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I. ARTA GOTICĂ TIMPURIE.
 
I.
 
I încă de la începuturile secolului al Xll-lea asistăm, în Sudul Franţei, în Anjou, la nord de Loara şi mai ales pe Domeniul regal al Capeţienilor, la apariţia unui nou element arhitectural care, printr-o strânsă înlănţuire de consecinţe, determină crearea diferitelor piese şi a diferitelor procedee necesare pentru a da naştere unei arte a construcţiei şi unui stil. In însăşi această dezvoltare există o logică de o frumuseţe care a îngăduit să fie comparată cu dezvoltarea unei teoreme. In câţiva ani, nici măcar două generaţii, toată arhitectura legată de ogivă dezvăluie într-adevăr constanţa, continuitatea şi vigoarea unui raţionament. Ogiva apare pentru prima oară, şi mult mai devreme, în altă parte decât în regiunea pariziană. Totuşi numai acolo o duc braţele constructorilor până la ultima ei concluzie implicată, devenind din element de susţinere generatoarea unei întregi arte. Dar această rigoare avântată este rezultatul mai multor experienţe combinate. Pentru a înţelege exact arta gotică din secolul al Xll-lea trebuie să-i păstrăm intactă această calitate vie care este pasiunea experimentului. Se poate spune că secolul al Xll-lea este marea epocă a experienţelor gotice aşa cum secolul al Xl-lea este epoca marilor experienţe romanice; şi tot ca şi el, duce la o formă bine definită o artă încă romanică prin masele şi 8 într-o oarecare măsură prin echilibrul care o caracterizează, dar gotică prin structură. Prima jumătate a secolului al XlII-lea va merge mai departe în aplicarea sistematică a principiilor şi, rupând definitiv cu tipul romanic al marilor biserici cu tribune, va duce consecinţele ogivei până la ultima concluzie; arta reionantă va aduce un exces de rafinament prin soluţiile sale; iar la sfârşitul Evului Mediu arta flamboaiantă îi va uita semnificaţia şi-i va neglija funcţiile.

 
De unde vine ogiva? Am văzut mai înainte* ce vaste căi oferă această problemă cercetării şi ipotezelor. Dacă principiul ogivei a putut fi sugerat constructorilor creştini de cupola cu nervuri a arabilor, teoria1, astăzi condamnată, conform căreia originile ei ar trebui căutate în cupolele din vest, teorie de altfel bazată pe o asimilare inexactă a funcţiei ogivei şi a funcţiei pandantivului, ar recăpăta interes în ochii noştri. Schiţări ale ei sau dovezi sporadice se găsesc în Lombardia, într-o epocă foarte veche. Ogiva apare de timpuriu în Normandia şi în Anglia. În formele ei arhaice are o secţiune groasă şi un profil simplu. Se poate ca la început să fi servit nu atât la acoperământul navelor şi deambulatoriilor ci ca ranfort sub cupole (Quimperle), sub etaje (clopotniţa nordică a bisericii din Bayeux), sub pridvoare şi în cripte. Ogiva de sub pridvor de la biserica din Moissac şi câteva ogive meridionale de acelaşi gen aparţin acestei familii. Dar viitorul ei este în altă parte şi anume la bolţile navelor principale şi ale navelor laterale. De aici importanţa catedralei din Durham. Originea imediată, dacă nu cumva şi aceea îndepărtată, este anglo-normandă. Ea pătrunde în Franţa, mai bine-zis în Ile-de-France, odată cu sistemul alternanţelor, cu cel al tribunelor şi cu repertoriul decorului geometric, iar această concordanţă este totodată o confirmare. Chiar dacă este adevărat că a mai fost încercată şi în alte părţi, Normandia e locul de unde a pătruns în Domeniul regal, determinând apariţia unui stil care la rândul lui s-a răspândit din locurile de baştină până departe.

 
Istoria ne ajută să înţelegem de ce şi-a ales ogiva pământul regiunii pariziene şi cum s-a ajuns ca locul marilor inovaţii să fie Nordul. Ile-de-France nu avusese încă o artă romanică bine definită sau mai bine-zis o şcoală; ea ră-mânea în general credincioasă partiurilor vechi, acoperişului în şarpantă, stâlpilor solizi sus-ţinând arcade în unghi ascuţit; arta romanică a acestui ţinut a fost arta gotică. Ea a trecut aproape fără tranziţie de la o formă arhaică, demult depăşită în Burgundia şi Languedoc, la o formă nouă şi tânără care le-a depăşit repede pe toate celelalte. Această mişcare sincronică prezintă o importanţă capitală. Dacă nu se ţine seama de ea, există riscul de a interpreta greşit raporturile dintre arta romanică şi arta gotică precum şi semnificaţia romanică a începuturilor acesteia din urmă. Cu alte cuvinte, în aceste locuri unde ea s-a dezvoltat atât de repede şi cu o atât de hotărâtă îndrăzneală de concepţie, una din forţele ei esenţiale a fost faptul de a nu avea de înlăturat o formă clasică, expresie omogenă a unui anumit mediu. Ea nu era urmaşa nimănui. Pe de altă parte experienţele întreprinse aveau loc într-o regiune închisă, având drept centru vechiul comitat de Clermont iar ca raze văile micilor afluenţi ai râurilor Oise şi Aisne; aceste experienţe se răsfrângeau unele asupra altora, având atât privilegiul unor medii strânse şi compacte cât şi pe acela de a se desfăşura pe pământul regelui. Am mai evocat obscurele începuturi şi crâncena politică a dinastiei regale. Dar ea a luat naştere cu învoirea bisericii aşa îneât este favorabilă fundaţiilor acesteia; în primele lupte pentru unitatea domenială, ea se sprijină pe oamenii parohiilor iar bunăvoinţa pe care o vădeşte faţă de comune (de altfel Foarte inegală din partea feudalilor) este una din pârghiile politicii sale. Or, dezvoltarea artei gotice este legată de un fenomen urban. Desigur fervoarea spirituală a pelerinajelor se păstrează în Nord în secolul al XH-lea, şi vom vedea că apariţia primei ogive franceze se leagă de transportarea unor moaşte dintr-un loc într-altul. Dar arta gotică se exprimă în primul rând prin catedrale şi, chiar dacă este adevărat că au existat mari catedrale romanice aşa cum au existat şi mari abaţii gotice, nu trebuie să neglijăm această deplasare a axei care face ca fundaţiile cele mai importante să fie de acum încolo plasate în oraşe. Acceptarea acestui fenomen nu înseamnă neapărat reînvierea teoriei „municipale” a lui Viollet-le-Duc. Este deci important de ştiut dacă oraşele în care se înalţă bisericile sunt populate, bogate în resurse, şi dacă sunt sigure drumurile pe care ajung la şantiere materialele de construcţie extrase din cariere de bună calitate. Mulţimile îşi au rolul lor în aceste opere uriaşe, oamenii vin de departe şi împânzesc drumurile pentru a-şi aduce darurile. Acelaşi lucru se întâmplă cu oamenii de la oraşe. Dar nu trebuie uitat faptul că primul capitol al istoriei artei gotice începe şi se sfârşeşte cu două abaţii: Morienval şi Saint-Denis. Prin originile sale monastice acest capitol se leagă de arta romanică iar cei mai zeloşi propagatori ai ogivei în restul Europei au fost călugării cistercieni.

 
Această artă creşte şi se dezvoltă odată cu forţa regilor Capeţieni, în oraşe cu populaţie densă şi cu episcopi activi. În concursul de împrejurări care au favorizat-o există ceva în plus: un anume spirit care, mai mult ca în alte părţi, a ştiut să raţioneze şi să-şi dezvolte posibilităţile. Cum să nu ţii cont de un geniu totdeauna atât de prompt în deducţii? Aceşti artizani speculativi capătă adevărate dimensiuni de epopee, dar asta datorită îndrăznelii în calculul forţelor şi înlănţuirii rapide şi bine 11 închegate a experienţelor. Arta gotică, socotită mult timp o taină plină de zbucium, se întemeiază pe o gândire ordonată şi clară şi pe o ingeniozitate în combinaţii, trăsături caracteristice pentru un anumit mediu social. Desigur, întreg viitorul ei este conţinut în acest element deocamdată sugerat care este ogiva, împreună cu repartiţia împingerilor, fragmentarea bolţii şi autonomia părţilor, dar ea trebuia să fie scoasă în evidenţă ca un principiu de sine stătător. Burgunzii, nerăbdători să găsească un sistem mai puţin greoi prin folosirea leagănului în arc frânat şi a bolţii în cruce, puteau desigur să îl descopere, fiind printre primii care au folosit ogiva, dar, inovatori şi conservatori în egală măsură, legaţi sufleteşte de măreţia artei lor romanice, în contact cu tipul de biserică din Ile-de-France, n-au făcut decât să primească soluţiile esenţiale.

 
Primele manifestări ale ogivei franceze la sfârşitul secolului al Xl-lea şi începutul celui de al Xll-lea trebuie căutate în ţinutul normand: biserica din Durham şi bisericile englezeşti cu boltă în ogivă2 presupun nişte experienţe mai vechi. Totuşi, în regiunea Parisului, în văile mai retrase din ţinuturile Oise şi Aisne3, pe unde curg râuri înguste în singurătatea pădurilor, se găsesc exemplele cele mai numeroase şi mai ales acelea care anunţă dezvoltarea unui stil. Studiul clasic al lui Lefevre-Pontalis cu privire la arhitectura religioasă în vechea, dioceză din Soissons precum şi numeroasele monografii care l-au completat au precizat principalele ei elemente. În cadrul acestui ţinut, atât de bogat în perspective, Morienval este doar un început4. Odinioară Dagobert a întemeiat aici o mânăstire de femei. La sfârşitul secolului al Xl-lea exista o frumoasă biserică romanică, cu mase solide, cu o absidă flancată de absidiole orientate căreia i s-au adăugat două clopotniţe: introducerea ogivei nu i-a modificat nici caracteristicile exterioare şi nici profilul. În 1122, mutarea moaştelor sfântului 1
 
Annobert a fost cu siguranţă cauza unei transformări a absidei şi a sanctuarului5. In Ile-de-France, noul organ de structură, de o simplitate rudimentară, care va deveni principiul unui stil, apare în primul rând la deambulatoriu. Astfel, la originea catedralelor franceze se află acei zidari necunoscuţi care pentru prima oară au înălţat ogivele bisericii din Morienval şi ale bisericilor din întreaga regiune. Aici, torul gros, de întindere redusă, se susţine pe capiteluri de tip normand, cioplite cu severitate şi sărăcie. Abaca este în felul acesta puternic scoasă în relief. Ea are aspectul unui artificiu de şantier, aplicat cu prudenţă la un program limitat. Principiul însă rămâne stabilit: bolta compactă este înlocuită cu bolta articulată. Ogiva pătrunde oarecum în bisericile din regiune. Şi încă de la bun început ea atinge punctul sensibil; constructorul catedralei de la Sairit-Denis va realiza o adevărată capodoperă tot în partea circulară. Dar importanţa acestui monument nu trebuie să ne ascundă interesul experienţelor care-1 preced, îl însoţesc ori îi urmează la câtva timp: părţile cele mai vechi ale bisericilor Saint-Etienne din Beauvais6, Saint-Martin-des-Champs7 şi Saint-Pierre din Montmartre (1137-1147) la Paris, absida în he-miciclu a bisericii Saint-Maclou din Pontoise şi pridvorul bisericii Saint-Leu-d'Esserent (către 1150); în ţinutul Vexin, marcă îndelung disputată de regii normanzi şi Capeţieni, biserica Saint-Germer-de-Fly (unde se păstrează un fel de transept occidental), şi biserica din La Ville-tertre, cu capitelurile sale romanice de o vigoare rustică8. Constructorii încep să studieze aici diferitele probleme pe care le ridică ogiva precum şi cele cu privire la funcţia, traseul şi complementele sale.

 
Care este adevărata funcţie a ogivei? Este portantă? Susţine, uşurează bolta? Este un element esenţial sau un simplu organ de consolidare? Ori poate că nu este decât o eclisă de îmbinare a bolţii în cruce, vasta ei desfăşurare 11 neavând decât o valoare pur plastică, şi anume aceea de a continua în părţile de sus, sub bolţi, desenul şi modeleul stâlpilor, într-un sistem în care împingerile sunt deja repartizate unghiurilor traveii şi unde acoperământul de piatră rezistă şi fără ea? Pentru Viollet-le-Duc şi pentru Choisy ogiva este portantă şi de aici decurge, printr-o înlănţuire logică, întreaga structură gotică, care se comportă ca un raţionament. Pentru autori mai recenţi, şi mai ales pentru Pol Abraham, care dă criticii sale o rigoare incisivă, ogiva nu este portantă iar arcul butant nu este nici el un element de susţinere. Întregul sistem este plastică pură şi tinde să impună ochiului un fel de iluzie în ceea ce priveşte rolul real al stâlpilor compuşi şi al nervurilor9.

 
În cadrul acestei dezbateri, care nu este pur arheologică ci interesează în primul rând definirea unei concepţii de gândire, trebuie să acordăm în primul rând atenţie istoriei formelor precum şi analizei lor tehnice. Primele experienţe de ogivă propriu-zisă ne arată că a fost incontestabil concepută ca element de sprijin. Solidă, masivă, bine apareiată, ogiva armeană, sistem organic şi desăvârşit, sprijină fie grele bolţi în leagăn, din piatră, fie, direct, punctul de naştere în formă de cupolă al unor bolţi complexe, şi, prin intermediul unor ziduri de dimensiuni reduse, plafoane placate cu dale. Această tehnică, cu o funcţionalitate precisă, se regăseşte în toată puritatea ei în Occident, în arhitectura militară de la Etampes10 sau în arhitectura religioasă de la Casale Mon-ferrato. Arhitecţii francezi folosesc însă în mult mai multe cazuri fie ogiva extradosată de ziduri de dimensiuni reduse, fie ogiva arcuită pe mijlocul laturilor şi nu pe unghiurile traveii.

 
O perioadă îndelungată, care depăşeşte momentul originar, pretutindeni unde greutatea bolţilor a sporit cu o încărcătură suplimentară, sub pridvoare, sub clopotniţe, la bisericile din Bayeux, Saint-Guilhem şi Moissac, ogiva e un element de susţinere. La turnul Saint-Aubin din Angers, rolul ei decorativ şi-plastic e cu atât mai redus cu cât ea se află ascunsă sub o cupolă. Vechile ogive lombarde, care constituie poate locul de întâlnire al modelelor orientale cu tradiţia antică, sprijină bolţi bombate pe un plan pătrat*.

 
Iată, redus la elementele sale fundamentale, un prim capitol peste care nu se poate trece. Ogiva e născocirea unui zidar. A fost concepută ca un element de structură – cu nişte posibilităţi plastice de care arhitectura Armeniei a profitat din plin – şi tot ca element de structură s-a răspândit în foarte scurt timp. Cu toate acestea, deşi ogiva orientală a contribuit, alături de alte învăţăminte şi de alte experienţe, la ivirea şi răspândirea unui nou mod de boltire, ea n-a adus în ţinuturile franceze ansamblul foarte original al sistemului său decât în cazuri excepţionale. În Franţa ea se ciocnea de o concepţie arhitecturală care preferă să dezvolte edificiile decât să le concentreze precum şi de o tehnică puternică şi veche, aceea a bolţii în cruce. Din punct de vedere teoretic, bolta în cruce prezintă toate avantajele bolţii în ogivă, repartizând împingerile laterale în cele patru unghiuri ale tra-veii, pe care e de-ajuns s-o sprijine, şi îngăduind totodată, prin deschizătura ferestrelor de sub lunetele bolţarilor laterali, iluminatul direct al navei fără a compromite soliditatea zidurilor. Era aşadar firesc să se pună întrebarea dacă bolta în ogivă nu e pur şi simplu o boltă în cruce împodobită cu nervuri.

