţios – în speţă literatura de valoare – 'bscură nici prin natura sa intrinsecă, aşa cum lriţeleagă Figueroa şi nici prin modul misterios vorbeşte despre el, aşa cum susţine Graciăn. Cu te, obscuritatea nu mai aparţine nici obiectului, iculului prin care el ni se face cunoscut. Intu-obscur rămâne, de astă dată, mediul unde să-acel obiect de preţ. Este poziţia pe care se fixează, în plin baroc, un Pelliccr de Tovar. Unele re-fleeţ i ale salo devin revelatoare în această privinţa„…Apa mării este mai dulce în adâncime”, adică tocmai în locul unde volumul lichid apare mai întunecat. Şi tna pregnant se afirmă aeeastă poziţie în ideile imediat următoare: „Candiţia-lucrului preţios este de-a trăi ascui» Numai ceea ce este vulgar se află în văzul tuturor” (Către cei curioşi, eseu cu care Pellicer precedă editarea operelor lui Anastasio Pantaleon de Ribera, 1(331) Ca şi ii unele tablouri baroce, nu obiectul propriu-zis al picturi: este întunecat, ci numai spaţiul în care el se află împlân-tat şi care învăluie în umbră acel obiect tocmai pentru a-l pune în valoare.

 
O variantă a acestui mediu ar fi perdeam, element simbolic în islamism, perdea ce se interpune, ca percepţie a lumii, acoperind lumina preţioasă a adevărului. Pi plan artistic, fenomenul se răsfrânge în teatrul turca de umbre. Lumina unei luminări, cu o atribuţie simbolică, nu apare direct privitorilor, ci se mai printr-o perdea. In raza ei ascunsă, sem proiectează, venind de după acea perdea, un joc de bre care figurează alcătuirile părelnice şi efemer-lumii (v. Viorica Dineseu-Szekely, Op. Cât.,). Voin re în acest sens şi cu alte motive concrete către fine pitolului.

 
Mai există, în sfârşit şi o a patra poziţie baroca, ţinătoare a obscurităţii în literatură. Valorificarea; tei calităţi se desprinde, de astă dată, din fecun * consecinţelor sale. Ne gândim la unul din prim6 e A critice asupra lui Gongora, apărut numai
 
D

 
Ă moartea poetului. În 1636. Autorul, Garcia de Saî-Coronel (in Soledudes de Don Luis de Gongora), face lătoarea observaţie, care ne sună extrem de modern: uiţi l-aL1 învinuit de obscuritate pe Don Luis… Dar ni-ii nu poate nega că a fost primul dintre poeţii noştri care, evitând frazele ulgare, a îmbogăţit limba noastră iniola, n.7i.) cu cuvinte ce-au înălţat poezia castiliană…” nu numai cu cuvinte, ci şi „cu fraze, cu tropi şi figuri nemaifolosite înainte de poeţii eastilieni. >. În spirit perfect modern, obscuritatea se identifică aci cu noutatea şi cu originalitatea. Când cuvintele, frazele şi figurile de nu vor mai fi noi, ele nu vor mai fi nici obscure, ci se vor integra printre topos-urile poetice curente. În acest obscuritatea devine nu numai utilă, ci şi necesară x îmbogăţirea unei limbi şi poezii naţionale. >aţe cele patru accepţii ale ideii de întunecat şi as-umerate până acum în literatură, privesc numai ra. Fie ea a obiectului, a vehiculului său comuni-mediului unde se valorifică acel obiect sau a i de noutate care rezultă pentru poezie din tot msamblu. Dar. pe lingă un atare întuneric stntc-Ji există pe plan literar, ca şi în pictură, un iniu- «Kc Ne vom opri şi aci asupra câtorva motive. Rcwil rând ne solicită noaptea, a cărei suverani-? Acum, cu mult înaintea preromantismului şi uJui. Barocul situează un accent deosebit de asupra acestui motiv. El îi va anticipa toate loacme. Cunoscute treptat în secolele urmă-°aată nu s-au mai înregistrat până atunci 1 în literatura europeană – atâtea capodopere tmde noaptea să figureze chiar în titlul lor. Iată doa-câteva exemple: Nocturna liii Torquato Tasso, JVoapta senină (Noche serena) a lui Fray Luis de Leon, Visul un, nopţi de vară şi A XII-a noapte (Noaptea regilor) ale Im Shakespeare. Se ştie apoi ce răsunet imens a avut şi pes-veacuri motivul simbolic al nopţii obscure – o noap: a conştiinţei – datorit lui Juan de la Cruz. Nu mai vorbim cât de intens absorbit s-a văzut acest motiv de către spiritul tragic al barocului. Noaptea, ca proiectare sinistră a unor evenimente zguduitoare, apare fără excepţie la Marlowe, la Shakespeare, la Lope de Vega, la Târso de Molina, la Calderon. '

 
Apoi culoarea închisă, negrul din pictură, se relevi uneori cu aceeaşi profuziune şi în poezie. Faptul se prinde, prin contrast, chiar la poeţii cei mai cunosc pentru risipa lor imagistică de străluciri şi culori. B de ajuns să amintim, în această privinţă, de forma lud'„ şi umorescă pe care, în poemul Galantul negru, o Gongora, un fond obsesiv. În fiecare din cele 32 de v suri ale acestei bucăţi lirice se repetă, într-un fel altul, cuvântul negru.

 
În sfârşit, mai rămâne să ilustrăm concret u°a poziţiile amintite prin care barocul îşi apără z°n' umbră. Revenim, astfel, la ideea lui Pellicer de To «legătură cu mediul ascuns unde este dat să sălaŞ A lucrurile de preţ. Se difuzează, astfel, motivul Fy J al grotei, al latebrelor subpământene. Un asemenea deţine adesea semnificaţia simbolică a itinerar*11 iniţiere către adevăr.

 
Pin acest unghi de vedere ne instruiesc temeinic ur-) arele rânduri din De gli eroici furori a lui Giordano „Se merge, deci, curăţindu-se pădurea lucrurilor 'turale, unde sunt atâtea înfăţişări sub umbră şi sub ntie; şi ca într-un pustiu des şi deşert, adevărul îşi are peşterile şi ascunzişurile cavernoase, întreţesute cu ghimpi, închise cu plante sălbatice şi stufoase, unde toc-împreună cu raţiunile cele mai demne şi înalte, adevărul se ascunde, se învăluie şi se îngroapă”. Trebuie reţinut că, mai târziu, aceleaşi plante sălbatice, alcătuind hăţişuri atât de dese încât numai tăiate cu spada puteau fi străbătute, creşteau şi la gura peştera lui Montesinos i partea a doua din Don Quijote, peşteră unde eroul lui; ervantes urma să întreprindă şi el un riscant drum de? Re. Viziunile sale subpământene – mai degrabă vi- sau închipuite – asociază motivul peşterii cu acela justului necrofil baroc, cu evocarea criptei, a sarcofa-ui, a ceremonialurilor funebre.

 
! Ea de ascuns sau de obscur devine adesea în baroc lmai un obiectiv artistic, ci şi o categorie de viaţă, snea idee constituie unul din modurile de calificare lentei umane. Tipul prudentului, deci al ascurt-5 vede promovat ca model chiar înainte de vestita 2 Prudencia a lui Baltasar Graciîn. Această cali-; xtinde chiar şi pe plan iraţional şi legendar. Tâ-*e. E portughez Dom Sebastiăo, deşi ucis în Africa, de la Alacer Kebir (1580), nutrea încă speranh bătăi uŞilor săi că s-ar afla în viaţă şi ar mai veni ca un Ca un mântuitor, să-şi elibereze poporul. In ca-r obscure „profeţii”, versificate, ivite pe această temă, el nu se află numit, ci doar evocat cu calificativei» Doritul sau Ascunsul (v. Joăo Ameal. Historia do Por. tugal, Lisboa, 1942). Iată. Deci. Acelaşi atribut a] învj. Luirii în umbre, lega! De cea mai înaltă preţuire acordaunui om intrat în legendă.

 
Cum se explică această profuziune şi” varietate elementului obscur şi umbratil tocmai în cadrul unui nomen care am văzut că avea raţiunile cele mai intern iate să cultive strălucirea ca substitut al puterii? Desigi că unul din răspunsurile cele mai elementare poate aflat în faimosul efect al contrastelor, în atracţia exti melor, care se întâlneşte pretutindeni înlăuntrul baron lui. Strălucirea acţionează cu atât mai puternic cu d izbucneşte din întuneric.

 
Dar obscuritatea şi umbra nu deţin în baroc numi aceste funcţiuni instrumentale. Ele nu sunt doar simp mijloace prin care să se obţină efectul contrastului s să se potenţeze strălucirea. Obscuritatea şi umbra au sine o valoare barocă, independent de alte eventuale ective; pe care le-ar putea seconda. Ca şi strălucirea, tunericul sau culoarea neagră au proprietatea de a sugestia 'puterii, sau, în orice caz, a autorităţii id de care te distanţezi prin frică şi supunere. ^ cum se vede, tocmai ceea ce caută barocul. Obscui în sensul acestui stil, se asociază adesea cu repi”ezen p misterului, a neobişnuitului, a nepătrunsului, care ori provoacă alarmă. Or, toate acestea coincid cu n jneraviglia barocă, în ultimă analiză cu strălucirea

 
: nsâşi- _ am preciza aceste indicaţii vagi, am spune c-a aginea închisă, întunecată, neagră, sugerează marele ter al morţii, în legătură cu fastul necrofil al baroilui. Ne amintim aci de cuvintele citate ale lui W al ter iigh. Dar. Totodată, negru] morţii sugerează şi pucuroplită a întunericului ei de sub pământ, un înneric repulsiv şi devorator, a cărui închipuire dezlăngroaza. Pagina respectivă din Exerciţiile spirituale ale lui Inigo de Loyola, cel care a avut un rol fundamenn iniţierea Contrareformei, este unică prin şocul aproape înnebunitor ai paroxismului de repulsie şLspaimă

 
: are îl trezeşte. Redăm numai o parte din acea paŞi -poate nu pe cea mai zguduitoare: -de el r'de >rt, aflat în mormânt n.n.) se apropie şi guzganii „onţăie veşmintele şi giulgiul; ei se învârtesc în ui, li intră în gură şi încep să-i mănânce limba; ies curând de-acolo şi-i umblă prin tot trupul între

 
Şi veşminte. Intre timp putrezirea sporeşte în-

 
! Iată că se vede colcăind o mare mulţime de viermi, „ftănâncă pântecele. Faţa şi carnea întregului trup;

 
Pune capăt ospăţului; în sfârşit, viermii mor de îăsând oasele negricioase şi descărnate, care cu s vor măcina şi se vor preface în pulbere”. Toată uţa de scene înfiorătoare are loc. după spusele '* I°v, „în pământ întunecos şi înneguros, în pătunericului celui veşnic, unde nu este lumină.

 
^ viaţă muritorilor”. Stilul va cultiva, deci şi al spaimei în legătură cu moartea.

 
W

 
Barocul extinde, însă. Această sugestie întunecaţi sepulcrală, chiar şi asupra misterului opus. Acela al vieţii din faza prenatală, legat, în mare parte, de acea consti. Inţă viscerală ce-i stă la bază. Într-unul din extinsele monologuri ale prinţului Sigismundo în Viaţa este vu eroul lui Calderon numeşte sinul matern „mormânt viţ imagine tipic barocă, ce încliipuie întunericul organic i mediului uterin, mediu nefast fiindcă se află la origine, durerilor şi deşertăciunilor vieţii. Intuiţia este de o ne-îndoielnică profunzime şi măreţie. Evocând, deci, ide mari, îndreptate către acea „sublimitate a materiei” di care aminteşte Graciîn, obscuritatea, umbra, culoarea în chişă, sunt implicit generatoare şi de strălucire, pe can adesea ele o surprind chiar de la început în mod virtual

 
Aşadar, identificarea expresiei întunecate ca un sim piu ecran pe care să se proiecteze contrastul faţă de 18 tura incandescentă a barocului Constituie o interpretări facilă şi exterioară. În fond obscuritatea reprezintă di o altă faţă a strălucirii. Intre aceşti doi termeni nu e» propriu-zis o relaţie de contrast, ci mai curând una metamorfoză, în sensul utilizat de Jean Rousset. Es trăsătură, pe care, dealtfel, am mai amintit-o în lega cu acest cercetător. Mai precis, Rousset vorbeşte de,. Tatea în mişcare a unui ansamblu multiform Pe ca, p metamorfoză”. In această categorie putem integra ' ^ şi umbra sau strălucirea şi întunecimea; l°a*a _ ^ constituie o „unitate în mişcare” ce-şi poate re c rând diferitele forme, trecând de la una la alta, da ' ^ menea lui Proteu, păstrându-şi constantă identi ^ „ansamblu multiform”. Una din cele mai tipice 14S

 
Ţoze de această natură se surprinde înlăuntrul baro-ii pe firul reversibil dintre strălucire şi obscuritate, >entru o înţelegere ilustrativă a faptului apelăm 1» i din cele mai bizare intuiţii ale lui Novalis, intuiţie care am recunoaşte un indiciu al acelei puternice incubaţii baroce atât de vizibile în prima formaţie romantică rmana, „şcoala”* de la Jena. Poetul asociază noţiunea de carbon cu aceea de preot într-unui din aforismele sale e o accentuată incongruenţă. Sub semnul barocului această apropiere ciudată se desluşeşte dintr-o dată ca iţie adâncă şi subtilă. Este, în fond, vo*ba de două) mene, supuse aceluiaşi tip de metamorfoză, în speţă îlaţiei reversibile dintre întunecime şi strălucire. In nbele cazuri întâlnim expresii întunecate, negre, când it puse în funcţiune şi care se metamorfozează orii momentul de îndeplinire a rolului lor. Ele totuşi î-au schimbat identitatea, ci numai „forma” sau 'Postaza.
 
— Elaşi lucru se poate spune şi despre baroc, „în nee sale metamorfoze. Printre acestea, trecerea sa uă de la lumină la umbră şi de la umbră la lumină 'nstituie o serie de contraste, ci de manifestări con-
 
— Nte ale unei mari unităţi antagonice.
 
MANIERISM ŞI BAROC

 
În tot cursul expunerii noastre ne-am ostenit să ct fruntăm barocul cu clasicismul. Este un procedeu aproa secular, inaugurat de Wolfflin în Renaissance unâ l rock. Identificăm atât în titlul cât şi în conţinutul aces lucrări de pionierat tipul comparaţiei prin contrast, care ne-a obişnuit orice scriere importantă asupra lului urmărit de noi. In condiţiile de astăzi, însă, un a menea procedeu, continuând negreşit să-şi păstreze labilitatea, nu se mai dovedeşte, totuşi, suficient-reclamă o completare şi din partea metodei opuse, a comparaţiei prin contiguitate, prin apropiere sau mănare. Confruntarea tradiţională cu clasicismul se deci, întregită printr-o nouă confruntare, de astă o manierismul.

 
N-am putea evita aci o observaţie pe care ne-c rează materia în curs de desfăşurare a prez pitol. Ne gândim că. Asemenea barocului însuşi ansamblul său, la fel şi noţiunea teoretică de în pusă ameninţării şi primejdiei de nimicire. Am în-prin a arăta că, de pe o poziţie veche, clasicismul i orice caz, vederile clasicizante i-au atacat valoarea. = o poziţie nouă manierismul – care nu mai invocă îentul contrastului, ci al asemănării – începe să-i însăşi existenţa. În ultimul sfert de veac teza manieristă câştigă tot mai mult teren, cucerit de la ideca baro-care se vede astfel împuţinată şi simţitor periclitată în integritatea ei.

 
Iind vorba de o împrejurare atât de gravă pentru iestinul obiectului nostru de studiu, am crezut necesară discuţie întregitoare şi în acest sens. Plecăm de la ui că, începând de prin 1953, ideea de baroc s-a văzut r-o dată în faţă cu redutabila concurenţă a concep-manierism. Nu mai este cazul să stăruim asupra lucrări eminente, care au promovat noua noţiune 1 plan în cultura contemporană. În această pri-ne-a luat-o, ia noi, înainte Nicolae Balotă printr-un-u adevărat exhaustiv (N. Balotă, Introducerea în l manierist, în volumul Umanităţi, ' 1973). Am nai să ne explicăm – în vederea unui scop ultim de noi – de ce tocmai deceniul 1950-60, în-căruia am şi fixat anul 1953, decide această mare um se ştie, acel deceniu a pus bazele noii re-c-inanierisvn cu favorizarea netă a celui din

 
^aptul va provoca într-un târziu cele mai neaştep-l Şi schimbări de opinii. Iată un fapt care ni s-a Somatic. În acelaşi an, 1953, fără să ştie una de aPărut două lucrări epocale, aflate pe poziţii opuse. Una este cartea lui Emst Robert Curtius, £Uro-păische Literatur und lateinisches Mittelalter (Liieratun medievală şi Evul Mediu latin), prima lovitură decisiva pe care teza manieristă a aplicat-o barocului. A doua rămâne lucrarea fundamentală a lui Jean Rousset, La iute-rature de Vage baroque en France, unul din studiile devenite în curând clasice asupra aceluiaşi baroc atacat de Curtius. Dintre aceste două poziţii, prima teză, cea manieristă, s-a dovedit a fi mai viguroasă. După cincisprezece ani, în 1968, însuşi Rousset începe să se îndoiască de chiai obiectul care i-a făcut faima de gânditor erudit. În mod dl totul surprinzător, el face să apară – cu semnul întrebării- turburătorul eseu, Adieu au Baroque (în olumul L'interieur et” l'exterieur, 1968).

 
Învingător pe terenul ideilor pare să fi rămas, deci manierismul, care a prins în conştiinţa ultimilor decenii De aceea, chiar unii din cercetătorii marcanţi, care s-ai consacrat apoi barocului, contribuie la confirmarea aceste constatări. Ei îi reduc tot mai vizibil însemnătatea şi' alienează domeniul'ân favoarea manierismului. Nici chia Hatzfeld, la care ne-am referit de atâtea ori în lucrarea * faţă, nu face excepţie de la o asemenea orientare.

 
El identifică, bunăoară, drept manierist tocmai ceea C D'Ors susţinuse, pe bună dreptate, că ar sta la originea în tregului baroc modern, însuşi stilul „manuelin” portughe inclusiv fereastra de la Tomar. Dar asupra acestei proble^ vom reveni în curând. Pentru moment este de aJunsW) semnalăm că o treime din amintita sa carte asupra oa cului se vede consacrată unei confruntări cu manierist confruntare mereu favorabilă acestuia din urmă. Şi * este singurul în ceea ce ne priveşte. Iată un alt u pe care ni-l oferă Alberto Porqueras Mayo, pro-sor la Universitatea din Missouri (Statele Unite). Tot în anul „corn ertirii” lui Rousset la manierism, apare lui Porqueras Mayo, El prâlogo en el Manierismo y Barroco espanoles, în care asistăm iarăşi la o subminare. Barocului din partea recentului său rival stilistic. O asemenea poziţie se trădează chiar din „consideraţiile pre-ninare” ale autorului. „Multe din fenomenele pe care iolfflin le califică drept tipice ale barocului, precizează el acolo, se încadrează mai bine înlăuntrul manierismului”, teceniul 1950-60 pune, deci, bazele unei noi orientări în laterie de istorie a stilurilor, orientare care cucereşte tot ai intens conştiinţa cercetătorilor.

 
Începutul am spus că-l face în 1953 amintita lucrare

 
Curtius, care descoperă o „constantă” manieristă, să clasicismului de-a lungul întregii desfăşurări a culeuropene, plecând încă din Antichitate. Urmează apoi 'd poziţia mai atenuată a lui Wilie Sypher (Four stas °/Renaissance Slyle, New-York, 1955) şi, în sfârşit,
 
Gustav Rene Hocke (Die Welt ah Labyrinth, 1957, şi
 
— Rtsmus în cler Literatur, 1959). Aceste importante

 
^uţii constituie laolaltă bazele marei ascensiuni a 'e „manierism”, ascensiune corelativă, am spune, cu lstrare” a ideii de baroc.

 
*W ameninţă să creeze un adevărat haos în identia stilistică şi, de aici, în înţelegerea justă a unora din

 
Ttişti europeni. In tratarea nici unui alt stil al treJ> ilustrat prin exponenţii săi de seamă, nu a avut loc o asemenea confuzie Toţi” istoricii literaturii SG unanimi în a recunoaşte că Byron, bunăoară, sau sunt romantici şi nimeni nu sj mai îndoieşte ele adevi acestei verificate constatări. Nu acelaşi acord se desprj din privirea marilor figuri literare care, începând de lafinele veacului al XVI-lea, au dat strălucire întrejj secol următor. Un cercetător american, Frank Wamjd la universitatea din Washington, dresează, într-o reej carte a sa, o interesantă listă a literaţilor din resp «J perioadă, asupra cărora se îndreaptă opinii împărţite. U distinşi teoreticieni contemporani îi interpretează ca £î baroci, iar alţii, de acelaşi prestigiu.

 
— Îi consideră mai rişti. Iată o parte numai din scriitorii şi poeţii supuşi tigiului: Tasso, Shakespeare, Cervantes, Marino, G6ng (Calderon, Milton, etc. (v. Frank Warnke, Versionsojl roque – European Literature în the seventeenth cent» Yale University Press, 1972). Faptul se datoreşte noii gerinţe a tezei manieriste în domeniul consacrat al * cului.

 
Desigur că dacă mai dăinuie o asemenea incerţii asupra unor mari artişti cu un statut stilistic până dec bine determinat, nu vedem avantajul pe care l-ar de aci progresul culturii. Ne grăbim, ca atare, a int în ceea ce ne priveşte, cu o tentativă de explicatiecum se explică, aşadar, în deceniul 1950-60, 3 bucnire pro-manieristă, care ocupă şi astăzi un d p p ş legiat în spiritul actualităţii? Ni se relevă aci do*r sia particulară a unui fenomen mai larg, cu valoa1 în tipica stilurilor şi a gusturilor. Este vorba de °_ ^ interpretare a trecutului, aproape calchiată a prezentului caro investighează. Fenomenul nu a depărtat de eroarea acelor „idole ale tribului” ibus), surprinse de Bacon, pe care le vom relui dinviitoarele c. pltole. Aşa s-a privit îndărăt în ţe timpiTilc. Chiar şi în cele de largă perspectivă is-n ar fi epoca romantismului, cea mai ambiţioasa; unci în tendinţa ei de-a identifica radical specificul uloarea locală” a unor secole revolute. Astfel, pentru ichâegel şi pentru comilitonii lor tot ceea ce nu este în trecutul literaturilor europene şi chiar extra-eu- inclusiv creaţii ie barocului – trece drept ro-”'. Aşa se întâmplă cu orice stil dominant la o anu-pbcă; el înclină mereu să se descopere ca atare şi în: e epoci, uneori foarte depărtate.

 
Am expus ansamblul acestor consideraţii numai pentru tega. ca premisă majoră, cu o idee a lui Hocke. Căreia

 
Toviza rolul premisei minore. Acel gânditor afirmă deosebi prin curentele avangardiste, secolul nostru 1 secolului trecut) reprezintă ultima etapă a ma-

 
^ului, stil care ş; -a avut momentul culminant în 1 dintre Renaştere şi baroc (aproximativ 1520- oravangardismul din pragul veacului al XX-lea, ' cea mai radicală expresie manieristă. Începe să uupă 1930. Lată, însă, că avangarda reînvie vin Jurul lui 1947 (v. M. Szâbolczi, Avant-garde,

 
~garde. Modernism, în New Literarii History
 
— Ind, sub numele de neo-avangardă, nu mai

 
Ici î ir^ceputul secolului, un caracter de frondă şi de Unul oficial şi conformist. În această nouă ipostază orientarea avangardistă se instalează temeinj conştiinţa ultimei vremi.

 
Mai precis, o asemenea consolidare se decide în următori momentului de reînviere a avangardei (în j lui 1947), adică în deceniul 1950-60. Acum manieris care atinge poate cel mai înalt grad al excesului din ci diferitelor sale apariţii istorice, se vede dispus să se i noască larg şi în alte timpuri. Profitând de mai n puncte comune cu barocul, el tinde, din unghiul intei ţărilor de astăzi, să i se substituie integral. Asemăr rezultată din acele puncte comune stimulează optic; tuală – a cărei perspectivă fusese deschisă în deci 1950-60 – să identifice nediferenţiat ambele stiluri etichetă manieristă.

 
Gmânt riguros între aria manieristă şi cea barocă. Şi icele trăsături comune creează spiritului actual doar sş dificultate. Ele sunt mai curând prilejuri binevenite î expropria subiectiv mari felii din baroc şi a le anexa sanierismului.

 
Este adevărat că există şi juxtapuneri ale celor două în una şi aceeaşi operă. Faptul se surprinde chiar unele din cele mai de seamă creaţii artistice, cum ar ii El Greco. Totuşi, asemenea cazuri alcătuiesc mai id excepţii sau, în orice caz, fenomene aparte, ce nu se integra într-o ordine generală. Realitatea este că între ctura barocă şi cea manieristă se instituie o distincţie ală, care pleacă tot de la ceea ce Wellek identificase Pt „atitudine emoţională”, adică de la faptul direct al

 
Noi ani dori, însă, pe cât posibil, să ne emancipăm< ii”. Potrivit acestui criteriu, adoptat de noi, se poate sub tutela subiectivă a propriei noastre optici. Vom totuşi de la o constatare în care suntem de perfect cu unii teoreticieni actuali. Este vorba de menţionat* saturi identice la cele două stiluri. Porqueras MayoJ oară, afirmă că manierismul cuprinde „multe carac tici comune cu barocul şi adesea ele se juxtapun i şi aceeaşi operă, ceea ce explică confuzia şi dificul a acest plan”. Autorul nu precizează care sunt. Carac, x – —7-L- că numai barocul îşi trage fiinţa din substratul K al tragicului. Manierismul nu dispune de acest relevându-se ca o expresie artistică simplă sau sim- 'ficato are, cu tendinţe vădite către schemă şi stilizare. Reveni, însă, în curând asupra acestei probleme.

 
Acest plan. AUlolUl nu precizează wie smu» ~- fript -<- «iciaue muc tuic uuua olului ueuu dteea cele comune” invocate de el. Le vom enumera noi P M Punerii”. El desluşeşte în complexul fenomen i-„A de r^W- 0 ro, -„i…_.

 
A arăta că acel teoretician n-a exagerat vorbind nunţata confuzie existentă între cele două stiluri, comune sunt următoarele: artificiul, scepticismul, ent „Pher.

 
nai i moment ne solicită o ingenioasă idee a lui Wilie din lucrarea citată, care ne îndreaptă gândul către relaţie între cele două stiluri decât aceea ş '-integrare a manierismului după ce acesta martegrare din arta Renaşterii. Aşa putem înţelege enţă sfer.

 
°nfuzie cu o presupusă juxtapunere între cele tivitatea, intelectualismul, căutarea asiduă a orlgi°*p|J Mistice. După convingerea pe care ne-am înNumai din această simplă enumerare.'cu totul inc^ ^ ' S1 o credem bine întemeiată – amintita reinse poate înţelege cât de anevoioasă devine aplica,

 
În fond, absorbirea de către baroc a unei mari părţi din. Antecedentele manieriste, antecedente
 
Intră acum într-o nouă relaţie, ac-ooa de termeni ai u conflict permanent.

 
Să luăm, bunăoară, artificiul manierismului, pe (îl vedem ca efect al unei dezintegrări din elementul tură, inclus în arta renascentistă. Este adică, mijlocul j care arta renunţă la ambiţia de a creea o lume, o realii > cu alte cuvinte o alcătuire naturală şi se recomandă c stient ca simplă ficţiune ce nu trebuie crezută. La câte rietăţi ale conflictului şi ale tragicului vom vedea păr) această trăsătură manieristă, odată cu reintegrarea ei aria mai complexă a barocului! Aci artificiul nu vai avea puterea suverană de care dispusese anterior, în i nierism, ci se va afla în situaţia încordată de extrt antagonică în luptă cu o trăsătură opusă. In baroc el se ciocni, în primul rând, cu natura. Artificiul va const componenta sceptică şi lucidă, care se va înfrunta cui opus, pasional, izvorât din străfunduri naturale. Va prinde apoi denunţarea amăgirilor în conflict cu un iluzie şi autoiluzie barocă. Va constitui, nu mai puţin. < mentul ludic, aflat într-o strânsă încleştare, cu spiritul g vităţii. In sfârşit, artificiul se va mai transmite cu ace sentiment al superiorităţii intelectuale care, mutat pe P baroc, se va ciocni cu trăirea leziunii şi a declinul ordine vitală şi existenţială.

 
Optica, însă. A manierismului actual, închegată tic în deceniul 1950-60, tinde să extragă, să izoleze* ipostazieze din complexul aliaj al barocului nun131 ponenta manieristă, care i se pare mai interesanta * vie, fiindcă doar într-însa se poate el recunoaşte şi °* n j spiritului modern este asemenea cuptorului care I separă numai partea de ca; re are nevoie dintr-un nt. Reu mai bogat. În cazul de faţă înclină să scoată coeficientul de manierism pe care-l cuprinde baro-le expune astfel să denatureze în o'rice moment un; context stilistic. Aşa se explică şi falsele detectări anvieţuirii” dintre cele două stiluri în aceeaşi operă poziţia aceluiaşi artist. O astfel de juxtapunere crede Porqueras Mayo a descoperi la Lope de Vega şi la Ceran-s Nu este, însă, o juxtapunere, ci o implicaţie, fiindcă ei doi mari scriitori spanioli se arată a fi exclusiv baroci. Desigur că există la ci şi câte o latură manieristă, dar nu ste decât aceea ce se află implicită normal înlăuntrul ba-lui, ca unul din termenii antagonici ce-l alcătuiesc trebuie, totuşi, să exagerăm această vedere printr-o Uzare a ei. Barocul nu are puterea de-a absorbi în~ 1 potenţial al manierismului şi de a-i distribui o nouă une în amplificata sa sinteză conflictiTală. Am spus xistă cazuri în care juxtapunerea constituie o realitate, o simplă aparenţă a implicaţiei. Exemplul lui El n văzut că este concludent în această privinţă. Alte iîrşit, elementul manierist şi cel baroc nu ajung 'car să se juxtapună, ci nu se mai întâlnesc în nici elExistă, cu alte cuvinte, un prag, dincolo de care puri, atât de apropiate în aparenţă, se despart ireenim aici la fundamente, la faptul că barocul se Pe o trăire tragică. Atunci care ar fi substratul ti emoţionale'„ pe unde i se opune manierismul? Ciuda atâtor trăsături comune, va rezulta o distincţie esenţială şi pe planul coordonatelor formale. 3 deosebire de trăirea tragică şi defensivă a barocului, < ştiinţa manieristă este mai curând agresivă, relevând atac vizibil al subiectivităţii umane împotriva alcătuiri obiective din cuprinsul realităţii, sau a celor numai c sacrate drept obiective prin aplicarea noţiunii de mirru O asemenea trăire se străvede şi din definiţia dată Hocke acestui stil. Manierismul ar recurge, după el, alterarea modelului din afară – înţeles în perfecta ej titate a alcătuirii sale – prin diferite expresii subiect rezultate din relaţiile lăuntrice ale artistului. De aci s desprinde şi diferenţa pe plan formal între cele d stiluri.

 
Am văzut că originalitatea b'arocă nu se opune ides mimesis, ci, dimpotrivă, o extinde de la planul forme acela al materiei!”~Este tot ce poate fi mai depărtat de drul creaţiei manieriste, unde subiectivitatea artişti roade cu atâta lăcomie structura obiectivă a aspec «lumii, încât uneori nu mai rămâne nimic dintr-însa.» • cui, dimpotrivă, nu numai că nu lezează această struc dar o şi cultivă aproape organic, o face să crească, să t lifereze, să devină, invadantă şi să înece totul. Este o vărată hipertrofiere a ideii de mimesis, proiectată perspectivele posibile, nu numai într-una singura» derată ideală, aşa cum indică orientarea clasică.

 
Dar să căutăm a strânge şi mai mult – pân& *a limită – cercul acestei comparaţii în sens distinct1 vedea atunci că, spre deosebire de optica baroca, rismul nu se călăuzeşte după ideea de mimesis,
 
— 3 C0 ci a de manieră. In această privinţă, Hatzfeld dă una din mai frumoase definiţii explicative ale fenomenului s aşterea, spune el, în evoluţia sa către baroc, trans-• ortnâ stilul printr-o «manieră» sau alta, care consistă, cazuri, într-o prelungire, efilare, dilatare, contor-iune, ruptură, înlănţuire, încrucişare sau învăluire a forjelor renascentiste”. Judecată după criterii imitative, suavitatea manieristă ar realiza artistic expresii deportate. Noţiunile de, prelungire, efilare, dilatare, etc.” adică lot ceea ce poate cuprinde „maniera”, duc categoric la ceasta concluzie, confirmată, dealtfel, prin cele mai repre-ntative creaţii ale manierismului. Dimpotrivă, barocul, tituit pe un fond tragic şi dilematic, nu creează ex-ii deformate, ci exacte şi integre, însă multiforme la iul excesului, ceea ce este cu totul altceva. Termenul află sugerat de Jean Rousset, care evocă un „ansam-ultifonrr', specific fizionomiei baroce. In acelaşi sens, tfnd direct de la trăirea respectivă, D'Ors vorbeşte da ftatică „multiplicitate de intenţii, existente în spirit'*.

 
I îşi capătă sensul tragic, tocmai prin faptul că terII luptă ai acestei „multiplicităţi” rămân mereu in-ermanentizând astfel tensiunea dramatică. Maniedimpotrivă, nu-şi face scrupule şi taie nodul anEl calcă fără luptă trupul modelului exterior, care

 
Ungeşte, se efilează, se dilată”, devine de o defor-'Platizare, pe ruinele căruia se ridică directă, acapa- 11 nici un obstacol obiectiv în faţă. Subiectivitatea JJ «ta a artistului.

 
» Ur că aci poate fi folosită o întreagă serie de con-ttustrative. Ne vom opri, însă, la una singură, pe

 
Cul ea tip de existenţă, voi.
 
Care o considerăm de ajuns de convingătoare în subliJ rea distincţiei dintre creaţia deformată şi cea multiforxJţ, Să luăm ca termeni ai comparaţiei, pe de o parte. Sjmia Caterina sau eventual Sfânta Barbara a lui Lukas Cr^H cei Bătrân (1507), iar pe de altă parte, Sfânta Teresa dd celebrul grup statuar Extazul Sfintei Teresa al lui Bemnjl (1646).