 
E ceea ce susţin adversarii tezei lui Viollet-le-Duc. După părerea lor, ogiva e un element. Plastic, având totodată scopul de a crea o structură iluzorie. Nu sprijină mai mult decât du-bloul. E în principiu inutilă, de vreme ce muchia bolţii în cruce, locul împingerilor diagonale, constituie deja un soi de arc virtual. Nu

 
* Vezi volumul I: Arta romanică.

 
¦poate fi interpretată nici ca un element de con-solidare în timpul tasării bolţarilor, fără a contrazice în felul acesta principiul fundamental.al rezistenţei materialelor11. E de ajuns să comparăm subţirimea unei ogive în secţiune cu grosimea, deseori enormă, a bolţilor pentru a înţelege că n-ar putea să le sprijine. E ceea ce demonstrează şi ruinele de război ale unor edificii în care bolţile supuse la şocuri violente au rămas pe loc, în timp ce ogivele lor s-au prăbuşit. Se concede totuşi că acestea din urmă n-au fost inutile în construcţie, pentru că i-au permis arhitectului să-şi concretizeze traseele, să aibă în piatră epura bolţilor, într-o epocă în care stereotomia era o simplă practică şi nu aveau la dispoziţie decât o geometrie de şantier.

 
Trebuie să remarcăm de la bun început că această concesie este foarte importantă. E mai mult decât o comoditate, e o adevărată garanţie de viitor pentru sistemele de penetraţie foarte diverse inventate de gotici: bolţi în V ale deambulatoriului de la Notre-Dame din Paris, travee la catedralele din Mans şi To-ledo, travee trapezoidale, boltire comună a capelelor şi a deambulatoriului, de tipul celor de la Soissons şi Bayonne şi chiar, într-o epocă mai veche, boltirea cu cinci ramuri a capelelor catedralei Saint-Denis. Dar aceste rezultate ar fi putut fi obţinute şi cu cintre din lemn. De unde acest surplus de preocupare şi de cheltuială impus de cintrele din piatră? Arcurile şi nervurile care le alcătuiau nu aveau oare şi alte avantaje decât utilitatea grafică, făcând mai uşoară construcţia unor bolţi dificile? In primul rând ele nu pot fi asimilate cu nişte dublouri lansalte sub o zonă oarecare, deoarece la bolta romanică în leagăn ansamblul bolţarilor inferiori este continuu. Dubloul romanic, care scandează traveele, este plasat oriunde, perpendicular pe axă, în timp ce ogiva este aşezată în diagonală şi sub o zonă critică. Critică deoarece este locul presiunilor esenţiale, aşa încât muchia bolţii în cruce devine un arc incorporat, un arc virtual. Dar, în cazul acesta, nu avem oare de-a face cu simple potriviri între două arcuri cu aceeaşi direcţie, aceeaşi deschidere, acelaşi traseu, unul mefiind decât afirmarea solidă a celuilalt? Faptul că arcul diagonal spontan a devenit arc diagonal dedus este demn de luat în seamă. Ogiva materializează, scoate în evidenţă şi mai ales face mai puternic locul marilor presiuni, conform unei evoluţii al cărei termen mediu a fost desigur ogiva cu coadă care străbate muchia bolţii în cruce, colaborând la funcţia ei. In ce priveşte fenomenele de tasare şi consolidare care pun în lumină altă funcţie structurală a ogivei, ele pot fi rezumate la următoarele: ogiva tasează mai puţin decât bolţarul, ea formează în corpul bolţii un element de întărire care îşi asumă o parte din sarcină şi o transformă în presiune. Nu trebuie să uităm că materialele nu sunt aceleaşi în cazul bolţii şi al nervurilor: acestea din urmă sunt mai rezistente, mai bine apareiate şi mai stabile. Obiecţia grosimii bolţilor în raport cu subţirimea (relativă) a ogivelor (ca la catedrala din Reims care excelează din acest punct de vedere) nu este valabilă decât dacă greutatea specifică a materialelor este în funcţie de abundenţa lor. Într-o veche biserică romanică, ca Sânt Martin del Canigou, bolţi de mari dimensiuni se sprijină pe nişte coloane care proporţional par cu totul insuficiente. Oare trebuie să tragem concluzia că aceste coloane au funcţia de susţinere? Dacă există ogive care s”iftU dezlipit de bolţile rămase intacte, nu sunt puţine exemplele de ogive intacte în ciuda prăbuşirii bolţilor.

 
Trebuie însă să mai facem o dată apel la datele istoriei. Dacă bolta în cruce prezenta aceleaşi avantaje tehnice ca bolta de ogivă, de ce o întâlnim atât de rar deasupra marilor nave, în afara anumitor grupuri ca cel al bisericilor martiniene, de tipul Vezelay şi al primelor bolţi normande care rămân ipotetice12? Iar dacă. Ogiva este în primul rând plastică, dacă nu are altă destinaţie decât de a prelungi în acoperă-mânt desenul stâlpilor, de ce a fost adoptată şi răspândită cu atâta amploare de către constructori rebeli la efectele decorative şi preocupaţi să păstreze chiar şi stâlpilor valoarea lor murală, cum sunt constructorii cistercieni?

 
Astfel noţiunea de ogivă portantă, justificată de studiul primelor monumente la care se aplică, îşi păstrează valoarea în sistemul gotic propriu-zis. Doctrina lui Viollet-le-Duc nu este un simplu joc al spiritului. Dar a spune că acest sistem este o dialectică înseamnă a recunoaşte implicit că el se modelează în funcţie de dezvoltarea formelor, căci arhitectura este dialectică prin acordul progresiv şi raportul calculat dintre părţi. Această dialectică nu rezidă în regiunea necondiţionată a raţionamentului. Ea se mişcă şi se făureşte în istorie pe calea experienţei. Ea dă naştere şi apoi respinge monştrii puţin viabili, care dovedesc atât libera abundenţă a căutărilor cât şi fermitatea ţelului. Arhitectul Evului Mediu, în ciuda erorilor de calcul sau mai bine-zis de apreciere, a lucrat pe aceste căi, şi chiar dacă admitem că rigoarea sistemului s-a destrămat poate puţin mai devreme decât se crede în mod obişnuit, acest arhitect a gândit catedrala exact ca Viollet-le-Duc.

 
El însă n-a gândit-o numai. Catedrala pentru el nu este epură şi deducţie. Este o ordine intelectuală care însă se adresează vederii aşa încât ogiva a fost lansată sub bolţi tot pentru a fi văzută. Unui sistem aparent compact, echilibrat prin ansamblu şi greutate, ea îi substituie evidenţa unei complexităţi nervurale şi raporturi de umbre şi lumini care vor tinde din ce în ce mai mult la calitatea grafică. Arhitectura lineară a stilului reionant există în germene la Saint-Denis, Laon şi Noyon. A nu cunoaşte rolul datelor plastice – şi chiar al efectelor de iluzie – ar însemna să comitem o greşeală tot atât de gravă ca atunci când am defini o clădire numai după planul ei. Ogiva este valoare constructivă, structurală şi optică.
 
Problema traseului nu este mai puţin importantă decât cea a funcţiei propriu-zise: ea a fost expusă cu autoritate şi sub toate aspectele de către John Bilson. Poate fi prezentată ca un aspect al raporturilor dintre dublou şi ogivă din punct de vedere al înălţimii cheilor, pe o travee de plan pătrat. Dacă cele două arcuri, dubloul şi ogiva, sunt două semi-circumferinţe, dubloul înălţat pe lăţimea traveii dă un cintru mai mic decât ogiva înălţată pe diagonală, aceasta din urmă fiind mai mare decât o latură a pătratului. Cu alte cuvinte inegalităţii diametrelor îi corespunde inegalitatea cintFâ-lor. In acest caz bolta e şi mai arcuită, creează impresia de dom, cu o diferenţă în ceea ce priveşte nivelul cheilor care poate fi considerabilă, şi chiar şi este, la primele bolţi de ogivă, dar şi mai mult la acele bolţi zise domicale adoptate de constructorii din Angers şi carele caracterizează arhitectura. Pentru a obţine egalitatea de nivel a cheilor, pentru ca perspectiva navelor să nu mai prezinte aspectul unei succesiuni de calote, întrerupte şi turtite de succesiunea dublourilor, constructorii trebuiau fie să înalţe dublourile fie să teşească ogiva, adică să-i dea traseul unui segment. Evoluţia s-a produs de la bolta domicală la bolta seg-mentală şi mai târziu de la planul pătrat la planul barlong.

 
În ceea ce priveşte problema membrelor complementare se ajunge foarte repede la soluţia arcului formeret13, mai încet şi printr-o progresie curioasă la aceea a arcului butant. Rolul arcului formeret este nu numai să asigure în mod armonic întâkiirea bolţilor cu pereţii laterali care le primesc ci să-i descarce pe aceştia din urmă primind pe extradosuri o parte a greutăţii bolţarilor. Arcul formeret este un fel de dublou lateral. Niciunul nici celălalt nu sunt indispensabile. Avem numeroase exemple de bolţi în leagăn continuu şi chiar de bolţi în cruce fără dublouri (navele laterale ale bisericii Saint-Savin). Nu trebuie deci să ne mirăm că bolta de ogivă „funcţionează” la început fără arc jormeret. Dar o dată dobândită această descărcare, zidul îşi pierde din importanţă şi nu mai rămâne decât ca zid despărţitor. El începe să prezinte deschizături care nu mai compromit echilibrul până când arhitectul de la Chartres, ducând raţionamentul până la capăt, suprimă zidurile din părţile de sus înlocuindu-le cu ferestre uriaşe având arcul jormeret drept arhivoltă.

 
Nici arcul butant nu era neapărat necesar. El a fost cerut de înălţimea navelor şi amploarea străpungerilor. Folosirea lui sistematică este târzie. Echilibrul bisericilor cu ogivă este mai întâi echilibrul romanic: tribunele, con-traforţii mai mult sau mai puţin groşi şi cu proeminenţe mai mult sau mai puţin numeroase. Tribunele cu boltă de ogivă opuneau un sistem de arcuri laterale aGeluia al arcurilor navei, soluţie analogă bolţii în semi-leagăn din Auvergne, dar mai complexă, necesitând în părţile de sus o mare soliditate şi deschizături foarte mici. Totuşi s-a simţit de timpuriu că punctele sensibile, acelea unde se exercită marile împingeri, cereau să fie în mod special sprijinite şi că arcurile tribunelor nu erau de ajuns14. Mai întâi au fost completate cu ziduri butante, ascunse sub acoperişuri şi străpunse de o uşă pentru a asigura comunicarea. Catedrala din Laon, unde le-a regăsit Boeswilwald, abaţia cisterciană de la Pontigny, Notre-Dame din Paris aveau astfel o eboşă de sprijinire asigurată prin pinteni. Dar un zid apareiat cu asize orizontale nu are funcţia unui arc. Ideea importantă a fost nu de a face să ţâşnească arcul butant deasupra acoperişurilor unde rămâne încă ascuns, ca la Durham sau la Saint-Evremont din Creil (biserică distrusă), cât de a-1 concepe ca un arc. De atunci structura este completă. Arcul butant se înalţă o dată cu navele, ajunge la punctul de întâlnire al împingerilor, sau cel puţin îl caută în mod empiric, îşi dublează voleele, le reuneşte ca la Chartres, prin raze care le susţin; pentru a evita formarea unei bucle dedesubtul punctului de impact, o coloană aşezată în sensul invers al patului de carieră15 sprijină şi întăreşte zidul. Atunci încep să se desfăşoare acele combinaţii vaste şi ciudate de sprijine exterioare adunate şi sprijinite la rândul lor de nişte cu-lee uriaşe, iar navele catedralelor sunt înfăşurate într-un fel de volum secundar sau mai bine-zis o cuşcă care accentuează rând pe rând oblicele şi verticalele.

 
Aceasta este însă limita clasică a unei dezvoltări tehnice care posedă toate resursele. Înlănţuirea consecinţelor este atât de firească şi de rapidă încât chiar dacă am vrea să ne mărginim la expunerea primelor căutări gândirea o ia înaintea drumului parcurs şi a etapelor şi ajunge fără să vrea să cuprindă totul. Pentru a înţelege arhitectura gotică din secolul al XH-lea, pentru a surprinde ceea ce o deosebeşte de epoca următoare trebuie să ne ferim de previziuni şi să ne limitam. Dacă este adevărat că în cele mai vechi creaţii, la Laon sau Noyon de exemplu, soluţiile constructive prefigurează un viitor, ea rămâne romanică în sentimentul ansamblurilor, rolul zidurilor, echilibru şi în sfârşit în concepţia traveelor şi a suporţilor. Adaptând ogiva la aceste date ea crease înainte de mijlocul secolului o adevărată capodoperă la Saint-Denis.

 
NOTE. Arta gotică timpurie. I.

 
1 Expusă de E. Corroyer, L'Architecture romane, Bibliotheque de Penseignement des Beaux-Arts, Paris, fără dată.

 
2 Datele nu sunt admise fără discuţie. Vezi R. de Lasteyrie, Architecture religieuse en France a l'epoque gothique, p. 31, cu privire la bolţile catedralelor din Durham, Win chester (după 1107), Peterborough (1118), Gloucester (între

 
1100 şi 1120) etc. * Nava din Gloucester trebuie plasată după 1122.

 
Acesta este centrul propriu-zis, dar Ile-de-France este mai întinsă. Acest ţinut cuprindea şi regiunile Gatinais, Hurepoix, Brie, Mantois, Vexin (partea franceză), Beauvaisis, Valois, Noycmnais, Soissonnais, Laonnais şi Parisis. Vezi Auguste Longnon, Memoires de la Societe de l'hâstoire de Paris, I, p. 1 şi Lasteyrie, L'architecture en France a l'epoque ţpthique, I, p. 7.

 
4 Ogiva de sub clopotniţă de la Auvillers, lângă Cler-mont-en-Beauvaisis, atribuită uneori secolului al Xl-lea, a fost de fapt relansată mult mai târziu. Ogiva nav&i laterale de sud de la biserica din Rhuis e greu de datat.

 
S Cu privire la cronologia respectivă a deambulatoriului şi cea a corului, vezi însemnarea lui Brutails, Congres archeologique de Beauvais, 1905, şi articolele lui Lefevre-Pontalis şi Bilson din Bulletin monumental, 1908 şi 1909.

 
6 Nava laterală de sud, scutită de modificări (dar recent restaurată, construită în jurul anului 1130, şi chiar, după unii autori, între 1110 şi 1120, prin analogie cu biserica Saint-Lucien din Beauvais, astăzi distrusă, de altfel neboltită, şi a cărei construcţie se plasează probabil între 1090 şi

 
7 După Lefevre-Pontalis, Congres ai cheologjque de Paris,

 
1919, p. 106, absida bisericii Saint-Martin-des-Champs ar fi fost construită de abatele Hugues I (1130-1142).