 
Putem surprinde că numai cele două lucrări ale m Cranach sunt manieriste – am stabilit în altă carte căi manierismul italian se află strâns precedat de unul gal man – fiindcă numai ele urmează o anumită manieri deformează subiectiv intuiţia justă dată de criteriul im taţiei. La respectivele figuri feminine întregul ansambi corporal apare de opt ori mai mare decât capul. Idenli1 în cazul de faţă, acea „prelungire şi efilare'„ a modj^H artistic din definiţia lui Hatzfeld. Manierismul recurgi deci, ia deformare, trăsătură care se descoperă, în ilustrărilor noastre, printr-un cap cu mult mai mic şi Pr* tr-un trup cu mult mai lung decât ultima limită concesi a realului.

 
Cită deosebire la Sfânta Teresa a lui Bernini! Pr0'TJ ţii te personajului se arată a fi de o perfectă justeţe, j taliile figurii şi atitudinii apar exacte până la cea ^ naturalistă indiscreţie. Efectul cel mai pregnant este, w dat de veşmântul său, ales dinadins exagerat de a” şi alcătuit dintr-o draperie rigidă, aşa încât cutele? Doituriie sale să dăinuiască în sensul mişcărilor a» J care î^-au imprimat formele. Ele contribuie, la ce înalt grad, să creeze caracterul dramatic, multif0^ J lucrării. Este o profuziune de falduri pluridirccţ şi după extazul, ce-i drept ambiguu, al personajului, Bias ca un mulaj de valuri pietrificate, ca o mărturie ă despre frământarea şi zbaterea sa, în acord cu acea tiplicitate de intenţii existente în spirit”, de care orbea D'Ors. Nu mai este o creaţie deformată, ci una nultiformă în sensul unei exaltate şi aproape deli-; potenţări cantitative a ideii de mimesis. Distincţia intre orientarea manieristă şi cea barocă se arată aci iz-aitoare, lăsând ambele stiluri să se consolideze perfect în propriile lor domenii., ii. Acum să ne întoarcem la stilul „manueâin” portu-: pe care Hatzfeld urmăreşte, printr-un transfer de proprietate, să-l vadă cesionat manierismului. Aci ni se re a descoperi o regretabilă contradicţie la acest fecund ibtil gânditor. Cu privire la stilul „manueâin, în care >i vedem leagănul însuşi al barocului modern – legat şur şi de termenul barrueco – Hatzfeld scoate apro-ativ un extins citat din Reinhold Schneider (Iberisches „be, Erstes Buch, Das Leiden des Camoes, 1949). Vom *i noi o parte dintr-însul': „Sunt aproape reproduceri tiiste de funii, alge, corali, flori şi arbori înfloriţi, i Şi trunchiuri, rădăcini şi brâuri acoperite cu plante '„ia. Dar acest naturalism dă impresia de ceva com-antastic”. Hatzfeld identifică evocarea de mai sus în ' la portalul de la sanctuarul Carmelitanilor din.

 
*> însă, acesta manierism? In propria sa definiţie 'i manierist, pe care am mai ilustrat-o de câteva ori prezentului capitol, Hatzfeld n-a folosit nici un

 
I

 
Îs:

 
Moment ideea de,. Reproducere naturalistă” ci, dimpotriv' de,. Prelungire, efilare, dilatare”, adică tot ce poate fi ^ antinaturalist. Această contradicţie progresează în propriul ei sens, consolidându-se ca atare. „In ansamblul său, mai adaugă Hatzfeld, principala caracteristică a stilului «ma-nuelin» este îndrăzneaţă sa magnificenţă, în încărcătura ornamentală care anticipă, în felul ei, stilul iezuit italian”. In acest caz, cu atât mai puţin poate fi vorba de manierisift. „Stilul iezuit italian”, legat do Contrareformă, se ştie ci este una din expresiile cele mai adânc exemplare ale barocului.

 
Ne-am încheiat prima parte a lucrării cu acest ultinj capitol, fiindcă ne-am dat seama că ideoa de baroc este ameninţată a deveni victima mai multor vederi actuale -emanaţii ale unui moment prin excelenţă manierist. «am căutat, însă, să denunţăm subiectivitatea – explicabilă – a unei atari poziţii. Din această se desprinde şi corolarul ei, anume că n-am dedicat tea s amploarea interesului nostru unui simplu obiect-Ne-am propus, în consecinţă, să repunem ideea de ^ în drepturile sale contestate. Dincolo de multiplele tra turi comune ale celor două stiluri, am văzut că există damentale puncte despărţitoare ce derivă de la l0 trăirea distinctă pe care se fundează fiecare din ele-vom mai repeta care sunt aceste temeiuri deosebi^- ^ decid, pe de o parte, expresii deformate, iar pe & parte, expresii multiforme. Credem a fi găsit şi aci ufl
 
Morfologic de aproximativă precizie, în măsură să; orice abuz interpretativ cu implicita precădere ala acordată manierismului.

 
Lceastă ultimă punere la punct ni s-a părut cu totul sară pentru a ne călăuzi cu o sporită certitudine în partea a doua din expunerea noastră, care urmăreşte câteva apariţii baroce în istorie.
 
ANTECEDENTE DEPĂRTATE

 
N cadrul aşezămintelor istorice care, pe parcurs de miiii, au contribuit să îmbogăţească şi să fructifice patriil spiritual al umanităţii, s-a întâlhit frecvent specia iciunii Ameninţate ce se apără prin strălucire ca subut al puterii. Acest fenomen, care s-a dovedit a fi nee cuprinzător, comportă două cazuri distincte. Este, 0 parte, micimea fragilă, periclitată prin strivire, iar – altă parte, mărimea îmbătrânită, care începe să se e Şi se vede primejduită prin dezagregare sau pulvee' Desigur că asemenea împrejurări nu se pot raporta lsiv la marele moment al barocului, ci şi la epoci sau 1 care au înflorit uneori cu milenii înainte. Dealtfel Ca în prima parte a lucrării ne-am extras o parte din

 
^e la cadre cu mult mai vechi decât cele din seco-*vl-lea şi axVIII-lea, dădea loc, chiar de la în-indicii certe în această privinţă.
 
Numai că asemenea cadre, cu totul depărtate în % apar mai incomplete şi nu satisfac exigenţele unei infe grităţi a stilului. Ele nu întrunesc concertate toate condj. Ţiile barocului, aşa cum se vor manifesta plenar în cj două secole moderne mai apropiate de zilele noastre, Uneori înfăptuirile lor nici n-ar putea să figureze ca < sii ale stilului, ci numai ale tipului baroc, modelat în tipare de execuţie stilistică.

 
Totuşi, nici atribuţiile acestor câmpuri magnetice sate unui trecut depărtat nu pot fi desconsiderate, d rece le găsim absolut necesare pentru o înţelegere intel sivă a obiectului nostru de studiu. Natural că nu le putem evoca pe toate, ci ne vom opri numai la câteva ilustrări – foarte puţine – privite şi acestea în mod sumar. B' vor fi selectate dtipă criteriul fie al influenţelor tranşau direct în marele moment al barocului european, fie nur” al analogiilor mai pronunţate cu acel moment.

 
În cuprinsul micimii ameninţate cu strivirea ne opri la două cazuri, care, deşi apropiate printr-o strâns cinătate etnică şi geografică, prezintă totuşi variante op^ Este vorba, pe de o parte, de Fenicia, iar pe de altă P* de Iudeea Amândouă prezintă la marginea Mcdite orientale câte o fâşie îngustă de pământ, primejdii1 devorată de vecini puternici, aşa cum s-a şi JntâmP. Şeori. Fiecare din ele a folosit câte o defensivă $Pe ^ loasă pe două căi deosebite, Fenicia printr-un g1». al spaţiului, iar Iudeea printr-un gigantism al Hm? J condiţiile lor precare, prima a pus la baza existe toacele adecvate extinderii, iar a doua pe cele necesare 0huiriilâ luăm mai întâi cazul fenicienilor. Ei au văzut într-o festă avuţie naturală a strimtului lor pământ premisa expansiuni universale, prin care s-ar putea impune i, compensând strălucitor lipsa forţei. Este vorba de ţii cedri ai Libanului din care şi-au făurit cele mai iuţi ai rezistente corăbii ale Antichităţii. Cu ele şi-au însuşit atât spaţiul de care aveau nevoie cât şi bogăţiile incluse n adâncurile lui. Printre altele, în virtutea acestui spaţiu, care le permitea o extindere ilimitată, au creat pe alt continent o putere nemăsurat mai mare decât a lor, aceea a ginei, un fel de Americă a Antichităţii (de fapt, după iperirile ultimelor decenii, rămâner stabilit, fără nici o de îndoială, că ei au cunoscut şi America propriu-*i Şi ca a existat, încă neidentificat, un Columb fenicj, an). Peste tot au extras comorile pământului şi ale mării, d apoi lumea veche cu produsele lor legate îndeo-' materia frumoasă, de mare preţ, aurul, argintul, J”r ra. Perlele, parfumurile rare, sticlăria artistică. Au t atfl î Ah, ă. Au astfel în Antichitate un fel de focar dispensator al} t it jm} materiale.

 
Ii nu dispuneau de această capacitate a expansiu-5 fapt nici nu credeau într-însa, considerând-o supusă potrivit acelei vederi de unde s-a desprins cunoscu-„^ ' Wcism al „deşertăciunii”, transmis şi în barocul Această suverană zădărnicie a tuturor lucrurilor îi e simtă înăbuşiţi nu ca fenicienii de spaţiul strimt îu> ci de timpul scurt, care, într-un asemenea sPrielnic, ameninţa orice înfăptuire a lor. De aici şi strălucirea, care compensează lipsa puterii, devine Acea spărtură fastuoasă, pe care fenicienii au exercitatul în strânsoarea sufocantă a spaţiului se vede aplicată de iu. I dei în gâtuirea timpului pe care ei îl trăiau prea plafonai] de scadenţa dispariţiei. Parabola bogatului care strângţj avuţii inutile, fiindcă moare peste noapte, devine simt» lică, sub aspect apăsător temporal, pentru spiritul po porului iudeu.

 
De aceea, aşa cum fenicienii, din punctul lor minuscu de existenţă, au pătruns în alte mări, în alte oceane, în alt continente, iudeii, dintr-un similar punct minuscul, aufl truns în alte secole, în alte milenii, în alte ere. Ca o cal de supracompensaţie, ei au căutat să cucerească timpul, şi împingă până la ultimele lui limite, în felul cum vecinii-M din nord au procedat cu spaţiul. Pe planul creaţiei ei'l exprimat această tendinţă într-un fel de baroc menti acela al viziunilor profetice şi, ulterior, apocaliptice. Iu* au căutat astfel să cucerească timpul în efigie, mai-naW de a-l cuceri efectiv, pe plan istoric. In registrul creaw este şi aceasta o formă a compensaţiei baroce, prin care exercită o defensivă. Numai că strălucirea care decurge aici nu se mai fundează, ca la fenicieni, pe o spectacu* intuiţie spaţială, ci pe o tot atât de spectaculoasă i>lZÂ temporală.

 
Aceste două tipuri de deschidere barocă vor crea distincţie” corespunzătoare între domeniile artistice c cădere cultivate de cele două popoare. Fenicienii * manifesta vizual, „orbitor”, prin arte ale spaţiuluiventarea amintită a materiilor preţioase le va stim raia?

 
Uimească” vederea, vor fi căutate pretutindeni. De la piui din Ierusalim, acoperit cu lame de aur, despre a cărui faţadă istoricul iudeu Iosif Flavius spunea că „nu e unic într-însa să nu îneînte ochii cu minunare şi să nu ească cugetul prin uimire” şi până la obiectele, tot de din mormintele Atrizilor, lucrările artiştilor fenicieni t stârni mereu aceeaşi meraviglia. Iudeii nu vor avea o atare capacitate înscrisă în ordinea vizuală şi spaţială.

 
Obiectele prreţioase semnalate la ei sunt, în cea mai mare e, importate. In schimb, ceea ce li se recunoaşte ne-

 
…Ontestat este arta desfăşurată în timp – în succesiune – i muzicii. Scrierile lor sunt pline de evocări de instrumente izicale, de harfe, de lăute, de cimbale, de surle. Legenda irilor cântătoare ale Ierihonului rămâne tipică din ununei specifice mutaţii de accent, când o realizare în i rămâne celebră nu prin calităţi vizuale, ci prin pree virtuţi de ordin auditiv. Iudeii căutau, deci, să fas-

 
: e pe plan artistic, îndeosebi prin strălucirile desfăsue temporal ale materiei sonore.

 
Rândouă cazurile ne oferă, în feluri deosebite, 'e de baroc incomplet, încă nedesăvârşit, alcătuit nu-llrv componente parţiale. Faptul se poate recunoaşte rima vedere. In cazul iudeilor nu ne putem imagina le lipsit de elementul vizualităţii, al arătării, al plasIa 1 concretului, în definitiv al materiei în sensul corgrl p d l„îă dă d i grele parte) însă^ deopotrivă de incomnunţat caracterul baroc. Produsele lor artistice, d<? 5 «iţa efemerului, a iluziei, de scepticismul meditativ tfn sub aspectul de faţă şi manifestările fenicieni-ie putem închipui, de asemenea, un baroc lipsit de şi melancolic care rezultă dintr-o asemenea conştiinţa Nu-i mai puţin adevărat, totuşi, că ambele variante adm contribuţii din cele mai preţioase, care se vor integra, m cale directă sau indirectă, în marele moment al stilului,

 
Până acum am dat exemple tipice de aşezăminte m şi reduse. In aceeaşi perspectivă a istoriei depărtate, la t de ilustrativă pentru un baroc vechi este şi extrema opusă, adică o exagerată mărime instituţională, care, pierzi» dn-şi coeziunea, se destramă de la sine sau lasă fisuri, ps unde poate fi uşor atacată. Acesta se dovedeşte a fi c îndeosebi cu marile tiranii ale orientului. Ideea cei largă precizare din partea noastră. De ce la noţiunea de rănii” adăugăm „ale orientului”, de vreme ce se par asemenea fenomene istorice au existat pretutindeni? R^ punsul nu presupune nici un fel de complicaţie. În orie» mai precis în Asia, s-a afirmat poate modelul primor™] al acestui tip de existenţă. În orice caz, tiraniile europe” din Antichitate sunt şi ele, la rândul lor, de origine asiaţi

 
Sugestia, însă, a unei asociaţii strânse între noţiune*! Asia – cu implicitele ei tiranii – şi aceea de baroc n venit în mod indirect de la Leo Frobenius (1873 -J cunoscutul etnolog, pionierul studiilor închinate cuil „. ^ africane. In celebra sa lucrare Kulturgeschichte Alr „* Frobenius urmăreşte de mai multe ori să fixeze ^eX'. ^ specifică a continentului negru printr-un contrast „•. cu ceva opus lui. Acest contrast faţă de Africa i be r i cercetătorului că îl oferă în forma cea mai ' tocmai Asia.

 
Wt se dovedeşte revelator pentru obiectul studiului Din observaţiile şi intuiţiile acelui erudit s-ar putea prinde o permanentă esenţă barocă a Asiei, spre deose-> de una mai curând clasică a Africii. Iată sugestivele inte ale lui Frobenius în legătură cu spiritul şi cu spe-l qreator al continentului asiatic: „Această frumuseţe fastuoasă a stofelor înflorate, aceste linii fantastic de noi ale picturilor şi sculpturilor, acest rafinament ameţitor alarmelor bă! Îne în pietre scumpe, al giuvaerurilor, el vestelor (care… Par să emane miresme de ambră şi ulei de îfir). Aceste colecţii care, în deplina lor muţenie,: î poveşti din O mie şi una de nopţi, basme chinezeşti, ii indiene, formule magice şi, în totul, o diversitate oare” Spre deosebire de acest baroc asiatic, desprins tare din atributele de fastuos, înfloratscump, ameţitor uikn, baroc pe care, în toată pompa descrisă mai sus, • ^dern proienind de la marile tiranii ale acelui continent, ura africană, adaugă Frobenius, nu oferă nimic care 3ta fi luat ca expresie a unei moliciuni suple.” In 4frjCa. – (Bcigră totul ar fi,. Sobru şi aspru”, mai apropiat am noi de spiritul doric decât de asianismul corintic. Ia se explică, chiar şi în Antichitatea europeană, ori-P

 
Ş a europeană, ori

 
Proape exclusiv asiatică a oricăror manifestări ba-*i cu seamă a celor din epoca helenistică. Totuşi, noi JoPtat expresia „mari tiranii ale orientului” într-un 1 mult mai larg decât cel ilustrat până acum. Când atenţionat decât să justificăm utilizarea unei for-pult depăşite, în accepţia noastră, de conţinutul ei. 0 pnea de „orient” înţelegem, în contextul de faţă, P^gorie dependentă de sensul ei limitat, exterior, geografic, ci de cel lăuntric structural, fiindcă în aceeas1 ordine se integrează, bunăoară şi imperiile precolumbien» din America. Toate aceste străluciri hiperbolice, aceste spectaculoase apogeuri istorice – fie ele orientale sau neorientale – sunt, însă, preagrele şi încărcate pentru a nu pune la încercare propriile temelii, mereu gata să trosnească.

 
Deoarece cursul istoriei nu stagnează niciodată, el exclude excepţia şi, în cazul marilor tiranii, eând urmează o traiectorie specifică. Momentele culminante nu coincid nid aci cu o oprire, ci cu începutul unei mişcări opuse, de eobo-râre, de declin. Chiar în asemenea momente bogăţiile adunate acţionează, prin acidul rafinamentului lor, ca ua dizolvant ce stimulează germenii* dezagregării şi ai corupţiei, care sapă soliditatea imperiilor.

 
Ca şi în cazul celeilalte extreme, adică al aşezăminte! Lor mici, la desfăşurarea istoriei colaborează şi natura, î în sens invers. Ce decide originar ca un popor să fie sau mare? Am spune că topos-ul, locul nefavorabil sau vorabil pe care şi l-a ales, mai bine zis i l-a ales proPrl destin. Am văzut că fenicienii şi iudeii s-au dezvolta un pământ strimt, lipsit de bogăţii, care le limita creşte şi extinderea. Dimpotrivă, vastele aşezăminte iston mutele tiranii ale orientului, au putut să ajungă tf* „j virtutea locului prielnic la care s-au oprit. Foarte a acest loc se desfăcea în jurul unui fluviu impunător pabil a le înlesni comunicaţiile, a le permite o ^ indefinită în tot lungul său şi a le fecunda înfloreau uneori în izbucniri naturale luxuriante,

 
E de la început bogăţia prin care îşi puteau acoperi rice ambiţie de expansiune.

 
Desigur, însă, că am greşi în ambele cazuri dacă ne-am mărgini să semnalăm numai condiţiile naturale intrinsece, jezvoltarea sau, dimpotrivă, la oprirea creşterii au mai contribuit de asemenea şi depărtarea sau apropierea de uimite zone umane. Acestea pot fi tot atât de bine mile a nocive, stimulatoare sau inhibitive. Ele sunt, însă, numai condiţii secunde. Determinantul prim în dezvoltarea ur. Ui pop: ><* rămâne topos-ul – natura locului – în sensul explicaţiilor date de noi până acum.

 
Depinzând originar numai de acest factor, noţiunea de micime şi cea de mărime, apar cu totul relative pe plan is-ric. Una şi aceeaşi celulă a putut să alcătuiască deopotrivă poporul mic şi slab al fenicienilor, ca şi poporul marş i puternic al cartaginezilor, după locul nefavorabil sau fa-'abil pe care l-au ocupat. Fenomenul este, dacă nu identic, în orice caz similar cu acela al naturii. Aceeaşi specie de Mite poate fi pitică sau uriaşă după natura solului, a alti-teii sau a latitudinii geografice, unde şi-a înfipt rădă-le. Condiţiile opuse ale locului fac ca sămânţa să dea o Piă tufă ierboasă sau, dimpotrivă, o vastă arborescentă. Este firesc ca un proces similar să-şi capete o cer^ă va-itate şi în dezvoltarea popoarelor, a aşezămintelor, a sta-orIn istoria moderna fenomenul apare poate şi mai ecvent decât în Antichitate, când cazul Feniciei şi al Car-5i s-a văzut de atâtea ori reeditat. Cel mai apropiat ni ^re exemplul aceleiaşi celule naţionale, care, după lo-îtade s-a fixat temeinic, a putut să alcătuiască şi micul * Portughez şi marele popor brazilian. Vom vedea mai târziu, în alt capitol, că această relativitate a p după care un unic lucru poate fi văzut şi realizat în variante dimensionale din cele mai opuse – îndeosebi pe calea hiperbolică, de la minuscul la uriaş – este un fenomen tipic baroc.

 
Pentru moment, însă. N-am dorit decât să arătăm raţiunea care ne-a îndemnat să situăm în aceeaşi categorie eaj tremele micimii şi mărimii surprinse la diferite aşezămini dintr-un trecut depărtat. Tocmai asemenea alcătuiri istorice, radical opuse ca proporţii, se dovedesc a fi, la un anu-j mit stadiu de evoluţie şi cele mai ameninţate, fie prin'stri-vire, fie prin pulverizare, ceea ce de fapt revine la acelaşi efect ai sfârşitului. Iată pentru ce folosirea strălucirii în locul puterii apare necesară în ambele cazuri. De aci. de la aceste extreme, se alcătuiesc, în consecinţă, şi cele mai reprezentative cadre ale barocului. Aşadar, peplan istorifl relativitatea dimensională, dependentă iniţial numai de lf>' cui aşezării, se desprinde ca atare dintr-o coincidenţă 2 efectelor la aşezăminte de proporţii cu totul opuse

 
Totuşi, în cazul marilor tiranii, barocul capătă un ci' racter deosebit de aceia întllnit în cadrele istorice redus? La această trăsătură distinctivă contribuie şi specificul i$

 
C'A

 
Turii însăşi, care influenţează creaţia umană. Am spus^ popoarele mari îşi află decisă creşterea de către' spaţiile vorabile unde ele se dezvoltă iniţial, de obicei păron bogate, care proliferează la nesfârşit. Un asemenea r°e0 va stimula în artă un baroc de o factură multiplă. P'al1 roasa, potopitoare, în expresii de o exuberanţă uriaşă, c° jjă unsori până la ultimele limite posibile. Aceasta mai seamă oînd fenomenul se iveşte în unele regiuni tropi-e sau subtropicale, cărora li se atribuie şi rolul de matrice ce-au adăpostit cele mai vechi manifestări ale stiluPin cele relatate mai sus rezultă că strălucirea barocă exprimă aci printr-o imensă furnicare decorativă, extinsă pe suprafeţe sau înscrisă în volume gigantice. Putem vorbi, totuşi şi în cadrul acestei abundente, de două tipuri deosebite. Am distinge, pe de o parte, decorativul-pădure, iar pe de altă parte, decorativul-arhipelag.

 
Primul tip îşi are sediul cu adevărat originar în India, nde se va dezvolta ca atare în diferite faze şi regiuni din istoria şi din cuprinsul acestei ţări. Aci stabileşte la noi şi

 
G. Călinescu cele mai vechi surse ale barocului, plecând tot la profuziunea decorativă (v. Clasicism, romantism, aroc, în Impresii asupra literaturii spaniole, 1945). Fiindcă 11 evocat şi antecedentul specific al naturii, vom da şi un „igur exemplu natural, destinat să explice atributul deco-
 
— Iv-pădure, prin care am distins arta indiană. Ne gândim 'cel straniu copac cunoscut sub numele de banian. Este fl din organismele cele mai uriaş proliferante din câte părut vreodată. Trunchiul originar întinde ramuri pe cresc rădăcini aeriene, se coboară către pământ, unde

 
*fig şi se preschimbă în trunchiuri, care de asemena 4 ramuri cu rădăcini, făcând ca procesul să se repete -

 
P» Rezultă astfel un nesfârşit copac-pădure, care se

 
Qde şi acoperă vaste suprafeţe. Totul pare amăgitor, bsimil. Un produs al magiei, al iluziei Maya, al acelei

 
*ni prime” din concepţia Vedanta „care a produs re-

 
^e multiplului ca într-un sistem de oglinzi contrapuse” (Angelo Moretta, II pensiero Vedanta, Roma, 1968). Acest original fenomen natural ne stimulează să pătrundem barocul indian.

 
Tot astfel dintr-un unic trunchi artistic se lasă rădăcini asociative, preschimbate în noi trunchiuri, din ale căror crengi rezultă iarăşi noi rădăcini, într-o progresie infinită, întregul ansamblu se dezvoltă într-un continuu legato decorativ, care parcă n-ar mai voi să se sfârşească, cuprinzând totul pe calea unei înlănţuiri neîntrerupte. Spunând „totul” ne gândim la sensul absolut al noţiunii, excluzând ideea unei redări doar abreviate şi rezumative. Astfel, decoraţiile nu sâftt doar reliefuri sau desene, adică simple efigii reduse ale realităţii, ci statui mari, întregi, ce se înalţă multiplu şi violent, ca trunchiurile într-o pădure bogată, „deasă ca peria”. Analogia cu o natură covârşită de propria ei fecunditate merge până acolo în^it componentele artistice rl] iluzia că ar căuta fiecare să-şi susţină sălbatic existen. Aîn dauna celorlalte, aşa cum se întâmplă într-o prea populate lume organică, vegetală sau animală. Uneori aceste componente artistice, în volume impetuoase, apar atât de şi înghesuite, încât aproape se înăbuşă, acoperindu-se între ele, aşa cum într-o pădure compactă copacii se luptă să-? 1 întindă ramurile unul deasupra altuia. Este aci varia” extremă a uneia din trăsăturile barocului, stabilite mai-na' inte în cadrul multului decorativ. Identificăm masele mari de vibrantă materie artistică, î> dizolve forma artistică. Este trăsătura dominantă a de rativului-pădure.

 
Am mai amintit, însă şi de un alt tip artistic din ca I goria marilor tiranii, de decorativul-arhipelag. Aces {a fi specific în variante mai atenuate şi, deci, mai l baroce, unor civilizaţii situate la nord de India, cum; cea chineză sau japoneză, dar devine cu totul repre-jativ în alte regiuni, prin imensa exuberanţă pe oare i-o i aria tropicală şi subtropicală unde se află fixat. Este vorba de culturile precolumbiene din America, îndeosebi îtecă şi maya. Spre deosebire de acel legato continuu, ase-: nea ramurilor ce se conjugă neîntrerupt, din decoraţi-' vul-pădure, specia decorativului-arhipelag îşi are componentele rupte una de alta, discontinui, în chip de insule mltiple, parcă întâmplător azvârlite. Faptul se datoreze acterului, în mare parte, de pictograme, al acestor orea-ii (v. Fransisc Păcurariu, Literatura Maya, în Antologia literaturii precolumbiene, 1973). Dar câtă deosebire faţă de mele geometrizate, ordonate în şiruri drepte, ale carac-t pictografice egiptene, care au ceva din semnalata 'Plitate a Africii negre, de unde îşi trag şi originea! ^potrivă, în pictura murală, dar mai cu seamă în relie-& în desenele pictate pe codice din arta aztecă sau tya, întâlnim la fiecare insulă, cât de redusă, îngrămădiri ppătrunderi întortocheate, care creează cele mai ne-irtate labirinturi. Ele se adună, fără nici o regularitate, ppul unor arhipelaguri din cele mai dense. '. Anumite cazuri, ca de pildă la Zeiţa Pământuhii, Pictat pe aşa-numitul codice Borgia. Creaţia se află aţa de un masiv corp central pe o aproximativă *ă circulară, înconjurat de numeroşi sateliţi, unii din fcsculi dar tot atât de complicat uvrajaţi ca şi extinsa

 
I din mijloc. Alteori, ca în Naşterea Luceafărului de zi, din acelaşi codice, se pierde orice centrare, în ce unele infime insuliţe se află introduse în canale mările interioare ale desenelor mai mari, aproape dorn.] tându-ne orientarea. Spre deosebire de decoralivul-p^R care oferă senzaţia progresiei infinite, decorativ id-arhi». Lag creează senzaţia opusă, a regresiei infinite. Caracter* discrepanţei, al discontinuităţii ne fărâmiţează atenţia, oprindu-ne la dte un detaliu-insulă, pe care. Însă, nu-l putem cuprinde, fiindcă şi el închide înlăuntrul său alte detalii, uneori alte insule interne, de o factură complicat! Greu de urmărit. Arta precolumbiană se ataşază, deci, la 'amintita parte a umbrei din baroc, la latura sa de enigna sau la acel „caracter ascuns al stilului'„ invocat de Baltasar Gracian în El Discreto, ca semn de veneraţie faţă de respectivul conţinut artistic.

 
Cu toată distincţia dintre ele, decoralivul-pădure şi<„j corativul-arhipelag converg către un fond comun, c desparte radical de barocul fenician şi iudeu. Această dfr tincţie se vede determinată îndeosebi de raportarea la na tură. Am semnalat la început că formele de creaţie ale Fe-niciei şi Iudeii se dezvoltă larg ca expresii compensator1' faţă de strânsoarea mediului natural. În condiţii cu tot Oftase barocul marilor tiranii, dezvoltat în regiuni vaste I bogate, nu mai este efectul unei replici, ci, dimpotrivă-unei emulaţii cu o natură aflată în cea mai amplă p siune. Captare numai în ultima categorie vom întâln* hybris al decorativului şi al nesfârşitelor detalii d ceea ce am numit spirit multiform.

 
P

 
Aşa cum nu s-a realizat complet în specia aşeză» lor mici, nici în categoria celor mari barocul vechi nu apar jesăvârşit, fie că este vorba de decorativul-pădure fie lecorativul-arhipelag. În amândouă cazurile asistăm la jerinţă” puternică a stilului primitivist. Unul din cei subtili interpreţi ai acestui stil, W. Deonna, îi atribuie, ie clasicism, o vizibilă „regresie tehnică”. Barocul se ează tocmai la polul opus, marcând, dimpotrivă, o „progresie41 în această privinţă, aşa cum am înregistrat în-; r-unul din capitolele precedente. Acea „regresie tehnică”, m, cum spune iarăşi Deonna, reducţie a formelor naturale scheme mai uşoare” apropie mai curând primitivismul ie manierism. In consecinţă, rezultă din ambele stiîxiri la-a comună a deformării, trăsătură perceptibilă mai cu seamă la arta precolumbiană. De aceea unele aspecte ale nitivismului, în interpretarea lui Deonna, coincid roape integral cu optica manieristă: „Artiştii primiţi-i> spune el, prelungesc sau scurtează corpul omenesc în ară de orice caracter verosimil”. (W. Deonna, Primiti-? Et classicisme, Ies deux jaces de Vhisioire de Vart, în fee des Inslitus d'Areheologie et d'Histoire de VArt, 10, Noi am spune, în afară de orice autoritate a ideii de pe care barocul, dimpotrivă, o hipertrofiază. Imei asemenea autorităţi poate creea adesea 1111 se şi întâmplă – coordonate ale monstruosului, care ^ionează violent pe calea repulsiei. Caracterul delec-*1 barocului, care se luptă să exercite, prin strălucire, fcuta sa fascinaţie, se vede aci în parte neutralizat prin ^ său, destinat să înfioare. Dar dacă acestea constituie pnente la realizarea unei desăvârşiri baroce pe plan r0! Ele promovează o atare desăvârşire în registrul trăirii şi anume prin antinomia dramatică între tendinţa a chema şi aceea de a respinge.
 
Urmează să mai privim fugitiv şi alte două cazuri de vechi manifestări ale acestui fenomen. Ele se ataşază tot la categoria mărimii, însă în condiţii originare deosebite de cele evocate până acum.

 
Primul exemplu la care ne oprim este acela al arabilor. Spaţiul lor iniţial de existenţă se dovedeşte a fi doar semi «favorabil unei mari dezvoltări. Pământul arabic este departe de izbucnirea bogată, luxuriantă, a naturii, unde1 s-au desfăşurat diferitele forme ale civilizaţiei indiene, sau ale celei mayaţşe şi aztece. Acest pământ prezintă, în bună parte, un deşert lipsit de promisiuni. O atare lipsă se află, totuşi, compensată şi de unele avantaje care ar putea să deschidă – însă numai în perspectivă depărtată – condiţiile de existenţă ale unui mare popor. Mai întâi, pământul, deşi sterp şi dezolat, nu se vede sugrumi în fâşii strimte, ci prezintă deschiderile cele mai largi1 al doilea rând, se relevă vecinătatea imediată a unor giuni extrem de bogate, Mesopotamia la nord, valea lului la apus. În sfârşit, în aceste ţinuturi vecine s-au de voltat milenar mai multe serii^de civilizaţii, în măsJ' să furnizeze un substanţial material de edificare pentru nouă civilizaţie.

 
Iată, deci, condiţii deosebite de cele înregistrate
 
Niacum, în care factorii stimulatori ai creşterii se se* cu tot atât de mari obstacole în calea unei asemenea raţii Din cauza acestor obstacole, arabii, deşi popor v itut să înfăptuiască numai cu mult mai târziu, abia în [Mediu, ceea ce alte tiranii orientale, aşezate în loperfect favorabile, realizaseră uneori cu milenii, inte. În al doilea rând, iarăşi spre deosebire de acele j, civilizaţia lor, atât de tardivă în comparaţie cu ţechimea stirpei, a avut şi ea loc abia pe pământuri îne, cucerite de ei, adică în acele regiuni bogate şi ilizate din vecinătate, iar nu în spaţiul originar. Ba hiar ultima lor strălucire se deschide, din aproape în oroape, pe teritoriul atât de depărtat al Spaniei, rodiare pe atunci şi peste care trecuseră civilizaţiile cardgineză şi romană.

 
Din aceste împrejurări speciale a rezultat în artă şi racterul deopotrivă de special al barocului arab. El mite, în mare parte, nervul dinamic al stilului la po-rele europene moderne. Barocul arab poartă subcon-în sine complexul întârzierii. Parcă ar vrea mereu descarce într-o clipă de supremă intensitate ceea ce a să so eşaloneze normal pe parcurs de milenii, iro-ln golul deşertului. De aici febrilitatea, frenezia, ten-la dramatică, ţia continuă a acestui stil atât în cât şi în artele vizuale. Barocul arab năzuieşte Să P pe cât de plenar pe atât de subit întreaga uriaşă a 3 existenţei: beţie, vis, extaz, calcul, voluptate or-lCadurere intensă, iniţiere în calea înţelepciunii. Deosebire de iudei, care vor să spargă clipa pre-l ameninţă mereu cu sfârşitul şi să se dil^e în-PP ii imitat, arabil, dimpotrivă, urmăresc să con- 1 să facă a încăpea acel timp nelimitat în a putere de trăire a clipei. Deşi de origine mai veche dir^ India, poartă totuşi o adâncă semnificaţie Sjj bolică pentru acest popor poveistea califului din 0 mk şi una de nopţi, căruia un magician i-a scufundat capJ în apa unui bazin din palatul său. Acolo el se pomene* ea într-un vis, pe ţărmuri străine, unde duce mai mul] ani o întreagă viaţă de lipsuri şi dureri, în care intervaj are răgazul să-şi înjghebeze o familie şi să aibă şi copjâ Când, însă. Vrăjitorul îi scoate capul afară, î] anunţă că n-a stat în apă decât câteva clipe. Acea barocă relativităţi dimensională, semnalată de noi mai-nainte, se aplică adl proporţiile timpului. Simbolul comportă şi varia proiectare spaţială. Tot în O mie şi una de nopţi – şi povestea acelei mici cutii care, la deschiderea cj^H lui, a lăsat să iasă dintr-însa o făptură-uriaşă, aproape dj necuprins. Conştiinţaretardatară a civilizaţiei arabe csi însetată ca. pe calea unei orgii de trăiri, de exfX^M sji de situaţii, să concentreze m scurtul popas al existenţi omeneşti tot ceea ce cuprinde în albia cursului său timfl nesfârşit. Faptul se ră'sl'ringe în uluitoarea aglc ornamentioă a artei lor, de unde derivă şi noţiunea arabesc.

 
Deschişi la ultimele rafinamente ale civilizaţiilo1” vremea lor. Ei străbat într-însele cu rapiditatea in9 tului de călăreţi nomazi, care a rămas într-înşii. În v tea acestui instinct ei se mişcă în căutarea unui spat! L! 1 mai favorabil, ca o compensaţie pentru ceea ce n-al-l, j iniţial. De aceea asistăm la o suită de iuţi apru10' stingeri, eare-şi mută mereu sediul – şi exclusiv ' curi străine de pământul originar —- Damasc, Cairo, Oordoba, Grenada. Aceste sedii multipla e h durate reduse dar potopitoare de idei şi senzaţii igrămădiri de arabescuri trăite – sunt tot atâtea cole ale culturii şi artei. Arabe. Ele se mişcă con-u în cadrul marelui turneu al acestei existenţe de glorie şi decadenţă, până să sombreze apoi într-o letargie sculară.

 
Arabii n-au avut teatru, ca indienii sau precolumbie-nii americani, dar însăşi existenţa lor creatoare se des-ară sub specia scenică a efemerului strălucitor şi a mbătorului, a iluziei trepidante care nu dăinuieşte, intensifică puterea dc-o clipă a emoţiei. Totodată, aracteru! De spectacol magnific al culturii lor se arată a declanşat de o permanentă tensiune dramatică. Este a de acea luptă lăuntrică între contraste care încă aţe de momentul barocului s-a răsfrânt de la ei, cu ri europene, în poezia trubadurilor şi a iui Petrarca. Lângă factura propriu-zisă a artei lor, privită sub as-l execuţiei, cu motive bogate, încărcate, hiperho-i influenţe puternice asupra amintitului barrueco ric. se mai relevă şi acest ansamblu al trăirii care con-î o efectivă contribuţie în periplul secular al~stilului.; uşi, nici aci nu putem vorbi de un baroc integral. Fee datoreşte mai întâi unei continue emigrări a ştie diferite pământuri, ceea ce l-a deschis unor in-e extrem de variate. Or se ştie că nu toate aceste 5 străine, pe care arabii şi le-au însuşit adesea c reprezintă fenomenul stilistic ce ne preocupă. E altele, necontestata influenţă bizantină, cu res- 1 caracter stilizat, cu acea netedă închidere sferică, Prăină de excesul baroc, de exaltarea sa centrifugă. Dar mai există şi un alt indiciu care ne prove oarecare reticenţă în această privinţă. Deşi arta araM este pronunţat vizuală şi amplu decorativă, nu năzuiJ totuşi către acea cuprindere integrală, care defineşte bl rocul. Islamismul, după cum se ştie, interzice elementul figurativ, care apare aci extrem de redus. Dintr-o aJ menea perspectivă atât arta Indiei cât şi cea precolumi biană apar mai complete în utilizarea motivelor. Ele răspund mai direct exigenţelor baroce de îmbrăţişare integrală a lucrurilor, ceea ce implică şi bogata prezenţj elementului formativ într-însele.
 
— E a fi procesul cel mai autentic şi cel mai edificator nstituire a unui baroc exemplar. Una din calităţile

 
Al doilea caz special, după civilizaţia arabă, este M al culturii elenistice şi romane. L-am fixat ultimul privirea noastră nu după criterii cronologice, ci exclflj structurale. Arabii îşi desfăşoară barocul respectiv abi după secolele finale ale Antichităţii. Fără a fi, însă, j mai apropiată în timp, epoca elenistico-romană est^ L mai înrudită ca alcătuire cu marele moment modern stilului. _,
 
Faptul se poate demonstra sub două aspecte. Mal l. este prima expresie barocă dezvoltată amplu şi Pe tul Europei, chiar dacă originea sa ar fi tot a «ia poate, deci, recunoaşte încă de la început un afinitate mai strânsă' cu barocul modem. În al apare în condiţii identice cu acesta din urmă, yite ale acestui stil se arată a fi caracterul deleccreat de voluptoasa sa moliciune şi flexibilitate. Or, firesc ca asemenea trăsături să derive mai curând din i-oltarea şi amplificarea agreabilei şlefuiri clasice de-in aceea a asprimii primitiviste, cu inerentele ei im-[ii monstruoase. Faptul că ne-am însuşit o atare con-• e se putea, dealtfel, bănui încă din capitolele pre-edente, unde cele mai multe ilustrări ale fenomenului, jpâ acelea din marele moment modern, au fost extrase n perioada elenistică şi romană. Ele ne şi dispensează mai stărui îndelung asupra aspectului de faţă. Vom semnala numai că acea tensiune tragică de la baza ilui nu există aci numai ca trăire în felul de mai al arabilor, ci şi ca efectivă realizare dramatică. Sub unghi de vedere Seneca poate fi considerat primul urg modern (v. George Uscătescu, II teatro e le sue % Bari, 1968), ceea ce şi explică temeinica sa întipă-Pructura marei tragedii de pe la sfârşitul veacului flea şi începutul celui următor. Apoi gustul acelei întru spectacolele fastuoase, uneori de o neobiş-ptravaganţă, completează cu încă o notă repreP caracterul teatral al timpului. În sfârşit, aşa cum l ' spus şi altă dată, în acest cadru apare pentru» ta la stoici concepţia lumii ca teatru, ca iluzie, B.se va transmite întocmai şi în barocul modern.

 
D» * cazurile ne relevă, aşadar, aceeaşi barochizare a unul (labil clasicism, fie el grecesc, fie renascentist. Or „' cedat de o artă clasică pe care o transformă. A» 11” ^ stea se mai adaugă şi toate celelalte trăsături pe pnoaştem, primatul intelectualismului, al origina-ttiateriei, îndeosebi a celei preţioase, al bogăţiei decorative. Apoi expresivitatea, dinamica mişcărilor a făşurările largi şi retorice, gustul pentru marile pron, ţii, iau locul în artă acelei „simplităţi nobile şi mart liniştite”, de care vorbea Winckelmann cu privire la Q cia clasică. Nu trebuie uitată, la rândul ei, nici acea mek colie de declin a barocului, desprinsă din toată suita m amurgite străluciri, ce întregesc asemănarea cu corespi zătorul moment modern.

 
În sfârşit, acum apare pentru prima dată concep „celor şapte minuni ale lumii” (v. Mihai Gramatopol, l vilizaţia elenistică, 1974). Acestea s-au văzut sporite epocă cu numeroase alte „minuni”, înregistrate toate atare de către o receptivitate tipic barocă. Conţinutul ti menului nu este luat în accepţia taumaturgică de rai col, ci în aceea de lucru ce produce şocul uimirii, al adi raţiei, adică tocmai în înţelesul de meraviglia sau stup» pe care îl vom întâlni ca efect urmărit de artă în bara modern. Desigur că acest mare moment al stilului se o anunţă prefigurat şi în multe alte trăsături distincţi dinlăuntrul epocii elenistice şi romane. Găsim, însă, Şu ciente şi indicaţiile date până acum pentru a ne corrv că din toate vechile cadre istorice mai sus evocate, ac este cel mai apropiat de barocul propriu-zis, pe care „ întâlni mai târziu în Europa. De aceea l-am şi situat în ilustrativă pe care am urmărit-o.

 
Şi totuşi barocul nu apare complet realizat nici tf> elenistică şi romană. Printre alţii, adoptă acest Pun vedere şi un erudit român, Mihai Gramatopol, P*^ l-am mai semnalat cu puţin înainte. Ne referim *n j la capitolul Clasicism şi baroc, realism şi exotic, * capitole anterioare din amintita sa carte Civilizaţia tică- „Orice tentativă de descifrare de pe poziţii teomoderne, susţine cercetătorul, este implicit o ten* i de falsificare, căci oricât de apropiată ne-ar fi prin tura şi caracteristicile ei, epoca aparţine unui alt sisde ordonare a valorilor”. Pe planul strict al artei jtorul menţionat vede aci mai curând un fel de eclectism în care ar intra, ca o simplă componentă şi ceea ce noi ftim că este barocul.

 
'u el coexistă şi un „clasicism elenistic”, chiar un,. Neojsicism” şi un „neoarhaism”. pe care iarăşi n-am greşi identificăm cu manierismul. Aceste stiluri deosebite

 
…Îlnesc până şi,. În cadrul aceleiaşi opere”. Spre deo- >ire de barocul integral modern, bafocu] elenistic nu manifesta „decât eventual în decoraţie”. Gramatopol feră aci doar la arhitectură, dar, prin exemplul ace- „te, intenţionează să ilustreze în general prezenţa cu imitată şi numai „eventuală” a barocului în epoca tivă. Nouă nu ni se pare chiar atât de redusă aceasta >ta. Este prea evident, bunăoară, că atât de difuzata

 
} ţie stoică a „lumii ca teatru” nu intră nicidecum 1 sistem de ordonare a valorilor” decât în barocul toii mari, totuşi, faptul că acest stil se integrează turnai ca o componentă într-un conglomerat eclec- 1 vast, nu poate fi contestat. Alte analize şi carac-

 
&te lui Mihai Gramatopol ne sugerează, în ciuda ilor doar formale, unele distincţii foarte precise baroc. Ne gândim aci la frecvenţa „coloşilor” şi
 
Uor” pe care noj] e-am identificat cu acele raerairiglie de mai târziu. Gramatopol le pune, pe bună dnl taie, în seama „tehnicismului elenistic. Am putea ^2 plicăm că aceasta ar fi o trăsătură care se atribuie barocului propriu-zis de mai târziu. Aci am avea şi tot n-am avea dreptate. În cadrul barocului din veacurile] XVI-lea şi al XVII-lea, relaţia dintre elementul iehnia cel artistic apare cu totul inversă faţă de aceea din ew elenistică. Rolul de termen siiborăonator şi cel de 1 men subordonat se intervertesc radical de la o period la alta. Colosul Sfântul Petru, bunăoară, se vede admiij în primul rând, ca realizare efectivă de artă, pe când 9 losul din Rodos sau Farul din Alexandria stârnesc aej meraviglia aproape numai ca performanţe tehnice, fa lipsite de valoare' artistică. ':

 
În cuprinsul unei analogii cu creaţiile mai noi, acei idin urmă ar intra mai curând în categoria turnului Ea decât a marilor monumente din baroc. Poate că, întri îdin poemele sale, Walt Whitman a intuit just natura «1 nunilor” elenistice, punându-le în cumpănă cu „minunJ moderne care, după el, ar fi cablul transoceanic sau ferată Atlantic-Pacific. Prin aceasta poetul americ3 descojeşte pojghiţa artistică şi merge pătrunzător °] ţialul lor miez tehnic. Dealtfel în lucrarea lui MilialeJ matopol întâlnim şi alte indicii care nouă ne-ar sw'•! Fundamentală depărtare de baroc şi o apropiere i”al ^jj de zilele noastre. Aşa s-ar prezenta, pe planul 1 tâcâi, multiplele concepţii de oraşe noi între ale căror J de circulaţie „ce se încrucişau în unghi drepx> I cvartaluri de case”. Este tot ce poate fi mai d^9 ganica sinuozitate barocă.

 
Am oprit sumar, după cum se vede, numai la câteva t. în diferite arii istorice diseminate pe glob, ade-nilenii înainte, am căutat să extragem câte un asaltul care ar prefigura barocul modern. Din toate fet că stilul apare incomplet, lacunar, nedesăvârşit» expresia sa plenar constituită în veacurile al a şi a] XVII-lea. Această constatare nu permite, părerea noastră, accesul nici unei excepţii. Până şi îda elenistică, pe care am considerat-o cu mult ce-a apropiată de barocul modern, se află încă departe de a împlinită ca atare a acestuia, i greşi, totuşi, dacă am desconsidera asemenea pre-iri, care ne ajută substanţial în efortul de înţelegere hâi. Vom continua, în consecinţă, să ilustrăm şi prin te ce se desprind cu pronunţate reliefuri baroce în-l unor cadre mai vechi de cultură, unde – din ra-' de atâtea ori repetate – strălucirea ia locul pu-tesigur că cele câte va arii istorice pe care le-am ttiai pot fi încă sporite cu multe altele. Pentru ta dorit, însă, să arătăm – existenţa unor percoordonate constitutive ale barocului – nu ni se I'necesară o noua serie de adaosuri la cele spuse. Wrge, de aceea, la un salt peste etape. Cu alte cu-k trece direct să privim variatele împrejurări kre au dictat marele moment al barocului cu con-a ş: înfăptuirile sale.

 
De existenţă, voi.
 
MOMENTUL MARE AL BAROCULUI

 
N-am putut evita prezenta problemă, de care ne apropiem cu teamă, fiind cea mai dificilă şi complexă din a cursul expunerii noastre. Ea implică iniţial o sferă dl preocupări cu mult mai largă decât aceea a obiect™ strict, urmărit de noi. Plecăm, din unghiul vederii -noal tre, de la constatarea că nu numai barocul, ci orice 8 nomen de cultură şi de viaţă, comun atât civilizaţi^ vechi cât şi celor noi, se bucură de o mai deplină Şi! Amplă realizare la acestea din urmă. Caracterul mai 1 „| sau mai puţin izolat al ariilor civilizate din vec – privite ca focare sau centre de iradiere a cuc minţii – dădeau un coeficient de pierdere a energi, turale, aşa cum, pe plan natural, se pierde neu cea mai însemnată parte din energia solară.

 
Marile civilizaţii nu formau o pânză conţinu dezvoltau sub chip de insule e ş laţii reduse în orice caz e ş în mijlocul unor mări de lum^ o ^ şi vastul imperiu roman alcătuia cu aproxii*1 tsulă, pierdută între triburile Saharei, nestrăbâean, seminţiile germanice şi asprele stepe scitice.

 
Jcarea între diferite centre – acolo unde exista, pentru noi astăzi, limitate – era mai laborioasă popoarele moderne, îndeosebi” de după Renaştere.

 
Zid chinezesc, devenit simbol prin excelenţă al e izolare, nu reprezenta decât expresia hipertroi – barochizată la parametri de continent – a unei i existente pretutindeni la nivel de simplu oraş în vrerespectivă, când fiecare aşezare urbană se vedea ata în ziduri şi porţi zăvorite. În felul acesta şi acceIturii de la o colectivitate la alta se arăta mai ane-

 
…Marile civilizaţii mureau uneori cunoscute doar icesori încă necultivaţi – de cele mai multe ori cui ai lor – care trebuiau să se iniţieze trudnic şi să 2gul ciclu de la început. Totul ducea, aşa cum

 
) lls, la o pierdere imensă de energie culturală.

 
>arele moderne se dezvoltă, însă, alăturat şi sin- 21e nu mai evoluează unul departe de altul, ca inunul în locul altuia succesiv, ceea ce echivan ambele cazuri, cu aceeaşi excludere a altuia, fie ii distanţă, fie temporal prin moartea civilizaedente. Popoarele moderne se desfăşoară unul

 
Ş». Adică unul implicându-l pe altul, în acea pânză e care am amintit. De astă dată nu mai există î sau după ele, goluri în care se irosea o mare

 
*iziţiile de cultură, agonisite cu trudă timp ePotenţialurile minţilor instruite, întâlnind de turnai plinuri alăturate, se dezvoltă în reacţii faite, care nu numai că împiedică pierderea, '

 
Dar contribuie să fructifice şi să sporească imens cant tea energiei culturale. De aceea numai epocii moderj poate să aparţină ideea progresului fără limite.

 
Extensiunea sincronică a plinurilor de cultură este i început numai relativă. Ea se raportează doar la ţări sau popoarele unui singur continent, mai bine zis na la atât, în speţă la o parte a Europei. Treptat, însă, J ajuns până la situaţia avansată de astăzi, când se poab de o alăturare strânsă a tuturor continentelor a planul civilizaţiei. Se deschide, astfel, direct perspectr unei mobilizări a întregii planete într-o uriaşă conlucrai

 
Credem suficiente sumarele indicaţii de mai sus tru a atinge, în sfârşit, ceea ce ne interesează direct.

 
Rocul înseamnă în extinderea şi absolutizarea acelei sincronii, doar reiaţi până atunci. Numai în virtutea unei asemenea tendiij am putut vedea că acest fenomen stilistic – prin Sfoi Pallavicino, dar şi prin alte figuri reprezentative din VI cui al XVII-lea, cum ar fi Garcia de Salcedo Coronei1 proclamă principiul progresului în artă. Acelaşi pri1™
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Va fi preconizat implicit de Bacon pentru ştiinţ. • i ^ după aceastg concentrare pe pământul Euro-deobşte pentru orice activitate a spiritului prin ^ J I! Ua sinteză s-a revărsat mai departe asupra pla-de la „copilăria” antică la maturitatea moderna. II a poate fj Ul-mărită de la oraşul Goa din India, progresului nu poate apărea decât în corelaţie tativă susţinută de eliminare a pierderilor de c culhirală. Totul se leagă strâns, fiindcă obţinere3 asemenea eliminări se bazează tocmai pe anunn > riri ce le aduce barocul. Aceste achiziţii alcătui |j olaltă cea mai spectaculoasă compensaţie a s e tot atât de vastă ce afectează nu izolat câte o regiune sau câte un singur focar de civilizaţie, vechime, ci aproape toate ţările şi culturile euroBndcă acum ele nu se mai exclud, ci se implică

 
M pe alta.

 
Om urmări ceva mai târziu, chiar în cursul prelui capitol, coordonatele unei asemenea crize, spe-

 
: cu particularităţile ei, fiecărei zone din Europa.

 
toomcnt ne mărginim numai a accentua din nou barocul marchează artistic cea mai largă comuniune scută până atunci între diferitele puncte ale globu-Sste primul stil de artă căruia i se poate surprinde, celaşi unic interval, o extindere planetară. Se precultura modernă primul demers cfl |ţfel însăşi durata de existenţă a barocului, din lai XVI-lea până pe la jumătatea veacului al 1l-lea. Niciodată mai înainte nu s-a înregistrat un interschimb artistic în spaţiu şi timp. Atâtea din Kiile vechi ale barocului s-au întregit complimenţ pe alta într-o mare şi nouă sinteză europeană.

 
Sasta au conlucrat regatele elenistice, Roma impehidea, califatele arabe, India (prin. Stilul „manuetrăW

 
Pip baroc european, presărat cu monumente im-* în stilul veacului al XVII-lea iberic şi până ple de pe atunci din cele două Americi, cu im-'lor „baroc colonial”, tributar în parte şi unor Precolumbiene, valorificate de „fantezia crea-pieşterilor băştinaşi” (v. Francisc Păcurariu, caÎ97

 
Pitolul Un prim contur specific: Barocul american i Individualitatea literaturii latino-americane. UnivJ 1975).

 
În sfârşit, acesta devine şi primul stil prin care J manifestă începutul de occidentalizare a Rusiei. AsJ bunăoară, biserica Sfântul Nicolae din Moscova (1680) w aplică încincitul buchet de turle bulbiforme pe marele corp al sanctuarului de un perfect baroc italian. De jfl încă dinainte de un contact pronunţat cu arta occidentală, mai precis, de prin ultima jumătate a veacului al XVI-lea, ruşii inaugurează un anumit baroc al lor. I acest stil compozit, pe lângă formele romane şi cele tradiţionale bizantine, intervin accentuat şi expresii de fac-j tură asiatică, chineză şi persană. Astfel, în timp ce ta apus are loc Conciliul din Trento (1545-1563), în ca* se pun bazele „stilului iezuit”, Ivan al III-lei înalţă» Kremlin acea fantastică Vestii Blajenoi (Biserica Vasile 1554).

 
Edificiul imprimă până şi privitorului ceva din tivul său baroc prin asociaţiile pe care i le sugere, Ai putea să o iei drept un imens balaur cu solzii o tori, care s-a ghemuit să doarmă”, Alfred Rambaud. S, tilul istoric francez din veacul trecut, care a i”eP! După Haxthausen, această neaşteptată comparaţie. Şi ^ pătruns în faţa lui Vasili Blajenoi de acelaşi del». Ginativ. Straniul sanctuar a fost calificat de baud drept un,. Monstru policrom”, care… A &tlClt ^ simetrie”, având darul „să uluiască şi pe călăt01 ^ mai blazat”. Într-adevăr că tumultoasa tneraQW-J care o stârneşte edificiul nu poate fi evocată exa comunicare informativă cu caracter sobru, inhibat taşat, ci numai grintr-o intensă exaltare subiectiva, ar fi şi aceea care l-ii îndemnat tot pe Rambaud lauge următoarele: „Inehipuiţi-vă că pasărea cea ariat colorată din pădurile tropicale ia dintr-o dată e catedrală şi veţi aîn faţă Vasili Blajenoi^ 'Alfred Rambaud, Hisioire de la Russie, Paris, 1878,

 
. 1914). Vom vedea ceva mai departe că vechiul jaroc rusesc apare nu numai în acelaşi timp, dar şi în ii istorice de aceeaşi natură cu cele ale barocului Kcidental.

 
Sub egida acestui stil culturile moderne capătă cea largă expansiune cunoscută până atunci. Ele îşi una la alta contribuţiile artistice, făcând, astfel, o unică potenţare şi amplificare, să se obţină pen-fima dată deplina realizare a stilului. Au conlu-curo concomitent atât micimea cât şi mărimea exHpjezămintelor, atât primejdiile externe cât şi le-Hfeterne, atât iluzia extremă cât şi luciditatea exToate aceste contraste, adesea intens dramatice, diversificat în cele mai variate nuanţe şi registre împrejurările mereu altele ale fiecărei regiuni f au avut loc sincronic. In virtutea caracterului foză continuă, civilizaţiile moderne au putut înjuge cuceririle, să împiedice pierderile prin

 
H reciproce şi – aşa cum am accentuat şi ceva a Olului.

 
H – să atingă pentru prima dată realizarea înteJ99
 
Rămâne numai să reluăm o problemă doar anunt-al mai înainte, anume să vedem dacă premisele constatăm noastre au suficientă acoperire. Pentru aceasta este nJ voie să arătăm că fiecare ţară sau aşezământ trecea» atunci prin momente istorice de aşa natură încât să re-i clame toate o imperioasă compensaţie prin strălucire. Faptul ar explica de ce tocmai barocul şi nu alt stil a putut constitui primul demers către o sincronie efectiv universală a civilizaţiilor moderne.

 
Din pluralitatea acestor focare de cultură vom in] cepe cu cele care au precedat Contrareforma, adică ca ţările iberice. Pentru a nu repeta unele date pe cgre le-am comunicat în prima parte a expunerii noastre, în-cepând chiar cu ideea de barroco, Portugalia ne va preocupa mai puţin de astă dată. S-ar cere, totuşi, să stăruim asupra faptului că, în contextul deosebit al vremi lor, portughezii au deţinut acelaşi rol recunoscut în Antichitate la fenicieni, care, sub acest aspect, ni se dezvăluie drept cel mai modern dintre popoarele vechi. L» i mai că Fenicia, izolată, n-a putut să creeze un stil versal de viaţă, pe când Portugalia, în baza sincron moderne, a atras după sine un vast ansamblu de ţii şi realizări paralele. În rest, însă trăsăturile a sunt cu mult prea evidente.

 
În primul rând şi portughezii s-au văzut reduşi îngustă fâşie de pământ de-a lungul litoralului l°r> ameninţaţi cu strivirea de către o putere mai m speţă de către Spania, stăpână din veacul al X^” „J aproape întreaga peninsulă. Ca şi fenicienii, şi-a ţ| pe calea apei o amplă compensaţie în întinsul planetar, construindu-şi, de asemenea, cele mai per-nave ale timpului. Analogia poate merge şi mai jarte. Tot ca şi fenicienii, „au colonizat locurile cele ii depărtate de punctul plecării şi şi-au făcut primul periu colonial în rândul popoarelor moderne. În sfârau căutat, au descoperit, au frecventat şi au difuzat ateriile rare şi preţioase, perlele şi celelalte nestemate, teosebi diamantele, aurul, fildeşul, mirodeniile. Am ai amintit că d'Ors stabileşte, pe bună dreptate, în Portugalia, prima apariţie a barocului modern

 
Aici am mai avea, însă, ceva de precizat. Se ştie că strălucirea barocă acoperă un gol, o lipsă, o slăbiciune, r deşi nu corespunde unui fond real, această Splen-sare, pentru a fi viabilă, trebuie să-şi găsească, totuşi, acoperire în ea însăşi. Nu este cazul cu Portugalia. Ex-îrea numai în puţine decenii a acestui mic pop) i S* patru continente, ocupând pentru prima dată supra -mai mari decât tot ceea ce era cunoscut ca noţiune imperiu vast în Antichitate şi Evul Mediu, a excedat atenta oricărei elasticităţi posibile în circumstanţa „• S-a ivit în consecinţă un fe ttl b ţ a ivit în consecinţă un fenomen cu totul neobişi fel de hybris al hybris-ului, o exagerare înlăsfăăii
 
*i fel de hybris al hybris-ului, o exagerare înlă-» desfăşurării, în sine excesive, a strălucirii baroce. Unei cucerirea reală n-a maiputut să acopere uniicerire prezumtivă. Portughezii – aşa cum s-a în-

 
* în Brazilia – posedau veleitar pământuri imense, nu numai că nu le luaseră în stăpânire dar na cât de întinse sunt şi nici măcar unde se află care au

 
? *• Abia ulterior vor pătrunde într-însele, dar şi ci numai în parte vlci n numai în parte.

 
O concepţie prea grandioasă în raport cu însăşi noţiunea naturală de grandoare riscă să rămână neacop&. R: ta sau, în orice caz, numai precar şi provizoriu acoperită. De aceea, simbolul artistic prin excelenţă al Portu. Galici baroce ne pare a se întrupa în acele aşa-zise pele imperfecte' de la Batalha, rămase neterminate. Ele alcătuiesc laolaltă cea mai strălucită creaţie a artei „ma-nueline”. Şi totuşi, ca şi imperiul portughez, au rămas, rhiar în sens propriu, neacoporite. Grandioasa cupolă ce' trebuia să le încunune, reclama o bază de contrafortul! Neobişnuit de solide, care ar fi vătămat bijuteria arhi-uvrajată a > zidurilor. In consecinţă, celebrele capele au! Rămas efectiv deschise sau atectonice, trăsături -pe care Wolfflin le-a atribuit, în general, barocului. Dar odată confirmă şi ideea noastră cu prrâr^ la arhitef barocă, în sensul că nu mai corespunde efectivei funcţiuni integratoare, ci devine, ca şi teatrul, o artă 3 arătării. Ansamblul de la Batalha prezintă, sub aceasta lumină, una din expresiile cele mai radicale. El constituie şi primul exemplu din categoria acelor uriaşe edificii neterminate care, în toată perioada barocului, apărea pretutindeni ca mostre de hybris al strai -icir ce nu se mai poate acoperi pe sine.

 
Cam acelaşi fenomen, însă ea o altă soluţie, se • prinde şi la creaţia literară barocă – prin excelenţa ţională – a Portugaliei. Este vorba de Lusiada, care-tr-un anumit fel, face parte din aceeaşi categorie cu pelele imperfecte” de la Batalha. Opera lui Camoc-prinde şi ea un hybris al Uybris-ului. Excesul co j ţiei tinde să lase nerealizată execuţia; aceasta n 2C2 e în concret de o strălucire în măsură să-i acopere di-nsiunea în care a fost gândită. În consecinţă, deşi Lw 3 nu poate fi calificată drept neterminată, asemenea ipelelor de la Batalha. Rămâne, totuşi, ca şi ele, „imperfectă'„
 
Spania, la rândul ei. Prezintă o situaţie mai complexă. Ea ajunge încă din veacul al XY-lea o ţară' maro, populată şi atât de bogată, ^încât se simte capabilă să îanţeze cxpediţile lui Coltfmb. Începând. Însă, din 1516, odată cu venirea Habsburgilor, această configuraţie normală începe să se clatine. La început (1521-22), prin revolta înecată în sânge a acelor comuneros, în frunte oraşul Toledo, se distruge economia spaniolă. Apoi li adus din America devine un bun de consum în mâi-câtorva granăes şi goneşte cealaltă monedă de pe lţă, nimicind astfel puterea de cumpărare a poulaţiei, se cufundă în mizerie. Mai departe, în vremea lui P al Il-lea, au loc succesiv trei falimente de stat. în |it, succesorul acestuia, Filip ai III-lea. Prin decretul din 1610, alungă populaţia industrioasă a maurilor.

 
— Adânceşte nemăsurat mizeria internă a ţării.

 
Şdar, dezvoltarea imperiului spaniol nu mai con-*e> ca în cazul celui portughez, compensaţia prin: ire faţă de o puternu ă ameninţare externă, ci faţă Iferoziune în terni'. Această compensaţie, urmând a 1 î”- aceaşi proporţie cu creşterea mizeriei – desti-l fie acoperită prin numita compensaţie – devine spectaculoasa ei aparenţă nu numai magnifică, dar şi unică. Astfel, începând din 1580, sub regnul lui Pil; «al II-lea, coroana spanio'ă ajunge să stăpânească o treime din planetă. O atare suprafaţă de pământ şi de apă în mina unei singure puteri rămâne fără precedent şi fără succe-dent în istoria omenirii.

 
Natural că o strălucire cu un caracter atât de neverosimil nu poate fi decât factice. Pământurile câştigale în Europa se pierd, în acelaşi interval al barocului, tot atât de repede cum s-au şi obţinut, mai întâi Portugalia 0 Ţările de Jos, în sfârşit şi Italia. Din 1640, odată cu desfacerea imperiului portughez de coroana spaniolă, aceasta pierde implicit ceea ce poseda de la acel imperiu în Africa şi Asia. Totul se demontează rapid ca şi decorurile feerice ale unui spectacol improvizat. Dacă totuşi imperiul spaniol a mai putut dăinui până târziu, în veacul al XlX-lea, faptul nu se datoreşte decât mărimii sale considerabile, fiindcă se ştie că orice construcţie gigantică, chiar şi aflată în cea mai neagră ruină, cere mult timp pentru a fi complet demolată.

 
Tot acest ansamblu de coordonate istorice va avea repercusiuni corespunzătoare şi în artă. Am văzut < barocul portughez derivă din punctul de plecare al ^ cimii iniţiale, care, prin supracompensaţia apărării) g1 deşte prea în mare. Este, deci, contrastul dintre refleX defensiv al strălucirii şi depăşirea ei de către pr°P exces, în al cărui volum de virtualitate îi devine i1 ficientă raza efectivă de acţiune. Spre deosebii”6 acesta, barocul spaniol lasă să se vadă un alt con Strălucirea nu mai provine aci din compensaţia o11
 
N mare, ci a mizeriei prin grandoare. Deşi purtând o imilară marcă iberică, dimensiunile artistice spaniole anin totuşi distincte de cele portugheze. Ele nu mai sunt destinate să acopere micimea, ci să învăluie mizeria.

 
Dar, în condiţiile date, barocul spaniol n-a reuşit inegral în operaţia acelei învăluiri, aşa cum dealtfel nici imperiul spaniol n-a putut să-şi remedieze marile lipsuri minţite prin întinderea aleatorie a pânzei sale de stăsniri asupra planetei. Mizeria din Spania acelei vremi era o realitate atât de vie şi de puternică încât irumpea la suprafaţă de sub vălul oricărei străluciri precare. Şi atunci barocul spaniol s-a văzut constrâns să-şi asimileze ca motiv acel ferment dizolvant şi să alcătuiască dintr-însul un registru special al său. Prin ce anume s-a barochizat, transpusă în artă, realitatea mizeriei?

 
Am spune că prin două specii de strălucire, a aven-irii şi a acelor scântei de spirit, aflate în comedia ba-'ocă. Apare, astfel, romanul picaresc, unde mizeria de-ne strălucitoare atât prin neprevăzutul întâmplărilor, ca 3 mie şi una de nopţi, cât şi prin sclipirea vervei co-^ce. În pictura spaniolă întâlnim procedee similare de arochizare a acestei jalnice realităţi. Bunăoară, la Co-cerşetori din Sevilla, vestitul tablou al lui Murillo Pinacoteca din Miinchen, zdrenţele de pe cei doi – sunt tratate cu o adevărată somptuozitate a cu-”°r şi cu un preţios joc de lumini şi umbre. „Pre a nu ne vedea totuşi atraşi de un exclusiv in-es unilateral, să nu uităm ceea ce am semnalat cu VU1 înainte. Am spus anume că barocul spaniol n-a să acapareze complet realitatea mizeriei prin de aparenţa grandorii. Aceasta nu înseamnă că n-ar fi reuşit totuşi parţial. Există, deci şi o altă latură, cu funcţiune efectiv compensatorie a strălucirii, care-şi' reclamă de asemenea menţionarea în contextul de faţă. Şi nu ne referim la stridentele şi fastidioasele artificii ale romanului cavaleresc de tipul lui Amadis de Gaula, ci la unele din cele mai elevate expresii artistice ale timpului. Ele pot fi urmărite de la figurile extatice ale lui El Greco şi până la imaginile de mare altitudine spirituală din versurile lui Fray Luis de Leon, sau ale lui Juan de la Cruz. Această imensă curbă de variaţii pe o gamă verticală se -deschide adesea şi în cazul unuia şi aceluiaşi artist. De la picarescul pictural al Copiilor cerşetori din Sevilla, Murillo se ridică până la înălţarea la cer a Măriei, de fapt înălţarea cu mintea a artistului însuşi.