 
8 Aceste biserici nu au o dată precis stabilită. Frumoasa biserică Saint-Germer, după Lasteyrie, op. Cit., p. 17, ar fi fost reconstruită în urma dăruirii unor moaşte în anul

 
1132, dar este de o fermitate admirabilă şi cu siguranţă posterioară catedralei Saint-Denis. Biserica din Chars, redu cere la dimensiunile rustice a tipului de mare catedrală de pe Domeniu regal, datează de mai târziu încă. După Enlatrt, Monuments religieux de la region picarde, pp, 11 şi 132, bisericile Notre-Dame din Airaines şi cea din Lucheux, în Picardia, ar data din anii 1140-1150.

 
9 Recentele lucrări în care este amintită şi discutată această problemă sunt următoarele: V. Sabourct, L'evolution de la vaute romane du milieu du XI' siecle au debut du XII', Le Genie Civil, 1934; Pol Abraham, Viollet-le^Duc et le rationalisme medieval, Paris, 1934, rezumat într-un arncol din Bulletin Monumental din acelaşi an, cu acelaşi Titlu; de acelaşi autor, Nouvelle explication de l'architecture religieuse gothique, Gazette des Beaux-Arts, 1934; Marcel Aubert, Les plus anciennes croisees d'ogives, leur role dans la construction, Paris, 1934; H. Focillon, Le probleme de l'ogive, Bulletin de l'Office internaţional des Instituts d'ar-cheologie et d'histoire de l'art, 1935, studiu căruia P. Abra-ham i-a răspuns în acelaşi an şi în acelaşi periodic; H. Mas-¦son, Le rationalisme dans l'architecture du moyen îge, Bulletin monumental, 1935.

 
* 10 Vezi J. Baltrusaitis, Le Probleme de l'Ogive et l'Armenie, Paris, 1936.

 
11 Principiul fundamental al rezistenţei materialelor este acela al conservării secţiunilor plane. Vezi Abraham, Viollet-le-Duc et le rationalisme medieval, p. 48., într-o secţiune omogenă ca aceea care cuprinde atât nervura cât şi bolta, eforturile variază în mod continuu, nervura şi bolta suferă solicitări de acelaşi ordin, iar prima n-ar putea să preia o parte a încărcăturii în detrimentul celeilalte. De altfel atât bolta cât şi nervura sunt construite cu acelaşi mortar iar limita eforturilor admisibile pentru una ca şi pentru cealaltă este dată de rezistenţa acestui mortar la sfărâmare.” Dar nu este vorba nici de sincronism şi nici de egalitate de lucru la tasare în ceea ce priveşte nervura şi bolta. Arcul fiind construit înaintea bolţarilor, mortarul este fixat iar tasarea terminată mai devreme. In sfârşit materialele, apareiajul şi execuţia nu sunt aceleaşi.

 
K Nici o navă nu pare să fi fost boltită în Normandia înainte de adoptarea ogivelor, în jurul anului 1120. Există Intî nave din secolul al Xl-lea cu bolţi în cruce în Pirinei, ta. Nordul Italiei şi în Renania. În Anglia, micul grup anade C. Lynam, The Nave of Chepstow Church, Archaeg Journal, 1905, LXII, p. 270 şi urm., aparţine IftCtputului secolului al XH-lea.

 
' ¦; „ Arcul formeret era curent în bolţile în cruce din Italia începând aproximativ cu anul 970 iar în Germania tncî de la începutul secolului al Xl-lea. În Norx. Andia n-a foit utilizat dar îl găsim în Anglia după 1080. Apare la bolţii* cu nervuri ale navelor laterale de la catedrala din ¦ 1”meşter puţin după 1122. În Franţa, după bolţile în UIMI ale bisericii din Vezelay (1120) şi ale capelei SaintAignan din Paris, este folosit începând cu aproximaţie dio 1135 la bolţile cu nervuri ale construcţiilor protogotice din grupul de biserici din Paris: turnul nord-vestic al catedralei din Chartres, nartexul catedralei Saint-Denis, corul bisericilor Saint-Martin-des-Champs şi Saint-Pierre din Mont-martre etc.

 
14 La tribunele bisericii Saint-Germer, un arc în sfert de cerc, susţinând pe extrados un zid mic, contracarează împin gerile bolţilor.

 
15 Adică fixarea în zid a blocurilor în sens vertical, pen tru a mări forţa.

 
II Bisericile Saint-Martin-des-Champs şi Saint-Denis sunt contemporane dar în timp ce prima trădează prin marea neregularitate a planului şi inutila varietate a combinaţiilor de ogive fie condiţii de teren nefavorabile fie o lipsă de rigoare în gândire, cea de a doua, în ciuda restaurărilor lui Pierre de Montereau, dezvăluie autoritatea şi originalitatea unui talent care din funcţiile ogivei a scos un partiu propriu-zis arhitectural. Nava şi transeptul sunt în frumosul stil reionant al templului Sfântului Ludovic, biserica cu trei etaje peste tot ajurată cu goluri de fereastră înlocuind vechea biserică care avea desigur tribune, dar nartexul şi mai ales corul, anterioare cu peste o sută de ani (lucrările au fost începute în vara lui 1129) au o semnificaţie mai mare. Capelele reionante nu sunt decât uşor ieşite în relief faţă de absidă iar coloanele monostile care le preced constituie în jurul absidei un fel de galerie secundară care dublează deambulatoriul şi traveele sale în trapez. Două ferestre se deschid în fiecare dintre ele, de o parte şi de alta a unei ogive suplimentare1, de la cheia careului porneşte într-adevăr o a cincea ramură care se sprijină pe o consolă între golurile de fereastră.

 
Înlocuirea zidurilor cu coloane pare a fi avut ca scop degajarea vitraliilor a căror dedublare o permitea ogiva suplimentară. Astfel problema iluminatului, mult timp condiţionată de zid, găseşte în tratarea structurii una din soluţiile ei cele mai fericite. Repeziciunea cu care s-a răs-pândit dovedeşte atât importanţa cât şi ascendentul modelului din care se inspira. Ea a devenit clasică. Regăsirea ei în ţinuturile iberice, la Carboeiro, de către Lambert, arată amploarea acestei expansiuni. Dar primăvara artei gotice prezintă aici şi alte virtuţi: frumuseţea spaţiilor, ample şi bine distribuite, eleganţa proporţiilor şi, chiar şi în profiluri, un fel de tinereţe severă2.

 
Saint-Denis nu este numai o capodoperă. Ea înseamnă totodată un fapt demn de luat în seamă în istoria civilizaţiei medievale şi un om. Nu cunoaştem cine a fost marele artist care a ridicat-o dar îl cunoaştem pe acela care, însufleţit de poezia vieţii ei, a conceput-o. Suger, abate de Saint-Denis, 3 ministru al lui Ludovic al VH-lea, nu mai aparţine acelor ţinuturi de epopee şi sfinţenie în care apar marii abaţi din Sud şi din Burgundia în secolul al Xl-lea şi la începutul celui de-al XH-lea. El stă în picioare în viaţa istorică în care se mişcă cu toată omenia din el şi chiar dacă este vizibil din toate părţile şi amestecat în cele mai mici detalii ale acţiunii nu pierde nimic din măreţia care-1 caracterizează. Acest senior se comportă în biserica lui ca pădurarul în pădure, prieten al frumoşilor copaci pe care îi va alege şi al frumoaselor coloane pe care Ie aduce de foarte departe. Există o anumită notă rustică în vigoarea acţiunilor sale dar entuziasmul lui aprins pentru opera sa creează în jurul acesteia fervoarea, împrejurările şi strălucirea care îi sunt necesare. Suger este şeful arhitecţilor, al sculptorilor, orfevrilor şi pictorilor. Gândirea lui aspiră neîncetat la puterea şi noutatea formei. Versurile sale, inspirate sau mediocre, îl zugrăvesc în toată agitaţia şi umilinţa sa fără însă să-i mulţumească nevoia de acţiune. Aceasta se răspândeşte în domeniul iconografiei unde lasă o puternică urmă. Poate că el a conceput tema Precursorilor care decorează cele mai frumoase portaluri din Evul Mediu. Îşi impune intenţiile orfevrilor din Lotaringia al căror atelier îl are ca şef pe Godefroy de Claire. In Franţa de Nord nu se mai văzuse nimic asemănător din ziua când, cu o sută de ani în urmă, Gauzlin pornise să facă din Fleury-sur-Loire un exemplu pentru Galia. Dar acţiunea lui Gauzlin a fost întreruptăSuger şi-a dus sarcina la bun sfârşit şi pentru a lăsa o mărturie a eforturilor sale şi a rezultatelor lor a scris Liber de consecratione ecclesiae. In 1144 Ludovic al VH-lea, Eleonora de Aquitania, seniorii şi prelaţii francezi asistă la ceremonia solemnă. Nu este un simplu episod în analele abaţiei, un moment oarecare al fasturilor dinastice: este o dată mare într-o mare epocă.

 
Cam în aceeaşi perioadă, câţiva ani mai târziu, încep să se ridice în Domeniul regal acele mari biserici cu tribune, caracterizate prin elevaţia pe patru etaje4 de la arcadele parterului până la ferestrele înalte. Ele inaugurează şi caracterizează prima epocă a catedralelor gotice. Unitatea partiului este fundamentală în toate variantele. Biserica dobândeşte dimensiuni considerabile, se ridică la mari înălţimi, dar rămî-ne o suprapunere de părţi, puternic desenate şi având fiecare aceeaşi valoare. Deasupra arcadelor se deschid golurile de fereastră ale tribunelor având deasupra un arc de descărcare, apoi acea dantelărie de goluri care dă atâta graţie acoperişurilor, galerii pe colonete sau feres-truice rotunde, în sfârşit ferestrele superioare, înguste, aproape pierdute în ansamblul bolţari-lor inferiori. Perspectiva navelor dezvoltă orizontalitatea acestor patru zone, întrerupte fără a fi însă contrariate de stâlpii alternaţi care susţin bolţile sixpartite. La un întreg grup de biserici diferenţa dintre stâlpii tari şi stâlpii slabi încetează la abaca acelor coloane care despart arcadele, coloane monostile, asemănătoare toate între ele. Tocmai această noţiune a etajelor multiple trebuie s-o abolească secolul al XHI-lea, după exemplul catedralei de la Chartres, în avantajul ferestrelor înalte întinse pe toată suprafaţa cuprinsă între stâlpi şi sub arcurile de ogivă, în avantajul marilor arcade înălţate la nivelul superior al fostelor tribune, nelăsând să subsiste între arcade şi ferestre decât un triforium îngust, care până la urmă avea să fie absorbit de acestea din urmă. Existenţa bisericilor etajate din secolul al Xll-lea nu pare posibilă decât la dimensiuni considerabile din cauza mulţimii deschiderilor: totuşi în Vexin, o biserică de sat şi în Chars, corul vechii mî-năstirii de la Montier-en-Der sunt un fel de reduceri fidele şi complete ale marilor catedrale cu tribune.

 
Acest caracter, remarcabil prin constanţa sa, nu în întreaga arhitectură a secolului al Xll-lea ci numai într-un mare număr de edificii de prim ordin, nu împiedică varietatea în concepţia planului şi compoziţia ansamblurilor. Anumite abside nu au capele reionante. Uneori tran-septul este puternic ieşit în afară şi se termină conform regulii printr-un zid plat; alteori extremităţile sale sunt rotunjite; uneori nu este ieşit în afară şi este perceptibil numai în înălţime5; alteori lipseşte şi nimic nu întrerupe vederea de la intrare până la cor. Biserica continuă, care absoarbe capelele şi transeptul de la Notre-Dame din Paris, se opune tipului complex, care le proiectează în afară. Aşezarea clopotniţelor, a căror faţadă romanică din Nor-mandia a oferit principala formulă, admite la extremitatea absidelor laterale turnuri suplimentare care compun faţade laterale. Regăsim astfel în câteva biserici mici şi mijlocii partiul carolingian al clopotniţei lipite de absidă.

 
Biserica din Noyon6, al cărui transept are braţele rotunjite, şi, o generaţie mai târziu, biserica din Soissons, care n-a păstrat această formă dedtt la braţul sudic al transeptului, alte biserici din acelaşi grup cu acestea şi care n-au supravieţuit soartei, cea din Cambray, Notre-Dame din Valenciennes, Saint-Lucien din Beau-vais, Chaalis şi mai ales cea din Tournai sunt legate prin intermediul Belgiei de forma carolingiană7. Partiul moştenit de la bisericile închise ale marilor comunităţi monastice, admirabil dar fără viitor, înlocuit în secolul al XlII-lea, când capătă o mare dezvoltare tema faţadei laterale, dă triplul acces deschis într-un zid plat, sub un triplu portic, având deasupra o roză între două turnuri. Compoziţia braţului sudic al transeptului bisericii din Soissons, datorită raportului dintre părţi, elegantei structuri a stâlpilor este şi ea plină de interes. Meşterul care a conceput-o8 a combinat partiul unui hemiciclu cu compoziţia unei nave iar capela rotundă cu etaj care îi este anexată şi care în plan pare o simplă excrescenţă adaugă ceva în plus complexităţii efectelor.

 
Dacă se poate compara pe bună dreptate planul cu braţele transeptului rotunjite cu planul triconc şi dacă se pot negliia bisericile din Koln, Sankt-Maria-im-Kapitol, St. Aposteln, Grosse Sankt-Martin, trebuie neapărat să remarcăm o deosebire foarte importantă: planul triconc este o concentrare, transeptul rotunjit este o dezvoltare. Planul triconc sau treflat este o compoziţie de semicercuri tangente pe care transeptul rotunjit le desparte unele de altele inserând un cor adânc şi cele două braţe ale unei nave transversale vaste. Aceasta ne duce la concluzia că planul unei biserici germane din secolul al XlII-lea care prezintă de asemenea transeptul cu braţe rotunjite, Sfânta Elisa-beta din Marburg, chiar dacă a fost sugerat de tipul bisericilor din Koln, rămâne totuşi mai strâns legat de grupul de biserici despre care am vorbit mai sus şi care sunt mai vechi. Pe lângă aceasta structura bisericilor franceze din această categorie şi mai ales catedrala din Noyon, dezvăluie o originalitate profundă. Ca şi la deambulatoriul bisericii din Saint-Denis, dar pe un program mai complex, ca şi la Laon, dar pe datele unui plan diferit, asistăm la afirmarea, încă de la început, a caracterului riguros al arhitecturii gotice franceze. Mai mult încă, transeptul bisericii din Noyon oferă un remarcabil sistem de compensaţie. Două pasaje suprapuse, la nivelul celui de-al doilea şi la al treilea etaj de ferestre, unul interior şi celălalt exterior, se echilibrează între ele.