 
Aceeaşi întindere nemăsurată are loc şi pe orizontală, înregistrându-se şi aci un volum colosal de concepţii, de invenţii, de asociaţii, de noi perspective în creaţie. Pentru aceasta se presupune de la sine că a trebui» să se ivească un număr considerabil de exponenţi artistici şi literari, foarte mulţi dintr-înşii cu contribuţii „e incontestabilă valoare. Iar fecunditatea lor, cu adevăr» barocă, întrece orice limită închipuită în alte epoci cadre de cultură. Cele peste două mii de creaţii drani tice ale lui Lope de Vega, pe lângă multiplele sale lucr^ epice, lirice şi didactice – îndreptăţind calificarea „minune a naturii”, pe care i-a acordat-o Cervantes întregeşte un fenomen adecvat numai acelui timp S1 lui loc.

 
Barocul spaniol îmbrăţişează atât de mult încât parcă Knde să reediteze pe plan artistic însăşi imensitatea î, odată cu ea, implicita varietate a necuprinsului imperiu iberic. Aproape la fel de necuprins apare el şi în arta pocii, cu mizeria, grandoarea, contrastele, lipsurile, aspiraţiile, suferinţele, ticăloşia şi sfinţenia sa. Prin aria uesfârşită de idei, de motive, de registre şi de tratări ale îarocului spaniol, el şi-a întins pretutindeni tentaculele teza hispanizantă va lui Hotzfeld), nu altfel decât însuşi imperiul spaniol.

 
De aceea numai în Spania timpului a şi putut să apară o creaţie ca Don, Quijole. Această prodigioasă lucrare este singura summa a întregului baroc literar din aţe ţările. Don Quijote întruneşte laolaltă motivul iluziei, al denunţării ei, al scepticismului şi deşertăciunii, al elancoliei, al lumii ca teatru şi ca vis, al necrofiliei, al Pţii de umbră, la care se adaugă şi alte trăsături, cum i intelectualismul, originalitatea, echivocul şi ambi-titatea, varietatea, în sfârşit, caracterul ludic, spiritul Picaresc, marea elevaţie a gândului, antagonismul tragic, ibismul neîntrerupt, vocaţia decorativă în ordine Estică. Ar fi nespus de anevoios să epuizăm această c, ea singură în efigie aproape tot atât de vastă şi cuprinzătoare ca şi barocul spaniol, ca şi imperiul teââne, în continuare, să ne oprim la Italia. Aci Wle de existenţă ale stilului se arată şi mai eom-* decât în ţările iberice. Ceea ce creează o serie de dificultăţi este mai întâi aflarea pe acelaşi pământ a două • existenţe distincte, poporul italian cu instituţiile sale, j aşezământul Papalităţii, cu sediul tot acolo, de unde a] plecat şi Contrareforma. La aceasta se mai adaugă, tot ca un obstacol şi faptul că cele două existenţe nu converg către o unitate a lor, ci marchează un vizibil deca-laj între situaţia de moment a uneia şi a alteia în sfârşit, tentativa de înţelegere se mai complică şi prin constatarea că, în ciuda acelui decalaj, o relativă dar firească interferenţă între cele două realităţi conlocuij toare nu poate fi negată.

 
Rămâne, totuşi, să încercăm a ne lămuri un asemenea angrenaj ieşit din comun. Pentru început vom căuta sa disociem şi să separăm acea relativă întrepătrundere, luându-i aparte pe fiecare din termenii ei.

 
Mai întâi, poporul italian, spre deosebire de cel portughez sau spaniol, îşi creează propriul baroc nu în condiţii de luptă defensivă, ci de efectivă şi consumată îngenunchere. Din 1549, cea mai mare parte a ţării cade sub dominaţia spaniolă, care dăinuieşte peste un veac şi ju*j mătate. În cazul de faţă nu mai există, aşadar, nici ° j compensaţie şi cu atât mai puţin o supracompensaţie, w starea amintită. De aceea, numai în Italia ideea de st cento şi de secentism, prin care se indică veacul XVII-lea, a rămas să însemne, fără nici un echiv° ' decadenţă sub toate aspectele. Se precizează aci distmtt* fundamentală faţă de ţările iberice, ale căror lipsui'1 ^ ^ permit totuşi şi deschiderea către o efectivă şi auten» grandoare.

 
Iptul se va repercuta prin aceeaşi distincţie şi pe ii creaţiei. Spre deosebire de Portugalia şi de Spabare-şi au acum momentele de apogeu, secolele lor aur în cultură şi artă, Italia va înregistra o bruscă

 
Hţ în diagrama ce-i marchează evoluţia spiritului.

 
^K această ţară, aflată sub stăpânire străină, barocul ifljai evocă, deci, momentul ei mare, ca pentru Portua şi Spania. Desigur că o asemenea constatare nu trepuată înlr-o accepţie absolută, fiindcă în unele doHcum ar fi scenografia şi muzica – fără a mai

 
) i de proliferarea fără precedent a monumentelor itectonice – perioada barocă întrece tot ceea ce s-a it până atunci pe solul italian. În linii mari, însă, deinţa ţării şi a creaţiilor sale pe traseul respectiv nu te fi pusă la îndoială.

 
Hâtuşi, despre barocul italian s-a vorbit mai mult

 
It despre oricare altul, adesea chiar cu exclusivitate.

 
Etapa modernă de inaugurare a studiilor ştiinţifice

 
^ptilului, pe la sfârşitul veacului trecut, am văzut l Gurlitt şi Wolfflin şi Riegl îşi limitează privirea i la Italia, uneori numai la Roma. Iată, însă, că „ai acest oraş explică întregul fenomen în discuţie.

 
Icelaşi pământ am spus că se afirmă şi o altă e^cis-

 
% care se arată cu mult mai favorizată decât aceea „JUgatului popor italian. Este vorba de sediul Bise-
 
— Romane. Deşi ameninţată şi chiar puternic lezată

 
Pnsiva protestantă, ea se afla totuşi apărată prin wk defensive de care aşezămintele statale laice ale u dispuneau. Este de ajuns să amintim că tocPaniolii, care călcaseră şi supuseseră teritoriul italâan, se numărau printre cei mai apropiaţi aliaţi ai palităţâi. Printr-înşii, odată cu stăvilirea protestante, Biserica Romană s-a compensat de piei rile suferite în Europa cu un nou volum de influ cucerite în alte continente.

 
Dar – indiciu decisiv pentru destinul barocului J Contrareforma şi-a susţinut în mare parte lupta defel sivă prin strălucirea artei. Deoarece această mişcai pleacă din Italia, unde se afla şi sediul pontifici™ nnde avusese loc şi Conciliul tridentin. Artiştii, Q^H transcris în artă vederile ei, nu puteau fi, desigur, dea tot italieni. Astfel, în aria italică – unde au luat n; din spiritul Contrareformei – se afirmă încă din al XVÂ-lea trei mari capodopere, fiecare din ele ilus; riaij câte o altă artă. In muzică apare Liturghia Papei Mflfcj de Palestrina (1569), în poezie, Ierusalimul Ube Tasso (1581), iar în arhitectură, biserica Di Gesu din (1584), opera lui Vignola, iniţiatorul „stilului iezuit”. M menţionat, chiar din primele capitole, că s-a exagerat rfr Iul Contrareformei în edificarea barocului. Recunoaşte* însă, că o asemenea vedere apare întrucâtva justificată raportarea sa exclusivă la barocul italian. Aproape nu «j Contrareforma a mai făcut să se audă de pe încercatul P mint al bătrânei peninsule un nou şi ultim mesaj artl pentru Europa şi pentru lume. O ^

 
Ce anume constituie specificul şi originalitatea s spune că din toate expresiile stilului, evocate de n°J *TJ acum, ni se oferă aci singura specie care derivă dijC' clasicism, aşa cum numai în Antichitate a fost ca J barocul elenistic. Din privirea noastră retrospectivei a origine stilistică, asociată cu decăderea Italiei din vreme, îi conferă variantei artistice respective o tacoccu totul distinctă de oricare alta expresie similara a Acel baroc european care derivă din rădăcini ne-sice, adică din goticul târziu, din diferite tradiţii îol-ice, sau mai cu seamă din modelele planturoase ale fcului, poate constitui – şi constituie efectiv, de cele multe ori – un apogeu în evoluţia artei dintr~o anu-i zonă. Caracterul perfecţionabil al precedentelor amm-stimulează activ elanul suprarompensaţiei, provenit orin ricoşare din împrejurări istorice nefavorabile. Chiar cazul anterioarelor ilustrări portugheze şi spaniole am rprins. În condiţiile date, expresiile artistice de vârf ale) r culturi. Barocul, însă, care pleacă de la arta clasică rtă care, de regulă, se arată coincidentă cu momentul tinant din istoria ţării respective – deci nu de la o: ină perfecţionabilă, ci de la una perfectă, nu poate pui decât o vizibilă scădere faţă de un precedent lustru.

 
Idee, -• Jltură de decadenţă este relativă sau mai bine zis, co-cu nivelul stilistic de la care un anumit stadiu de a decăzut. Deşi incontestabil altceva, barocul ita-e arată a fi chiar cu toiul aii ceva decât Renaşterea

 
! • Comparaţia, deci, devine posibilă şi tocmais ea Cu> din nefericire, o certă coborâre de la zenitul clasic; entist. Aşa se explică echivalenţa noţiunii de seicento a do decadenţă. Este, însă, vorba numai de o infe-fe relativă, faiă de ceva, iar nu de una absolută, de t~v, în sensul cu totul perimat, gândit de Croce.
 
Principiile atât de moderne ale lucidităţii intelectuale 0 • ginalităţii, progresului în artă, ale motricităţii, ale unor ne întrecute cuceriri în tehnica artistică, contribuţii care pro.1 vin în mare parte de-aci, nu pot fi astăzi desconsiderate decât de spiritele ignorante şi superficiale.

 
Într-o Italie, însă, care-şi trăise amiaza solară şi aciJ se vedea căzută şi subjugată, barocul, cu toată strălucirea lui, reprezintă o notă mai obosită decât în ţările iberice. Este impregnat de o tristeţe de amurg, de acea lumina melancolică desprinsă din cerurile pictorilor secentişti, ă ale unui Domenichino. Este ultima formui mai cu seama de artă pe care Italia o propune lumii, formulă venită difl tr-o ambianţă aproape înmormântată. Fastul ei baroc evocă acea atmosferă de suspectă voluptate, înfoiere şi carnaB tate, cu care se arată izbucnirile impetuoase ale naturii m getale în vechile cimitire. Cu aceasta-ltalia îşi încheie ml rele periplu început cu patru secole înainte.

 
Îndreptându-ne acum privirea către Germania, este c zul să ne precizăm întregul context al cercetării. Baro după cum am văzut, răspunde mereu compensatoriu <* unui alt fel de lipse sau defecţiuni. El a apărut pe r' şi a existat concomitent într-o Portugalie ameninţata
 
Fi azvârlită în Ocean. Într-o Şpanie pauperizată P1 1
 
— <iut ri

 
Ultima limită, într-o Italie supusă, care şi-a „tru câteva secole independenţa. O nouă varianta păta, de astă dată, barocul într-o Germanie continuu rănită mortal pe tot traiectul acelui
 
Este poate ţara care a pătimit cel mai intens în ă perioadă. Un Simbol final al suferinţelor ei am tifica în târziul Războinic vxurind (1698) al marelui jtor baroc Andreas Schliiter. La acest relief se poate iri destinderea pe care începe să o aducă treptat unei) lite dureri apropierea morţii.

 
Nprejurările care au sfâşiat timp de un secol Germania junoscute. Încă de pe la sfârşitul veacului al XVI-lea, ilf al II-lea, acest monarh straniu, trăieşte înconjurat ităţi în Fraga sa ca într-o rezervaţie a iluziei deasu-mei i nense prăpăstii deschise. Anarhia internă ame-întregul imperiu cu pulverizarea. Între timp turcii Wcăţi din posesiunile sale sud-estice, iar spaniolii se alează ca la ei acasă ţn unele oraşe de pe Rin. Aceasta, nu înseamnă nimic faţă de imensa calamitate a Răzr ai do treizeci de ani, început în 1618, război care a fnat ţara într-un câmp al jafului, al incendiilor şi rţii, făcând – lucru încă nemaiauzit pe atunci – să fcatate din populaţia Germaniei. În sfârşit, în 1683 psăşi se vede virtual căzută în mâinile turcilor, ne-alvată decât prin ajutor străin. Din toate aceste in-pltă limpede imaginea unei Germanii însângerate, Werit cel mai mult în perioada urmărită de noi. Pzionomie va lua barocul în asemenea condiţii? Pa vorbi aci do două aspecte distincte ale stilului. Ibişnuit, strălucirea majoră a barocului, indicată în
 
P^d „să ia ochii” şi să uimească, se concretizează Pretutindenf şi în acea arhitectură a arătării, cu ' decor fastuos. Celelalte arte vizuale, destinate să o secondeze, trebuie să poarte întipărite într-însck1 J leaşi virtuţi teatrale. Condiţiile speciale ale Germana – împrejurările ei excepţional de tragice – au împiedjj însă, acest mod firesc de replică a barocului în perspecB imediată. Nu pot înflori edificii somptuoase de artă pej renul unde se duce un război pustiitor, de extermina» război -a cărui menii'e este nu să înalţe, ei să distrugă da temelii aşezările omeneşti.

 
De aceea, marea strălucire a barocului german, în pn mul din cele două aspecte anunţate de noi, constituie. PJ însăşi forţa lucrurilor, o „explozie cu întârziere”. Abiadul ce furtunile s-au mai liniştit, în prima jumătate din vel cui c-i XVIII-iea, începând chiar cu ultimii ani ai secolul precedent, tot ceea ce s-a reprimat îndelung prin durei şi neputinţă ţâşneşte fulgerător ca un şuvoi sub presiuni Setea de strălucire şi de măreţie este acum atât de uriai încât se împiedică uneoride propriul său exces. Caa „Capelelor imperfecte” de la Batalha se repetă, astfel. 1 Zwinger-ul din Dresda, poate cel mai original ediiiciu^ veacul al XVIII-lea european. Abia, însă, către 1740-” fastul orbitor în care se îmbracă Germania apare ^ torem dezlănţuit de podoabe grele şi de aurării, răsp” în numeroasele catedrale, palate şi săli de teatru vremii.

 
Această furie de grandoare, în'revanşa ei tardiva' ca, sub primul din aspectele sale, barocul german sa unele contribuţii efecli”e m istoria arhitecturii- &ţ teie arhitectonice cu efectele cele mai izbitoare, adic nul şi cupola, care îndeobşte în arta Renaşterii <? Ra ii la sanctuare, se văd acum larg difuzate şi încă pai rafinată fantezie şi ia marile monumente laice, I astfel, modificări fundamentale în fizionomia pa-

 
^KUna din conjugările culminante ca valoare artis-e celor două componente arhitectonice, aplicate 3a Kiu civil, se poate identifica în turnul „Porl, ii vemu wânger-ul din Drcsda.

 
} ar, cu toată originalitatea unor atari creaţii, nu îri-Husele am distinge adevărata pondere a barocului ger-Şi n-am clcscoperi-o nici în domeniul arhitecturii.! Eea ce căutăm am identifica mai curând într-un al doilea ct al barocului în Germania. Este vorba de reacţiunile icte, neîntârziate, la solicitările cele mai dureroase (au apăsat istoria ţării în perioada războiului de trei-de ani şi în cea imediat următoare. Cruzimea incredi-i acestor împrejurări a răscolit adânc conştiinţele greu jfite ale timpului. De aceea, mai cu seamă în poezie, îeşnrtăciunii, a dezgustului de viaţă, a refugiului ftmoarte, vibrează în timbre grave, tulburătoare, „te, de orgă. Este, dealtfel, o trăsătură distinctivă a ului german, în prezenta ipostază, aceea de a vedea * o încărcătură de resonanţe, de-a face reflecţia să P*e ca muzică.

 
, prins parcă fără scăpare în hazardul orb al du-r> caută o strălucire compensatorie cu totul specială, sPune strălucirea renunţării, destinată să-l înalţe pe ' «• -o nebănuită zonă sublimă dinlăuntrul pi-opriei ^aPtul apare evident într-un vers al lui Angelus când timpul las h i, în unde şi volute de gândire p următorul exemplu din Paul] „. Îmi mor eu, mie, zilnic

 
Mi-eşti, trup de lut, mormânt al sufletului silnic”.
 
(Tr. Aurel Cov»

 
În sfârşit. Intuiţia strălucită a unui poet ca Andreas Gr phius realizează ideea că, închizând ochii, nu numai om moare pentru lume, ci şi lumea moare pentru cel ce-a ii posat (toate ne mor când muri7ii). In ambianţa de flagel unui război groaznic aceasta constituie şi suprema a vâre, idee ce străbate dintr-un magnific imagism bara, Sus, spirit istovit! Pe ţărm '. Pământ! Nu-t vezi? An ce te-nspaimă-n port? Cătuşe? Chin? Corvea] De toate eşti de-acum scăpat şi izbăvit! Adio lumii zic şi măr ii-n jur tunate!… * (Tr. Aurel Covl

 
Aci, în această fervoare, am afla registrul cel mai M al barocului german, care precede aspectul semnalat la. Ceput, acela al tardivei sale somptuozităţi. Dacă mai a găm şi capodopera prozei epice a timpului, inspirata Războiul de treizeci de ani. Romanul Simplicius SimP simus (1668), de Grimmelshausen, putem înţelege şi se ficativul ecou pe care l-a avut în veacul nostru var barocă ieşită din ambianţa celor mai sângeroase cala abătute asupra unei ţări.

 
Aşa cum Germania barocă devine victima unor înBn afară, care au preschimbat-o într-un câmp al [ului şi al omorului, Franţa barocă ajunge victima unor

 
Jj^toare tulburări interne, a unei ciocniri violente între aţionalii care-şi devastează, astfel, fiecare propria paI Mai întâi este vorba de războaiele religioase şi apoi de oboaiele Frondei. Amintita distincţie faţă de Germania aduce o corespunzătoare diferenţiere şi în artă. Barocul snan vede calamitatea războiului ca o fatalitate, ce-l face s&m jucăria pasivă a instabilităţii, a hazardului, a celor

 
^funeste surprize. El nu se poate desface din aceste lanlisumbre derit pe calea unei înălţări deasupra blestemui Vieţii prin vibranta strălucire a renunţării. Războiul wil pentru Franţa nu mai este, însă, o fatalitate, ci o exPresie a liberului arbitru, cu alte cuvinte, a propriei răsunderi şi culpe.

 
De aceea, atitudinea compatrioţilor ce se combat va acuzatoare, protestatară, aruncându-şi unul asupra al-* vina pentru ruina ţării. Sub acest aspect contribuţia 11 adevărat barocă va veni ca o compensaţie din tabăra ' slabă, aflată într-o disperată defensivă. Este vorba 1 Ogarul protestant, care va fi în cele din urmă lichidat. E explică faptul că poeţii cei mai de seamă din ul-^ jumătate a veacului al XVI-lea sunt tocmai hughenoţii °artas şi mai cu seamă Agrippa d'Aubigne, a cărui fre-lcă avalanşă lirică, plină de imprecaţii, nu va fi între-decât de Hugo. Spre deosebire de poeţii germani a Meditaţie devine muzică solemnă, cei francezi se într-o retorică sublimă, adesea. de rechizitoriu clasicismului, vor rj. Frământate, încordata mine neconfomiiste

 
Grupul patetic al acestuia. Milon din Crotona. se vede „crispat de efort şi durere”. Despre,. Atleţiiv' săi, cari chează intrarea Primăriei din Toulon, Louis Houriicq afirma că., luptă cu disperare pentru a nu fi zdrobiţi sub povara balconului” (Histoire generale de l'Art – France). Este aceeaşi uriaşă tensiune a luptei, care zvâcnaj mai-nainto şi în Tragicele lui Agrippa d'Aubigne. Un întreg filon al barocului francez arată această înverşunare defensivă înainte parcă de-o prăbuşire finală în faţa una forţe mai mari şi mai nedrepte.

 
Există, totuşi şi un alt filon, înlăuntrul căruia vehemenţa obstinaţiei cedează lotul atitudinii sceptice. Dacă războaiele religioase au adus numai doliu şi ruină, un spirit reflexiv ca Montaigne găseşte preferabilă rezerva îndoielii laolaltă cu apatia stoică. Dispunând de o mare forţă iradiantă, scepticismul său a avut chiar pe atunci urmări esenţiale şi asupra altor cadre baroce. Încă de mult s-a stabili' bunăoară, influenţa acestei atitudini sceptice în ţâţele întrebări ale lui Shakespeare din Lear şi, seamă din Hamlet (v. G. Coffin Taylor, Shakespea* 1925). Jncredinţân^u'f să „ rească acel adevăr printr-o acumulare de citate scâni'-
 
CU

 
Debt io Monlaigne, Cambridge, greu de adevărul oricărei idei, Montaigne caută toare din diferiţi autori, îndeosebi antici. Rezultă, acea strălucire mozaicată, pe care am văzut că o oWv' şi Saavedra Fajardo prin „pietre de diferite penele diferitelor păsări”.

 
Două filoane prezintă totuşi o rădăcină. Şi poate funcţiune comună în peisajul moral al Franţei din Breme. Spre deosebire de barocul italian, care, în pe-l respectivă, devine arta mare, oficială, a întregii «sule, barocul francez rămâne adesea în minoritate, rtă opoziţionistă faţă de o oficialitate potrivnică. Forţa Hjtdusă şi mai ameninţată se apără, de astă dată. Prin-: r-o neîntrecută strălucire polemică gjrintre ţinuturile unde stilul îşi atinge o realizare cu adevărat exemplară se afirma, în primul rând, Ţările de Jos Dacă s-ar face un test ar rezulta că pentru o persoană cultură artistică medie idcea de baroc se asociază Clape instantaneu cu reprezentarea picturii lui Rubens, i culoarea, cu complexitatea, cu fecunditatea şi cu exu-mţa sa. Faptul s-ar răsfrânge mai departe din Flandra Olanda, asupra atmosferei, a fluidităţii cromatice, a va-lor care sublimează lucrurile, a umidităţii vegetale, a f Şi a continuelor variaţii de lumini. Asemenea indice sugerează, desigur, avantaje de ordin artistic dez-^e, totodată, fragilitatea, inconsistenţa, lipsa de soli-$ de relief puternic a naturii pe acele locuri. Tem iarăşi la cazul micimii instituţionale, aflate în reIn aceeaşi categorie am văzut că se găsea Portu-l ameninţată iniţial, pe fâşia ei strimtă de pământ, [i azvârlită în mare. Olanda s-a văzut, însă, efectiv» în maro, constrânsa, în disperare, să înoate şi să f apa pentru a se salva. La inamiciţia stihiilor s-a I Şi aceea a oamenilor, a lăcomiei altora mai mari,

 
Care urmăreau să o înghită. Ţările de Jos n-au scăpat complet de tutela spaniolă decât în 1648, urmând şi dups aceea a fi atacate, printre alţii, de Franţa iui Ludovic al XlV-lea. Situaţia de ţară ocupată nu se asemăna, însă cu a Italiei, mai mult sau mai puţin acomodată cu o ase-mcnea-stare şi compensată desigur prin prestigiul Contra-; reformei, care continua să iradieze în lume de pe teritoriul ei. Dimpotrivă, Ţările de Jos, mai cu seamă Olanda, au avut din primul moment conştiinţele mobilizate cu tenacitate pentru obţinerea libertăţii. In această continuă lupta de apărare, dusă pe două fronturi, cu elementele naturii şi cu oamenii, „civilizaţia olandeză a ieşit din disciplina durerii”', aşa cum s-a exprimat la noi Mihail Sadoveani (Olanda, 1928). •
 
N-am dat, însă, până acum decât premisele. UrmeazSj să vedem cum se răsfrâng ele într-un specific baroc al Ţărilor de Jos. Din îndoita luptă, cu elementele şi cu oamenii, se desprinde compensatoriu şi o îndoită strălucire, 3 confortului şi a luxului. Aceste componente prind să se conjuge şi să se fecundeze reciproc în ambianţa viei particulare, a cărei imagine stimulează marea artă, în osebi pictura.

 
Lupta cu apa creează digul – platoşa unui W scund, vulnerabil – sublimat apoi ca perete solid al inţei, al refugiului familial. Este un fel de al doilea ^ care dă omului nu numai senzaţia certitudinii, cl ' J bunăstării. Pe un teren precar, pe un fund de mai6- reţele olandez trezeşte la cel mai înalt grad ideea ^ fort. Cealaltă luptă, cu oamenii, utilizează, de asta 7 fi 1 apa vrăjmaşă ca un aliat. Ea nu mai creează d#wt t prin care sunt reeditaţi portughezii în aceeaşi ten-jj de a-şi câştiga un prestigiu politic şi economic în gira să facă faţă adversarilor. Faptul va atrage ace-j efecte, adică întemeierea unui imperiu colonial, adu-M.de bogăţii, frecventarea materiilor rare şi preţioase, adaugă, astfel, la strălucirea confortului şi aceea a ilui. Aceste două componente se contopesc în modepredilecte ale picturii olandeze, adică în celebrele in-doare evocate de acea pictură.

 
Caracterul baroc al acestei picturi rezultă din neîntre-sita strălucire cu care ea imită materia, mai cu seamă pioasă, expusă la cele mai variate efecte de lumină, fil-& în diferite încăperi. În reproducerea aurului, a perii a celorlalte scumpeturi, nicăieri nu s-a atins splen-forea obţinută de Rembrandt sau de. Vermeer în cadrul fioarelor pe care le-au pictat. Dar să nu ne oprim nu-• i la aceşti doi coloşi, pe care i-am mai amintit şi cu prilejuri. Să luăm, bunăoară, un interior al lui Geter Borch, acea Doamnă care-şi spală mâinile de la *da. Ne va izbi din primul moment atlazul amplului pit al personajului feminin, un atlaz verzui-albicios, lPe – tonalitatea barocă a perlei sau a sidefului – greul covor persan în desene complicate şi cu ciucuri, «leit
 
Acoperă masa, şi, în sfârşit, ramele groase de lemn în lucrătură măruntă, dantelată, al tablourilor de i, rame care, bătute de o rază de soare, licăresc orbitor, pe reliefuri şi se întunecă în scobituri.

 
T

 
Wa prin culoare a materiei scumpe sau a relei fin tete îşi atinge în barocul olandez apogeuU

 
Nu trebuie, totuşi, absolutizată o asemenea constatai Aceleaşi calităţi pot fi aflate chiar şi acolo unde se înfj. Fişează locuinţa rea mai modestă, ba chiar de-a dreptyj rudimentară. Aşa este, de pildă, încăperea ţărănească, a lui Adrian van Ostade de la Mi'mchen. Lipsa completă J materiei preţioase ca model se vede, însă, aici înlocuita prin calitatea preţioasă a coloritului, prin somptuosul său j joc de valori. S-ar adapta şi aici aceeaşi interpretai şi la Copiii cerşetori de Murillo.

 
În cazul special al picturii olandeze se mai cere, însă. Ol precizare suplimentară. S-a generalizat ia această pioJ tură aplicarea ideii de realism. Este adevărat că mai mult decât în oricare altă parte se poate vorbi în Olanda dej prezenţa unui asemenea stil. De aici, însă şi până atribui exclusivitatea ar fi o distanţă cam lungă.

 
— Stil nu poate fi, bunăoară, extins asupra simplelor m abcdefghijklmnopqrstuvwxyzşţăîârealiste – adică nepretenţioase, cotidiene, umile – ins*i în tratare barocă. S-a susţinut, totuşi, că şi o aseffl tratare, prin caracterul ei potolit şi cumpătat, ar apa; tot realismului. Am crede, însă, că este adesea vorba mai de o falsă sau aparentă sobrietate, care poate ins* doar o privire superficială şi, în orice caz, profană. ^ unele din intuiţiile lui Eugene Fromentin n-au putut nici astăzi depăşite. Deşi este exact un secol de cân apărut cunoscuta sa carte Maeştri de odinioară, atâtea °» observaţiile sale sclipesc încă proaspete. Cu privire portretistica olandeză el a surprins că,.sub calmul ^ ' rent al metodei se ascunde un temperament năvalmc că sub o afectată „sobrietate de circumstanţă” se peră la analiză „ca un fel de aliaj magnific, rezerv o ^ fuziune” (tr. Modest Morariu). Barocul se aduna în-jjdevăr în stratul cel mai profund al anei olandeze. Se Hp ochi deosebit de sensibil pentru a-i înregistra din «rălucirea.

 
Vom vedea în alte capitole că barocul Ţărilor de Jos, deosebi cel olandez, nu excelează doar în pictură.

 
Ram oprit, însă, în cazul de faţă, numai la această artă.

 
Hi ea exprimă, singura, în chip exemplar, contopirea intre cele două străluciri care răspund una la atacul oanenilor şi cealaltă la atacul apelor.

 
Mai rămâne a fi privit unul din receptaculele impor-nfe ale barocului european şi anume Anglia. Aci, sub arenţa spectaculoasă a demonstraţiei de vitalitate şi de -ensiune vertiginoasă se ascunde o gravă leziune lăun-ică. Numai că 'mizeria na se mai situează, ea în Spania, pbita unei cumplite crize economice, ci a unei tot atât teri derute morale. Nu numai că timp de peste un „ RSuveranii englezi, începând eu Henric al VUI-lea ^K, 547) au exercitat o teroare nemaiauzită, dar s-au Bţernat între ei pe poziţii opuse, aşa încât a urmat să igonite pe rând – şi la fel de neîndurat – toate Ipriile confesionale ale populaţiei. Mobilul primordial imigrărilor în lumea nouă n-a fost, ca la spanioli, să-Clai ci fuga îngrozită de persecuţii. Aşa s-a dovedit, pară, cazul miilor de puritani englezi, care s-au re-ţ pe teritoriul Americii de Nord, pentru a scăpa de a cu care îi urmărea James I (1603-1625).
 
Dar acest suveran s-a văzut precedat de alţii şj ^J cruzi decât el. Ilenric al VlII-lea, bunăoară – un rege, de altfel, mare pe plan extern – a fost supranumit

 
Pentrg atrocităţile sale „Neronele englez”, iar uneia din fiicele, sale, Măria Tudor (1553-1558) i s-a zis „Măria cea sin-geroasă”. Elisabeta însăşi (1558-1603), deşi mai abilă decât ceilalţi monarhi englezi – încununată de succes pe plan extern şi celebră protectoare î literelor şi artelor -s-a pătat totuşi cu sângele Măriei Stuart, al ducelui] de Essex şi al altoi-victime supuse bunului ei plac. Pe| lângă” existenţa acestui secular abator de oameni, mai domnea peste tot lăcomia insaţiabilă, lipsa totală d «i scrupule, nedreptatea stridentă, arbitrarul, capriciile fără acoperire. De aceea, Anglia, care trăia într-un adevărat haos moral, apare, după documentele vremii, ca ţara cu moravurile cele mai corupte din Europa.

 
Înţelegem atunci că monologul lui Hamlet, aflat Uj pragul disperării, nu poate constitui o excepţie acea -vreme. Iată ce spune cu puţin înainte poetul mund Spenser într-un sonet al său (I) din culegerea 1 intitulată Plângeri (Complaints): „Ca aste vremi în care tot ce-i bine E lucru rar, sfiala-i umilită, Vai, asie vremi de pulrejune pline Greu chinuia o inimă cinstită” (Tr. Dan Duţescu)

 
Nu mai puţin elocvent se arată şi poemul Minciuna scris de Walter Raleigh în temniţa unde-l azvârlise a trarul Elisabetei: r „Regeştii curţi iu spune-i că străluce l Ca lemnul cel putregăit

 
Şi spune celor de înaltă stare

 
Ce-şi apără strânsura,

 
Că ţelul lor e râvna de-nălţare

 
Iar calea lor e ura,

 
Răspunsul lor, dacă răsună

 
Le spune tuturor că e minciună”.
 
(Tr. Dan Duţescu)

 
Mkcspeare însuşi faptul că această atitudine nu era l unei circumstanţe trecătoare, ci o constantă a iţiei sale, ne dovedeşte, cu vreo zece ani mai-nainte estitul monolog al lui Hamlet, Sonetul LXVI, unde n aceleaşi idei: „Scârbit de toate, tihna morţii chem,» Sătul să-l văd cerşind pe omul pur, Nemernicia-n purpuri şi-n huzur, Credinţa marjă, legea sub blestem.

 
Onoarea – aur calp, falsificat, Virtutea fecioriei târguită, Desăvârşirea jalnic umilită Cel drept de forţa şchioapă dezarmat

 
Să văd prostia – dascăl la cuminţi Şi adevărul «semn al slabei minţi» Şi Binele slujind ca rob la rele…” (Tr. Florian Nicolau)
 
Mai târziu, tot în Hamlet, Shakespeare, în acord cu ideii din acest sonet, va surprinde „ceva putred'1 care ştim c nu la „Danemarca” se raportează. Faptul că un asemene termen este şi cel ce i-a convenit atâi lui Spenser (vreri de putrejune pline) cât şi lui Raleigh (ca lemnul cel putregăit), relevă fără nici un echivoc descurajanta decrepita dine morală a acelui mediu.