 
Arhitectul din Laon dimpotrivă desenează foarte clar transeptul puternic ieşit în afară, cu proporţii considerabile, cărora mai târziu le-au corespuns cele ale sanctuarului, terminat mai întâi printr-un braţ rotunjit, desigur cu capele reionante şi înlocuit mai târziu de un transept cu braţele plate. Nicăieri poate dezvoltarea acestei mari arhitecturi gotice din secolul; il XH-lea nu atinge această amploare şi nici, în ceea ce priveşte nava şi transeptul, această unitate severă. De altfel mulţimea arcadelor, a planşeelor şi a golurilor anunţă partiul marilor evidări gotice. Continuatorii primelor campanii, deschizând în faţadă un pridvor adânc, model al pridvoarelor laterale de la Chartres, înălţând acele turnuri al căror desen Villard de Honne-court ţinea neapărat să-1 ia cu el în călătorie, înălţând în golurile de fereastră din partea de sus boi de piatră, cu gâtuî întins pe deasupra acoperişurilor oraşului spre orizontul câmpiei, nu alterau nici pe departe caracterul unui monument care ne îngăduie să măsurăm nu numai dimensiunile unei arhitecturi ci şi dimensiunile Unei umanităţi. Pe vechea sa acropolă, unul din locurile fortificate ale ultimilor carolingieni, profilul bisericii are un aspect oarecum mili-lar. Cele şapte turnuri o înalţă spre cer şi tot nişte turnuri par şi acele capele înalte din bra-lelc (ranseptului străpunse, ca şi la transeptul bisericii din Noyon, de registre suprapuse de Ferestre şi care vor fi preluate la alte biserici din zone mai îndepărtate. Exemplul compoziţiei ansamblurilor a fost luat de la Tournai: am vu/. Ut că această catedrală ţine de două epoci.

 
Planul şi aşezarea turnurilor desenau tema maiestuoasă a bisericii cu mai multe clopotniţe care, începând cu biserica din Laon, domină viitorul catedralelor franceze. Constructorul de la Chartres îl va încorpora în arta secolului al XlII-lea9 dându-i o autoritate clasică.

 
Aceasta este dubla semnificaţie a catedralei din Laon: realizează pe deplin gândirea secolului al Xll-lea şi pregăteşte dezvoltarea viitoare. Dar umbra turnurilor din Laon nu trebuie să acopere măreţia catedralei Notre-Dame din Paris; aceste două biserici sunt aproape contemporane; totuşi fundaţia de la Laon (1157) 10 ar preceda-o pe cea de la Notre-Dame (1163) ll. Ca şi încântătoarea biserică colegială de la Mantes 12, cu care prezintă mai multe trăsături comune, catedrala din Paris aparţine tipului de biserică continuă: jn planul original transeptul, de dimensiuni reduse, nu era ieşit în afară. Această unitate, confirmată de absenţa capelelor reionante restrânge oarecum imensul sistem cu cinci nave. Alternanţa stâlpilor care suportă bolta sixpartită, alternanţă disimulată la parterul navei prin frumoasele coloane monostile ale arcadelor, se regăseşte în coloanele care despart navele laterale, cele mai importante fiind consolidate de colonete aşezate în sensul invers al patului de carieră, care înconjoară fusul stâl-pului. Bolta în V a deambulatoriului nu este mai puţin demnă de remarcat ca o dovadă a libertăţii cu care interpretează aceşti meşteri funcţia, înainte de a se ajunge la fixitatea soluţiilor clasice. Regăsim aici o dovadă în bolta tribunelor care porneşte de la navă dezvoltân-du-se din ce în ce mai mult deasupra navelor laterale13. In sfârşit cu cei 32,50 metri de sub boltă Parisul inaugurează epoca dimensiunilor colosale: bisericile contemporane nu au în medie decât 24 metri. O dinastie de biserici mari este legată de catedrala Notre-Dame şi nu nu-acelea pe care Anthyme Saint-Paul le ă din grupul numit în mod ciudat ala intimă”. Dar mai mult decât bisericile If din Arcueil, Beaumont sau Mouzon u, catedrale ca acelea din Bourges sau din Mans dovedesc puternice legături cu Parisul. Vom vedea totuşi că de la un anumit punct ele încep să se deosebească, ba chiar să se opună, dovedind astfel că indicii arheologici nu sunt suficienţi pentru a defini arhitectura.

 
Astfel se prezintă aceste mari biserici cu tribune a căror puternică unitate de stil admite, după cum am văzut, variante în privinţa planului, a structurii şi a compoziţiei maselor. Ansamblul este omogen şi are valoare în sine. Dacă îl descompunem putem descoperi ce a rămas din el în epoca următoare. Dacă, dimpotrivă, considerăm această artă ca un întreg, ne dăm seama că ea se opune artei secolului al XlII-lea, caracterizată printr-o dezvoltare a tuturor părţilor structurii care duce la aerisirea ansamblurilor şi, în conceperea etajelor, prin renunţarea la vechea celulă romanică, tribuna. Dar încă din secolul al XH-lea trebuie să observăm că unele biserici mari au renunţat la ea anunţând şi pregătind astfel par-tiul catedralei de la Chartres. Chiar în anul în care se pune prima piatră a catedralei Notre-Dame din Paris se sfinţeşte noul cor al bisericii Saint-Germain-des-Pres care continuă nava din secolul al Xl-lea 1S: conceput după planul catedralei de la Saint-Denis acesta nu are deasupra marilor arcade decât o galerie tăiată mai târziu de dezvoltarea ferestrelor înalte al căror sprijin a fost coborât sacrificându-se ai caturile geminate, înlocuite de un lintou. ('atedrala din Sens 16 a fost începută cu mult m; unte de această dată, în a doua treime a secolului, la graniţa Domeniului regal cu Cham-pagne şi Burgundia, traducând poate nerăbdarea acestora, lizibilă în experienţele romanice de structură; ca şi constructorii anglo-normanzi din şcoala de la Jumieges, care înălţau arcade mari în detrimentul tribunelor, arhitectura de l. i Sens, pe un plan de tip continuu, dădea înălţime navelor laterale şi nu lăsa între ele şi ferestrele înalte, pierdute sub bolţi, refăcute mai târziu, decât o galerie îngustă. Suporţii cu coloane duble sunt un alt semn al originalităţii ei, precum şi într-o mai mare măsură, acea simplificare a etajelor care, având consecinţe din ce în ce mai mari, va sfârşi prin a da părţilor laterale caracterul de adevărate nave laterale şi prin a goli complet, între stâlpi, întreaga zonă superioară a bisericii.

 
NOTE: Arta gotică timpurie. II.

 
* 1 Această idee este cu totul altfel dezvoltată în L. Gro-decki, Le Vitrail et l'Architecture au XIIe et au XIII' si'ecle, în Gazette des Beaux-Arts, 1949, II, pp. 5-24.

 
2 Este greu să stabilim exact ce anume a fost refăcut în secolul al XlII-lea la deambulatoriu. Coloanele par fragile, mai ales dacă ar trebui să poarte tribune. În schimb, capi telurile de deasupra lor par să aparţină cu siguranţă seco lului al XH-lea, fiind exact adaptate la fusele coloanelor.

 
Ultimele capele din jurul absidei, cea dinspre nord şi cea dinspre sud, nu comportă goluri ci o vastă compoziţie, datând din secolul al XII-lea, care este mai curând a unui portal decât a unei decoraţii interioare, caracteristică neobiş nuită pentru acest loc, dacă nu cumva este vorba de un acces mai vechi.
 
— S. Crosby, de la Yale Univeirsity, pre găteşte cu privire la catedrala Saint-Denis o monografie care ni se pare atât de necesară, neexistând decât frumoasele lucrări ale lui M. Levillain cu privire la biserica carolin giană şi la criptă. * Săpăturile practicate la Saint-Denis de profesorul Crosby în 1938-1939 au dus la descoperiri neaşteptate care modifică în mod considerabil părerile tra diţionale în legătură cu începuturile arhitecturii gotice: rezu matul cel mai complet al acestei probleme se află în: S. McK. Crosby, L'Abbaye Royale de Saint-Denis, Paris,

 
3 Cu privire la rolul lui Suger, vezi E. Mâle, An relipeux du XHe siecle en France, cap. V, p, 151. * E. Panofsky, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis and its Arts Treasures, Princeton, 1964, a reluat problema interpretării ideilor şi a personalităţii lui Suger.
 
* 4 în prezent se consideră că elevaţia cu patru etaje nu a fost introdusă în lle-de-France înaintea anului 1155 cu aproximaţie (Saint-Germer, corul bisericii din Noyon, nava bisericii din Cambrai, apoi bisericile din Arras, Laon, Paris etc); ea a venit din Belgia occidentală (în jurul anului 1135, bisericile din Bruges şi Tournai).

 
* 5 Nave laterale în întregime duble şi un transept ne'eşit în afară, acesta este planul catedralei Notre-Dame din Paris, dar care era totodată planul bisericii lui Suger de la Saint-Denis: cf. S. McK. Crosby, op. ch., pp. 48-50.

 
6 Moaştele sfântului Eloi au fost mutate la Noyon în 1157. Dar în care catedrală, cea veche sau cea nouă? Construcţia corului acesteia din urmă era după câte se pare destul de puţin avansată. Absida în hemiciclu prezintă puternice analogii, semnalate deja de Choisy şi Lefevre-Pontalis, cu cel al bisericii Saint-Germain-des-Pres (1163).
 
— Ch. Seymour, ilc la Yale University, pregăteşte o nouă monografie a catedralei din Noyon. Îi datorăm mai multe observaţii. * Ch. Seymour, Jr., Notre-Dame of Noyon în the Twdfth Cen-lury, New Haven, S. U. A., 1939, este în prezent una din lucrările esenţiale cu privire la arhitectura gotică.

 
*7 Un plan de la începutul secolului al IX-lea, cu tran-septe rotunjite, a fost descoperit în urma săpăturilor de la Aiiţ^crs: G. H. Forsyth, L'Eglise Saint-Martin d'Angers, Bul-Ictin monumental, CX, 1952, pp. 201-228, şi The Church o) Saint-Martin at Angeirs, Princeton, 1953. Nu este nevoie SJ ne referim la biserica din Tournai pentru a descoperi Originile ansamblurilor din secolul al XH-lea: biserica Saint-Lucicn din Beauvais, începută în 1095, era de un tip mai vechi şi totodată mai apropiat de primele exemple gotice. VV/i E. Gali, Die Abteikirche Saint-Lucien bei Beauvais, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, IV, 1926, pp. 59-71, unde doar reconstituirea bolţii de ogive a bisericii este în-doielnicS.

 
„ Sub episcopatul lui Nivelon de Cherizy (1177-1207).

 
*' Kxpunere interesantă în J. Baltrusaitis, Villes sur k|, ti (iilures, în Urbanisme et Architecture, Paris, 1954.
 
10 Această dată este o ipoteză întemeiată pe o bulă a lui Alexandru al III-lea. Episcopul Gautier de Mortagne (1155-1174) este cel care ar fi început şi terminat construcţia. Vezi Quicherat, Melanges d'archeologie et d'histoire, pp. 173-174. Cf. L. Broche, La cathedrale de Laon (Petites monographies), Lasteyrie, L architecture religieuse en France a l'epoque gothique, I, p. 41, şi mai ales Lambert, La cathe-drah de Laon, Gazette des Beaux-Arts, 1927.
 
— Acestor biserici trebuie să le adăugăm catedrala din Senlis, începută în jurul anului 1155, terminată în ceea ce priveşte partea orientală în jurul anului 1167 şi sfinţită în 1191; biserica Saint-Remi din Reims, reconstruită de abatele Pierre de Celles (1162-1181) este remarcabilă prin cele două colonete care formează un portic la intrarea capelelor reionante şi primesc ogivele traveelor pătrate ale deambulatoriului, alternate cu bolţari triunghiulari; catedrala Notre-Dame-en-Vaux de la Châlons-sur-Marne, al cărei cor, analog cu acela al bisericii Saint-Remi, este legat de tipul de travee al bisericilor din Noyon şi Laon. * Cu privire la catedrala din Laon, vezi excelenta monografie a lui H. Ade-nauer, Die Kathedrale von Laon, Dusseldorf, 1934.
 
11 Prima piatră ar fi fost pusă de papa Alexandru ai III-lea în timpul şederii sale la Paris în 1163. Vezi M. Aubert, Notre-Dame de Paris, p. 30. Corul era terminat în 1177, sfinţit în 1182, iar nava aproape terminată la moartea lui Maurice de Sully în 1196. Faţada şi turnurile au fost începute la începutul secolului al XlII-lea. Acestea din urmă erau terminate în 1245-1250. Vezi Mor-tet, L'âge des tours de Notre-Dame de Paris, Bulletin Monumental, 1903. Transeptul a fost prelungit cu câte o travee la fiecare braţ al său de către Jean de Chelles, înce-pând cu anul 1258, acţiune continuată de Pierre de Monte-reau. Pierre de Celles este cu siguranţă autorul capelelor absidei, construite între 1296 şi 1320.

 
12 Vezi Andre Rhein, Nontre-Dame de Mantes, Paris, 1932; J. Bony, La collegiale de Mantes, în Congres Archeologique, Paris-Mantes, 1946, pp. 163-220. Grupul bisericilor din Paris cuprinde de asemenea numeroase construcţii mai puţin importante, de exemplu Champeaux, La collegiale de Mantes, Paris, 1933. Jean Bony urmează să publice o nouă monografie dedicată aceluiaşi edificiu.
 
13 M. Aubert, Notre-Dame de Paris, Sa place dans l'histoire de l'architecture., p. 112.

 
14 în afară de bisericile din Mantes şi Beaumont-sur-Oise, triforiul de la Notre-Dame din Paris se regăseşte la biserica Saint-Leu-d'Esserent şi la cea din Moret.

 
15 Papa Alexandru al III-lea este cel care prezidează ambele ceremonii. In secolul al XVII-lea, au fost mărite ferestrele corului, suprimându-se jumătatea de sus a triforiului. Vezi E. Lefevre-Pontalis, Congres archeologique de Paris,

 
16 Se poate admite că catedrala din Sens este tot atât de veche ca biserica Saint-Denis. Construcţia a fost începută de episcopul Henri le Sanglier (1122-1142), cu siguranţă în jurul anului 1135, şi terminată sub Hugues de Toucy
 
— 1168). Lasteyrie, Archhecture reli%1eu. Se en France a l'epoque gotbique, I, p. 24, insistă asupra caracterului pre coce al catedralei din Sens: „Absida nu era acoperită printr-o simplă semi-cupolă ornată cu nervuri, cum au existat nu meroase exemple în monumentele din epoca lui Ludovic al Vl-lea şi a lui Ludovic al Vll-lea, ci printr-o succesiune de bolţare sprijinite pe ogive reionante în jurul unei chei comune… Arhitectul folosit de Henri le Sanglier cunoştea bolţile sixpartite: nicăieri în altă parte nu există asemenea bolţi care să poată fi cu certitudine atribuite unei date interioare sau chiar contemporane.” * Bolţile navei bisericii Saint-Etienne din Caen sunt în prezent admise ca prototip ii tuturor bolţilor sixpartite şi datate în jurul anului

 
11 ^0. Vezi p. 3C1 şi urm.

 
IU în acest timp Burgundia inspira o arhitectură ilcslinată unei evoluţii mai puţin rapide şi mai puţin variate dar a cărei expansiune a fost conliderabilă şi care a dus până departe bolta de ogivă: arhitectura cisterciană1. Semnificaţia <'i nu este numai regională. Ea depăşeşte chiar Interesul marilor inovaţii tehnice. Este expresia >k unui fenomen istoric considerabil, a unui fel De schimbare de front. Dar îşi are originea într-un anumit ţinut, ca şi omul care a gândit întreagă această mişcare. Burgundă prin folosirea pridvoarelor, prin profilul cavetelor, prin ansamblul arcurilor de boltă sprijinite pe socluri, prin folosirea precoce a sistemului ogival (am arătat la nartexul din Vezelay o mărturie în acest sens, dezvoltată poate înainte de Saint-Denis, pe datele unui vast program, la Sens), în sfârşit, prin tipul elevaţiei sale cu două etaje, specific bisericilor din Saint-Martin şi Vezelay, arhitectura cisterciană este burgundă şi prin origini, prin locurile primelor sale fundaţii, Citeauxr, unde în 1098 se instalează Sfântul Ro-bert, unde în 1122 este abate Sfântul Bernard, şi a cărei biserică este sfinţită în 1148, La Ferte (1115), Pontigny (1114, prima biserică către 1150), Morimond (1115), Clairvaux (acelaşi an) sub a cărei influenţă se construieşte Fontenay (1118, biserica sfinţită în 1147). Sfântul Bernard, mai întâi senior din Fontaine, lângă Dijon, s-a născut pe acest pământ bogat în oameni energici şi buni oratori. Nu aparţine familiei istorice şi umane a sfinţilor artişti de la Cluny, nu este nici un Suger, admirabil prin puterea pasiunii, care a rămas în istoria Franţei nu atât datorită tensiunii unei înalte gândiri cât gustului pentru cultură şi spiritului său deschis. Poziţia Sfântului Bernard este analogă cu aceea a novicilor din Nord care se mirau scandalizaţi de idolatria de la Conques. Şi el se ridică împotriva cultului imaginilor, dar apare într-o epocă în care acestea sunt mult mai ciudate şi mai complexe şi le defineşte cu exactitate surprinzătoare în acea Apologie ă Guil-laume de Saint-Thierry (către 1127), protestând violent împotriva „acestei frumuseţi care îşi trage izvorul din deformare şi a acestei deformări care năzuieşte spre frumuseţe”. Lupta împotriva dialecticienilor şi protestul împotriva formelor romanice se opun unuia şi aceluiaşi stadiu al gândirii. Sfântul Bernard discerne nu numai principiul secret al unui stil dar şi Germenele care, dezvoltându-se, avea să-1 inunde cu o vegetaţie barocă., Nu trebuie însă să-1 considerăm ca pe un maestru care printr-o sclipire de geniu înlătură o artă şi impune o alta. El este doar un predecesor şi exprimă o anumită oboseală a secolului în faţa acestor forme. Face tabula rasa. Înconjură cu un zid auster arzătoar-ea austeritate a credinţei. Nu trebuie să căutăm nici un principiu estetic şi nici un plan de biserică în regulile proclamate în capitolele generale ci pur şi simplu un anumit număr de interdicţii ca aceea de a construi turnuri de piatră, turnuri care dau odată cu limitele unui program semnificaţia unui sistem. Constructorilor acestor abaţii lipsite de podoabă, Burgundia le oferea materiale şi tradiţii de construcţie pe care aceştia le-au interpretat mai întâi cu ascetism.

 
A existat o perioadă a arhitecturii cistercie-ne care poate fi numită romanică, fiind însă vorba de un romanic foarte sobru. Este frumosul tip al bisericii de la Fontenay, cu planul său trasat cu echerul, cu nava întunecată acoperită de un leagăn în arc frânt, cu navele laterale care o mărginesc cu leagăne transversale. Acest tip se regăseşte în linii mari în Champagne (Trois-Fontaines), în Rouergue (Sil-vanes, Bonneval), în regiunea munţilor Piri-nei (Lescale-Dieu), în Elveţia (Bonmont, Haute-rive), în Anglia (Fountains), şi în Scandinavia (Alvestra). Dar succesul spiritual al ordinelor celor mai riguroase le duce la extinderea programelor şi chiar şi stilul cel mai sărăcăcios comportă, printr-o soluţie categorică, posibilităţi de dezvoltare şi variaţie. Istoria francis-cană oferă şi alte exemple de acest fel. Chiar fără a dezminţi absolut primele sale principii şi rămânând credincioasă unor date care aveau valoare de formulă, arhitectura cisterciană a devenit destul de repede mai complexă, a adop-tat elevaţia cu două etaje, iluminatul direct al navei şi în sfârşit ogiva care s-a răspândit J7 foarte repede. Fără ea Evul Mediu ar fi incomplet. Nu ne-ar mai da eleganta măsură a rigorii sale. Ea a contribuit mai ales la păstrarea şi extinderea marii unităţi occidentale. Cistercienii adoptă în mod obişnuit absida plată şi, chiar atunci când este rotunjită, la început puţin ieşită în relief, capelele nu se dezvoltă în afară. Cuprinse în incintă, acestea nu sparg monotonia unităţii. Importanţa tran-septului este o trăsătură caracteristică, desigur ca o reacţie împotriva fastuoasei dezvoltări a corului de la Cluny. Capelele sunt uneori numeroase şi comunică între ele prin deschizături. Uneori sunt dispuse pe zidul oriental, alteori de o parte şi de alta, şi chiar în jurul braţelor transeptului. Suporţii nu coboară până la podea şi se sprijină pe nişte socluri conice sau uşor împodobite cu muluri iar stâlpul de sub ele păstrează aspectul de zid. Un tip de biserică răspândit prezintă nave laterale cu o boltă în cruce, cu ogivă la nave, dar trebuie văzut dacă în anumite cazuri, de exemplu la Pontigny, aceasta a fost prevăzută încă de la începutul construcţiei sau dacă s-a hotărât a-doptarea ei mai târziu, în cursul lucrărilor: o-blicitatea capitelelor din vârful stâlpilor de susţinere pare să pledeze în favoarea celei de a doua ipoteze, deşi unele căpiţele oblice apar şi în navele cisterciene construite într-o epocă în care ogiva apare cu regularitate; poate însă că trebuie să vedem în aceasta o trăsătură a modului constant pasiv în care s-a imitat un expedient inutil, Evul Mediu oferind şi alte asemenea exemple. Clopotniţa lipseşte; un pridvor anulează faţada care nu-1 depăşeşte decât cu un pinion ajurat cu goluri foarte simple şi cu ferestruici.

 
Acestea sunt datele generale. Ele se dezvoltă şi se răspândesc până departe. Biserica din Fon-tenay rămâne prin excelenţă un exemplu de puritate cisterciană, dar biserica de la Pontigny ne arată cum de la partiul dreptunghiular, după unii îngust şi modest, dar de fapt mai complex poate, s-a trecut la acea absidă Care în spatele unui zid poligonal ascunde o amplă compoziţie arhitecturală, un hemiciclu elegant şi măreţ totodată, ansambluri de arcuri de ogivă la cheia arcadelor, coloane inelate, capiteluri care îmbină cu iscusinţă un repertoriu destul de restrâns. In clădirile mânăşti-rilor, în claustre, săli capitulare, refectorii, cămări de provizii, fermitatea severă a artei cis-terciene se regăseşte în programe variate şi, în anumite ansambluri monumentale, ca acela de la Clairvaux, care are cămara de provizii la parter şi refectoriul călugărilor la etaj, se aplică la un program amplu şi la mase uriaşe, rar întâlnite în afara catedralelor: cămara de provizii de la Clairvaux, astăzi închisoare şi uzină, desfăşoară deasupra noilor şi ciudaţilor săi schivnici bolţile sale rudimentar arcuite, care se amortizează prin pătrunderea în stâlpi masivi.

 
Este demn de remarcat faptul că aceeaşi gândire, atât de riguroasă în conceperea ansamblurilor şi a efectelor, rămâne susceptibilă la variaţii. Arta aceasta, pornită de la nişte date uscate şi puternice, nu s-a înăsprit niciodată. Deosebirea dintre absidele dreptunghiulare şi cele rotunjite nu ne dă toate tipurile de abside. În Gasconia, absida bisericii din Flaran (1152-1187) este compusă dintr-o absidă şi patru capele semicirculare deschise pe un larg transept; în Languedoc, aceea de la Font-froide2 cuprinde trei capele poligonale şi două pătrate. Aceeaşi varietate o întâlnim în diferitele sisteme de stâlpi care oferă uneori combinaţii foarte originale. Structura bisericii din Font-froide pare în linii mari credincioasă partiului de la Fontenay. Nava este acoperită de o boltă în leagăn cu secţiunea în arc frânt. Un ban-dou burgund traversează locul de naştere al bolţilor. Dar stâlpii sunt o interpretare admirabilă şi nouă a temei cisterciene a suporţilor întrerupţi. Corpul stâlpului, cu coloanele sale angajate, masă complexă, pare suspendat deasupra solului de care este despărţit printr-un masiv poligonal de zidărie fără alt ornament decât un sfert de cerc gros în partea de sus. Spre navă coloanele sunt geminate şi se sprijină pe o parte ieşită în afară a acestui sul, scoasă în evidenţă în acel loc de o consolă. Astfel între podea şi baze se stabileşte un fel de puternică zonă abstractă, socluri goale care par să nu aibă altă funcţie decât înălţarea întregului sistem, a întregii biserici, în văzduh, în sala capitulară, stâlpii golurilor care dau spre claustru prezintă un interes la fel de mare. Formaţi din patru coloane net despărţite unele de altele, nu sunt sudaţi printr-un nucleu ci centraţi printr-o a cincea coloană, izolată şi ea. Doi dintre ei susţin bolţarii ogivelor, dar prin intermediul unor socluri, ceilalţi doi primesc al doilea rulou de arcade. Compoziţia este robustă şi uşoară totodată, dovedind disocierea vechilor valori murale în tratarea suporţilor dar şi persistenţa inutilă, rituală, a unor elemente cisterciene tipice.

 
Cu toate aceste inflexiuni şi nuanţe, diferite mai mult în timp decât în spaţiu, şi care păstrează intacte marile caracteristici organice ale unui limbaj monumental unic şi mai ales unitatea solidă a ansamblurilor exterioare care mărginesc volumele interioare, arhitectura cis-terciană s-a răspândit în teritoriile cele mai diferite. La mijlocul secolului al XH-lea ordinul nu număra nici mai mult nici mai puţin de trei sute cincizeci de mânăstiri. Pătrunsese în Germania (1122), în Anglia (1128), în Irlanda, la Mellifont, urmaşă a mânăstirii de la Clairvaux, în Castilia (1131), în Italia (1135), în Portugalia (1140), în Catalonia, Scandinavia şi Ungaria, unde acţiunea ei a fost destul de însemnată. In ţinuturile franceze răspândirea acestui ordin merge de la Vaucelles, în Flan-dra, până la abaţiile provensale de la Silvacane şi Thoronet. Această artă nu se limita la fundaţiile ordinului. Ea îşi punea pecetea şi pe construcţiile gotice. Constructorii de la Fos-sanova, Casamari, Chiaravale implantau ogiva franceză în vechiul ţinut al ogivei lombarde. Arta engleză datorează bisericii de la Citeaux câteva note caracteristice. Anumite forme cis-terciene din Languedoc şi Gasconia se regăsesc în secolul al XH-lea în Catalonia, în catedralele din Tarragona şi Lerida. În regiunea Burgos, marea abaţie de la Las Huelgas va influenţa un întreg grup de monumente. In Portugalia gândirea cisterciană n-a înălţat numai mănăstirea de la Alcobaga dar a lăsat şi puternice urme care se regăsesc până în arta re-ionantă. Ceea ce a însemnat Cluny pentru arta romanică, într-o epocă mai veche a cruciadei din Spania, au însemnat cistercienii pentru arta gotică, dar în întreg Occidentul.

 
Această arhitectură atât de fermă şi de constantă a trăit în pas cu timpul. E tot atât de greu să o împărţi în perioade pe cât e de periculos să o împărţi în şcoli. Totuşi ea cunoaşte tipul romanic, la Fontenay, căruia îi rămâne credincioasă mult timp, după cum am văzut, în sudul Franţei; apoi de timpuriu a devenit gotică prin încrucişarea de ogivă, adeseori admisă în timpul construcţiei şi pentru care a trebuit să adopte arcuri ciudate, ascuţite, pe soclu sau pe capitel oblic. A acceptat absida rotunjită şi, în dezvoltarea ulterioară, în timpul secolului al XlII-lea, chiar şi soluţii de construcţie mai nervoase, mai suple CB odinioară, la Ourscamp, Longpont şi Royan-mont. Dar clădirile mânăstireşti din timpul Sfântului Ludovic, chiar şi în părţile lor strict utile şi cele mai ascunse, dovedesc că această artă a rămas în esenţă o mare artă severă de zidari. Planul tip de biserică cisterciană dat de Villard de Honnecourt, care lucrează pe şantierele ordinului, păstrează absida dreptunghiulară căreia îi acordă dezvoltarea de la ' ili'drala din Laon.

 
Astfel, de-a lungul timpului, arhitectura iisterciană păstrează în mare măsură puterea,. I sobrietatea specifică începuturilor artei go-

 
4t tice. Ea rămâne o veche mărturie a unei foarte mari revoluţii spiritale. Constructorilor de catedrale bogate în efecte plastice, în profunzimi de umbre, în lumini savante şi multicolore, ea le oferă exemplul unei arte care, cu rigla şi echerul, cu o limpezime rece şi nedeghizată, îşi scoate tot secretul frumuseţii. Dar esenţialul funcţiei sale istorice nu este acesta. Gân-direa fondatorilor ei merge mult „mai departe şi rezultatele au fost uriaşe. Aceştia au expulzat din arta religioasă tot ceea ce se mai păstra din fastul şi misterul oriental precum şi rafinamentele culturii cluniacense şi virtuozitatea marilor dialecticieni. Reforma Sfântului Robert, extinsă şi îmbogăţită cu gândirea şi talentul Sfântului Bernard, depăşeşte importanţa tuturor reformelor care se succed fără încetare din epoca carolingiană în ordinul Sfântului Benoât. Acestea interesau mai ales valorile etice şi regulile disciplinei, în timp ce prima contura un orizont nou pentru spirit şi un lăcaş nou pentru credinţă. In momentul în care barocul romanic cunoaşte combinaţii luxuriante din ce în ce mai numeroase şi oarecum nesăbuite, ultimele poveşti magice, ultimele enigme, reforma Sfântului Robert le izgoneşte din biserici neacceptând pentru decorarea capitelurilor decât ornamente cu frunze monumentale, simple, lizibile, care nu dădeau nici o mişcare pietrei. Ea a interzis înălţarea de turnuri şi scoaterea în evidenţă a capelelor. În exterior, proscriind astfel acele uimitoare combinaţii de mase care aminteau de bisericile centrate din Asia. A interzis extinderea marilor nave deasupra colateralelor im-punând raportul de 2 la 1, care le menţine în ordinea umilinţei iar, în exterior, a revenit la vechea temă occidentală a bisericii-cutie. Lumina care străbate vitraliile incolore, împodobite numai cu flori de plumb, iconografia manuscriselor, unde este înfăţişată chiar şi munca grea a desţelenitorilor, unde stilul linear aminteşte de Monte-Cassino, totul se armonizează aici în una şi aceeaşi definiţie. Ea este mărturia unei voinţe categorice într-un moment decisiv.

 
NOTE. Arta gotică timpurie. III.