 
În consecinţă, scepticismul baroc, aşa cum s-a văl la poeţii ilustraţi mai sus, capătă aci o potenţare extremă, Am semnalat sumar o influenţă de această natură veniţii la Shakespeare din partea lui Montaigne. Totul s-ar ml gini, însă, numai la împrumutarea unei anumite armii teoretice, fiindcă, în rest, fondul esenţial de trăire sceptid constituie o expresie profund originală a Angliei baroc* Scepticismul englez, departe de-a fi senin şi detaşaH acela al lui Montaigne, va avea un caracter amar, ftfl ninat, străbătut de un sarcasm brutal şi necruţă va proceda direct la denunţarea iluziei şi la sfâşiereaa lului de splendoare ce ascundea – dealtfel slab – turpi*! Dinea morală a timpului. Chiar din exemplele' citate văzut că, pentru Raleigh, pompa regească de la clirj Elisabetei străluceşte ca, putregaiul” şi că, penţi kespeare, grandoarea purpurei acoperă „nemem;' Hamlet lovitura sărbătorească de tun. Care anunţă „e 1 ori uzurpatorul Claudiu bea la festinul său un pa”^ vin, arată până la dezolare fondul caricatural al danţei şi al exteriorizărilor spectaculoase de la ™ Această tensiune iritată a unor spirite conţii* – date şi insultate – în ciuda unor tradiţii seculare T nitate cetăţenească, mai dezvoltată decât în alte 1°

 
Hlză pe planul creaţiei în conflictul tragic. Aşa se Kn bună parte, dezvoltarea culminantă a tragediei H&odern tocmai în Anglia barocă. Nu mai este cazul, revenim asupra acestei tragedii, pe care am discutat-o alte capitole. Ceea ce am dori numai să adăugăm este Btnglia ea ascunde o încordare efectivă, o revoltă itincioasă a spiritelor, care se compensează în sensul tde ele prin strălucirea spectacolului. În cadrul acestei ri li se dă o satisfacţie în efigie, care o anticipă pe reală. Până la decapitarea lui Carol I, ce va avea loc rpesie puţine decenii şi cu care se va încheia barocul ^Spectatorii gustă intenţional, chiar înlăuntrul acelui ^eiderea lui Claudiu, a lui Macbeth şi a altor tirani, jişaţi de aversiunea poetului în ipostaza de uzurpatori, 'aptul va face din acel moment britanic o mare cx-de cotitură a spiritului modern.

 
Hferminat – dar numai printr-o decizie arbitrară Kâcă altminteri capitolul de faţă ameninţa să nu se fârşcască. Desigur, însă, că acest variat tablou al tttului mare baroc poate fi încă mult extins. Am fet, bunăoară, că în aceiaşi interval istoric a existat

 
Woc rusesc mai apropiat structural de categoria

 
Riranii ale orientului, cu incertitudini, suspiciuni *^, uneltiri nesfârşite şi tot atât de nesfârşite supri-

 
& cruzimi propulsate de teamă. Ea răspunde unei Wt unor mari tulburări interne, inaugurate odaia a doua din domnia ţarului Ivan, când r>-a coistruit (1554) şi Vasili Blajenoi. De asemenea, se poate i OrJ şi de un baroc polonez, contemporan cu o iremediab'ij dezagregare lăuntrică şi care precede, dealtfel, împărţirea Poloniei. Şi încă altele şi altele. Ideea noastră, însă, credem a fi ieşit demonstrată chiar şi din puţinele exemple la cart ne-am oprit mai îndelung.

 
Dintr-însele pot rezulta următoarele concluzii pu tru momentul mare, istoric, al barocului: 1) N-a existat pe atunci nici o ţară sau instituţie eur* peana care să nu fie supusă unor serioase primejdii şi ameninţări externe sau interne.

 
2) Niciuna din aceste dificultăţi nu s-a repetat idea ţică şi n-a fost nici măcar de aceeaşi natură de la o la alta.

 
3) Nevoia compensaţiei a creat tot atâtea specii de stti luciri; am putea chiar spune că în acea perioadă epuizat toate variantele posibile ale barocului a 4) Asemenea variante se implică, totuşi, sincronic m pe alta într-o înlănţuire sau pânză continuă.

 
Aceasta a patra concluzie explică şi faptul că nu acum stilul apare integral, deplin înflorit în toate ram1 sale, spre deosebire de trecut, când el se arată totde incomplet. Variatele expresii ale barocului, distinc e de alta după regiuni, nu mai dau loc acelei milenaie deri de energie culturală; în momentul mare ai simultanele sale alcătuiri diverse se şi leagă în: implicându-se ca spiţele unui evantai, ce ni se oferă., prima dată, în toată deschiderea sa largă. Chiar nu^J unele exemple ale noastre, pe care nu mai este fem, se poate deduce această vastă şi imediată in-jmunicare. Păstrându-şi fiecare din variantele ilus-t caracterele proprii şi originale, concomitent ele mai iflează, în subordine şi restul imens al contribuţiilor oce din celelalte ţări. Ca la homeomerii lui Anaxagoras; otul intră în tot”, fără a se pierde nimic. De aceea, numai am, în acest mare interval istoric, se poate vorbi de o spresie integrală a barocului.
 
PRELUNGIRI IN VREMEA MAI NOUA

 
În timpul marelui moment al barocului, mai precis în, Veacul al XVII-lea, apare, între ştiinţele juridice, una dini cele mai semnificative discipline pentru condiţiile defensive care au susţinut formarea stilului. Este anume înf. M-tarea dreptului iaternaţional de către Hugo Grotius pn” celebra sa lucrare De jure belii ac pacis (1625). Nu ne poa scăpa din vedere că Grotius era olandez, exponent deci. Unei ţări mici şi ameninţate. Dreptul internaţional, P care se reglementează raporturile dintre state, aşa I dreptul civil şi cel penal le-ar stabili între indiviziiPe garantarea ordinei şi justiţiei în societate, constituie, *j un mijloc de apărare specific poziţiilor defensive ale j cului. Natural că principiile acelei discipline nu s-su V j aplica în epocă şi nici chiar mai târziu. Abuzurile Ş1 siunile au continuat să existe nesancţionate până i° • nostru inclusiv. Totuşi dreptul internaţional, pana cările sale evoluate de astăzi, a putut să constituiece rj parţial, o. treptată frână la hybris-ul celor putemK*j

 
Hjk s-a conjugat fericit cu lupta de independenţă şi Hpare a atâtor popoare în tot lungul veacului al 3%-lea, ajungând să se desăvârşească în zilele noastre. Ifctarc şi condiţiile istorice precare, nesigure, care au aripat atâtea milenii trăirea barocă şi, în ultimă analiză, jaroc, s-au atenuat pe parcurs după încheierea maţi moment al acestui fenomen de cultură. Totuşi, presti-l treptat al dreptului internaţional n-a coincis cu lichi-a condiţiilor de formare a stilului. Ba uneori chiar a Bţat acele condiţii. În această ordine nu numai că n-a itat cu nimic unele mari aşezăminte, aflate în dezagre-e, cum ar fi fost Spania sau Austria, dar le-a şi grăbit rşitul, ceea ce indică una din contribuţiile cele mai po-re ale dreptului internaţional. Aşa se explică, în cele tţări menţionate, o relativă prelungire a barocului până l nostru inclusiv. Faptul corespunde unui sens în dezvoltarea omenirii. In alte cazuri, însă, pre-”ea barocului constituie, dimpotrivă, un indiciu cert piuire a imperfecţiei pe lume. Nici chiar în veacul al tea invocarea dreptului internaţional n-a putut feri Pesiune unele ţări mici şi lipsite de apărare, care au ' compensatoriu la acest stil. In consecinţă, condiţiile te cie apariţie a barocului s-au văzut în ultimele se-' numai atenuate, dar nu desfiinţate. TuŞi, chiar dacă se iveşte şi acum, acest stil prezintă ^presii subţiate şi alcătuiri în relaţii rarefiate, fără ă 'Prinde acea excepţională densitate cu care s-a ilus-î^ele său moment istoric. Adesea apare doar ca sim-individual, cu totul izolat, asimilat în alte noi. Aşa, de pildă, înlăuntrul romantismului se poate vorbi de un baroc al lui Goya sau al unei din creaţiile lui Hugo. Este adevărat că romanticii îl difn.] zează la cel mai înalt grad pe Shakespeare, îl fac cunoscut pe Calderon, îi dezgroapă din uitare pe poeţii germani Jia veacul al XVII-lea. Totuşi, după cum am mai arătat şi ia altă parte, ei nu sunt conştienţi de caracterul baroc al acestor noi achiziţii culese din tezaurul trecutului. Pe atund toate descoperirile din alte veacuri, de la Evul Mediu şi până la secolul al XVII-lea inclusiv, se considerau a m fără excepţie, romantice. Neidentificând fenomenul, şicuj atât mai puţin având o idee clară despre el, reprezentanţii cunoscuţi ai romantismului înglobau doar la întâmplare unele componente baroce în creaţiile lor.

 
În acelaşi mod izolat, redus uneori numai la cazuri individuale, se infiltrează barocul şi în curentele post-roman-tice. Aceasta până la deceniile dinspre sfârşitul secolului,! Care alcătuiesc aşa-zisul fin de siecle, identificat de Eug. L-l nio d'Ors sub numele de barocus finesecularis. De dată o specie am spune de neo-baroc, prelungit sub difer» * variante până adânc în veacul nostru, devine, alături de al stiluri, un fenomen general, conştient de identitatea Aşa se explică că tocmai acum, cu Gurlitt, cu Wolfflin-c Riegl, barocul se reabilitează complet şi devine, P611 prima dată, obiectul unei riguroase priviri sistema- ^ care se va amplifica progresiv. Interesul teoretic 3Sy. I acestui stil nu poate fi străin de atmosfera timpul1 speţă de existenţa concomitentă a unui neo-baroc pe P creaţiei.

 
Ce anume a determinat această palingenesă a şti Intervine aci perfecta convergenţă a câtorva puncte idistinete. Înspre sfârşitul secolului s-a înregistrat o eneralizată conştiinţă estetist-melancolică a declinului, oprimată, între altele, prin iniţierea şi generalizarea terfcui decadent pe planul creaţiei. Este tocmai aspectul, 11bcare, în acest timp, un Nietzsche îşi denunţă şi îşi com-

 
^fcoca. În celebrele pamflete în care el îl atacă pe fostul» ieten Richard Wagner (Der Făli Wagner şi Nietzsche mtra Wagner) ţinta săgeţilor sale este tocmai caracterul ^ decadent” din creaţia marelui poet-compozitor. Or, despre iracterul baroc al creaţiei wagneriene s-a mai vorbit, atât i sensul unei tentative de. Operă artistică totala” (Gentkunstwerk), cât şi al situării ei pe linia tot barocă onteverdi-Gluck, constituind a treia reformă esenţială în uctura muzicii dramatice. Cazul Wagner nu rămâne, însă, tot, ca exemplele de până atunci, ci prefigurează un fePtti mai larg de epocă.

 
Jfecipalul agent şi purtător al acestui neo-baroc este ţoţă, aşa cum arată şi numele francez al formulei fin fde. În jurul ei se vor polariza noi fenomene asemă-N”e, venite convergent din alte părţi, fenomene care i Şi ele în curând discutate. Pentru moment, însă, să *tţ> împrejurările legate de nucleul cel mai vizibil al trocului, de focarul său francez. In urma episodului Fi, Franţa a suferit un puternic şoc psihologic. Nu înfrângerea în sine, dar-şi rapiditatea acestei înfrân-lNtă imediat de încoronarea lui Wilhelm I ca prim ^ al Germaniei în Versailles-ul vechilor regi fran-? *sună în conştiinţele celor învinşi cu un ecou zgu-Bfeptul rezultă din atâtea documente literare ale I Este deajuns să evocăm, în această privinţă, romanul acuzator Prăbuşirea (La dibăcie) a lui Zola, apoi Cq respondenta lui Flaubert (1971), în care marele scriitor şi declară „cel mai nefericit dintre francezi”, sau unele nuvele de Maupassant, unde se redau cu intensă durere scem petrecute pe fundalul ocupaţiei străine. Niciodată pinj atunci în istoria acestui popor o înfrângere n-a avut efecti psihologice atât de răscolitoare. Franţa, care în vremea <* iui de-al doilea imperiu nutrea^prezumţia de putere a lumi cu cel mai înalt prestigiu, suferă acum o detronare în pro pria ei conştiinţa.

 
De aceea, nici arzătoarea nevoie de compensaţie prii strălucire nu întârzie să se ivească. In cele patru decenii A după dezastru îşi creează Franţa titlul de a doua mare putere colonială după Anglia. Concomitent, Parisul, care a aesperă cu monumente spectaculoase, devine un centn mondial al culturii şi mai cu seamă al tuturor artei* Ceea ce se constată este într-adevăr o complexă îner eişare de^stiluri, uneori în combinaţii eclectice, ca în oraşele elenistice ale Antichităţii. Din tot ansamblul l°r s desprinde, însă, un primat al originalităţii, al materie1' culorii, al celorlalte solicitări sensoriale, al unei afflpv toare profuziuni decorative. Sub un atare aspect s-&l ivit noi stiluri îmbibate de moliciuni şi de virtuţi fie*1 ' cum ar fi impresionismul, care îşi şi pune pecetea asuP întregii epoci. S-a relevat, însă, de mult cât datorează p£ vtorii impresionist.] ' lui Rembrandt, lui Velasquez, hu ° S-au înregistrat, de asemenea, similitudini între presionismul lui Cezanne şi optica picturală a lui El Tot în Franţa acelui timp apare şi preţioasa carte Eugene Frommtin, Maeştri de odinioară (1876), ul1
 
iţii de o rară fineţe, se arată pentru prima dată uriaşa Bre a lui Rembrandt, artist repudiat mai înainte de lăturile clasice sau, în orice caz, clasicizante. ^Htle, însă. se poate surprinde un neo-baroe în sine, neintrat ca o simplă componentă în aliajul altor stiluri, esta jhitectură şi. Ceva mai puţin. În sculptură. Aci o ne-firşită risipă decorativă se revarsă ca dintr-un corn al lundenţei, plin cu motive culese de pretutindeni, din îreda elenistică, din Arabia, din India şi din alte vechi entre baroce. Monumentul cel mai reprezentativ esta teatrul de Operă din Paris, datorit lui Charles Garnier, are a stârnit o adevărată mcraviglia în receptivitatea con-anporanilor. Unul din aceştia, istoricul de artă Louis ouriicq. Afirmă că „peste tot arhitectul a căutat efectul sgăţiei, întrecând Versailles-ul” şi că prezintă un decor I mult decât regal- Ceea ce înseamnă Garnier pen-u arhitectură reprezintă Carpeaux pentru sculptură, ţt-care a şi decorat mai sus menţionatul edificiu. Da'ă visul de pe faţada Teatrului de Operă aminteşte mai ^. Graţia rococo-ului, grupul Ugolinc de la Luvru este cea mai perfectă factură barocă. O încolăcire spasmo-de trupuri, cutremurate de cea mai intensă tensiune iă, ce face să vibreze trepidant tot acei ansamblu de î întortocheate prin contorsiunea mişcărilor, reali- «aproape un model al stilului.

 
I. Aceeaşi măsură neo-barocul sr dezvoltă şi în litcraS-ar preciza aci o categorie de scriitori pe care nu-i ^» în fond, grupaţi laolaltă nici prin valoare şi adeft*ci prin natura obiectivelor urmărite. Şi totuşi îi, 'Nn gust al straniului şi al bizarului, un parfum al rarităţii, care se asociază cil o ardere lăuntrică şi cu o violenţă a efectelor, mai rar întâlnite până atunci – aproape numai la cazuri izolate – înlăuntrul ponderatei literaturi franceze. Ne gândim la un Barbey d'Aurevilly, la un Villiers de L'Isle Adam, la un Remy de Gourmont, la un Leon Bloy. Faptul că cei mai mulţi din aceştia erau de origine aristocratică explică şi mai pronunţat barocul lor într-o atmosferă generală a declinului, când formula „sfârşit de secol” (fin de siecle) simboliza şi un altfel de sfârşit. Dar nu numai ei au ilustrat o asemenea tendinţă, ci şi alţii, al căror nume apare cu totul surprinzător în contextul de faţă. Însuşi realistul Flaubert dăduse acea culme de creaţie barocă, Ispitirea Sfmiului Antonie, care, deşi gândită şi începută cu mult înainte, n-a putut fi efectiv realizată decât în acest răstimp (1874), după şocul ce-l făcuse să se declare „cel mai nefericit dintre francezi”.

 
Insistenţa noastră asupra Franţei nu are însă, un caracter exclusiv. In marele moment al barocului am văzu că numai plecarea de la mai mulie focare similare, deose* bâte în variantele lor, a dat fenomenului amploarea cunoscută, în epoca fin de siecle, cu tot ascendentul Frânte asupra altor culturi, difuzarea neo-barocului nu s-a putu de asemenea, lipsi de contribuţia convergentă a unor ce tre străine de acea ţară. Însuşi exemplul fenomen^ wagnerian ne-a relevat cu anticipaţie acest fapt. Discu” merită chiar a fi reluată.,.

 
Richard Wagner, venit din Saxonia, unul din een cele mai rafinate ale barocului german din veac, XVII-XVIII, nu exprimă nici pe departe dezlănţuirea forţă a unei „noi Germanii”, aşa cum sună interesata interpretare mai târzie a cercurilor agresive din acea ţară. Vederea lui Nietzsche, care l-a cunoscut mai bine. ni se sare nemăsurat mai pătrunzătoare şi mai lucidă. Freamătul pasiunilor clocotitoare alternează la el cu refugiul oboselii şi al renunţării, cum se vede în Aurul Rinului [Ruhe! Ruhe! Du Gott!). Wagner este mai curând exponentul micilor şi tradiţionalelor Curţi germane, care, în decadenţa lor, se vedeau ameninţate de brutalul etatism prusian. Favoarea aproape idolatră de care artistul se bucură la Ludovic al II-lea, regele „nebun” al Bavariei, înverşunat anti-prusian şi constructor extravagant de somptuoase palate baroce, cum ar fi cel de la Neuschwann-stein, confirmă o asemenea constatare.

 
Mai este, însă, un întreg fenomen, amintit numai în treacăt pe la începutul capitolului, dar care prezintă o însemnătate cu mult mai accentuată decât a lăsat să se Cunoască grăbita noastră semnalare. Este vorba de unele ari aşezăminte, aflate de mult într-o continuă destrame, cum ar fi Spania şi Austria, unde în consecinţă, nici arocul nsa dispărut după marele său moment, prelungin-”U-se, astfel, cu mult după termenul său istoric. Numai ' faptul n-a fost înregistrat, fiindcă în decursul veacului XlX-lea – cu excepţia lui Goya, pe la început, sau, p pondere mai neînsemnată, a lui Grillparzer – aceste fi n-au dat aproape nimic în măsură să atragă atenţia pi. Împrejurările se schimbă, însă, pe la sfârşitul seco-^i, într-o convergenţă perfectă cu spiritul dominant din atlţa timpului. Decadenţa lentă a Spaniei şi a Austriei I acum într-un ritm precipitat, «are anunţă un tragic sfârşit de ciclu în istoria lor. Faptul se traduce prin tensiuni şi zguduiri violente, care fac să izbucnească în ambele centre o neaşteptată strălucire a creaţiei, prelungită cu mult şi în veacul nostru. Barocul, până acum şters acolo în continuarea sa agonizantă, se aprinde deodată în valori surprinzătoare. Există, deci şi alte centre, care, laolaltă cu Franţa, vor alcătui un ansamblu european fin de sie-cle, dezvoltat ca atare şi în primele decenii ale secolului XX.

 
Ne vom opri mai întâi la cazul atât de specific al Spaniei. După cum se ştie, această ţară pierde, încă din prima! Jumătate a veacului trecut, aproape toată America. Ii mai rămăsese numai Cuba şi Puerto-Rico, iar în Asia – Fili-pinele. În urma nefericitului război, început în 1895 cu Statele-Unite, capătă adevărata lovitură de graţie, pier-(zând şi aceste ultime posesiuni. Începe să se pună atunci problema tragică a propriei ei existenţe, reduse la un colţ sărac şi periferic al Eurppei. Dintr-o atare sămânţă a disj perării s-a luminat în literatură strălucirea generaţiei W mită din 1898 (anul sfârşitului de război cu Statele Unite)-Această generaţie, ilustrată prin creaţiile purbaroce unor scriitori şi poeţi de geniu ca Unamuno, Vallc~IQC sau Antonio Machado, constituie nucleul prim, Pe c s-au cristalizat apoi alte importante apariţii literare, ce a făcut să se vorbească de un al doilea „secol de spaniol.,.

 
Unele expresii ale momentului ne-au apărut a1' reprezentative încât le-am şi invocat într-un capitol Prident ca indicii exemplare pentru pătrunderea stl jje-am raportat, bunăoară, la Unamuno, care, în Del senti-inienta tragico de la vida, ilustrează antagonismul trăirii baroce prin conflictul dintre „scepticismul raţional” şi ^exasperarea sentimentală”. Totodată am relevat că această configuraţie interioară a scriitorului spaniol a contribuit şi ca la extinderea modernă a sensului tragic de la 5 categorie a artei la o categorie a existenţei. Dar şi în celelalte creaţii ale lui Unamuno, barocul apare sub cele mai variate aspecte, al originalităţii, al culorii, al metamorfozelor, al intelectualismului, al exaltării pasionale, rtoricii vibrant demonstrative, al resonanţei viscerale, ii materiei (îndeosebi mate'ria pământului Spaniei), al ne-inişlii faţă de apropierea sfârşitului. In această privinţă, tânărul Augusto Perez, eroul romanului Negură (Niebla), care ieşind din cadrul său fictiv face o incursiune în rea-tete pentru a-l ruga disperat pe autor să nu-l ucidă, sim-ză parcă însăşi trăirea tragică a Spaniei în preajma ii 1898. Factura barocă se desprinde reliefată şi la ceilalţi prezontanţi ai acelei generaţii. În legătură cu Valle-iclân. Însuşi Unamuno remarcă „mersul ondulatoriu” al Jzei sale sau sintaxa sa…cu mai multe arabescuri decât SlKietrii greceşti, cu mai multe întrebări decât răspunsuri”, tinia observaţie presupune la bază aceeaşi nerezolvată fciune barocă.

 
Efică ar fi să stabilim un simbol grafic al noţiunii de ifrare, am vedea că îi corespunde traseul ondulatoriu I Pluta, aşa cum ni se şi desenează însuşi semnul inie-' Numai noţiunii de răspuns, în adevăratul său tărie concluzivă, i se adecvează certitudinea un-sau a liniei drepte. Un mare poet neo-bar©c de limbă spaniolă, ataşat generaţiei din 1898, Ruben Dario, caută să descopere şi în grăitorul mediu natural grafia buclată a sensului interogativ, bunăoară în graţioasa răsucire a gâtului de lebădă, vietate văzută ca deţinătoare a unei taine – prin extensiune marea taină a naturii. De aceea asocierea întrebării cu arabescul, noţiuni pe care Unamuno le vede aproape identificate, corespunde unei mai largi viziuni baroce, confirmate de amintita intuiţie a lui Ruben Dario.

 
Dar nu numai în literatură, ci şi în alte arte îşi compensează Spania prin strălucire ruina iminentă şi apoi consumată a imperiului. Acum trăieşte, bunăoară, Antonio Gaudi, unul din cei mai mari arhitecţi ai tuturor timpurilor. Murind în 1926, şi-a lăsat neterminată capodopera, Sagrada Familia din Barcelona, la care a lucrat 35 de ani. Desigur că simplul fapt al unei creaţii arhitectonice^ neîncheiate nu este îndestulător pentru a integra acea creaţie în cadrul barocului. Neterminarea Sagradei Fai^a intră, însă, în categoria „capelelor imperfecte” de la Ba-talha, având adică la bază acelaşi exces al complicaţiel-Pe lângă aceasta, în geniala lucrare a lui Gaudi se în «* nesc şi toate celelalte trăsături ale barocului, de la gigan' tismul concepţiei şi de la originalitatea ei până ia oX®_ ornamentică şi la prodigioasa policromie a edificiul

 
Noţiunea mai vagă fin de siecle se precizează aci 1^ formula „1898”, dar se prelungeşte prin aceea de ^ apărută concomitent şi în alte părţi, inclusiv în Toate aceste numiri implică într-însele şi prezenţa Pe sită a neo-barocului.
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Wp situaţie similară prezintă şi Austria, cealaltă mare jzare politică unde barocul, deşi fără vreun relief deose-oiţK-a bucurat de o neîntreruptă continuitate chiar şi mă încheierea momentului său istoric. Până la prăbuşi-: a ei finală din 1918, această aparentă putere trece în Rcursul veacului al XlX-lea printr-o serie de încercări care-i anunţă sfârşitui. Suflul de emancipare a po-oarelor aflate sub stăpâniri străine şi care începe să se iezlănţuie impetuos în acel veac, îi zdruncină echilibrul, incă dinainte şubred. Tulburată de evenimentele din 1848,: u prestigiul pierdut prin înfrângerea din 1866 în războiul Prusia, deposedată de provinciile italiene, pe care le leţinea din 1714, Austria nu mai poate rezista dezagre-îrii interne, pregătite în mare parte, de popoarele aflate [dominaţia sa. Ca atare, se vede nevoită în 1867 să-şi Şartă, puterea” cu Ungaria. Dar şi acest act disperat însemnat doar un expedient provizoriu, o scurtă pre-jte a agoniei, fiindcă vântul eliberator care sufla în prea popoarelor ce-i alcătuiau imperiul nu mai putea fi oprit.

 
În urma unor asemenea, evenimente, către sfârşitui bolului, Austria, ca un jucător care simte că a pierdut 'ânainte de încheierea partidei, riscă în ultimul mo-irit, pentru a mai salva ce se poate, o altă carte decât jbişnuită. Încearcă, deci, în intervalul respectiv, o f substituire a prestigiului ei, investindu-l într-un nou Râu, străin aceluia pe baza căruia trăise până atunci. J^ege, cu alte cuvinte, calea de a-şi înscrie un nume fmă abcdefghijklmnopqrstuvwxyzşţăîâ mărime pe planul culturii şi al artei. Această ptt prin strălucire a unei puteri agonizante nu avusese loc, ca în Spania, printr-o trezire bruscă, ci mal! Mult printr-o infiltrare lentă a noii sale veleităţi de în-l tâletate. Firul subţire al barocului austriac intră încet dar sigur într-tu; registru major. Rămâne cu totul semnifica-tiv faptul că printre promotorii de atunci ai studiilor sistematice despre acest stil. Studii care au ajuns treptat la | dezvoltarea lor de astăzi, se numără în primul rând tocmai

 
K'zul Alois Riegel. Devenind de-aci înainte o noţiune s trentă, va fi cu putinţă şi identificarea teoretică a atâtor Spere moderne în categoria stilistică a barocului.

 
Acum se precizează, printre al Lele, momentul de ma «! T iritate al unui compozitor ca Anton Bruckner, care uti-t/ează conştient motive ale vechii muzici baroce, construind, totodată şi în proporţiile monumentale ale acelui; stil. Un superior conţinut semnificativ pentru pătrunderea acelui moment cuprinde, însă, ceva mai târziu, creaţia unui poet ca Hugo von Hoffmannsthal. El este exponentul aşa-numitului, baroc târziu” vienez. La el strălucirea cuvântului, muzica verbală, capătă caracterul somptuoc-meiancolic al unoi nobile resemnări în faţa morţiisiir”' şitul, ca în drama lirică Moartea lui Tizian, capătă un c* racter de euforică solemnitate, vrednică de măreţia tre cutului. Dar mai important devine acest sfârşit când află însoţit de un răscolitor examen al conştiinţei, ca Nebunul şi moartea. Fantomele victimelor apărute il-l trător în faţa bogatului tânăr, luat prin surprindere apropierea morţii, ni se asociază mental cu victimile cute în decursul istoriei sale de către muribundul iinP habsburgic, victime care vin acum să1şi ia revanşaâşi cu ecouri' infinit mai restrânse, creaţia iui Hoff-fcsthal, îndeosebi Nebunul şi moartea, se arată aproape ttât de semnificativă pentru acel moment austriac ca apariţia psihoanalizei, doctrină pe care am mai men-ionat-o în treacăt din unghiul apartenenţei sale târzii la na barocului. În amândouă cazurile, trăirea pe plan mare, itoric, a Austriei însăşi din acea vreme se concretizează H la simbol şi esenţă în itinerariul microaventurii cu iracier individual şi chiar particular. Şi la Hoffmannsthal şilaFreud se poate identifica o formă de apărare a decli-lUlui austriac împotriva unei tensiuni tragice, mai pre-aş a conflictului dintre intuiţia intimă a propriei defiei-aţe şi cenzura unui orgoliu milenar, care mai avea încă ă se iluzioneze cu prestigiul imperiului. Amândoi au eli-erat de sub apăsare conştiinţa acum deplin mărturisită 'acelei deficienţe, dar numai după ce au făcut dintr-însa e&eratoarea unui nou orgoliu al Austriei, de astă dată mai Sitim decât cel dintâi. Hoffmannsthal a relevat cât de 'Perbă, de demnă, de „imperială”' poate fi agonia. Freud, fândul său, a arătat cât de spectaculoasă poate fi slăbâ-'utiea, în speţă maladia, ca punct de plecare pentru cu-^ea unui întreg continent necunoscut înlăuntrul omu-jtŞi unul şi altul promit unei Austrii din pragul falitului noi teritorii în spirit.

 
Par, în cadrul neo-barocuiui ne-am fi aşteptat să prî- 526 Şi aci artele vizuale. Din nefericire, cele două aproI variante picturale cunoscute sub numele de Sece- 6 şi de Jvgendsiil – comune, dealtfel, întregii lumi fcano – nu au dat valori ieşite din comun. Nici chiar
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Un pictor ca vienezul Gustav Klimt, care, pe lingă poj derea situată pe ornamentică, mai adaugă şi strălucirea de pietre preţioase a culorilor, nu poate figura ca o apa. Riţie excepţională în constelaţia epocii* în schimb creaţia de natură vizuală se ilustrează puj ternic în arta prin excelenţă a arătării, adică în teatru, Numele unui regizor ca Max Reinhardt se înscrie ca o mare glorie a neo-barocului austriac. Prietenia şi colaborarea sa cu Hoffmannsthal îi confirmă nedezminţit un; asemenea prestigiu. Totul la el, culoarea, inventivitatea şi originalitatea, puterea de creare a iluziei, dar mai cu seamă solemnitatea rituală şi simţul grandorii îl situează în cel mai autentic registru al barocului. Gigantismul con-cepţei sale se desprinde din fixarea reprezentaţiilor în cadrul uriaş al amfiteatrului, al circului, al arenei, al pieţelor publice, din manevrarea unei mase imense de actori, din contopirea lor cu spectatorii, aflaţi în aceeaşi proporţie, potrivit ideii sale geniale că aleasa calitate a publicului creşte în raport cu cantitatea lui. Pentru o viziune at.it de complicată, bazată pe o nesfârşită reţea de intef' ferenţe, Reinhardt a recurs la o inventivitate colosala V materie de artificii scenice. De aceea, s-a putut spune 4 a creat „un teatru al magiei, al efectelor maşinistice. Odinioară în baroc…” (Siegfried Melchinger, Das Thea Max Reinhmdts. Wien, 1968). Măreţia pierdută a Austfji se vede regăsită de Reinhardt pe planul sublimat al (ziei, al spectacolului.
 
Recrudescenţa barocului în perioadele fin de si'ec J 1900 constiJuie doar o pâlpâire, care nu se poate cotf>P
 
flcăra împlinită din marele moment al stilului. Din Tiuite unghiuri de vedere găsim îndrituită o asemenea atare. Mai întâi noua perioadă se arată cu mult mai Bdecât cea originară, redueându-se doar la trei-patru iii. Apoi acest neo-baroc nu se mai afirmă suveran, I împarte prezenţa şi cu alte stiluri sau curente, uneori Influente decât el. In sfârşit, aria extinderii sale nu mai te atât de vastă ca în secolele XVI-XVIII, ci se reduce |ai la câteva centre. Rămâne, totuşi, momentul cel mai onsistent în cadrul unei prelungiri a barocului în lumea nodernă.

 
upă o asemenea perioadă scurtă – singura în care ştii reapare direct la suprafaţă într-o proporţie mai deziltată – el se vede aproape în întregime acoperit de

 
^Manierismului contemporan. Curentele avangardiste,

 
I formează, îry cea mai mare parte, cursurile acestor [prezintă diferite nivele de adâncime. Unele permit

 
Idiseearnă, prin pânza tratării manieriste, vagi cons şi articulaţii baroce. Faptul se surprinde cel mai pa tot în sfera artei austriace şi a artei spaniole, cu pl latino-american al acesteia din urmă.

 
Asemenea transparenţă, ce lasă să s'e vadă, ca prin-lereastră, înlăuntrul Unui stil existenţa altui stil, a Rminat anumite asociaţii terminologice care s-au ft pretutindeni în veacul nostru. Chiar la noi, prinţi', Dan Grigorescu vorbeşte de un „expresionism ' î-ste adevărat că el integrează în această categorie pe exponentul anei alte regiuni decât cele pe care le-am ' indicat că ar continua neo-barocul şi anume pe belgianul James Ensor (v. Dan Grigorescu, Expresionismul, Meri-' diane, 1967). Dar, deşi a trăit până târziu, Ensor se ilusJ trează pentru prima dată în perioada precedentă, în aed fin de siecle, când a devenit celebru prin tabloul intitulat] Intrarea lui Christos în Bruxelles (1888). Faptul, însă, că îi influenţează în veacul nostru pe austriacul Alfrcd Kubin j nu ni se pare lipsit de semnificaţie. Austriac este, dealtfel şi Oskar Kokoschka, artist căruia, într-o perioadă mai târzie şi mai accentuat manieristă decât aceea a tinereţii] lui Ensor, i se poate aplica, în alt sens, dar tot atât de binej formula expresionismului baroc. Arta sa, desprinsă dintr-ol pronunţată tensiune lăuntrică, se exprimă prin forme moi, j fluide, parcă fugitiv şi fără voie rezultate din curgerea su-j verană a culorii. Dar şi după trecerea valului expresionii chiar în momentul actual, recenta şcoală picturală vienezăaj „realismului fantastic” face să se vadă aceeaşi substructuraj barocă, acoperită de exterioara convenţie manieristă a zentului. Tocmai în acest sens va fi privit într-un viitor c3'J pito! Principalul ei exponent, pictorul Emst Fuchs.