 
* ' Printre lucrările cele mai recente cu privire la arhitectura cisterciană, vezi mai ales M. Aubert, L'Architecture cistercienne en France, 2 voi., Paris, 1943; M. A. Dimier, Recueil de plâns d'eglises cisterciennes, Grignan şi Paris, 1949; E. Lambert, Remarques sur Ies plâns d'eglises dits cisterciens, în Architecture monastique, număr special al publicaţiei Bulletin des Relations Artistiques France-Allemagne (Mainz), mai, 1951; H. P. Eydoux, LArchitecture des eglises cisterciennes d'Allemagne, Paris, 1952; W. Kronig, /.ar Erforscbung der Zisterzienscr-Architektur, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, XVI, 1953, pp. 222-233; H. Hahn, Die jrube Kirchen-Baukunst der Zisterzimiser, Berlin, 1957.

 
2 Vezi Viollet-le-Duc, Dictionnaire d' architecture, III, p. 426, XIII, p. 92; E. Capelle, L'abbaye de Fontfroide, I oulouse, 1903; J. de Lahondes, Notice în Congres archeo-logique, 1906.
 
— Asemenea exemple ridică problema caracteristicilor locale şi a şcolilor. Dar filiaţiile sau vecinătatea nu determină neapărat identitatea caracterelor secundare. Am văzut acest lucru în ceea ce priveşte planurile bisericilor ilin Flaran şi Fontfroide. Dintre caracteristicile comune ale marilor abaţii din Languedoc şi Gasconia, Fontfroide, Flaran, r. escale-Dieu, Silvanes, cele mai constante si'nt datele foarte generale ale navei de tipul celei de la biserica d; n Fon-tenay. In grupul bisericilor din Catalonia există de asemenea deosebiri. Abaţia Santas Creus (întemeiată în 1152; biserica construită între 1174 şi 1225) este urmaşa bisericii <lin Grandselve, ea însăşi urmaşa aceleia din Clairvaux; JPoblet (1149; biserica reconstruită îrţcepând cu ultima treime a secolului al Xll-lea) şi Vallbona (1157; dată nesi-gurS în ceea ce priveşte biserica) sunt urmaşele bisericii din I „iiilroide, la rândul ei urmaşa celei din Grandselve. Dar planul bisericii din Poblet comportă o coleretă de capele reionante, în timp ce cele din Santas Creus şi Vallbona au absida dreptunghiulară. Nava bisericii din Santas Creus are bolti în ogivă, cea de la Poblet are un leagăn în arc frânt. 1 u privire la raporturile dintre abaţiile cisterciene din Lan-gUfdoc şi anumite catedrale catalane, vezi E. Lambert, L'art gothique en Espagne aux Xlle et XIIIe siecles, Paris, 1931, p. 99; cu privire la arta cisterciană din Catalonia, P. Lavedan, U ar chite cture gothique religieuse en Catalogne, Valence et Baleares, Paris, 1935, p. 39.

 
IV Nu arta cisterciană este cea care ne poate îngădui studiul plasticii decorative proprii primului stil gotic, a cărui arhitectură am definit-o: câte-va combinaţii de muluri, frunze mari, plate, cu marginile netede, un sistem care contrastează puternic cu frumoasa compoziţie şi cu tumultul complex al capitelurilor romanice, iată măsura voluntară a caracterului său restrictiv. Există însă o sculptură gotică din secolul al XH-lea, care de la portalul de la Saint-Denis până la portalul de la Senlis (înainte de 1186), adică în răstimpul a două generaţii, a produs vaste ansambluri de o remarcabilă unitate şi de o inspiraţie care nu este nici a epocii romanice şi nici a secolului al XUI-lea, căruia i-a lăsat totuşi ca moştenire o temă iconografică de o incomparabilă măreţie şi în anumite privinţe, în câteva ateliere, tradiţia câtorva forme.

 
Sculptura romanică este dominată de iconografia Apocalipsului. Din aceasta se mai păstrează ceva în sculptura din regiunile de la nord de Loara în cea de-a doua jumătate a secolului. Dar în timp ce o dramaturgie epică, susţinută de combinaţia mişcărilor, reînnoia fără încetare principiul aceleiaşi ordonanţe a unor teme identice sau apropiate, în marile compoziţii din Languedoc şi Burgundia o temă unică, monoton tratată, se repetă de acum încolo pe timpanul principal al multor biserici, şi anume Cristos în slavă înconjurat de figurile simbolice ale celor patru evanghelişti. O gândi-re odinioară schimbătoare s-a întărit şi cristalizat într-o imagine ale cărei variaţii sunt abia vizibile. Tema Judecăţii de Apoi se regăseşte la Saint-Denis, unde inspiraţia iconografică (dar nu şi stilul) vine de* la biserica din Beaulieu, şi la Laon, unde este tratată cu o măreţie sălbatică, o asprime, primitivă” care ne îndepărtează de arta din Languedoc 1. Vechiul portal de la Chartres prezintă, de fiecare parte a lui Cristos în slavă înconjurat de tetramorf, la stânga Înălţarea şi la dreapta Fecioara în Glorie. Dacă o comparăm cu timpanul bisericii din Cahors, observăm că înălţarea de la Chartres are mai puţine personaje. Cristos, înconjurat la Cahors de îngeri răsturnaţi pe spate cu o graţioasă aplecare a întregului corp şi însoţit de numeroase figuri, ocupă la Chartres, numai el, cea mai mare parte a basoreliefului, înălţându-se deasupra unei zone ondulate de nori, vestigiu al unei compoziţii ornamentale distruse şi deci lipsită de acţiune; picioarele îi dispar îndărătul acestei zone. Fecioara în Glorie este aşezată pe tron, ţinându-şi fiul pe genunchi sub un baldachin ale cărui colonete au fost sfărâmate, dreaptă, din faţă, fără nici o mişcare care să trădeze viaţa sau umanitatea. Împreună cu Cristos şi cei patru evanghelişti, aceasta este tema cea mai caracteristică a timpanelor epocii şi prezintă la rândul ei acelaşi caracter de monotonă fixitate.

 
Putem cu uşurinţă să punem iconografia acestui Cristos în legătură cu originile apocaliptice: el este mai mult simbol decât imagine, mai mult convenţie decât viziune dar pentru credincioşi este încă purtătorul unei gândiri ajunsă la ultimul ei stadiu. De unde vine oare Fecioara? Pare să fie mai veche decât epoca dar este semnul unei noi fervori. Cu ea începe şi în ea îşi află originile toată acea iconografie a Fecioarei, la Dame, Notre-Dame, care în poe-tica secolului al XlII-lea va da strălucire celei mai blânde raze din Evanghelie şi care, în na încoronării, va asocia de obicei cu duioşie Mama şi slava Fiului. Dar chiar dacă începe să ocupe loc în piatra bisericilor numai la mijlocul secolului precedent, stând pe tron plină de măreţie ca o regină a cerurilor, imaginea ei sub această formă este totuşi mai veche. O găsim în acele Fecioare-relicvarii din Auver-gne2 al căror prim model 1-a dat poate episcopul de Clermont prin statuia în aur executată de orfevrul său Alleaume şi care n-avea să fie prea diferită de aceea a sfintei Foy de la Conques. Fecioara intra astfel în viaţa miraculoasă a relicvelor. Statuia ei de lemn sau metal era purtată la procesiuni sub un baldachin de stofă. Aceeaşi imagine apare în faţa credincioşilor pe timpane, unde este încrustată fără nici o modificare. Baldachinul o mai protejează încă deşi devine edicul. Iar măreţia care-i dă un aer rigid este aceeaşi din efigiile primitive. Vădita identitate care uneşte Fecioara de pe portalul Sfânta Ana la Notre-Dame din Paris, al cărui timpan este o reuti-lizare în secolul al XIII-lea a unei sculpturi executate către 1170 şi, pe de altă parte, Fecioara de pe faţada occidentală de la Chartres dovedeşte nu atât o unitate de execuţie, cum a crezut Voge, atribuindu-le pe amândouă unui artist necunoscut pe care-1 numeşte Maestrul celor două Madone, cât o comunitate a originilor şi constanţa tipului. La Paris, în afara îngerilor care sunt de faţă, Fecioara este înconjurată de mai multe figuri: regele îngenucheat, episcopul şi scribul care a înregistrat donaţia regală. Acestea sunt desigur contemporane cu statuia Fecioarei care pare mult mai veche, ca o mărturie dintr-o epocă îndepărtată.

 
Marea gândire iconografică din a doua jumătate a secolului al XH-lea devine concretă în portalul Precursorilor. Ea îi introduce pe credincioşi în biserica Evangheliei făcându-i să parcurgă întreaga Biblie; înalţă pe fiecare am-brazură coloane de piatră cu imaginea profeţilor şi a strămoşilor lui Cristos. Voge a crezut că originea acestor figuri ciudate se află în sculptura provensală, dar exemplele pe care le găsim aici apar cu o jumătate de secol mai târziu. Mâle a demonstrat cu vigoare rolul Jucat de abaţia Saint-Denis şi de Suger în elaborarea acestei teme. Nu se mai păstrează figurile care decorau portalul marii bazilici pariziene dar le cunoaştem din desenele de la Montfaucon3. Ca şi iconografia Judecăţii de Apoi de la Saint-Denis, care dezvăluie influenţa iconografiei de la Beaulieu, câteva detalii ale anumitor personaje de pe stâlpii pătraţi, încrucişarea picioarelor de exemplu, ar putea să dovedească alt aspect al influenţei ţinutului Languedoc. Sigur este că Suger, creând o ambianţă, nu şi-a luat din această regiune colaboratorii. Cu excepţia arhitecturii, care aici este rezultatul unor experienţe locale sau din regiunile învecinate, el şi i-a recrutat, ca pe Godefroy de Claire, de pe şantiere şi din ateliere mai mult sau mai puţin îndepărtate. Gr-fevrii din Lotaringia, Mosanii, aduceau cu ei practica turnătorilor în bronz şi cizelatorilor de metale, ştiinţa unui modeleu abundent, neted şi calm. Ile-de-France nu oferea nimic asemănător figurilor de la Saint-Denis dar stâlpii mediani din Languedoc dovedeau prin exemple de o mare frumuseţe că imaginea omului poate fi asociată funcţiei unui element vertical, a unui element portant, fără totuşi a o utiliza pentru acea interpretare a Bibliei evreieşti ca vestibul monumental al Noului Testament. Există deci motive serioase pentru a admite că Suger este autorul acestei gândiri aşa cum este autorul altor invenţii iconografice şi că pontru a o executa în piatră a apelat la meş-li'j-i de origine sau de formaţie meridională. Esjte adevărat că pilaştrii şi coloanele care servesc drept bază şi sprijin totodată acestor figuri sunt uneori ghioşate cu acea luxurianţă ¦ i virtuozitate care caracterizează ultimul stadiu al sculpturii romanice, ca la Saint-Lazare din Avallon, alteori ornamentate cu caneluri după moda antică, ca de exemplu pilaştrii bur-Kunzi. Ştim de asemenea că tema era răspân-dilă în Burgundia, decora portalul de la SaintItt'nigne din Dijon, şi că-1 decorează pe acela din Vermanton. Alternativa Burgundia sau Lan-guedoc se ridică încă o dată.

 
Oricare ar fi soluţia, tipul de portal cu Precursori este caracteristic mai ales pentru iconografia din regiunile din nordul Franţei, din jurul Parisului, în cursul celei de a doua jumătăţi a secolului al Xll-lea, şi tot aici se leagă acesta de istoria artei gotice timpurii. Astfel apare, ca o influenţă imediată a bisericii din Saint-Denis, la Chartres, unde se desfăşoară pe toată faţada occidentală (către 1145-1150), la Etampes, la Bourges, la Saint-Loup de Naud4, la Mans, pentru a nu cita decât pe cele mai importante dintre ansamblurile care s-au păstrat până în zilele noastre fără a uita însă bisericile din Nesle-la-Reposte, Bourg-Argental şi portalul de nord de la Saint-Benoât-sur-Loire, al cărui lintou înfăţişează scenele găsirii şi transportării relicvelor cărora abaţia din Fleury le datorează gloria şi numele. Dar cel mai adesea lintoul este împodobit cu imaginea apostolilor iar timpanul îi înfăţişează pe Cristos şi cei patru evanghelist! Înconjurat de arhi-volte groase, fragmentate în statuete. Precursorii sunt mai mult sau mai puţin numeroşi dar constanţa iconografică este remarcabilă.

 
Constanţa stilistică este tot atât de demnă de luat în seamă ca şi profunda originalitate a unei arte care, folosind imaginea bărbatului şi a femeii, le configurează în funcţie de dimensiunile şi proporţiile coloanelor pe care sunt aplicate aşa încât, capul susţinând capitelul iar labele picioarelor neieşind în relief sau chiar atârnând, aceste statui par ele însele nişte coloane şi astfel chiar şi sunt numite. Se pare că acesta este ultimul aspect al conformismului arhitectural care în arta romanică impune fiinţei vii nu numai atitudinea dar şi canonul cerut de funcţie. Tratarea suprafeţelor, sugestia liniară a modeleului, cutele grafice, acea interpretare ornamentală a umbrei şi a luminii vin să confirme această idee. Acelaşi lucru se întâmplă la Saint-Loup de Naud cu Sirenele-păsări care decorează capitelele. In general, în toată această artă întâlnim o profuziune de edicule care aşază în jurul şi deasupra figurilor, în mod obsedant, adevărate arhitecturi în miniatură. Dar în timp ce conformismul romanic are drept consecinţe necesare mişcarea cea mai intensă, statuile-coloane sunt destinate imobilităţii eterne iar gestul prin care-şi lipesc de corpul lor îngust cartea, sceptrul sau cuta veşmântului este mereu acelaşi. Ele par adormite într-un somn secular asemeni morţilor înfăşuraţi în bandelete pe care-i trezea la viaţă vocea lor profetică.

 
Pe de altă parte, viaţa în sculptură renunţă la ştiinţa combinaţiilor abstracte pe care arta le ignoră, le interpretează greşit sau pe care chiar le-a uitat. Ea tinde să se posede fără intervenţia unei stilistici din acel moment deconcertantă. Chiar atunci când îi respectă rămăşiţele în imaginea simplificată a Dumnezeului din Apocalips, căreia îi adaugă de altfel admirabile nuanţe de umanitate, ca pe timpanul central de la Chartres, interpreţii ei nu şovăie să insereze o statuie-relicvar într-un relief monumental. Figurile pe care le înalţă aceştia de o parte şi de alta ţin de adevărul existenţei şi de adevărul istoric. Nu sunt marii >rii Apocalipsului şi nici înţelepţi sau monarhi orientali ci un episcop constructor de biserică I regele capeţin. Încă de pe acum este posibil, dacă nu să discernem viitorul marelui stil monumental care se va dezvolta în catedralele

 
1'colului al XIII-lea, cel puţin să întrezărim Iul ceea ce acesta respinge şi să înţelegem importanţa acestei renunţări.

 
NOTE. Arta gotică timpurie. IV.

 
' 1 Vezi E. Lambert, Les portails sculptes de la cathe-li. Ilr Jr Laon, Gazette des Beaux-Arts, 1937, I, pp. 83-98. ¦§ ' „tcdrala din Corbei! Avea de asemenea un portal cu tema r Judecăţii de apoi, datat cu aproximaţie între 1180 şi 119C; vezi F. Salet, Notre-Dame deCorbeil, Bulletin monumental, ¦C, 1941, pp. 81-118.

 
2 Vezi Brehier, La cathedrale de Clermont au X* siecle -et sa statue d'or de la Vierge, Renaissance de FArt francais, 1924; Une Vierge romane de Bnoude au rnusee de Kouen, Almanach de Brioude, 1926; Notes sur Ies statues de> Vierges romanes, Revue d'Auvergne, 1933; La statue-reliquaire de Saint-Etienne-sur-Blesle, Almanach de Brioude, 1934.
 
— Tipul acestor Fecioare era răspândit în secolul al Xll-lea pe un teritoriu vast care se întinde din Spania până în Suedia. Numai în regiunea Brioude se găsesc mai multe exemplare. Ele au aceeaşi origine iconografică cu Fecioara în Glorie, analogă celei a închinării Magilor, care a apărut <: u siguranţă în urma hotărârii conciliului d; n Efes cu privire la maternitatea divină a Măriei (431), şi în contrast cu Fecioara înduioşată, pentru care găsim un exemplu mult mai vechi la Roma, în catacomba Priscillei (secolul al II-lea). Aşezată pe un tron cu arcaturi şi prezentându-1 pe Pruncul Isus din faţă, binecuvântând, această imagine a Fe- | cioarei, în general cioplită în lemn şi măsurând aproximativ j 0,70 m înălţime, cunoaşte o' mare constanţă în ca”a ce priveşte tipul stilistic. Statuia comportă o lojetă practicată. În partea din spate a statuii, destinată moaştelor Măriei., Uneori lojeta lipseşte, ca în cazul Fecioarei din Montvianeix ' (Puy-de-Dome), care pe de altă parte aminteşte de statuile de la Notre-Dame din Orcival şi din Geneva. Ea poartă un | veşmânt sacerdotal şi simbolizează sacerdoţiul Măriei, tronul lui Solomon, figură a bisericii.
 
— Printre cele mai frumoase Fecioare din această serie trebuie menţionată statuia recent achiziţionată de muzeul din Lyon şi aceea de la muzeul din Worcester (S. U. A.).

 
* 3 Figurile statuilor de la Saint-Denis au fost identificate la Walters Art Gallery din Baltimore şi la Fogg Art Mu-seum; vezi M. C. Ross, Monumental Sculptures jrom Saint-Denis, an Identification of Fragments from the Portal, The Journal of the Walters Art Gallery, III, 1940, pp. 91-109. Mai recent, o statuie de la claustrul din Saint-Denis a fost identificată în colecţiile de la Metropolitan Museum; vezi articolul lui V. K. Ostoia în Bulletin of the Metropolitan Museum of Art, 1955.
 
4 Portalul bisericii Saint-Loup de Naud este singurul din această serie care posedă un stâlp median, contemporan cu celelalte statui. Cele de la portalele laterale ale catedralei din Bourges datează din secolul al XlII-lea. Pentru prima oară, vutele poartă episoade din viaţa sfântului patron şi nu imaginile Bătrânilor Apocalipsului, ca la Chartres, sau scene evanghelice, ca la Mans.
 
— Arhitectura bisericii este interesantă. Părţile orientale datează din secolul al Xl-lea. Încă din această epocă, erau boltite, poate sub influenţa Burgundiei. Traveele occidentale ale navei şi pridvorul datează din jurul anului 1170. Dispunerea lor este cu totul deosebită, datorită alternanţei care nu atrage după sine bolta sixpartită, trăsătură care se regăseşte în Estul Franţei, în Renania, la Vermenton în Burgundia şi la biserica din Voulton, în ţinutul Brie, imitată după biserica Saint-Loup de Naud. Vezi Salet, Saint-Loup de Naud, Bul-letin monumental, 1933.

 
II. EPOCA CLASICĂ I
 
Ajunşi la sfârşitul unei mari epoci să ne oprim puţin pentru a vedea mai bine rezultatele obţinute în cursul celor cincizeci de ani care se scurg de la sfinţirea bisericii Saint-Denis (1144) până la incendiul catedralei lui Fulbert la Chartres (1194). Arta gotică primitivă nu este numai un sistem complet şi variat de o puternică frumuseţe organică: ea conţine toate elementele şi partiurile pe care le va dezvolta secolul al XHI-lea. Desigur tribuna n-o vom regăsi decât în mod excepţional. Dispare structura cu patru etaje înlocuită de aceea care dezvoltă în înălţime colateralele. Sistemul de celule şi registre suprapuse este înlocuit de o combinaţie nefragmentată de volume verticale. Dar oare nu se anunţa acest partiu^încă din epoca romanică în bisericile normande din grupul celor de la Jumieges unde arcadele mari şi navele laterale se amplifică în dauna tribunelor? În alte biserici din aceeaşi şcoală acestea din urmă erau înlocuite de arcaturi. Navele cisterciene de tipul Pontigny II ne arată o soluţie şi mai radicală eliminând toată zona golurilor de fereastră sau a arcuiturilor, intermediară între arcade şi ferestre. Catedrala din Sens, care păstrează o galerie îngustă, îşi înalţă 'părţile laterale până la proporţiile Unor adevărate nave laterale. In sfârşit, în ultimii ani ai secolului al XH-lea biserica Saint-Vincent din Laon astăzi distrusă avea deja structura celei de la Chartres1.

 
Arta gotică primitivă dusese la perfecţiune un model de absidă cu ferestre etajate al cărei prim exemplu este dat de biserica din Cerisy şi care, adaptat la o tehnică mai savantă, duce la transeptul din Noyon şi la capelele orientate din Laon cu o îndrăzneală în efecte şi o scriitură nervurală care anunţă arta reionantă. Comparată cu aceste compoziţii pe deplin gotice, catedrala Notre-Dame din Paris pare mai veche decât este. Această arhitectură de străpungeri şi nervuri, atât de subtilă în procedeele de echilibru, nu este eliminată odată cu succesul tipului de la Chartres. Ea continuă să trăiască în Burgundia unde o vom regăsi nu ca un arhaism pasiv ci ca o artă în plină vigoare. Măreţia bisericilor de la Chartres, Reims şi Amiens nu trebuie să ne acopere orizontul pe care se înalţă atâtea nobile biserici mai vechi şi nici să ne împiedice să vedem că arta gotică timpurie continuă să fie productivă. Catedralele cele noi îi sunt la rândul lor datoare cu mult. Dar cu aceasta aportul lor nu este cu nimic micşorat.

 
În marginea ţinutului Beauce, la capătul platoului brusc întrerupt, Chartres este totodată oraş de câmpie cu vastul lui orizont de lanuri de grâu şi oraş de înălţime cu acoperişurile care se înalţă progresiv de-a lungul pantelor abrupte şi străduţelor cu pinioane. La est soclul bisericii se întrerupe pe marginea unei falii iar absida domină vidul; la vest platoul se înclină uşor. Catedrala, ca un bastion, domină şi stăpâneşte oraşul. De la braţele râului Eure, care curge la poalele colinei şi care desenează insuliţe de grădini, s-ar spune că ea iii rage oraşul pentru a-1 prelungi spre cer cu podurile, morile, bulevardul cu arbori, cu portul fortificat şi bisericile sale, Saint-Andre, ¦ i Saint-Pierre şi Saint-Aignan. Aceste locuri, Acest peisaj în care s-a dezvoltat gândirea gotică fac parte integrantă din ea căci acolo, în ultimii ani ai secolului al XH-lea, a fost concepută şi iniţiată capodopera ei şi tot acolo, din principiile experimentate de constructorii epocii precedente, a luat naştere o formă nouă a arhitecturii.

 
Lucrările2 încep în 1194, imediat după incendiul bazilicii construite de Fulbert. Spaţiul care urma să fie acoperit este mărginit la est de falia platoului, la vest de o faţadă pe care focul a distrus-o doar în parte, cu turnurile care încadrează Portalul Regal mutat din spate mai în faţă încă dintr-o epocă anterioară3. De aici, proporţiile relativ reduse, un cor considerabil care ocupă a treia parte din lungime în detrimentul navei. S-au folosit fundaţiile vechi cu preţul unei oarecari neregularităţi în aşezarea stâlpilor de cor, acesta terminându-se printr-un deambulatoriu cu capele reionante. Transeptul se dezvoltă liber, fiecare din braţele lui fiind conceput ca un ansamblu monumental terminat printr-o faţadă al cărui triplu portal este ocrotit de un pridvor4. In afară de clopotniţele faţadei şi de fleşa plasată la încrucişarea transeptului, două turnuri mărginesc fiecare braţ al transeptului. După cum am văzut, modelul acestei compoziţii a fost oferit de biserica din Laon, care prezintă şi un pasaj exterior al capelelor. Din punct de vedere tehnic datele sunt următoarele: în locul boitei six-partite avem bolta barlongă, care asigură unitatea în distribuţia părţilor deoarece de acum încolo o travee de navă laterală corespunde unei travee de navă; suportul conceput ca un sistem articulat, ale cărui membre după funcţie se etajează de la sol până la boltă; arcul bu-tant prevăzut şi compus nu ca un element de consolidare ci ca un element necesar; tribuna suprimată în favoarea navelor laterale; zidul complet golit între stâlpi şi sub arcul Jormeret, deasupra triforiului, în favoarea ferestrelor înalte aşa încât iluminatul este asigurat nu prin goluri strimte şi îndepărtate ci, în afara ferestrelor navelor laterale, şi prin goluri uriaşe care capătă lumina direct de afară. Trebuie să remarcăm faptul că fiecare din aceste par-tiuri sunt în funcţie de celelalte şi se repercutează asupra întregului. Unitatea de travee necesită o unitate de sprijin şi întrerupe acea ondulaţie a forţelor care caracterizează bisericile cu suporţi alternaţi. Arcul butant cu dublu voleu sprijinit prin colonete, susţinând cu regularitate punctele sensibile unde din loc în loc se exercită împingerile, permite anularea zidului superior care nu mai este decât un fel de ţesut conjunctiv, ba chiar sarcină inutilă. Puterea lor face de asemenea inutilă intervenţia tribunelor pentru asigurarea echilibrului iar navele laterale se pot dezvolta în înălţime fără a fi despărţite în etaje.

 
Astfel se defineşte de acum înainte biserica-osatură, combinaţie de forţe active în care soliditatea părţilor este asigurată de îmbinarea lor, de teorema funcţiilor, de structura membrelor specializate şi de însăşi tăietura apa-reiajului. Secolul al XH-lea ne arătase aproape toate elementele sistemului fixate în mai multe tipuri dintre care unul de o mare frumuseţe are încă o compoziţie romanică: biserica cu tribune. Arhitectul de la Chartres este un moştenitor şi în acelaşi timp un inventator: nu putem stabili exact influenţa bisericii Saint-Vincent din Laon dar din ceea ce a primit din alte părţi el face o operă complet nouă. Datele problemei sunt aceleaşi dar el este mai exigent şi îşi restrânge raţionamentul cu mai multă vigoare. Măsura orginalităţii sale ne-o dă poate forţa cu care ştie să se impună în arta epocii. Secolul al XlII-lea se trage din Chartres iar arta reionantă care, în a doua jumătate a aceleiaşi perioade şi în timpul secolului următor, pare la prima vedere că inovează în privinţa formelor, nu face altceva decât să dezvolte consecinţele şi să le ducă la extrema periculoasă a rafinamentului5. Asupra marilor catedrale al căror şir îl inaugurează Chartres ea păstrează un privilegiu al tinereţii, nu o prioritate abstractă ci calitatea vie a unui stil care, stăpân pe resursele sale, se manifestă astfel pentru întâia oară. Tot ceea ce s-a păstrat din secolul al XH-lea, vechile clopotniţe, Portalul Regal, dovedesc obârşia acestei catedrale atât de originale. Ea părăseşte alternanţa dar păstrează o urmă a acesteia în nucleul de stâlpi când cilindric când poligonal. Voleurile arcurilor bu-tante, legate de coloane scurte, sunt trasate în sferturi de cerc. Arhivolta ferestrelor înalte este tot un cintru. In sfârşit, zidurile, tăiate în calcarul cochilifer atât de dur al carierelor din Berchere, nu sunt nişte pereţi fragili ci adevărate mase monumentale. Dacă adăugăm că atelierele Portalului Regal au lăsat o tradiţie care-i mai inspiră încă pe cei mai vechi sculptori ai portalurilor laterale, ne dăm seama că Chartres, care în tinereţea noutăţii sale se îndepărtează de secolul al Xll-lea, păstrează încă farmecul şi măreţia vechilor sale urme.

 
Studiul marilor catedrale din secolul al XlII-îea oferă mai puţine varietăţi decât acela al catedralelor secolului al Xll-lea. Între Chartres, Reims şi Amiens există mai puţine diferenţe esenţiale decât între Sens şi Paris şi chiar între Paris şi Laon. Stadiul unei gândiri clasice în arhitectură este acela al unui limbaj frumos care odată fixat nu mai are nevoie de neologisme. Catedrala din Reims6, a cărei istorie este legată de întreaga istorie a monarhiei, în-cepând cu Hincmar şi Adalberon, catedrală în care se ungeau regii, adoptă proporţia de zece travee la navă fără însă ca transeptul să aibă dezvoltarea monumentală de la Chax'tres şi nici acele pridvoare care dau faţadelor secundare excepţională culoare şi relief. Părţile orientale sunt aşezate pe nişte concreţiuni masive care servesc drept soclu dezvoltării structurii până în părţile de sus. Pe această formidabilă zidărie se aşază o artă a cărei eleganţă este vizibilă în desenul golurilor, în profilul mulurilor, în traseul mai deschis şi mai îndrăzneţ al arcurilor butante şi chiar şi în sarcina superioară a culeelor, amenajată în nişe care adăpostesc statui de îngeri şi poartă deasupra lor ornamente piramidale. Faţada dezvoltă cu mult fast o temă la care constructorii de la Char-tres au renunţat, atât dintr-un rafinament de gust cât şi pentru a acorda părţile între ele, lăsând neatinsă valoarea Portalului Regal, având desupra un triplet şi o roză decupată într-un zid sobru. La Paris, în ciuda importanţei galeriilor şi a diametrului vast al rozei, zidul îşi păstrează încă puterea sa severă şi calitatea de masă amplu modelată. Arhitecţii de la Reims au compus un decor nervural, colorat, susţinut de o armătură de contraforţi străpunşi la bază de ambrazuri adânci având deasupra gabluri ajurate, inundat până în părţile de sus de o plastică admirabilă şi graţios prin mulţimea colonetelor şi arcuiturilor. Acest partiu este analog, deşi mai elegant, cu acela din Amiens, unde volumul şi adâncimea portalurilor sunt atât de accentuate încât capătă aproape valoarea de pridvoare şi par proiectate în afara edificiului.