 
Asemenea observaţii rămân valabile şi pentru manieri5'! Mul picturii spaniole din veacul nostru. Acelaşi spirit bar”0! Străbate şi prin expresionismul lui Jose Gutierrez prin suprarealismul lui Salvador Dali. Pictura ricana devine, însă, de-a dreptul copleşitoare în acea* privinţă. Aci tradiţiile precolumbiene şi barocul colon1 s-au contopit într-o sinteză din cele mai originale, trecu I prin filiera opticii şi sensibilităţii moderne. La marii «ltir ' tj mexicani, la Orozco, Rivera şi Siqueiros, precunrşi

 
Brii urmaşi ai lor putem desprinde, din primul mopftt, următoarele trăsături baroce: gustul pentru moumeiital şi îndeosebi pentru enormul dimensional, dinalismul şi gesticulaţia frenetică, inventivitatea mai cu amă în găsirea efectelor teatrale cu caracter de şocuri puternice, aglomerarea detaliilor adesea ornamentale, doninanţa culorilor, cu predilecţie cele calde, chiar dogotoare (ocrul, cărămiziul, portocaliul). Aproape peste tot se aşterne tehnica deformantă a manierismului. Uneori, tisă, acestor creaţii le iese direct ia suprafaţă „factura arocă”, aşa acum suprinde Dan Grigorescu (v. Op. Cât.) 3a inele viziuni ale lui Orozco.

 
Nenumărate ilustrări pot fi aflate şi în alte domenii, bunăoară în literatură. Tot cele două arii de cultură care solicitat mai mult interesul ne oferă şi de astă dată, surprize ieşite din comun. In cazul Austriei ne oprim 'a exemplul cel mai radical şi, în ultimă analiză, cel mai ^credibil. De la realizarea „expresionismului baroc* s-a tos până la paradoxul „absurdului baroc”, fenomen în are am vedea mai curând un „baroc al absurdului”. Aci făcut la noi o remarcă penetrantă Virgil Nemojanu în -Satură cu scriitorul austriac Heimito von Doderer. La t scriitor „absurdul apare ca ornament suplimentar, Mostră, iar tiu despuiat şi primordial” (Virgil Nemoianu, lT°cul în literatura austriacă modernă, în Calinul valo-'Or> 1971). Barocului în Austria i-ar fi parcă cu nepu-^ta să renunţe de-a exista. El îşi insinuează înfloriturile până în regiunile extreme ale manierismului modern, acolo I unde nu mai există nici o floare, în registrul prin exce-' lentă al „despuierii”, al golului.

 
Alte exemple, de astă dată din lumea iberică precum i şi a descendenţei sale, evoqă acea mobilitate proteică, bo-l Gata în resurse neaşteptate de metamorfoză, care ar constitui, după Rousset. Una din trăsăturile esenţiale ale barocului, în acest sens, încă de mai-nainte, Jean Cassou îi aminteşte pe Gongora şi pe Graciîn. Ei ar fi suprimat cuj vintelor uzul cotidian, „complicându-le exerciţiul până la obscuritatea cea mai pură, în felul acelor altare de arhi-j tectură barocă, încărcate de invenţii, de contradicţii, de extravaganţe” (Jean Cassou, Litterature espagnole, Paris, 1929). Se recunoaşte aci o moştenire transmisă până astăzi scriitorilor spanioli şi latino-americani. Cuvântul încetează a mai prezenta certitudine şi devine obiectul unei mereu j schimbătoare fantezii semantice.

 
Este ceea ce surprinde un cercetător argentinian, Davw Vifias, la compatriotul său Julio Cortâzar. Acest cunoscut scriitor contemporan urmăreşte vizibil să-l neliniştească p? Cititor, să-i imprime trăirea barocă a instabilităţiicuMn tul la Cortâzar nu oferă promisiunea instalării comode c pe un scaun sigur. Tocmai când te-ai aşezat liniştit, zându-te pe sensul său unanim acceptat, scaunul-cuv'm preschimbă deodată, să zicem într-un cangur şi încep facă salturi uriaşe (v. David Vinas.

 
— Despues de Cârtol- ' Historia e interiorizacion în Actual narrativa latinoM1^ cana, Casa de las Americas, La Habana, 1970). O^a ^ acel cuvânt nu stă locului, ci sare, mişcarea precipita i poate deforma în sens manierist. Nu este, însă, cazul cu Cortâzar, sau nu este cazul cu aspectul surprins de Vinas j el. Dat fiind că iluzia exactă, perfect identificabilă de caun devine o altă iluzie, deopotrivă de precisă, aceea de cangur, înseamnă că scriitorul argentinian nu realizează i exemplu de deformare manieristă, ci de pură metamorfoză barocă.

 
Nu este cazul să ne sporim ilustrările, fiindcă toate ar aduce la una şi aceeaşi concluzie. S-a relevat – credem – suficient că, asimilat în diferite forme şi manifestări artistice, barocul nu este nici astăzi mort. N-am dori, însă, ă exagerăm ponderea sa funcţională, care apare, în orice az, redusă. Aproape în toate apariţiile sale de după moptele fin de siecle şi 1900, barocul se vede puternic do-oinat de manierism, categorie care, în toată proliferarea diverselor avangardisme ce-l compun, exprimă coloritul adamental al veacului nostru.

 
Aceste ultime trei capitole, care ne-au plimbat prin e, au vrut să fie doar o demonstraţie ilustrativă a ce am enunţat la început. Barocul există în toate e perioade istorice care presupun un apreciabil stagiu

 
Poluţie; îşi află, însă, expresia cea mai completă şi 'frai concentrată în intervalul dintre veacurile al „*ea şi al XVIII-lea inclusiv. Dincolo şi dincoace de

 
Moment descoperim doar o creştere către baroc şi o reŞtere din baroc, întocmai ca fazele ciclului selenar, care ne dau numai arii parţial luminate, ce precedă sau succedă apariţia lunii pline. Ştiinţa, însă, care s-a aplicat să studieze astrul nopţii, nu se poate lipsi de ele. La fel, nici cunoaşterea integrală a barocului nu se poate lipsi de fazele sale incomplete careţii precedă şi îi succeda apogeul.

 
COMPONENTA FEMININĂ

 
Ca o întregire la excursul istoric în regiunile baro-R poate fi invocată şi componenta feminină, atâi de pre-feă prin contribuţia ei la explicarea stilului. Dacă am privi atributul condescendent de „sex slab; t, care se atri-'Uie femeii, precum şi pe cel admirativ de, sex frumos”, jjjtiescoperi între ele o conexiune cauzală din cele mai tase. Acel fenomen se face* cunoscut ca „frumos” tocmai ă este, slab”. Această idee arată că nu atât frutnu-l o caracterizează pe femeie cât mai cu seamă înfruntarea, ca manifestare secundă faţă de trăsătura primă ihiciunii, St recunoaşte aci tocmai procesul specific al

 
°cului. Şi acest stil urmăreşte să supraliciteze frumo-ŞUlpr înfrumuseţare, adică prin agrementare şi împodo-felul acesta, provocând meraviglia sau stupore, pi un organism slab. Femeia este prin excelenţă 1 care foloseşte strălucirea – la cazul în speţă înfru- «rea – ca substitut al puterii. Desigur, însă, că ^ nu este o cale de apărare pe care se poate pune un temei statornic. Din splendoare şi din seducţie femeia îşi alcătuieşte o „forţă” şubredă şi efemeră, supusă prea vizibil acelei legi a trecerii, a iluziei, a deşertăciunii din viziunea barocă.

 
De aceea, adevărata feminitate are la bază melaneo~ Ha. Este o trăsătură fundamentală, care transpare şi prin strălucirea de care femeia se foloseşte compensatoriu. Ara vedea aci apartenenţa ei la o structură funciar barocă. S-a constatat, dealtfel, că la expresiile cele mai adânc reprezentative ale stilului, splendoarea este imperceptibil poroasă şi că prin porii ei răsuflă la suprafaţă aura unui fond de tristeţe. Ne referim la ceea ce am arătat a fi însuşi simbolul barocului, la intuiţia perlei. Vom relua acest obiect al privirii noastre şi în contextul de faţă, legat de componenta feminină a stilului.

 
Astfel, într-un capitol anterior am mai atribuit perlei un coeficient de tristeţe, o certă ambiguitate între strălucirea ei şi paloarea depresivă ce-o însoţeşte, asemănâna-o cu lacrima. Pe de altă parte, Mircea Eliade ii accentueaa triplul caracter cosmic: acvatic, lunar şi feminin. Am1 teste, totodată şi de afecţiunea melancoliei, pe care aceas nestemată ar vindeca-oîn vechea Chină, spre deose de alte pietre, cum ar fi jadul, sau de unele metale P ţioase, cum ar fi aurul, care incarnează, toate, suver tatea şi puterea, deci principiul yang – masculin – P. cuprinde principiul yin – feminin, (v. Mircea &l. Trăite d'histoire des Religions). De aceea, am spune n° ^ în ciuda abundenţei lor, niciunul din materialele c racter euforic solar n-a fost în măsură să întruc, spiritul stilului. Numai principiul feminin al perlei,

 
I sugestii recunoscute pretutindeni ca melancolice – jgestii acvatice, nocturne, lunare – a cuprins în sine senţa barocului.

 
Bestemata marină a fost, însă, reevocată de noi doar iccidental. De astă dată ne-a ajutat numai să facem viziI puntea de legătură dintre expresia structurală fe-ninină, în ceea ce are ea mai semnificativ şi sensul esen-al al barocului. Am fi putut găsi şi alte căi de joncţiune,» aţe mai vagi şi mai puţin concentrate, dar deopotrivă le valabile, bunăoară dominanta materiei. Reamintim aci distincţia aristotelică, senmalată de noi într-un alt capitol. Am văzut acolo că Aristotel diferenţiază principiul masculin al formei de cel feminin al materiei. Or, noi am ratat că, după cum prima se afirmă ca suverană în cla-icism, a doua îşi capătă o necontestată întâietate în caele baroce. Orideunde am pleca, ajungem la aceeaşi concluzie.

 
Aşa ne explicăm faptul că în vechime imaginea domi-£ a femeii se vede adesea legată de existenţa aşezatelor cu aparenţă grandioasă, dar cu temelii nesigure, P ar fi. Pentru început, tiraniile orientului. In aseme-l cadre ea apare frecvent, fie pe plan fabulos fie isto-_ ca purtătoare faimoasă de sceptru şi coroană. Este pnţ să amintim de Semiramida, de Regina din Saba, 'idona, de Cleopatra, de Zenobia. Coordonatele isto-fespective corespund perfect facturii biopsihice a fe-ceea ce şi desluşeşte rolul ei adecvat de prezenţă rativă în asemenea momente.

 
Unele din ele, care aveau şi concepţii artistice, confirmă, prin caracterul tipic baroc al viziunilor respective, legătura strânsă a fenomenului de faţă cu stilul ce ne preocupă. Nouă nu ne-au rămas date certe nici despre Semiramida şi nici despre grădinile ei suspendate. Se pare că acestea – dacă au existat – au fost construite de către alţi monarhi babilonieni. Dar nu faptul în sine – atât de nesigur – interesează, ci cu totul altceva. Este anume mentalitatea barocă a lumii elenistice, care atribuie tocmai unei femei ideea de-a edifica poate cea mai izbitoare dintre cele „şapte minuni” ale Antichităţii. Antecedentele de aceeaşi natură nu lipsesc, dealtfel, elenismului nici pe plan real şi apropiat. Astfel, tot o femeie, regina Artemisa s-a îngrijit să se înalţe în Halicarnas o alta din cele „şapte minuni1' antice, monumentul funerar al soţului ei Mausol, construcţie grandioasă, de 42 m. înălţime, bogat uvrajată cu sculpturi în marmoră.

 
În alt sens se desprinde mai târziu, pe fundalul istoric al momentului, poate cea mai răsunătoare apariţie de regină elenistică, aceea a vestitei Cleopatra. Una din r^ latările lui Plutarh ne face să vedem cum din natura et barocă iradiază calităţile unei geniale regizoare şi actriţe Fiind chemată la ordinele lui Antonius, care-şi stabili^ sediul provizoriu în Tars, regina Egiptului i se prezin într-un cadru de spectacol cu adevărat „orbitor”.? E n Cydnus îşi face apariţia corabia ei sculptată şi în tr gime aurită, cu velele de purpură. Înconjurată de mai frumoase femei din suita sa în chip de naiad având în faţă un grup de copii ca „amoraşi”?

 
Însăşi se înalţă apoteotic în centru, ca Vcnus născuta ade.

 
Ha mării. Nava înaintează în sunete de liră. Evocând Kt amplu spectacol, Plutarh parcă ar descrie, cu o anti-Hţie de un mileniu şi jumătate, o pictură chiar din aarcle moment istoric al stilului, solicitat adesea de fastu-Hp alegorii erotice. Trebuie subliniată, la evocarea pri-sale întâlniri cu Antonius, elocvenţa condiţiilor în care H&anifestă splendoarea reginei. Ea se află sub semnul pinţării şi trebuie să apară ca acuzată în faţa unui for litorizal să dispună de soarta ei. Putem recunoaşte aci jrinzătoarea convergenţă dintre structura feminină – aflată într-una din tipicele sale reacţiuni defensive – şi «mplexul fenomen al barocului.

 
Bu atât mai accentuai se va înregistra o asemenea apro~ Hb în marele moment al stilului. Vremurile barocului cu ele prima deschidere a avântului pe care l-a luat Hfenţa femeii în viaţa şi cultura modernă. Am crede că ^ciodată, până în secolele barocului (XVI-XVII) nu s-a btâlnit un număr atât de mare de personalităţi Ie-Hte care să se ilustreze pregnant pe plan istoric şi po-^Beria acestor vestite regine şi regente baroce se vede aug urată încă de pe la sfârşitul veacului al XV-lea de Isabella de Castilia. De atunci, în decursul celor două următoare, aproape fiecare ţară se va ilustra prin contribuţii feminine. In Franţa se vor afirma, End Ecaterina de Medici, Măria de Medici, Ana de fria, în Anglia Măria Tudor, apoi Elisabeta, în Scoţia ^ia Stuart, în Ţările de Jos Margareta de Parma ca Statoare în numele lui Filip al II-lea, în Suedia re-ţ Cristina. Protectoarea lui Descartes, iar într-un târziu până şi în Rusia regenta Sofia (1682-89) va preceda cu mari capacităţi de conducere domnia lui Petru cel Mare

 
Mai semnificativă, însă, se arată acum ampla apariţie feminină în diferite domenii ale creaţiei. Cu excepţia poeziei, a dansului şi a câtorva arte minore, contribuţia creatoare a femeii era numai sporadică şi intermitentă până la marele moment al barocului. Din acest timp o atare contribuţie devine masivă, continuându-so, mereu şi mereu sporită, până în zilele noastre inclusiv. Trebuie, aşadar, în perioada relativ recentă a barocului să se caute punctul de plecare al unui fenomen astăzi atât de obişnuit.

 
În legătură, bunăoară, cu expresia barocă a spectacolului, acum se deschide seria distinselor interprete dramatice, care, de câteva veacuri, ilustrează neîntrerupt teatrul european. Numărul lor sporeşte cu acela al marilor cântăreţe, apărute tot pe atunci, odată cu iniţierea operei muzicale. Deşi acţionează încă pe un spaţiu restrâns, grevat de interdicţii şi de inerţia prejudecăţilor – în Anglia lui Shakespeare, de pildă, femeile nu aveau acces scenic – ele îi egalează din primele momente pe bărbaţi. Nu este, desigur, cazul să dăm numele zecilor de actriţe ita' Hiene care s-au bucurat de o meritată faimă în acea vreme-Trebuie totuşi să o amintim poate pe cea mai înzestrata dintre ele, pe Isabella Andreini (1562-l 6<M) din compania aşa-numâţilor „Geloşi'1, „apreciată şi în Franţa lui Enn al IV-lea (în legătură cu numele Andreini al vestitei milii de actori, v. Ion Marin Sadoveanu, De la ivf/'„-Wi, 1933). In Spania de asemenea, se semnalează, Prl i,) p, tre altele, marele temperament dramatic al Jer6nii”el Burgos, celebra interpretă a lui Lope de Vega.

 
L-de semnificaţie că, din acest moment, femeile ilus-jeză cu deosebire tocmai teatrul, domeniul prin exce-pţă al arătării, adică însuşi germenele modelator al în-ţgului baroc.

 
Dar nu numai în teatru îşi fac ele acum debutul. Dacă jutăm în câmpul artelor vizuale o întâlnim pe plcto-klandeză Judith Leyster (1610-1660), ai cărei ochi a să surprindă cu atâta fineţe mişcările rapide, momen-L în medii clar-obscure, pline de poezie. Ceva mai rziu, veneţiana Rosalba Carriera, născută în 1675, dar elebră încă din 1705 pe la diverse curţi europene, se ttstrează ca unul din cei mai mari portretişti în pastel ii acelui timp. În sfârşit, chiar şi în afară de domeniul rtei ne întâmpină acum contribuţii feminine din cele mai irprinzătoare. Notăm, astfel, în Spania de pe la 1600, tonalitatea Olivei Sabuco, prima femeie care a creat 1 sistem filosofic, Nueva filosofia de la naturaleza del „fibre (Noua filosofie a naturii omului). La rândul ei, în ţa dinspre sfârşitul veacului al XVI-lea, o Mărie 'Urget s-a ilustrat în medicină, având-o ca discipolă pe ielique de Coudre (v. Carolina Lazăr Szini, Femeia în P medicinei, în Istoria medicinei universale). Alte do-ii neaşteptate ajung acum accesibile femeii, concurând unui climat aproape fără precedent în această

 
W cunoaşte, astfel, colosala pasiune areginei Cristina

 
*U ştiinţe şi filosofie. Ba însăşi este autoarea unor

 
Ne şi reflecţii filosofice în limba franceză, rămase e mai multe decenii după moartea ei. Iar biblioteca

 
! Rsonală, cu sute şi sute de manuscrise preţioase, ră- 257 ^r°oul ca tip de existenţa, voi.
 
Mâne una din cele mai importante, pe care le-a avut atunci o femeie. Ridiculizarea gândită de Moliere în Femeile Savante se conexează parodistic în comedia sa tocmai cu această atmosferă barocă, trecută prin criticismul unui spirit clasic. Alţi dramaturgi anteriori, centraţi, de astă dată, chiar înlăuntrul barocului, relevă, însă, o atitudine radical opusă cu privire la cele mai variate capacităţi ale „sexului slaba. Aşa este Lope de Vega, care în Fata cu ulciorul face din Dona Măria, travestită bărbă-teşte, un „Cid feminin”, ce-şi răzbună părintele ultragiat, ucizându-l în duel pe agresor. In altă piesă a sa, Cel niai mare judecător, personajul Rosardei, tot în travesti, se consacră cu succes unor serioase studii juridice şi exercită apoi strălucit, fără a-şi trăda identitatea, funcţiunea de magistrat, rezervată pe atunci numai bărbaţilor. Şi se pare că Lope de Vega n-a creat arbitrar asemenea tipuri feminine, ci că şi-ar fi avut modelul real într-o doamnă excepţional dotată, ca inteligenţă, poeta Feliciana Enriques de Guzmân, faţă de care marele dramaturg nutrea o vie admiraţie. Momentul baroc, tocmai prin structura şi prin condiţiile sale specifice, solicită accentuat, în manifestările sale, făptura adecvată a femeii.

 
Dacă ea ilustrează acum atâtca noi domenii de creaţi cu atât mai^mult va excela în cele pe care le-a frecven de milenii, cum ar fi poezia şi îndeobşte literatura. AcJ comparaţie cu poetele epocii precedente, a Renaşte apare zdrobitoare. Acestea din urmă, o Vittoria Col°n sau o Gaspara Stampa în Italia, o Louise Labe s* Margueritte de Navarre în Franţa, îşi dezvoltă vocaţie artistică pe căi mai mult sau mai puţin um-Jate. Cele din baroc, dimpotrivă, apar ca deschizătoare» drumuri, unele din ele de o profunzime şi de o origi-jjitate unică. In ultima jumătate din veacul al XVI-îea, îeresa de Avila creează modelul prozei spaniole din se-%lul de aur, făeându-l pe însuşi Cervantes să profite meinic de la stilul ei. Mariana Alcoforado, călugăriţa portugheză, stă la baza genului epistolar modern în expresia sa cea mai substanţială. Pe la sfârşitul veacului al XVII-lea. Poeta mexicană Sor Ines de la Cruz aplică pentru prima dată în lirică o mir uţioasă analiză introspectivă. Ultimele două figuri feminine vor fi, dealtfel, privite mai aprofundat într-un capitol special. In sfârşit, toamna de Lafayette, prin subtila urmărire labirintică a „secretelor inimii”, anticipă romanul psihologic modern, trocul, aşadar, nu numai că deschide resursele creatoare e femeii către domenii cu totul noi, dar îi intensifică -bănuit şi calităţile pe care de multă vreme le-a ilustrat.

 
Toate aceste serii de exemple ne-au putut confirma linitiv o legătură din cele mai strânse între liniamcn-i Unei caracterologii feminine şi configuraţia stilului care-l urmărim. Pe lângă faptul că ambii termuni ai fiparaţiei lolosesc strălucirea ca succedaneu al puterii, 'toai surprins şi alte aspecte comune. Din ansamblul, se desprinde concluzia că femeia închide într-însa oponenta dramatică a umanului, trăsătură ce nu mai i*ită o demonstraţie specială a apartenenţei <'i TunI la sfera barocului. In bărbat, dimpotrivă, identie? Resie cultă te lui Eschile, în perioadele ^ licitat până acum aerului a materii

 
? I is, X^ Peste tot tentaculele fără^~ gfne unui anumit sex De 1T

 
Atributul global i, Rugătoa indiană. Ce ne-au so-strălucirii, a efe-îice, a pasionali-generalizează, îşi întind «î*'„- – îs caracterele

 
Prinde «f uneori i s-ar sur-re barocul exclusiv în acest sens s-ar adecva expresiilor sale coruri nur formale, pe care

 
^arochismului. Dacă am vedea că, pnn a spiritului afectiv, se poate – — ^ cele mai înalte calităţi ale pascalienelor raisons du coeur (raţiuni -ux eieminăw! ^Z* P°aţe fi mai depărtat de caracPascaiestuna^-n3”, '„'01”^”- Şi tot^ am văzut? Este una dzn cele mai autentice figuri ale barocului ale frauna până laTceleTubliLT' T-*?» «*£ F*, totuşi, mai curând „nd^, „ ^ ^ inimii”' «-• «itaţe decât ale unercorunr ^ afinărf Prin co™~ I explică ampla pre^ă c T ^ degradare” A? A * E- -neneaPuenT£Sr:? ™f „ ^^ acele momente ^ °ranfe Ce îmbiba ta f, în anumite registre de creaţie atunci şi cu caractere efectiv bunăoară, decât Cidui 'M din eroii lui Lope de Don Sancho din Steaua H * cu toţi protagosr”5 „ Coroan*^ * Ocaua,

 
^sPadăşicapă”? RaraP Ş 1? N/mărateIor sa] e „c^edi i^trul sPSiol °Ţ^ Ofensiv ^^^ T, Jl atacate, pune în reJief spoctaculoase) tocma?» u ne poate grtW' ^ ^ot caracterul de; ază şi sărăceşte t a numai câteva sil «tura defensivă a fa – mai direct

 
Mrbaâis

 
^şti. Ce poateuţf Guillen de Castro, „Cavalerul dls Peribaăes d „

 
Ia apărarea ^verşunată a Pe calea şocurilor şi a ac„^turile bărbăteşti. Faptul, definiţIa
 
T2” definitIvă în aces* barocului este acela care

 
POnder virilăE] ^ resexului trăire se în acord mai fiecare trăsătură de-„frumos”, la care o adânc înrădăcinată. '. Superioritatea lui Sha-? A, această apreciere prioritară, acordată celui dinţii, se datoreşte, poato şi unui fapt mai puţin discutat până acum. Deşi, în marile sale tragedii, dramaturgul britanic are numai protagonişti bărbaţi, nu ambiţionează totuşi – aşa cum face confratele său spaniol – să le imprime neapărat caractere virile aflate pe poziţii defensive. Tocmai de aci provine nuanţarea infinită a situaţiilor şi a naturilor umane shakespeariene, care ies cu totul neaşteptat din strânsoarea limitată a anumitor şabloane. Adânca şi complexa drama personală a lui Macbeth se trage din propria-i slăbiciunecât îi priveşte pe Hamlet, lipsa sa de voinţă s-a văzut iarăşi invocată până la saţietate. Nici n-ar putea să predomine voluntarismul în tragedia barocă, odaia ce se vede înlo-cuit prin iremediabilul antagonism, surprins de Ai Cioră-nescu între” două porniri contradictorii ale aceleiaşi conştiinţe.

 
Dar, aşa cum am mai arătat şi în altă parte, greşala personajelor shakespeariene este alta. Aceşti protagonişti dramatici au – ca şi Faust al lui Marlowe, ca şi alţi eroi ai dramaturgiei baroce – prezumţia virilităţii. Deşi efectiv lipsiţi de forţă, vor să învinsă printf-o leală brutalitate, iar nu prin seducţie. Pentru calea pe care au apucaţi ei nu dispun, însă, nici pe departe de deplina acoperire eroilor epici, ceea ce le şi aduce înfrângcrea. Do fapt acestor personaje, în exemplarele lor dfesăvârşite, cam Hamlet, se cuprinde într-un fel de androginism consti tiv al lor, însuşire care ne trimite la accepţia ei ideala la origini. Fără a fi virile, asemenea personaje nu şi feminine, ci pur şi simplu umana în înţelesul supe care întruneşte laolaltă cele mai alese calităţi ale arrl dar 2(î2
 
He. Tocmai de aci rezultă şi marea lor dramă, care nu-şi fcate afla nici o soluţie. Calităţile ambelor sexe, întru-Br în aceeaşi fiinţă, o aduc poate la perfecţiune, dar o fac inaptă pentru apărare şi, Îndeobşte, pentru luptă. Am jpune că tragicul unor asemenea fiinţe se explică printr-o completă feminizare, care le-a eliminat agresivitatea virilă fără a-i compensa încă prin resursele defensive fe-mnine. Desăvârşirea lor se află cu anticipaţie sentenţiată de însăşi imperfecţia vieţii.

 
Tot într-o condiţie precară – fiindcă semnul precari-tăţii este însăşi condiţia de existenţă a barocului – dar situaţi, totuşi, pe un teren mai ferm, sunt acele personaje masculine asupra cărora s-a exercitat o mai radicală feminizare, în măsură a-i face să dispună şi de mijloacele lefensive ale femeii. In acest sens se cultivă acum figu-*ile mitologice feminizate, bărbaţi care nu cuceresc prin frţă şi voinţă, ci prin farmec şi seducţie. In rândul acestora «m văzut pe Adonis, a cărui frecventă evocare în po-oada barocului a mai fost semnalată de noi. Deopotrivă i importantă se arată a fi şi tema lui Narcis, ilustrată! Gohgora şi care se află legată de motivuâ atât de fe- «nin al oglinzii, motiv cultivat şi de pictura timpului, «eastă problemă va fi, dealtfel, tratată de noi într-un Ditol special. La rândul ei şi figura lui Orfeu dezvoltă tai valori neatinse anterior în jurul acestui nume, în-°sebi în muzica barocă de operă, unde marchează două fcente culminante, mai întâi la Monteverdi şi apoi la ttck. În sfârşit, toată acea serie lirică de îndrăgostiţi Pi tânguitori, victime rănite de săgeţile agresive ale lui Eros, întregesc, în frunte cu Aminta lui Tasso, tabloul unei extinse feminizări baroce.

 
Această feminizare se difuzează nu numai asupra personajelor artistice masculine, ci şi asupra concepţiilor feminizante, pe care şi le-au însuşit artiştii bărbaţi. Aşa, bunăoară, ideea de podoabă sau de materie preţioasă s-a văzut totdeauna legată, cu un accent deosebit, de o înclinaţie specifică a femeii Or, barocul, ca un stil prin excelenţă înţesat de decoraţii, de agrementa, de aurării, corespunde tocmai acestei înclinaţii. Asemenea podoabe, ce fac ca materia să invadeze 1orma, adesea să o şi submineze, dezvăluie aceleaşi indicii de feminizare, prin care senzaţia se situează deasupra ideii. Mai trebuie, în sfârşit, să notăm că, în legătură cu dominanta elementului decorativ, unii teoreticieni ai barocului reduc înţelegerea poeziei la aceea a unei arte minore, cultivate tradiţional aproape numai de femei, cum ar fi ţesătura artistică. Aşa este poetul veneţian Angiolo Ingegneri (1550-1615), autorul unei drame pastorale, Dansul Venerei, care defineşte componenţa unui poem, mai cu seamă dramatic, drept o „superbă tapiserie”- De fapt şi în artele majore, cum ar fi arhitectura sau sculptura, profuziunea ornamentala se reportează comparativ la noţiuni din domeniul ţesătura artistice; se vorbeşte frecvent în asemenea cazuri despre „broderii” sau „dantele în piatră”.

 
Rolul mare al femeii în perioada barocului se asociază, aşadar, cu extinderea categoriilor feminine asupra întregului stil al epocii. Într-un climat dramatic şi dejensM aproape tot ceea ce se credea că aparţine exclusiv capac*ta# ţilor masculine se dovedeşte a fi deopotrivă de indicat?

 
Hru resursele sexului opus. Ba chiar spiritul, stilul, Bl de orientare al acestuia din urmă se infiltrează, în nare parte şi în conştiinţa virilă, care adoptă un nou mod ie a vedea, de a simţi, de a acţiona – modul baroc.

 
^ cu toată această extindere a feminităţii în peri-ladele respective, există condiţii în care numai femeia a putu*» să apară şi să intervină, fără a mai oferi posibilitatea vreunei substituiri. Faptul se constată în toate ariile barocului, începând chiar de la tiraniile orientului. Este lume defensiva disperată prin strălucire, care ia forma ieducţiei erotice, aşa cum am şi ilustrat o asemenea ipos-i printr-un episod semnificativ din viaţa Cleopatrei. P ceea ce s-a putut înregistra atât pe planul desfăşură-ilor istorice cât şi pe acela al motivelor artistice. Ludea, artagina. Egiptul elenistic devin memorabile, în diferite Şnţe, prin cazul Iudiţei, al Esterei. al Sofonisbei, al batrei, al P-erenicei, care constituie tot atâtea modele ttru artă. Motivul seducţiei feminine – fie în interes Staal, fie numai cu funcţiune instrumentală pentru pnterese – nu se mărgineşte, însă, numai la barocul I al Mediteranei orientale, ci cuprinde şi arii cu mult ^depărtate. O nuanţă străveche a sa apare de mult şi fldia sub chijDiil „logodnicei fatale”, întemeindu-se '3 pe „trimiterea unei creaturi feminine ca soţie unui pan” (Simina Noica, Conceptul de 'EXi<; în lite-Wgreacă). Atâtea din aceste variante ale defensivei N^ăr, desigur şi în marele moment al barocului.

 
Făptura Esterei, bunăoară, din amintitul tablou al Rembrandt, Haman implorând iertarea Esterei, făptură strălucind din apele obscure ale fundalului ca izbucnirea unui imens val de aur şi de perle, arată defensiva feminină victorioasă prin seducţia frumuseţii şi a bogatei împodobiri sau înfrumuseţări baroce. Dar într-o şi mai accentuată profuziune apare acum figura Cleopatrei, devenită aproape o obsesie. Ea se vede evocată, pentru prima dată, într-o creaţie a barocului roman din vremea lui Nero şi anume în Farsalia lui Lucanus. În noua epocă barocă această femeie va preocupa, însă, spiritele mai mult decât oricând, de la ampla tragedie a lui Shakespeare, Antoniu şi Cleopatra şi până la cunoscuta cugetare a lui Pascal în legătură cu,. Nasul” faimoasei regine. In aceeaşi vreme figura ei va trezi şi imaginaţia pictorilor, aşa cum arată Moartea Cleopatrei a lui Van Dyck. Dar, revenind la poezie, trebuie să amintim că, încă dinainte şi Torquato Tasso o evocă în Ierusalimul liberat. Tot acolo Tasso face să rezulte o sinteză între Cleopatra şi Didona vergilianţ prin întruchiparea frumoasei magiciene Armida, poate o mai baroc personaj al poemei sale. Caracterul atât semnificativ al tinerei vrăjitoare pentru interesul Ws ne obligă să mai zăbovim câteva clipe asupra ei.

 
În planul poemei personajul Armidei face parte di” tabăra musulmană, asociindu-se, deci, cu fascinantele Burse de erotism feminin al orientului, care au p°_l *. În acest sens şi celelalte figuri legendare sau istoric milare. La o asemenea zonă s-au ataşat pe parcurs, di ta şi Didona şi Sofonisba şi Cleopatra şi Berenice-şi mai elocvent rămâne faptul că musulmanii sini mă aflaţi în defensivă Se desprinde de aci un exemplu m de experienţă barocă, în care forţele mai slabe caută pună intenţionat agresorului tentaţia strălucirii ero-

 
: e feminine. Iată misiunea ce i se încredinţează Armidei: „Dn-te-n tabăra creştină, ^

 
Înlănţuie-i cu-a farmecelor artă

 
Stârneşle-n ei ispita ce nu iartă

 
Cu dulci priviri, cu vraja gurii moi, De poţi, tu du-l pe Godfroi-n ispită, Să nu mai aibă gândul la război.” (Tr. Aurel Covaci) tceastă splendoare feminină a Armidei (c. IV), rezul-l în parte din înfrumuseţare şi destinată să înfrunte Jirsarul, îşi află evocarea în cei mai hiperbolici terbaroci: „Mai mândru nici păunul nu-şi înjoaie Cu fast al cozii mari penet ochios, Cu purpură şi aur, după ploaie Nici Iris n-are arcul mai frumos l” (Tr. Aurel Covaci)

 
Upexemplu din aspectele defensive ale barocului, re, după cum am amintit, femeia nu poate fi prin c înlocuită.

 
^ai pp un plan cu mult mai amplu poziţia apărării fe prin seducţie şi fascinaţie apelează la aria cuprinzătoare a feminizării, extinse şi dincolo de efectiv apariţie a făpturii feminine. Acesta este cazul unei bur' părţi din creaţiile artistice stimulate de Contrareformă Sub aspectul de faţă, Johannes Jahn observă că trăsăturile esenţiale „sunt proprii în aceeaşi măsură atât artei lumeşti cât şi celei bisericeşti, care se reduc în baroc la un numitor comun, aşa cum niciodată înainte şi niciodată după n-a fost cazul” (Op. Cât.). Această foarte subtilă şi exactă observaţie mai necesită totuşi două adaosuri întregitoare.

 
În primul rfnd se cere precizat că numitorul comun de care, pe bună dreptate, vorbeşte Jahn, are ca termen sub-sumator arta „lumească”, aceea ce atrage aproape integral în categoriile sale de orientare arta bisericească. Aceasta din urmă îşi leapădă veşmintele rituale şi im-bracă un prodigios lux profan, ştiind că va atrage I sigur prin agrementele feminizării baroce, prin acee „lăcomie de materie” şi solicitare de senzaţii. Adese. Bisericească a barocului, în speţă sculptura sau pictura, prezenta însăşi femeia în tot ce are mai laic feminin-venim, astfel, la Sfânta Tereza săgetată de înger, Bernini, această piesă sculpturală care a fost supusa nenumărate comentarii cu privire la expresia şi echivoc lumească a personajului. In alte creaţii „sac ^ Barocului, cum ar fi, la oratoriul lui San Loren ^ Palermo, acea Caritas (1690-1696), pe care Giacoifl<> potta o înfăţişează cu pieptul complet dezgolit, i? E femeii se constituie după cele mai noi şi mai v modele laice.

 
…A doua întregire pe care am aduce-o la observaţia lui ihn ar indica faptul că printre mijloacele laice introduse; către Contrareformă în sfera sacrală nu intră numai a ca atare ci până şi conştiinţa şi trăirea artiştilor; spectivi. Aceştia, după remarca lui Giulio Carlo Argan Op. Cât.), nu mai sunt ei înşişi credincioşi, aşa cum se lovedeau în alte perioade ale artei bisericeşti, bunăoară aria bizantină sau în cea gotică, ci urmăresc doar a-i face pe privitorii lor să creadă. Deşi nu putem admite caracterul general valabil al vederii lui Argan, suntem totuşi onstrânşi a-i recunoaşte, cel puţin într-o bună parte, dreptatea. Or, prin coordonatele stilistice ale barocului,. Recuperarea conştiinţelor” nu avea loc atât prin insufla-ea convingerii – pe care artiştii nu o deţineau – cât mai seamă a emoţiei cotropitoare, care dirija spiritele către ffeiinţă, atrase de delectarea lumească pe care Biserica oferea. Pentru aceasta, creatorii de artă „religioasă” ape-a infinitele resurse de'splendoare sensorială ale îm-Şbitei feminizări laice, resurse care, prezentate sub un 1 sacru şi supuse, deci, unei alte identificări, puteau – sufletele să tresară la măreţia, bogăţia şi strălucirea i presupuse lumi transcendente.

 
„timuj registru de ilustrări mai cere şi el o sumară *căţie. S-ar părea că în arta bisericească, aceea care un loc atât de larg în baroc, datorită Contrareformei, pitul feminizării ar deţine doar o redusă funcţiune in-feitală. Odată ce adeziunea pentru o anumită pozi-if°st obţinută, nu mai importă cajea pe care s-a ajuns °-'Aceasta nu mai intră în vederea obiectivului atins, Jm abcdefghijklmnopqrstuvwxyzşţăîânici în alcătuirea oraşului de destinaţie al unui călător nu se integrează şi podul pe care el a trebuit să-l treacă mai-nainte de-a sosi în acel oraş. Asemenea demonstraţii, valabile, desigur, pe alte planuri, devin totuşi false în cazul nostru, deoarece eludează o distincţie cât se poate de elementară. Vrem adică să spunem că tot ceea ce cuprinde simpla funcţiune tranzitorie de instrument sub aspect instituţional – administrativ, politic, religios – poate deveni un durabil scop în sine sub unghi artistic. Or, tocmai acesta reprezintă, în chipul cel mai pregnant, spiritul, gustul, sensibilitatea unei epoci, am spune limbajul adânc, organic, emoţional, cu care trebuie să i se adreseze acela ce urmăreşte să o capteze pentru un obiectiv anume. Dintr-un asemenea ansamblu cu adevărat viu nu poate lipsi, în cazul barocului, determinanta componenta feminină.
 
Iii

 
BAROCUL IN NATURĂ
 
EXPRESII ALE DECLINURILOR

 
Dacă admitem că, pe lângă frumosul artistic, există şi Elin frumos natural, atunci trebuie să concedem că el pre-jrintă aceleaşi stiluri ca şi în artă, ceea ce ne permite să IVorbim de o fază barocă şi în „istoria naturii”. Am întrebuinţat dinadins această ultimă noţiune, care sună de-sigur vetust. Am considerat-o, însă, în speţă, necesară, {fiindcă ideea de baroc aplicată la natură presupune şi în fempul ci o desfăşurare ciclică, echivalentă cu cea isto-pică. Înlăuntrul diverselor cicluri naturale barocul s-ar situa, de asemenea, în faza declinului. Procesele care duc invariabil la această fază se reeditează aceleaşi pe cele 5*nai variate câmpuri, putând intra în obiectivul fizicii, al H&ecanicii, al diverselor ştiinţe naturale, al astronomiei. IDe aceea şi diferenţierea lor, sub aspectul duratei, relevă deschiderea cea mai largă, mergând de la ceâe ce ţin o se-PUndă până la cele cu o extindere de mai multe milioane ţ ani. Oricare le-ar fi, însă, registrul şi limita dăinuirii, [pa fiecare dintr-însele momentul declinului cuprinde aceleaşi trăsături pe care le regăsim şi în cadrul barocului artistic. Este faza cea mai învolta, cea mai plenar desfăşurată şi cea mai împodobită a întregului ciclu dar totodată şi cea mai intens asociată cu melancolia, cu un fel de pregustare a sfârşitului.

 
Să luăm exemplele cele mai simple şi mai elementare, cu o durată minimă. Vom vedea şi aci că faza consecutivă a coborârii sau căderii îşi creează în ordinea ei micro-cosmk-ă propriul baroc. În clipa când un simplu val coboară şi se sparge, el are o aparenţă mai somptuoasă nu numai decât atunci când se ridică, ci şi chiar decât atunci când şi-a atins creştetul. Acum el se desfăşoară larg, iar suprafaţa sa, încetând de-a mai fi netedă ca în ritmul ei iniţial, se încreţeşte în reliefuri mărunte de apă şi, în sfârşit. se încununeazrî cu un nimb de spumă. Dar tocmai această spumă este îndeobşte luată ca simbol al aparenţei înşelătoare, al strălucirii inconsistente. De asemenea, în cazul apei ţâşnitoare, firul prin care se ridică este mai modest decât jerba prin care cade şi anunţă rfârşitu! Unui proces, în cele două ilustrări de până acum se succedă ritmic un moment ascendent şi unul descendent. Tot în cadrul ilustrărilor acvatice există, însă. Expresii naturale în întregime baroce, adică în întregime coborâtoare, cum ar fi a cascadei. Totuşi şi aci există o certă gradaţie fiindcă partea de sus se prezintă mai redusă, devenind apoi niJ1 bogată, mai largă, mai înflorită către_ bază. Adică î° preajma sfârşitului.

 
Să înaintăm, însă, de la aceste exemple cu caracter pi”ea fugitiv, la unele cicluri mai dezvoltate, cum ar fi cel diu1*3 sau cel anual, care îşi au, fiecare dintr-însele, propriul t>3” or oferi şi ele aceleaşi caractere ca şi echivalentele rorice umane. Lumina unei zile senine, aflate pe site şi ameninţate ca atare de întunericul apropiat al lepţii, îşi desfăşoară în aripa larg deschisă a amurgului Ba declinului – culorile unui cer magnific, creator de meraviglia. Ca şi în cazul înfăptuirilor umane corespunză-H (rc. Asfinţitul, deşi fascinant, filtrează din toată gran-fcarea sa o subtilă melancolie, fiindcă se presimte repede Mfcător şi anunţător al unui sfârşit. Dar mai presus de Soaţe – ca şi la spuma rămasă din fiinţa talazului – 5n jptuiţia amurgului se trezeşte acea tristeţe dictată de conştiinţa iluziei, a simplului joc de culori pe care-l foloseşte tm proces generator de viaţă, atunci când, spre încheierea sa, nu mai poate promite decât aparenţe amăgitoare. Acelaşi fenomen se repetă şi în ciclul anotimpurilor. Strălucirea crepusculară a toamnei – cu vegetaţia ei încărcată de culori mai-nainte de-a muri, cu ultimele fructe capitoase, cu florile sale târzii, ca unele crizanteme extrem dezvoltate – îl atinge pe privitor cu aceeaşi melanco/ie î sfârşitului, care evocă aparenţa splendorilor baroce, pintr-o firească compensaţie a iluziei, tocmai când se 8Propie de moarte, frunzele îşi schimbă verdele refrige-|wt în culorile cele mai calde şi mai aprinse, galben, por-°călâu. Purpuriu. Este un fenomen analog cu acela întâl-* în cazul precedent al ciclului diurn. Şi acolo culoarea, depărtată, albastră, a cerului care bolteşte o zi şese vede înlocuită, în ceasul mai răcoros al amurguprin aceleaşi culori dogoritoare. Întreagă această trenă se îmbibă şi într-un caz şi în celălalt de aceeaşi a vremelniciei.

 
Tot ceea ce am ilustrat până acum se oferă direct intuiţiei, fiindcă aparţine unor cicluri mai mult sau mai puţin reduse, care nu depăşesc extinderea temporală a periplului anual. Ele sunt, deci, perfect cognoscibile pe plan empiric. Mai există, însă, în natură, unele procese similare la o altă scară, adică pe o durată enormă, uneori de milioane de ani şi care, în consecinţă, nu mai poate fi reperată intuitiv. Aşa este, bunăoară.

 
— Ciclul de evoluţie al unor specii animale sau vegetale, fie fosile, fie vii. Noi le avem la dispoziţia facultăţilor noastre perceptive, dar nu putem stabili dacă se află pe panta suitoare sau pe cea coborâtoare a familiei de vieţuitoare din care fac parte. Aci numai ştiinţele naturii sunt în măsură a-şi spune cuvântul, ştiinţe care, spre marea noastră satisfacţie, detectează şi ele unele trăsături pronunţat baroce în fazele de declin ale atâtor specii. Ne vom călăuzi şi noi sumar după datele informative extrem de bogate şi de obiectiv înfăţişate ale savantului naturalist Leo Davitaşvili. Vasta sa lucrare apărută la Moscova în 1969 şi care tratează despre Cauzele dispariţiei speciilor (tr. Damian Cădar şi Elena Iarose-vici, 1974), lucrare bazată pe o uriaşă bibliografie recenta, îndeosebi americană, ne va da, în căutările noastre, unele importante puncte de spriijn.

 
În primul rând, savanţii moderni frecventaţi de către Davitaşvili, stabilesc, ca indicii ce anunţă aprop'ata dispariţie a unor grupuri de vieţuitoare, diferenţierea & obişnuită a formelor şi dezvoltarea lor „luxuriantă”. Es vorba, cu alte cuvinte, de un fe? De exuberanţă şi eui° agonică a speciilor, o turburare prin exces, care fr-ce_. Rezulte amăgitoarea impresie a fecundităţii şi înfl°rl leţinem mai cu seamă atributul luxuriant, prin care se Ralifică îndeobşte revărsarea numerică a unor elemente Biferenţiate într-o varietate extremă. Este, în cazul de-aţă, multul, care indică acea factice şi nefirească ecloziune Be forme, ce merge către un final de ciclu.

 
' Până acum am indicat doar un singur aspect din faza escendentă a speciilor. Dar declinul mai aduce, odată cu timulţirea formelor şi o „supraspecializare” a componen-fcelor dinlăuntrul uneia şi aceleiaşi forme organice. O ase-Jbnenea trăsătură provine, de astă dată, din alcătuirea ma-wrelui, a creşterii nemăsurate. Dezvoltarea imensă provoacă înlăuntrul organismelor o exagerată specializare, tare constituie, de asemenea, semnul unei dispariţii apro-fciate. Există o linie precisă de stabilizare dimensională în îndelunga istorie a diferitelor specii. Dacă se forţează eastă linie-limită printr-o tendinţă a gigantizării, dacă ^încearcă, cu alte cuvinte, un hybris organic, condiţiile pieţii devin cu totul nefavorabile.

 
S-au constatat, în această privinţă, cauzele interne Bare au decis dispariţia unor animale fosile. În fazele inci-ente dezvoltarea vieţuitoarelor se arată cu mult sub linia pin care se stabilizează dimensional structura normală a piui organism. Aşa, bunăoară, cei mai vechi dinosaurieni pveau în perioada de început, numită tipogeneză, doar pro-|? °rţiile unei pisici. Ei cresc apoi până ajung la linia nor-pală de dezvoltare, la care se şi stabilizează (tipostază). ^ sfârşit, o creştere nemăsurată a lor corespunde fazei pale numite tipoliză. „Supraspecializarea” lăuntrică, aninată de această mărime imensă, extinsă cu mult peste ţa firii, provoacă ceea ce se numeşte decorelarea
 
Anatomică a unui organism, cu alte cuvinte, premisa dispariţiei prin dezagregare.

 
În sfârşit, faza de declin se mai distinge la unele specii, cum ar fi gasteropodele marine din stadiul lor actual, printr-o bogată „ornamentaţie41 în speţă spiniformă. Caracterul acestei ornamentaţii se prezintă adesea „ciudat şi extravagant”, aşa cum nu exista nici pe departe în faza de tipostază şi mai cu seamă de tipogeneză a respectivei familii de vieţuitoare. Se surprinde acum şi o dezvoltată „sculptură a cochiliei”, care constituie limita, invariabilităţii” sau limita „vătămătoare”. Gasteropodele actuale au intrat, deci, în faza tipolizei, apropiindu-se de extincţia – speciei.

 
Mai trebuie să adăugăm că acestea sunt simptomele doar ale unei perioade de declin, dar nu direct finale. Faza „bătrâneţii” propriu-zise a speciei, când ea renunţă de-a se mai apăra de timpul vrăjmaş care o mână către moarte, începe abia după etapa înflorită şi omată, când suprafeţele devin iarăşi netede şi simple, ca în etapa iniţială. Faptul poate fi pus în acord şi cu acele trepte ciclice al căror declin a intrat în obiectivul intuiţiei noastre directe. Am semnalat, bunăoară, o excepţională bogăţie şi exuberanţa numai în legătură cu începutul şi cu miezul învoit al toamnei, Sfârşitul acestui anotimp simplifică, însă. Pei” sajul, denudându-l şi reducându-l, astfel, la faza de anunţare a primăverii, când noua vegetaţie n-a apărut încă. ^ asemenea, nici sfârşitul amurgului nu se mai arată variat şi învăpăiat, ci prinde să se stingă monoton în cenuşi”-Vom vedea ceva mai departe semnificaţia pe care o capătă pentru noi acest fapt.

 
Ne oprim aci cu seria demonstraţiilor noastre, deşi pri-prirea diferitelor cicluri naturale, atât din lumea anorga-foică cât şi din cea organică, mai poate fi încă prelungită, pkm crede, însă, că şi din sondajele de până acum s-a de-fcenat cu aproximaţie existenţa unui baroc în natură. To-fcuşi nu putem obţine absoluta certitudine a acestei exis-penţe decât prin intermediul barocului artistic, aplicat în nomentul de faţă ca instrument de verificare. Intre na-ltură şi artă vom vedea că, în ceea ce ne priveşte, există feouă categorii de conexiuni. Una se relevă prin sensuri dinamice de orientare, prin scheme şi modele, transmise Pde la barocul natural la barocul artistic, iar cealaltă prin lechivalenţe apriorice de structură. Le vom privi pe rând, Ilhcepmd cu primul tip de conexiuni.

 
Urmându-şi propriul fir de orientare, fenomenul do elinului s-ar exprima în cel mai adecvat mod intuitâv-vi-pial prin schema oblică. Aceasta indică îndeosebi cobo-Hrea când este vorba de un povârniş, sau căderea iminentă în cazul axului cu baza dizlocată, bunăoară trunchiul unui; copac pe jumătate dezrădăcinat şi care se apleacă. Or toceai de aci se desprinde linia predilectă a barocului, impli-ffaid viziunea sub care el concepe provizoratul, instabilitatea, vremelnicia lucrurilor, toate ameninţând să alunece |» jos, să cadă, să se sfârşească. Această linie este vestita diagonală comentată de Wolfflin cu privire îndeosebi la pictura barocă. Ea indică pregnant una din ipostazele senului descendent al stilului.

 
De fapt nu este decât rareori vorba de o diagonală completă, în măsură să unească două-unghiuri opuse din patrulaterul tabloului. Unul din capete sau chiar amândouă rămân adesea dezlegate de acea linie, rămasă astfel ca o oblică suspendată în gol, ce provoacă tensiunea acută a iminentei coborâri sau căderi. Această poziţie ieşită din echilibru corespunde şi scenelor de dramatism încordat care o însoţesc, aşa cum se vede, bunăoară, la Coborârea de pe cruce a lui Rubens. Aceeaşi conexiune între schema formală şi oblică şi zguduitoarea trăire respectivă se surprinde şi în Haman implorând iertare Esterei, capodopera rembrandtiană pe care am mai invocat-o şi cu alte prilejuri. De aceea s-a şi spus despre această lucrare că este „construită pe schema diagonalei tragice” (Eugen Schileru, Rembrandt, ed. II, 1967), indicând astfel tocmai substratul primordial de la care pleacă barocul.

 
Până acum am stabilit atât pe plan natural cât şi Pe plan artistic numai simbolul figurativ al declinului.? E acest povârniş coborâtor sau pe acest ax oblic în cădere s vedem ce intuiţii directe s-au transmis cu titlu de suges tii sau modele de la un registru la altul.

 
Să plecăm de la primele microcicluri pe care le-am 1 vocat la început, acelea ale elementarelor mişcări li V* ilustrate de noi în formarea şi moartea câte unui vai. Clinul apare aci rapid şi, ca atare, se răsfrânge extre ^ frecvent în arta barocă, artă care evită linia dreap preferă volutele, buclele, torsadele, în aceeaşi mişcar. Contenită ca şi a talazurilor, care instantaneu se n pier. Este prima din cele patru calităţi pe care Jean e set le atribuie acestui stil, unde se disting „şup rafeţe tiflă şi se rup, forme evanescente, curbe, spirale* Kousset. Op. Cât.).

 
I mai accentuat decât valul relevă ţâşnirea de apă con-ftul dintre faza suitoare şi cea coborâtoare a unui mic [_ natural. Arta hidraulică, întemeiată în combinaţiile l efectele acestui contrast, este aproape exclusiv ba-Ea se dezvoltă cu profuziune şi în celelalte centre Hfe le-am identificat ca atare, Antichitatea elenistică pană, India. Arabia. In momentul mare al barocului hidraulică ajunge să facă din apa ţâşnitoare unul din dalele cele mai plastice, cu care să poată modela ffoximativ orice. Printre nenumăratele fântâni ţâşnitoare Şgrădina Villei d'Este de la Tivoli. Precum şi din alte deschise, de agrement, ale timpului, jerbele căză-l capătă forma de orgă, de coadă de păun. de amplu ţ baroc. Tot pe efectul jerbelor căzătoare, bogate de dată în izbucniri de culori aprinse, se bazează, cu exuberanţă şi arta deopotrivă de barocă a piro-pi. Dar discuţiile în această privinţă vor fi reluate ptent în capitolul următor.

 
'gestia apelor declinante a contribuit la înfăptuiri şi «semnate în baroc. Ne solicită aci ciclul cascadelor JPt8, care se amplifică progresiv cu cât se apropie de; adică de capătul lor terminal… Este una din întru-l cele mai semnificative ale sensului descendent ^răbate barocul. Pe schema acestui tip de cascadă, plăşi sens descendent, se realizează în artă compo-h 'Parii

 
Şfhitectonică a scării monumentale. Avem în vedere f de scară exterioară, care se desfăşoară în toată amploarea asupra magnificelor perspective, oferite de terasele cu trepte ale grădinilor baroce.

 
O asemenea constatare rămâne, însă, neconvingătoare fără concursul unei precizări adiacente. Ideea generală de scară presupune normal şi o funcţiune opusă, fiind tot atât de bine şi un vehicul al urcuşului, al mersului ascen- • dent. Există, însă şi cazuri de atribuţii cu pondere specială, pe care le decide numai punctul de plecare al treptelor. Scările interioare înguste, în spirală, ale turnurilor gotice sau romanice se supun unei funcţiuni a urcuşului. Punctul lor de plecare este capătul de jos. Departe de orice frumuseţe artistică, el închipuie numai efortul. Unei cuceriri trudnice şi exprimă intens asceza ascensiunii.*

 
Dimpotrivă, scările perspectivelor de grădini baroce au punctul de plecare sus, unde se află intrarea palatului, aşezat de obicei să domine pe muchea unei înalţii» naturale. Acele scări ale sale sunt făcute, deci, să coboare şi anume într-o ambiantă de fast şi de frumuseţe. Totul apare larg şi odihnitor în acest coborâş de gală, cu b strade sculptate, cu popasuri delectabile pe terase vas împodobite cu statui, având mereu în faţă priveliştea mai apropiată a unei ample deschideri naturale. Şi t0 aceste scări poartă într-însele tristeţea lucrurilor faa1. ^ amăgitoare, ce te fac conştient de propria ta disoluţi» tr-o frumuseţe care se oferă tot mai bogată şi mai tuoasă, pe măsură ce se sfârşeşte. Scările turnurilor g dimpotrivă, sunt părăsite cu bucurie la capătu ^ ^^ fiindcă ele au o adresă sigură şi te-au făcut sa^ ^ ~j obiectivul căutat. Principala raţiune a melancolie ^ i cuprinsă de scările baroce, stă, însă, în caracteru ii sau declinant, care promite prea larg, până ce se în coborâre fără a-şi fi ţinut promisiunea. Fce la aceste căderi sau scăpătări naturale să ne în-Mfcem privirea către unele fenomene de declin mai He, extinse pe durata fazelor respective din ciclul diurn Bfci cu seamă anual, mişcări exprimate în imaginea teului şi a toamnei. Tocmai asemenea momente din din an se văd reproduse cu predilecţie în peisajul ba-H&m mai amintit, în această privinţă, de ansamblurile ce ale lui Domenichino. Dar chiar când se repro-cu totul altceva decât peisajul, bunăoară ambianţa Iricâ a încăperilor, atât de frecventă în pictura barose prezintă tot culorile calde ale amurgului şi ale nei, precum şi lumina clar-obscură a unei naturi

 
£est ansamblu de trăsături se recunoaşte în pictura iravaggio sau Ribera, mai târziu a lui Zurbarân, apoi jtea lucrări aparţinătoare şcoalei napolitane sau celei peze – fără să mai vorbim de cea flamandă şi îeză. Într-o atare pictură barocă de interioare sau [anterioare, populate de figuraţia umană sau reduse *i la scrutarea anumitor obiecte somptuoase, cum ar <? Le Instrumente muzicale ale lui Evaristo Baschenis —1677), culorile au toate o dogoare agonică parcă de ce se stinge. Sunt, în învăluiri de umbră, pâlpiiri de B» de cărămiziu, de arămiu, de aur vechi, întuneeân-* Până la cafeniu. Orice motiv capătă. Tonalitatea parcă * sub acoperământul unei păduri de toamnă într-o a amurgită. Acelaşi aliaj de umbre, de lumini, de calde cu intenţii ambigui care vor în acelaşi timp şi să se arate izbitor şi să se ascundă – complex tipic feminin – se întâlneşte nu numai în pictură, ci şi în arhitectură. In unele interioare de sanctuare din Roma, razele solare, ce pătrund de sus, prin geamurile galbene ale lucarnelor, se cunună cu semi-obscuritatea dinlăuntru, care geme de aurării şi de marmure colorate în tonalităţi blonde. Peste tot se infiltrează aceeaşi dulce melancolie a amurgului şi a toamnei.

 
Faptul se arată ca atare chiar şi când aparenţele ar părea să contrazică o asemenea constatare. Astfel, până şi chipurile feminine robuste, pline de vitalitate ale unui Bsmardo Strozzi întrunesc exact aceleaşi culori cu care s-ar executa un măr prea copt, de anotimp înaintat. Să ilustrăm, însă, chiar prin motivul deosebit de elocvent ol fructelor propriu-zise acest contrast care asociază plinătatea excedată de propria ei abundenţă cu melancolia declinului.

 
Ne oprim la Coşul cu fructe, acea capodoperă a tineri ţii lui Caravaggio, considerată a fi prima importantă,. N» tură statică” din pictura italiană. Aci artistul folosei tocmai procedeul invers aceluia cu care s-a făcut cunos adică de prezentare a unui fond întunecos, de unde se^ prind izvoare sau reflexe luminoase. În cazul de fava' o suprafaţă deschisă, de galben-pal, se proiectează c° tânt culorile tari ale coşului cu fructe. Un asernene< cedeu ne lasă să surprindem cum tristeţea se m ^. N infuză dar tenace tocmai într-o imagine destina ^ excelenţă să evoce bucuria culorilor în cea rantă plenitudine a lor.
 
Lstfel, acel galben, intenţionat ca o tonică deschidere a nii, evocă nu mai puţin razele obosite ale soarelui de fcnă; iar prin faptul că bate uşor în verzui, sugerează Blitatea frunzişului ce şi-a pierdut clorofila, din care Hlmas numai unele vagi urme diluate. Este climatul Bere se dezvoltă culminant acele fructe tomnatece cu a bogată. Un asemenea climat de oboseală a anului se fânge, însă şi asupra lor. Amploarea eruptivă a fruc-B respiră şi ea o vagă tristeţe de declin. Mai întâi cu-oarea contribuie la realizarea acestui efect. Unii struguri, I umflaţi până la spargere cu dulceaţa lor translucidă, Bot oferi totuşi o impresie complet stenică, fiindcă pe uprafaţa proaspătă şi strălucitoare a ciorchinilor intervin • ele nuanţe ruginii, în acord cu frunzele de viţă ce-i mează şi care încep să se ofilească. In al doilea rând, m > Itribuie la acest efect şi unghiul de aşezare al fructelor, spuse în aşa fel ca, îngrămădite una în alta, să-şi men-tun aproximativ echilibru. Astfel, niciuna nu se află C3^ă pe verticalitatea axului respectiv, care ia la toate feiţie oblică. Perele şi merele se văd fără excepţie în-pte, sprijinindu-se între ele, iar strugurii atârnă greu P jos, mai cu seamă cei negri, intensificând efectul tris-P prin conjugarea culorii nocturne cu sensul lor pro-Wţat descendent. Este redat aci, la o scară extrem de intrată, un amurg voluptuos al naturii, o sclipitoare p de declin, tastrările artistice, date până acum, constituie tot atâ-pstrumente de verificare şi întărire a ideii despre exis-i Unui baroc şi în natură. Ele sunt efecte ale sugestiilor ~6 sensurile naturale ale coborârii sau căderii, de linia oblică a povârnişurilor sau a copacilor aplecaţi, de faza coborâtoare a valurilor sau a ţâşnirilor de apă, de cascadele în trepte, de culorile amurgului şi ale toamnei.

 
Am precizat că mai există şi o altă cale decât aceea de reproducere a sensurilor dinamice, a schemelor semnificative şi a modelelor directe, prin care arta barocă poate să confirme existenţa aceluiaşi stil şi în natură. În cazul de faţă nu mai este vorba de translaţii de la un registru la altul, ci de apriorice analogii structurale. Acum, deci, apropierea între barocul artistic şi cel natural se poate stabili pe temeiuri mai adânc consolidate. Am amintit că în această categorie intră ciclurile din natură extinse pe intervale uriaşe, ale căror faze numai ştiinţa le poate detecta. Să reluăm, în consecinţă, trăsăturile de declin ale speciilor organice, după datele pe care ni le-a oferit Leo Davitaşvili.

 
În primul rând am desprins de-acolo specializarea ere cândă şi varietatea extremă a formelor. Începe, deci, & se vadă cum, de la analogiile date de intuiţiile din afar ne dirijăm către cele pe care le impune însăşi articulaţi intimă a structurilor. Aşadar, o diferenţiere vastă, cu Dttal multe funcţionalităţi defineşte deopotrivă şi arta ' rocă. Atât pe planul natural, de evoluţie a speciilor. ^. pe cel artistic, declinul generează aceleaşi variate disc care promovează multul. ^,

 
Istoria nu numai a fiecărei arte, dar şi a fiec& jffj muri de cultură – a fiecărei valori – se dese ^gg j vremea barocului cu o revărsare imensă, împrafr

 
|ferenţieri şi „specializări” nesfârşite. Volumul Husar confirmatoare ar fi atât de mare încât nici nu l-am folosi în contextul de faţă. In domeniul muzical, loara, cele mai numeroase forme moderne au fost e sau aduse la expresia lor exemplară în această B. Dar aceeaşi varietate nesfârşită poate fi aflată şi în tură şi în celelalte arte. Însuşi numărul domeniilor Buce creşte nemăsurat, printr-o extremă proliferare a rilor „minore”. Aproape din orice materie se subli-Wk câte o „artă”, intens frecventată în acea vreme, din *din foc. Din lemn scump, din stofă, din piele, din os, l-sticlâ, din sidef, din faianţă, din fier etc. De fapt nu pai în alcătuirile cu obiectiv estetic, ci şi în cele dedi-• altor valori.

 
— Filosofici, bunăoară, sau diferitelor epoca barocului îşi însuşeşte, ca o fundamentală ăsătură structurală, una din cele mai uriaşe varietăţi, fceute până atunci în istorie. Este aceeaşi varietate şi fcnţiere de forme prin. Care se distinge, pe plan natu-^B* de declin a speciilor.

 
Hlte trăsături, pe care noi le-am integrat în câte-l multului, se află în strânsă conexiune şi cu categoria priva de barocă a marelui. In aceeaşi măsură în care PŢganism se măreşte, încep şi componentele sau func-feale să sporească şi, în anumite împrejurări, să se e (ializeze. Aria de evoluţie a speciilor a lăsat să se indă că o creştere devine excesivă şi primejdioasă ' depăşeşte „linia de stabilitate”. Aceasta, dilatată din-f de limitele ei normale, nu mai poate să susţină a unui organism. Articulaţiile i se slăbesc până ce la acea decorelare anatomică, echivalentă ca dezagregarea prea marilor aşezăminte istorico. Expresia tipică, în această privinţă, este dată de Spania din jurul lui 1600, echivalentă – ca trecere peste linia de stabilitate – cu dinosaurii uriaşi, dar lipsiţi de vitalitate, din faza fin-ală a tipolizei. În veacul al XVII-lea, însă, ao? St fenomen nu prezintă o excepţie, fiindcă mai multe aşezăminte încep să sufere de mărime, de o gigantopatie specifică momentului. Este, bunăoară, perioada când şi la întinderea rusească se adaugă uriaşele teritorii nord-asiatice. Dar chiar şi unele din ţările mici la origine se extind acum în depărtări şi devin imperii.

 
Or, am arătat că şi în arta timpului marele deţine un rol neasemuit de important. El ajunge şi aci, prin imensitatea dimensiunilor sale, să slăbească vertebrarea ansamblului. Exemplul „capelelor imperfecte*' de la Batalha sau cel de mai târziu al Zwinger-ului din Dresda au mai fost folosite de noi, aşa încât nu le mai discutăm. Dar chiar când unele palate sau reşedinţe se prezintă „terminate1', ele ne apar totuşi, prin întinderea lor, lipsite de o efectivă coeziune, de acea suverană convergenţă, pe care ' realizează numai propulsorul unei vitalităţi excepţionale Diferitele aripi ale edificiilor sparg perspectiva de ansa blu, muţind într însele centrul, care astfel se multipli0” se relativizează.

 
Asemenea trăsături caracteristice pot fi urmărite | alte arte. In literatură, de pildă, nu ne gândim numai ^ fecunditatea autorilor sau la dimensiunile operelor -mane de mii de pagini – ci şi la structura literara, ^ ^ tată din aceste dimensiuni. Scrisul baroc, liber sa ^ tindă indefinit este arhiplin de enumeraţii prelungi

 
^, de episoade şi de digresiuni, care alcătuiesc eori ele singure creaţii independente, cu centrul într-în-». Faptul se constată şi în alte arii mai vechi ale baro-

 
^B, cum ar fi India. În nesfârşita epopee Maha-BhaK există atâtea digresiuni care pot fi complet detaşate

 
Rontextul operei, printre altele vestitul episod filosofic

 
Wkavad-Gita. În epoca elenistică şi romană întâlnim

 
Hrent acelaşi fenomen. Un exemplu tipic ne oferă fcncon-ul lui Petronius, gen a cărui origine coboară tot rient. Este o naraţiune desfăcută în relatări de aveni desprinse una de alta, aşa cum va fi mai târziu maa arabă, iar în momentul mare al barocului romanul resc. Toate aceste creaţii apar, prin structura lor. Simpîtice ca expresii ale declinului, ale dezagregării, ale fel de tipolize istorice.

 
În sfârşit, ceea ce se constituie ca o analogie din cele izbitoare între ambele registre este caracterul „ciu-B extravagant”, ornamentat şi multiplu,. Sculptat” al ui. Această trăsătură, recunoscută barocului din toate wrile, îl apropie surprinzător de unele organisme din Ima dispariţiei lor. Dar semnificativ se dovedeşte nu lai faptul împodobirii în sine, ci, ci şi natura acestei fenentări. Davitaşvili, în acord cu alţi naturalişti moli, vorbeşte în mod special de „ornamentaţii spini-ft”, iar la unele gasteropode marine de o „dezvoltare ^n de puternică” a „sculpturii cochiliei”, care arată atins „punctul culminant al posibilităţii lor de creşAnalogia apare perfectă cu ceea ce recunoaştem a contrast cu moderatul basorelief clasic – aşa cum > bunăoară, în Panateneele lui Fidias – altorelieful

 
| «rocul ca tip de existenţă, voi.
 
Baroc, inclusiv contrastantele sale concavităţi şi spârtur” în adâncime. Şi aci putem coborî îndărăt cu gândul până la civilizaţiile Indiei sau la alte centre vechi de cultură Echivalente ale unei „ornamentaţii spiriforme” sunt, bunăoară şi zburlitele păduri de statui întregi, care acoperă spinările unor impunătoare edificii indiene, cum ar fi turnul templului Meenakshi din Madurai (v. Ion Dumitriu, Pelerin la Siva, 1969), sau acele stalactite care atârnă greu din arcurile plafoanelor unor alcazaruri arabe. Acea aăân-cime ornamentală se cultivă intens şi în Antichitatea ele-nistică, spre deosebire de atenuatul basorelief al Greciei clasice. O atare trăsătură va domina desigur şi în marele moment al barocului, de la stilul „manuelin” şi până la cşl târziu „colonial” din America.

 
Am precizat, însă, că după această fază umflat îrifl rita a declinului urmează în natură ultima bătrâneţe < unor specii, când cochiliile anumitor vieţuitoare marin devin iarăşi netede şi simple, ca în faza tipogenezei. Es1 după cum se vede, tot ce poate fi stilistic mai opus b cului. In artă ar corespunde mai curând unui manieri excesiv, care se exprimă în formele cele mai sumare, ai sea în simple scheme. O asemenea denudare stilistica P fi surprinsă la unele demonstraţii actuale de avang care merg până la radicalismul „absurdului”. FaP u este, însă, descurajant, fiindcă acest „sfârşit” poate viţ dintr-o altă perspectivă şi ca un „început,.

 
Se şi identifică în ordinea stilului. Numai barocul, dezvoltarea sa înflorită, rămâne, atât în natură ci artă, un indiciu cert al declinului.

 
O privire a stilului, extrapolat de astă dată în climatul bturii, ne îndeamnă la o redefinire a sa. Barocul este, fcadar, o ieşire din „linia de stabilitate” realizând o miş-B>, o clătinare a lucrurilor identificate mai înainte ca pe. El răstoarnă ordinea ascendentă de la provizoriu la mfinitiv, imprimând termenilor respectivi o pondere in-lersă. Exclamaţia lui Hamlet că „lumea a ieşit din ţâţâni” luprinde o admirabilă sinteză plasticizantă a fenomenului laroc, care-şi face deodată auzite şi ecourile tragice.

 
Kontribuţia hiperbolică a stilului – multul, marele, împodobitul – nu este expresia unui adaos, ci a unei răscoliri, cu caracter de exod, prin care se mişcă şi se în-Hnădeşte vizibil ceea ce exista încă dinainte liniştit la pcul său. Pietrele de munte care, integrate în ansamblul >r firesc, nu dau nici pe departe impresia unei supraîn-Hţări, smulse şi aglomerate în aluviuni de către torenţii Mbcului, creează imagini acumulative. Mişcarea către papte a amurgului, clătinând stabilitatea „dreptei amiezi”, H şi dizlocă din lumina ei componentele culorilor, îă-idu-le izbitor perceptibile. Natura ne arată în chipul cel fonvingător – valabil şi pentru artă – că abundenţa frcului, dezvoltata sa înflorire, nu cuprinde în fond de-finarea iluzie a unei inexistente plenitudini. Singurul real dintr-însul este un anumit tip de mişcare, care fee proprietatea specială de-a crea imaginea amăgitoare legaţiei.
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PERMANENŢE BAROCE: APA ŞI FOCUL

 
În atâtea din aspectele expunerii noastre am situat barocul în corelaţie cu clasicismul, pentru ca, prin contraşi. Să i se decupeze mai pronunţat propria configuraţie 0 asemenea cale de explorare credem că poate fi aplicată nu numai asupra artei, ci şi asupra naturii. Pe plan natural, de asemenea, barocul ni se proiectează cu un relief mai puternic dacă se confruntă cu un clasicism aflat, desigur. pe acelaşi plan. Chiar în capitolul precedent am f°l°s o asemenea corelaţie, deşi într-un mod poate prea discre N-am accentuat, bunăoară, că în evoluţia speciilor iipostazei, aceea care se fixează pe.„linia de stabilita e < şi precedă barocul tipolizei, aparţine categoric unui o cism natural.

 
Dar o asemenea raportare contrastantă nu are 1° natură numai succesiv, prin etape care se urmează -pe alta înlăuntrul unuâ ciclu – aşa cum am ilus ja tot capitolul precedent – ci şi simultan. Ne gin ^, existenţa şi în registrul natural a unor permanent

 
Ka altora baroce, care se pot confrunta. Ar fi, desigur, (os să dresăm un inventar în care să înscriem reper-l fiecăruia din cele două stiluri. De aceea ne vom lifica operaţia pintr-o orientare directă către cele mai I şi mai cuprinzătoare alcătuiri palpabile din natură. Lsându-ne lor vom evita o fărâmiţare a interesului iu, împărţit între nesfârşitele serii de permanenţe, fie f, fie baroce, din marea arie naturală. Lom apela, mai precis, la cele patru elemente aristo-R-Două din ele, pământul şi aerul, ar putea fi califi-|drept clasice. Primul, prin virtutea modelabilă a tna-sale solide, este singurul care satisface plenar ideea wmă. Exemplul lui Aristotel însuşi, cu blocul de martiră care conţine statuia în stare virtuală, constituie o pă concludentă în această privinţă. Dar tot clasicişti din cuprinsul naturii am spus că îi aparţine şi aerul Idă funcţionalitate formei, făcând să i se supună defi-lmateria solidă din care ea se află alcătuită. Stânca Bcă, pronunţat cioplită, îmbrăcată în impalpabilul veş-l-de lumină al văzduhului ce o înconjoară, dezvăluie j*isajul grecesc o naturală sinteză clasică de pământ pEdificiile de pe Acropole marchează prelungirea în acestui originar clasicism.

 
Bnpotrivă, celelalte două elemente naturale, apa şi I sunt baroce. Există, dealtfel, în tot cuprinsul expu-inoastre, mai multe indicii care relevă accentuat acest Ne vom permite să le reamintim, începând cu moti-l cu alcătuirile ce se leagă de prezenţa apei. Pntre altele, am avut de atâtea ori în vedere prove-lttiarină a perlei – simbol fundamental al barocului – consistenţa originar lichidă, păstrată încă în pectul de strop sau de lacrimă al acelei nestemate. Apoi am discutat, mai ales în dramă, interceptarea relaţiilor ferme dinlăuntrul caracterelor de către ieşirile tulburi neaşteptate, ale temperamentelor, dependente, pentru acel stil, de diferitele umori ale corpului uman. În altă ordine privitor la sugestia curgerii pe care o dă barocul în opoziţie cu stabilitatea clasică, am vorbit de supremaţia materiei lichide asupra celei solide. S-a mai văzut, sub aspectul mediului fizic, geografic, importanţa anumitor premise baroce, a mării, a aşezării pe un fluviu navigabil, a umezelii dintr-o atmosferă înţesată de vapori. În reprezentările noastre au mai apărut, în sfârşit, imaginea valului, a apei ţâşnitoare, a cascadei, cu repercusiunile lor bogate asupra stilului artistic ce ne preocupă.

 
Nu mai puţin s-a arătat că şi focul intervine aci cu u rol precumpănitor. În ultimă analiză, funcţiunea defens a strălucirii baroce are, drept prim nucleu intenţioi flacăra scăpărată de omul dezarmat, care ţine în loc afl lupului. Dar nu numai de fiare, ci şi de alţi vrăjmaşi, ci ar fi întunericul nopţii, omul se apără prin elementul tural dotat cu cea mai mare putere de şoc asupra şi râului vizual. Este, însă, o apărare pe cât de izbitoc atât de provizorie, fiindcă focul se consumă – ca ceea cestrălucitoare şi vremelnică alcătuire barocă face să dea mereu senzaţia unei apropiate taine «diei. Nu numai pitorescul exterior al contrastul •
 
. _iovul Ca această trăire neliniştită de la baza sa, în compleXU intră şi ceva subtil atrăgător, creează farmecul sp ic bscurului, atât de des invocat de noi. El se obţine prin i fin calculate şi prin distanţe nuanţate de focuri, a văzute doar prin efectele lor într-un mediu obscur. FXele apropiate ale unor flăcări asupra lucrurilor ne-a adesea să vorbim de o dogoare ca de jăratec a culo-Dar nu numai această temperatură mai încinsă, mai bată a barocului îl desparte de clasicism, ci şi înţelesul patetic, înţeles al lucrului ce nu există decât consu-hidu-se paradoxal pe sine până la totala inexistenţă. B.şa cum am putut preciza calităţile clasice ale pă-tului şi ale aerului, suntem în măsură a le distinge şi fcele baroce ale apei şi ale focului. Acestea două din ^ prezintă faţă de cele dinţii însuşiri diametral opuse, cât de legate se arată primele – elementele na-Be clasice – de principiul formal. Materia solidă a ntului se încheagă în forme, iar cea subtilă a aerului vizibile şi valorifică aceste forme. Apa şi focul, dim-lrivă, nu numai că nu posedă o asemenea capacitate, Bici nu doresc să o posede, ba mai mult, o desconsideră Bir. Aceste două elemente ne arată că. Şi pe planul na-B barocul acţionează printr-o supremaţie a materiei pra formei, şi, în consecinţă, a senzaţiei asupra ideii. Privind drama shakespeariană Antoniu şi Cleopatra, fttătorul american Frank Warnke (în Op. Cât.) observă f deosebită fineţe că Antoniu „renunţă la propriul său roman al pământului pentru elementul egiptean, asociat cu Cleopatra şi cu principiul metamorfozei”. [am spune că, tradus în termeni stilistici, acest proces fmn abcdefghijklmnopqrstuvwxyzşţăîâă o trecere de la poziţia clasică, implicând solidi-* Şi certitudine, la instabilitatea şi aventura barocă. In
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Sfârşit, o nouă traducere a aceluiaşi proces, de astă dată pe un plan de ontologie istorică, înscrie un pas vizibil către declin. Este vraja apei, care păstrează într-însa acel element sirenic, intens ademenitor. Ne amintim de descrierea lui Plutarh, care evocă prima apariţie a Cleopa-trei în faţa lui Antoniu. Ea vine pe apă, înconjurată de naiade, în chip de Venus ieşită din spuma mării. Dar tot printr-însa, care a propulsat dezastrul pe mare de la Ac-tium, cel dezlipit de certitudinea romană a pământului, a pierit ca şi corăbierii momiţi de sirene. Aceleaşi proprietăţi baroce de fascinaţie, de metamorfoză şi de pierzanie va avea, pe alt plan şi focul.

 
Apa şi focul creează şi întreţin o asemenea relaţie îndeosebi prin suveranitatea neîntrecută a mişcării, de care dispun. Forma nu poate stăpâni cu adevărat materia deci aplicată la varietatea statică a acesteia, făcută anume să rămână încremenită, ca pasta solidă a pământului. În cazul apei şi al focului raporturile apar, însă, inverse. De asi dată materia este aceea care dispune de forme, după prc priile ei legi sau capricii. Imediat le creează şi le distrug născocind altele, la fel de efemere într-un continuu din mism şi o continuă metamorfoză. Peste varietatea inC0 s^stentă a formelor domină atotstăpânitoare materia. Aci rezultă şi caracterul provizoriu, de decor, de specta de> teatru, al alcătuirilor pe care le ia apa şi focul-există nici un aspect al acestor două elemente care nege apartenenţa lor la registrul baroc al naturiiDe aceea am şi atribuit cu exclusivitate un aseir

 
TTlr apar' stil atât artei hidraulice cât şi celei pirotehnice. ^1U

 
Ca produse ale mediilor baroce din cele mai dive

 
Ke. In orice loc sau în orice moment istoric s-ar dez-p, hidraulica şi pirotehnk'a răscolesc deopotrivă senza-creează spectatori, atraşi de acele meraviglie pe care fele arte le desfăşoară. Cu aceeaşi pondere teatrală apa cui vor interveni imagistic, structural sau funcţional; celelalte domenii artistice ale barocului. Vor răscoli femenea cazuri nu numai simple senzaţii, ci şi resorturi onele mai profunde ale naturii umane, pnă acum le-am privit conjugate atât în fizionomia} în structura mai adâncă sau în efectele lor. Şi, desigur, r cadrul diferitelor centre baroce, apa şi focul se află aţe laolaltă pentru însuşirile lor comune, pe care semnalat mai sus. Totuşi, din cele două elemente ică foarte adesea numai unul singur care predomină, iţeles fără a-l exclude cu totul pe celălalt. Faptul iţă pentru noi o însemnătate mai accentuată decât ţputea crede. El ne ajută să diferenţiem din adânc importante variante sau subtipuri baroce, care, pri-[fcuporficial şi global, ne apar nu numai asemănâ-dar uneori chiar identice. Şi aci putem pleca, sşit, de la ceea ce am identificat drept primele mani-alo stilului la popoarele moderne, manifestări sur-jsn circuitul iberic.

 
Ştfel. În barocul portughez, cel legat de termenul „o şi de semnificaţia lui, predomină apa. şi chic. R atât de largă măsură, încât îi decide întreaga alcă-şi întregul caracter. Elementul acvatic, care dove-în mediul lusitan o neîntrecută forţă de infiltrare, a se insinua şi a îmbiba totul, chiar şi unde nu se direct ca motiv. Ni se pare aci extrem de* semnifip «rocul ca tip de existenţă voi.
 
Câţiva o interpretare a lui Eugenio d'Ors din cartea lui Despre Baroc. El surprinde că, încă de pe la sâârşitul veacului al XV-lea, într-o uriaşă compoziţie a pictorului portughez Nuno Goncalves, compoziţie populată de nenumărate personaje – ingerinţă a marelui şi a multului – toată tratarea realistă, influenţată de vechea şcoală flamandă, se vede integral transfigurată de o atmosferă verzui-întune-catâ, ca de mediu subacvatic. Este întipărirea obsesivă a primelor întreprinderi oceanice portugheze.

 
Cu atât mai intens va acţiona o atare atmo&ieră când se va conjuga cu motivul acvatic propriu-zis. Fiindcă am deschis discuţia cu domeniul culorilor, vom mai stărui în-tr-însul câteva momente. Familiaritatea cu ambianţa marină i-a făcut pe portughezi să exploateze forţa transfiguratoare – de vrajă şi de vis – a albăstruiul. Ne gândim la acele azulejos, care împodobesc acolo faţadele unor edificii baroce. Sunt plăci de faianţă în nuanţe exclusiv de albastru, ce înfăţişează peisaje şi scene acvatices-a căutat aci o combinaţie profund sugestivă, în care intra nu numai culoarea, ci şi materia. Luciul opac al faianţei zmălţuite este cel mai apropiat de acea densitate cu car ne izbeşte suprafaţa mărilor din sud. Puterea de iluzlC nare barocă deschide aci o lume de vis – parcă cu a legi, mai fericite – o lume în întregime albastră.

 
În sfârşit, o strânsă asociere între structura şi m0 marin are loc nu numai pe planul suprafeţelor şi al rilor, ci şi pe acela al reliefurilor şi volumelor. A1” semnalat sugestiile acvatice de cochilii şi de alte tuiri din fauna oceanelor, pe care le oferă ar'11,. «ciul „manuelină”. Se arată aci profund reprezentativ e ăstirii de la Tomar, a cărui fereastră e fost larg contată de Eugenio d'Ors ca prototip al barocului. Noi spune că nu numai motivele acelui edificiu, ci chiar şi jptura unor componente ale sale, uvrajate până la re-| sugerează, prin filtrul stilizării artistice, un conglo-lat marin, o colonie de corali, în care s-au infiltrat jţci, crustacei, alge, frânturi de piatră ponce. Îndeosebi două coloane care flanchează celebra fereastră, pre-şi puternicul relief lucrat al întregului ansamblu de-*iv din jurul ei, trezesc intens o asemenea asociaţie In aceeaşi orbită acvatică intră şi literatura barocă ugheză. Am mai amintit, dealtfel, într-unui din calele precedente, de apartenenţa lui Camoes la acest I Strălucirea pătrunsă de melancolia declinului, de ştiinţa dureroasă a sfârşitului, n-a fost sugerată poate eni mai intens decât de marele poet lusitan, aşa ne relevă, printre altele, următorul vers al unuia 'sonetele sale (42): Cântăm, dar se-auzea-n ecou piei-(tr. H. Radian). Acelaşi Camoes, în vestita sa Lusiadă, îzează o adevărata epopee planetară a apei. Printre acolele acvatice, producătoare de meraviglia, dinarul acestei creaţii, apare puternic reliefat motivul ibelor marine din mările subtropicale. Fenomen literar de o factură similară, însă şi mai, se constituie din acea amintită colecţie portugheză Historia tragico-maritima, ansamblu de scrieri nici un echivalent în vreo altă literatură. Strânsă de Bemardo Gomes de Brito în veacul al XVIII-iea, ta colecţie cuprinde relatările a diferiţi scriitori ano-i sau identificaţi – unii cunoscuţi şi celebri – din veacul al XYI-lea şi al XVII-lca, Ei povestesc răsunătoarele naiuragii suferite de atâtea vase portugheze care au înfruntat prin regiuni exotice furia oceanelor. Însuşi titlul, care asociază noţiunea de maritim şi cea de tragic, indică apa ca mediu de spectacol zguduitor.

 
Dominanta elementului lichid în barocul portughez mai poate fi ilustrată şi printr-o serie de alte indicii. Ar ii, însă, un abuz nepermis să mai prelungim această demonstraţie, pe care o credem îndeajuns de convingătoare şi prin cele relatate până acum. Desigur, ca orice matrice barocă, această ambianţă mai permite totuşi şi focului o anume intervenţie ca factor constitutiv al ei. Ponderea funcţională va cădea, însă, mereu asupra apei în configuraţia specifică a barocului portughez.

 
Dimpotrivă. În atât de apropiatul baroc spaniol va avea loc o radicală intervertire în situarea celor două elemente. Această învecinată variantă a stilului se vede puternic dominată de autoritatea focului.

 
Pictura spaniolă oferă o primă mărturie în aceasta privinţă. Unul din promotorii clar-obscurului baroc est tocmai Ribera. Maestru al unor variate confruntări între lumină şt umbră. Detaliile pictate pe care acest impuls1 artist spaniol vrea să le scoată din tenebrele fondu Sunt câteodată atât de pasionat accentuate de reflexele cului, încât capătă incandescenţa fierului încins la r Această vehemenţă combustivă se va continua şi ceva târziu în pictura barocului hispanic. Aci o confrun cu cele mai reprezentative expresii portugheze deizbitoare. Am putea aprecia câtă distanţă s-a parcur la paleta rece-umedă a lui Nuno Goncalves
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P£>aniolului Zurbarân, colorit ce se întunecă într-o cafeniu cald, parcă de cuptor încins, înlăuntrul aprind ţâşniri galbene. Dar nu numai pe caiea curului se sugerează prezenţa elementului arzător |a acelei zone Nimeni ca El Greco, bunăoară, n-a creeze o corespondenţă atât de. Vie între focul | ee-i mistuie personajele şi stilizarea vertical Ită a acestor fiinţe, ca nişte pâlpâiri de flacără. Pil lui Don Quijotc – pentru a ne îndrepta inte-l Către domeniul literar – pare neîndoielnic din [personajelor concepute do marele pictor. C ase-lpropiere s-a mai surprins încă de mult, mergân-|iar până la afirmaţia că eroul lui Cervantes pare lui El Greco (v. Ai. Busuioceanu, El Greco, ţnico Theotocopulo – El Greco, Paris, 1937). Tstă o asemenea apropiere – şi există efectiv – |eunoaştem în faptul că şi Don Quijole se dove-omul-flacără, redus ca materie a pământului prin sa de către un foc lăuntric, care-i dă o neînce-ire. Nici nu este. de fapt, prima dată când Cer-^ecventează acest element al consumpţiuni: Nu-se însoţeşte şi cu flăcările finale ale rugului, Js-au încredinţat ultimii supravieţuitori ce-au itica Numaneia din tragedia cervantină cu aec-p. Există apoi şi în poezia barocului spaniol un al clar-obscurului tainic, pe care-l dă focul în Aşa este simbolica noapte a lui Juan de Ia iată obscura şi enflamada, întunecată şi înflăAci trebuie să aducem unele precizări complimen acelora cu care am încheiat ilustrarea barocului ghez. Prezenţa apei se afirmă şi în barocul – bunăoară la Gongora – însă, cu totul subordonată ţiunii dominante a focului, pare deţine acolo întâietata Acesta din urmă, potrivit definiţiei lui ArisioteJ, este e| mentul cald şi uscat, opusul apei caracterizată ca elem rece şi umed, atribute prin care am indicat ceva mai s coloritul lui Nuno Gonealves. Întipărirea proprie, atât puternică şi de originală, pe care o lasă fiecare dini doi factori naturali, decide, în consecinţă şi două mărci variante ale stilului.

 
Noi am ilustrat doar un singur gen de relaţii ibtorH în care apa şi focul, ca termeni artistici, dezvoltă exis tenta separată a acestor' variante. Diferenţierea care le naştere se poate ivi, însă, nu numai între două (aşa cum s-a văzut până acum, ci şi între două irsomen baroce – chiar foarte apropiate între ele – ale une aceleiaşi culturi. Şi-ar cere, în consecinţă, ilustrare.' pârlea noastră şi o asemenea configuraţie a terme

 
Ne putem adresa, în această privinţă, chiar şi unor pe noade mai vechi. Să luăm, bunăoară, spre declinul j chităţii, epoca extravaganţilor împăraţi romani din lulia. Putem vorbi de un baroc al lui Tiberiu, c1J distinct de barocul doar puţin mai târzâu al Iui N mul din cei doi împăraţi era o natură maniac* > bimptome depresiv-melancolice. Al doilea, dimP” demonstra o fire histrionică, îmbătată spectacuio î3riu-i delir. Ambii î. şi satisfăceau egocentrism” ^g prin înclinaţii baroc-estetiste. Pe când, însă, a lui Tiberiu îşi găsea refugiul în bizarerii legate [„palate plutitoare” pe laGUl Nemi. Izolarea prin: palatul din insula Capri, improvizarea unei lupte ie au pierit 19.000 de oameni), eruptivele cehii Nero îşi aflau împlinirea în viziunea focului incendiere a Romei,. Torţele vii” în noapte, îclelor). Potrivit distinctelor şi opuselor elemente j; are-î însufleţeau, amândoi căutau în viaţă sen-re, nemaiîntâlnite. Izbitoare, ale unei excentrice Itaţii scenice. Însă primul ca singur şi privilegiat r, retras în luxul său, iar al doilea ca actor, în-|ovaţiile mulţimilor fascinate, (tpt nu sunt niciunul nici altul decât exponenţii a iuse momente baroce din istoria, am spune stilis-îperiului roman. Primul din ele ataca insidios clasicism, de echilibru, de pace şi stabilitate. in~ [>de August. Năvala sa perfidă, ca şi a apei, for-jvăzvrtă unele supape subterane, pe unde pătrunde, cu substanţă barocă tot acel ideal clasic, pe care lin urmă îl dizolvă complet, Al doilea moment fi-' etapă mai târzie; acum excesul şi ciudăţenia Iu câştigat pe deplin terenul şi nu se mai tem de Se severităţii clasice, dispărute chiar şi de pe [plan formal. Ca atare, cele mai demenţiale extra-departe de-a se retrage mizantropic de lume, se |ta jactant, neronian, în public, cu o mare suită stalest de claqueur-i imperiali. Este expresia/o-mai accentuat vizibilă apariţie a universului l şi care face totul deopotrivă de vizibil în jurul şi întunericul cel mai dens.

 
Faptul < ă nu c< i doi împăraţi amintiţi decid epo distincte, (i sunt ei înşişi expresii ale momentelor baro] respective, se află confirmat de unele creaţii de valoi (are-i şi anunţă awinl-la-letlre. Astfel, un poet ca Ovidi 5-a arătat „liberian” mai înainte de Tiberiu – în fond cel mai înverşunat vrăjmaş al său. Aproape toate scrâeriB sale au loc către sfârşitul domniei lui August. Din regnu urmaşului său n-a apucat decât un redus interval. şi ci toate acestea, Ovidiu subminează aria clasică, stimula de August, mai înainte ca Tiberiu să năruie, retras şi văzut, viaţa clasică instituită de predecesorul său impe rial. Cu preţul disgraţiei, autorul Metamorfozelor a pre< ferat să reprezinte adevăratul moment istoric pe <are-trăia şi care era de început al declinului,

 
N-am dori ca, într-un context atât de larg ca ci) nos tru, să exagerăm atenţia acordată exclusiv acestui poet, dar fiindcă în ultima vreme s-a reflectat substanţial 1 mai asupra barocului său, credem necesar să-l mai av în vedere câteva. Momente. Astfel, principalele trasa relevate de Roasset în cuprinsul general al şti u – rupturile („suprafeţe care se umflă şi se rup”)» „ morfozele, dominaţia decorului – se văd aplicate câţiva ani de către învăţatul belgian Roland Cra creaţia poetului latin. El surprinde în opera < „anumite rupturi”, întregindu-şi observaţia Prin zarea că „Ovidiu trece brusc de la un detaliu a… nljJ provocând astfel efecte de surpriză – decorul se cu desăvârşire”. (Roland Crahay, La vision I°nl d'Ovide ei l'Eslhelique baroque, în Atti del l wnazionale Ovidiano. Voi. I, Roma. 1959.) Şi mai cornii, în această privinţă, ne apare, cu un an înainte, con-lpa lui H. Bardon, care descoperă la poetul latin |ape tot ceea ce noi am atribuit barocului în general, plenitudine de viaţă” afirmă acel învăţat „care nu se lodează cu prescripţiile clasice, şi le înlocuieşte prin-soi de dinamism turmentat şi exploziv… Instabilibizarerii. Inchietud'inile unui suflet divizat… Tor-baroce…
 
— L- (H. Bardon, Ovide et le Baroque, Paris, l. Dar, cu tot caracterul „exploziv”, pe care i-l în-Bardon – şi care, ce-i drept, nu i se poate con- noi am vedea un alt procedeu dominant folosit act pentru a elimina „prescripţiile clasice”, frăind încă în vremea lui August şi a., clasicismului”. Ovidiu procedează mai adesea prin insidioase, deşi |ve, infiltrări baroce, ale căror „explozii” apar întru-învăluite de armonia versului. El utilizează acţiunea liului subteran care roade temelia stâncii. Am folosit astă metaforă uzată pentru a ne apropia şi în alt mod bpera lui Ovidiu, din unghiul anume al favoritului său nent natural. Pentru a îndepărta eventuala suspiciune te-am abandona subiectivităţii noastre, proiectând; toi o personală obsesie acvatică, trebuie să preci-câ nici nu ne aparţine nouă o asemenea observaţie ficat ă la poetul latin. Chiar la noi un cercetător ovidian îrigore Tănăsescu reţine însemnătatea excepţională pe ' o posedă apa în opera aceluia (v. Grigore Tănă-^esi u, iiu. Bucureşti, 1976).

 
Exişi ă nenumărate registre, unde Ovidiu integrează, în largi, acest baroc element natural. Dar nu numai imaginile, ci însăşi structura intimă a creaţiei ovidienese arată a fi acvatică. S-a vorbit adesea de fluiditatea, de caracterul curgător al versurilor sale, calităţi ce nu se pot confunda decât exterior cu claritatea clasică, dar care exprimă în fond nestăvilita revărsare barocă. Tot cu o conştiinţă divizată, pătrunsă de melancolie şi de frământare, Ovidiu ilustrează înainte de Tiberiu acel moment baroc al apei, ce urmează imediat după amintita tentativă de fermitate clasică, pe care o şi dizolvă. Este o primă manifestare a stilului ce ne preocupă. Faptul că şi în seria noastră anterioară de exemple, aceea a popoarelor moderne, am identificat în Portugalia atât începutul cât şi subtipuL acvatic al barocului, vine să întărească noua noastră constatare. Totul corespunde ordinei succesive din cadrul antic pe care continuăm a-l urmări în momentul de faţă.

 
Astfel, un baroc al focului, un baroc izbucnitor, incendiar, vine după acela al apei, în epoca neroniană, când orice rezistenţă a clasicismului s-a văzut lichidată şi nu mai există nici o raţiune care să-l menajeze formal. Dar nici aci nu este Nerone acela care decide o atare atmosferă, ci însuşi momentul respectiv de declin, care, aflându-se într-un proces înaintat, nu mai face nici o concesie şi se declară ca atare în tot^ hybris-ul său. Astfel» la data urcării pe tron a excesivului împărat, Seneca, fil°* soful şi dramaturgulv era un om nu numai format, ci chiar bătrân. Cu alte cuvinte, premisele tragediilor sale se aflau încă dinainte închegate In aceste tragedii, care stau 1 bună parte, atât la baza teatrului spaniol cât şi a celui e i* sabetan, Seneca nu recurge la o lentă insinuare baroca, o violentă aprindere a stilului, care distruge, fără nici | oprelişte, orice urmă de tradiţie clasică. Este, însă, inte-sant de notat că excesul de orice natură, căruia drama-|rgul îi dă frâu liber, se asociază adesea chiar literal-ente cu imaginea eruptivă a focului, care, în acea eme, se bucura de un foarte apreciat efect pe scenă. Îst element apare uneori cu un rol covârşitor, de dez-iământ, bunăoară în Medea sau în Hercule pe Oeta. Am dori să ne mai sprijinim identificarea unei atari rocraţii, specifice momentului, printr-un strălucit deta-a! Anonimului Tratai despre sublim, scris, după cum putui stabili, tot în vremea lui Nero. În această luare estetică, de concepţie barocă, gânditorul ne fasci-; ază la un moment dat prin două imagini ce urmăresc distingă contrastant arta lui Demostene de aceea a lui ftero. Primul este ca o 'izbucnire de trăsnet, ce se preci-|ta vertiginos din văzduh şi arde dintr-o dată, pe când doilea se aseamănă cu un foc, care înaintează pe pă-|înt, se lăţeşte necontenit şi cuprinde treptat totul. Din leastă comparaţie putem avea o intuiţie exactă nu numai rcpre cei doi oratori, ci şi despre comentatorul lor, ca jponent al epocii neroniene, momentul unui baroc al pilui.

 
La cele spuse nu putem omite, totuşi, laptul că nu tot-fcauna apa şi focul se desfac în cele două variante privite acum. Uneori acţionează asimilate deopotrivă în ma-unitate a stilului. Fenomenul poate fi înregistrat şi în ele centre baroce moderne. Mai izbitor, însă, se va re-el în acele vechi cadre, dezvoltate originar într-o luxuriantă natură tropicală, unde toate elementele se umflă îmbelşugate şi alcătuiesc ansambluri uriaşe, spectaculoase, de un dinamism dezlănţuit atât pe planul creşterii, al proliferării, cât şi al distrugerii. Pentru a nu mai exagera volumul ilustrărilor ne vom opri sumar doar la câteva motive pe care ni le oferă India.

 
Să luăm, pentru moment, dintr-un imn către zeul Agni, cuprins în Rig-Veda, doua exemple ale focului din natură în ipostaza sa nimicitoare. Primul prezintă o intuiţie echivalentă imagistic cu comparaţia pe care autorul Tratatului despre sublim o va raporta la Demostene, cu singura distincţie că obiectul teribil al evocării nu mai este aci trăsnetul, ci numai fulgerul.

 
„Iar când alergi prin spaţiu, spărgând Nemărginirea Cu chipul numai flăcări, de groază se ascund Şi păsările-n ramuri., '1' (Tr. Ion Larian Postolache şi Charlotte Filitti.)

 
Al doilea exemplu din acelaşi imn corespunde celeilalte comparaţii, aplicate în amintitul Tratat la Cicero: „Când îl împinge vintul sălbatec se întinde Şi-aleargă în tot locul arzând necontenit, Cu limbile-i coseşte câmpia şi pădurea.” (Tr. Ion Larian Postolache şi Charlotte Filitti.)

 
Numai că într-un mediu natural atât de opulent, care trezeşte atâtea nuanţe de sugestii, ultima imagine a focului nu va mai fi de natura celor ilustrate mai sus. Adică de ipostaziere a propriei sale structuri, în aşa fel ca să se creeze printr-însa o variantă specială a barocului. Prin- 30S

 
Combustiv va tinde, dimpotrivă, către o paradoxală lare tocmai cu elementul opus al apei. Atem asista la începutul acestui proces în alte imnuri

 
…Agni: Harului c vasul care, Ne revarsă precum apa inspiraţia divină…” (Ivii Agni Vau. Vanava, El seamănă cu apa ce-n ierburi se strecoară Ca apele ce-n râuri încet se despletesc.”- (lui Agni)

 
| aceste indicii de simplă asemănate din Rig-Veda se cu anticipaţie mai departe în Catapathabrahmana,

 
^îndu-se cosmogonic până la o contopire nupţială înâlc două elemente, de unde a ieşit oul primordial 5, Puse jlăcări uriaşe în al apelor viitori şi din calda-înnohilare a acvaticei simţire, Se ivi un ou de aur luminând strălucitor”.
 
(Tr. Ion Larian Postolache şi Charlotte Fivitti.) tul strălucirii se arată a fi comun ambelor ele-naturaie baroce, atât apei cât şi focului. Acest atri-tât de specific stilului urmărit, de noi, se arată, însă, cepţional de potenţat – luminând strălucitor – prin contopirea dintre cei doi factori care îl., Desigur că mai există şi alte arii de cultură ba-e se realizează, într-un fel sau altul, conjugarea ivă de accentuată a celor două elemente naturale, oprit, însă, numai la India ca la cadrul cel mai semnificativ ce ne-a putut solicita.

 
După ce am privit „coordonatele de bază ale barocului”, precum şi „barocul în istorie”, am consacrat această a treia parte „barocului în natură”, numai pentru a trece la penultima etapă a lucrării, aceea a „întregirilor”. Trăsăturile generale pe care le-am fixat la început s-au putut reia-: tiv dispensa de o cunoaştere mai apropiată a unora din zonele istorice şi naturale, unde ne-am străduit să identificăm stilul. Ultima parte, însă, cu consemnarea trăsăturilor mai speciale ale „întregirilor” va pretinde să ştim cât mai mult din cuprinsul de unde putem extrage asemenea trăsături. Desigur că tot momentul mare al barocului ne va preocupa în primul rând şi acum. Totuşi, fiind vorba de qnele trăsături „speciale”, s-ar putea ca ele să fie ute-odată mai reprezentative înlăuntrul unor tipuri tot „speciale'* ale stilului, decât în expresia sa culminantă care-l cuprinde plenar, în esenţă. De fapt nu ne călăuzim în această afirmaţie a noastră decât după simple presupuneri, neştiind dacă va fi într-adevăr aşa, deoarece n-am atins încă noul teren. Ne-am luat, însă, pentru toate eventualităţile, unele măsuri de precauţie în a< pastă a treia parie. de care tocmai ne despărţim.
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