 
Dar catedrala din Amiens7 este înainte de toate o capodoperă de structură. Nava este expresia cea mai pură şi cea mai perfectă a sistemului gotic, având acea calitate absolută, acea logică sigură pe care o lumină egală, tre-când prin vitralii incolore, le face mai lizibile şi mai reci totodată. Nicăieri în altă parte nu-ţi poţi da seama mai bine de acea frumoasă progresie a stâlpilor care de la un etaj la altul cresc cu încă o colonetă purtând de fiecare dată un nou ansamblu de bolţari inferiori. De la o tra-vee la alta un bandou străbate întreaga biserică sub registrul triforiului iar ornamentul care îl împodobeşte interpune în această ordine elegantă şi severă o mişcare uşoară, un relief adecvat. In detalii de acest fel se vădeşte nota de sensibilitate. Această arhitectură, chiar în expresia ei riguroasă, nu este exclusiv Intelectuală. Nava din Amiens, contrar regulii după care construcţia bisericilor începe cu absida, este mai veche decât corul. Dar trecerea de la o epocă la alta se face fără şocuri. Catedrala din Amiens ne arată cât de omogenă este această artă, în variaţiile sale succesive, iar particularităţile pe care le remarcăm la cor par nu atât să definească noutatea unui stil cât sugerate de o diferenţă de program. Acest lucru se vede la acel triforiu cu geamuri care tinde să se confunde cu ferestrele înalte, trăsătură caracteristică artei reionante. Suntem la începutul unui proces care va duce până la urmă la absorbirea completă a acestora, dar acest lucru putea fi prevăzut încă din ziua în care constructorul de la Chartres golea complet zidul în părţile înalte dintre stâlpi şi specula vidul aşa cum predecesorii săi speculaseră plinul. Ferestrele uriaşe ale capelelor de la Amiens, cuşti de sticlă susţinute de stâlpi şi sprijinite cu ajutorul unor contraforţi în relief, decurg direct din acelaşi principiu.

 
În felul acesta formele născute din aceeaşi tehnică se leagă unele de altele. Dezvoltarea considerabilă î navelor laterale şi a ferestrelor înalte caracterizează arhitectura secolului al XlII-lea, dar această definiţie nu o conţine totuşi în întregime iar unitatea de stil nu este unitatea unei formule academice. Catedrala din Bourges8, a cărei construcţie a fost concepută în secolul al XH-lea şi se realizează de-a lungul mai multor generaţii, ne dovedeşte prin-tr-un exemplu memorabil că această unitate acceptă încă căutarea şi invenţia, dezvăluindu-ne în şirul marilor maeştri de capodopere un spirit genial şi cu totul deosebit. Catedrala din Bourges dezvoltă cinci nave etajate pe un plan de tip continuu fără transept şi cu capele reionante modice. Ea păstrează portalurile laterale conforme programului iconografic şi stilului portalurilor decorate de statui-coloane. In criptă regăsim bolta în V a deambulatoriului catedralei din Paris. Arhiepiscopul care a inIt ceput construcţia era de altfel frate cu Mau-rice de Sully, constructorul catedralei Notre-Dame. Mai sunt şi alte motive serioase care ne fac să credem că aceste analogii, confirmate de un fapt istoric, ne dezvăluie genealogia catedralei din Bourges ca fiică a catedralei Notre-Dame din Paris. Compoziţia interioară adaugă la aceasta un element de mare interes: stâlpii navei, compuşi dintr-un nucleu cilindric înconjurat de colonete, sunt de acelaşi tip cu stâlpii principali ai navelor laterale de la Notre-Dame. In sfârşit, dacă privim abstract, din faţă, în proiecţie ¦ plană, elevaţia catedralei din Bourges, observăm că are etaje multiple ca marile biserici cu tribune din secolul al XH-lea, de e-xemplu cele din Paris” şi Laon. Legăturile între ele sunt strânse şi neîndoielnice.

 
Dar aspectul unei travee reduse la epură nu este masa monumentală iar numărul, chiar ridicat, al indicilor arheologici nu este de ajuns pentru a defini o arhitectură. Catedrala din Bourges prezintă patru şi chiar cinci etaje limitate de goluri sau de galerii: a doua navă laterală care este parterul, etajul triforiului din prima navă laterală şi etajul ferestrei de deasupra, etajul triforiului navei, etajul ferestrelor înalte. Dar acestea nu se suprapun unul peste celălalt în acelaşi plan vertical ci progresează oblic de la zidul exterior până la marea navă. Cele două etaje ale primei nave laterale mai ales sunt ficţiune pură, ele doar sunt sugerate de goluri, dar tribune nu există iar stâlpii principali ai navei se succed fără întrerupere până la ansamblul bolţarilor inferiori ai marilor arcade aşa încât nava laterală se desfăşoară liber Ia înălţime. Se îmbină aici căutările contradictorii ale catedralelor din Sens şi Paris dar abuzul metodei genealogice riscă să ne încurce, fă-cându-ne să neglijăm profunda originalitate a unei gândiri care rezolvă dintr-o dată problema planului cu cinci nave, aceea a unei compoziţii OU etaje multiple şi aceea a dezvoltării în înălţime a colateralelor, împăcându-le printr-o progresie admirabilă. Se mai poate adăuga că pentru a ajunge la acest rezultat era de ajuns să se suprime planşeul tribunelor de la Notre-Dame din Paris. Acest lucru este adevărat dar trebuia să ai îndrăzneala să-1 realizezi şi să poţi prevedea toate consecinţele. La catedrala din Rouen avem un tip bastard de asemenea navă care supravieţuieşte vechii tribuni normande şi ne ajută să înţelegem mai bine importanţa soluţiei de la Bourges: navele laterale urcă fără întrerupere dar de la un stâlp la altul, la nivelul tribunelor absente, se găseşte o galerie care pare suspendată în aer. Catedrala din Bourges, asemănătoare cu Notre-Dame din Paris prin atâtea trăsături caracteristice şi chiar prin istoria ei, se deosebeşte în acelaşi timp radical de ea. Ea este în întregime invenţie. Meşterul care a conceput-o nu era numai un constructor îndrăzneţ. Cu masele acelea puternice el speculează un anume iluzionism optic arătân-du-ne mai multe biserici într-una singură: dacă luăm în considerare fiecare travee avem impresia ca vedem cel mai frumos şi mai complet exemplu de catedrală din secolul al XH-lea; dacă ochii noştri urmăresc marile nave laterale recunoaştem măreţia proporţiilor pe care le dă Chartres acestei părţi. In nava cea lungă fără transept, unde stâlpii uriaşi, combinând tipul monocilindric şi tipul compus, se succed cu o eleganţă de coloşi, arhitectul corijează perspectiva pentru a preîntâmpina restrângerea liniilor de fugă, apropiind mai mult suporţii de cor. Continuă în axul său principal, multiplă şi descrescând de o parte şi de alta, nava se desfăşoară la dimensiuni uriaşe.

 
Aşa cum catedrala din Chartres îşi dovedeşte noutatea prin puterea de filiaţie, catedrala din Bourges şi-o confirmă prin bisericile din Cou-tances, Le Mans şi Toledo. Aceasta din urmă este o imitaţie pasivă, de proporţii mai greoaie, în care Spania nu intervine decât în traseul câtorva goluri de la triforiu. Poezia catedralei din Toledo trebuie căutată în complexitatea clădirilor cu care a înconjurat-o istoria, în labirintul de comori care au fost aici depuse în diferitele epoci, dar cadrul ei ţine de gândirea franceză iar modelul îl dă catedrala din Bour-ges. Corul catedralei din Mans9, care termină o navă mai veche cu travee mari sixpartiteân stilul specific ţinuturilor din Vest, este una dintre cele mai îndrăzneţe compoziţii ale Evului Mediu. Absida văzută din afară este o absidă gotică evoluată, de o mare bogăţie în compoziţia maselor, în timp ce aceea de la Bourges cu capelele sale în formă de solniţă uşor ieşite în afară ţine încă de o epocă mai veche. La Mans arcurile butante par nu atât să sprijine cât să înalţe catedrala în elanul lor către cer. Planul şi structura sunt combinate pentru a aşeza şi echilibra părţile pe rezistenţe complexe. Traveele deambulatoriului sunt pătrate, cu bolţi triunghiulare cu nervuri de ogive interpuse din loc în loc. Renaşte astfel, în cel mai nou sistem, vechiul partiu carolingian pentru care capela din Aachen ne-a oferit un frumos exemplu.

 
NOTE. Epoca clasică. I.

 
* ' Cu privire la biserica Saint-Vincent din Laon, vezi E. Lambert, Saint-Vincent de Laon, Comptes rendus de l'Academie des Inscriptions et Belles-Lettres, 1939, pp. 124-138.

 
2 Incendiul din 10 iunie 1194 cruţase, în afară de cripta din secolul al Xl-lea, cele două turnuri construite Ia mijlo-i LII secolului al XH-lea şi Portalul Regal. Temelia şi bol-ţile noii catedrale, începută de episcopul Renaud de Moucon, erau terminate în 1220. Pridvoarele laterale aparţin mai ales Ctlei de a doua treimi a secolului al XHI-lea. In afara i lădirii, capela Saint-Piat datează din prima jumătate a „ colului al XlV-lea iar capela Vendome din 1417. Fleşa clopotniţei nordice a fost construită în 1506 de către fttn Texier.

 
*3 Astăzi se consideră că Portalul Regal a fost scos în I.il'. Iră atunci când lucrările abia începuseră, cel mai târziu în jurul anului 115C, vezi M. Aubert, Le Portall Royal ct la faţade occidentale de la Cathedrale de Chartres. Essai sur la date de ieur execution, Bulletin monumental, C, 1941 pp. 177-218.

 
*4 Cu privire ia stadiile succesive în planul faţadelor transeptului, vezi L. Grodecki, The Transept Portals of Chartres Cathedral; the datei of their construction according to Archaelogkal Data, Art Bulletin, XXXIII, 1951, pp. 156-164.

 
5 Cu privire la logica arhitecturii gotice, vezi importantul eseu al lui E. Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism, Latrobe (Pennsylvania), 1951, unde analiza lormelor şi metodelor logicii medievale aruncă o lumină nouă asupra acestei teme.

 
6 La un an după incendiul din 6 mai 1210, care a distrus vechea catedrală carolingiană din Reims, arhiepiscopul Aubri ds Humbert punea prima piatră a noii biserici. Corul era terminat în 1241, şi cu siguranţă şi transeptul şi primele două travee ale navei. Această parte a fost construită de Jean d'Orbais şi de urmaşul lui, Jean Le Loup. Opera acestor meşteri a fost continuată de Gaucher de Reims (în jurul anului 1247) şi Bernard de Soissons (din 1255 apro ximativ până la sfârşitul secolului). Porţile faţadei occiden tale fuseseră începute la mijlocul secolului al XlII-lea iar turnurile erau în curs de construcţie în 1299: au fost ter minate în 1427. De abia la începutul secolului al XVI-lea s-au putut restaura pinionii transeptului, deterioraţi de un incendiu în 1481. Vezi lucrările lui L. Demaison, La cathe drale de Reims, son histoire, ses dates de construction, Bul letin monumental, 1902, şi La cathedrale de Reims, Congres archeologique' de Reims, 1911. * Cronologia catedralei din Reims este greu de stabilit în toate detaliile. Observaţii im portante au fost făcute de H. Deneux, Des Modifkations apportees a la Cathedrale au cours de sa construction du XIII* auXV' siecle, în Bulâetin monumental XVI, 1948, pp. 121-141; dar analiza cea mai amănunţită a tuturor problemelor care se ridică se află în trei recente articole ale lui R. Branner în Speculum, XXXVI, 1961, pp. 23-37; Zeitschrift fur Kunstgeschichte, XXVI, 1961, pp. 220-241, Şi Journai of the Society of Architectural Historians, XXI, 1962, pp. 18-25.

 
7 Vechea catedrală din Amiens fusese distrusă în 1218. Doi ani mai târziu, se punea prima piatră a noii catedrale, începută de episcopul Evrard de Fouilloy. Nava era terminată în 1236, iar capelele reionante în 1247. In 1258, un incendiu a întrerupt lucrările. Corul era terminat înainte de 1270. Intre 122C şi 1288, se succedaseră ca şefi de şantier meşterii Robert de Luzarches, Thomas şi Renaud de Cormont. Seria de capele dintre contraforţi a fost începută înainte de 1292; ultimele două, din punct de vedere cronologic, sunt datorate cardinalului de Lagrange, care le-a înălţat în timpul episcopatului său (1373-1375). Turnul nordic a fost început în jurul anului 1366 iar cel sudic a fost înălţat la începutul secolului al XV-lea. *P. Frankl, A French Gothic ('athedral: Amiens, Art în America, XXXV, 1947, demonstrează importanţa construcţiei.

 
* Proiectul unei noi catedrale datează din 1172. Porta lurile laterale aparţin acestei perioade. Lucrările actualei catedrale au fost începute în jurul anului 1190. Corul a fost terminat în jurul lui 1220; nava nu era încă termi nală înainte de 1270. Marea fereastră a faţadei este opera lui Guy de Dammartin (în jurul lui 1390). Jacques Coeur a comandat construcţia sacristiei (1447). Turnul nordic s-a prăbuşit în 1506 şi a fost reînălţat la puţin timp după

 
¦iccea. După M. Aubert, Notre-Dame de Paris, pp. 1S2-

 
1S4, partiul catedralei din Bourges este o imitaţie a celei din Paris; după Lasteyrie, L'architecture religieuse en France h Vipoque gothique, avem de-a face cu o compoziţie originală. Cf. analiza lui E. Lambert, L'art gothique en l'spjgnei aux Xlle et XIII' siecles, p. 141. *Cu privire la i. uedrala din Bourges, H. Focillon, Genealogie de l'unique

 
(Frugment), Deuxieme Congres International d'Esthetique et

 
¦ IcScience de l'Art, Paris, 1937, II, pp. 120-127. Cu privire la construcţia anterioară, vezi R. Gauchery şi R.

 
Llr. Inner, La Cathedrale de Bourges aux XI' et XHe siecles, Ilulletin monumental. CXI, 1953, pp. 105-123.

 
* Vechea catedrală din Mans suferise numeroase refaceri.

 
Limită în 1093, incendiată în 1099, restaurată la începutul llllui al XH-lea şi sfinţită în 1120, nava a fost boltită sub episcopatul lui Guillaume de Passavant (1158). In 1217, episcopul Hamelin dărâmă zidurile de apărare pentru a mări corul, pe care 1-a sfinţit în 1254. Transeptul a fost construit între 1310 şi 1430.
 
— Catedrala din Coutances a fost reconstruită după incendiul din 1218 iar lucrările au fost terminate între 1251 şi 1274. „Trebuie să adăugăm, printre primele lucrări inspirate de catedrala din Bourges, corul bisericii Saint-Martin din Tours, în jurul lui 1210; vezi scurtele indicaţii ale lui E. Lambert în Bulletin de la Societe Naţionale des Antiquaires de France, 1945-1947, pp. 189-191.

 
II Astfel arta gotică din prima jumătate a secolului al XHI-lea, în ciuda puternicei sale coordonări şi a anumitor filiaţii riguroase, nu ni se înfăţişează ca un clasicism doctrinar specu-lând monoton o formulă unică. Catedralele din Chartres şi Bourges au încă acea calitate poetică a invenţiei şi, dacă se poate spune aşa, farmecul unei experienţe, nu dobândite ci în curs de efectuare. Stilul reionant nu este lipsit la început de acea calitate vie sau mai bine-spus, are în prima perioadă graţia vieţii, tinzând însă repede către formulă. Trebuie să vedem însă mai întâi dacă avem de-a face cu un „stil”. Dacă acesta aduce în economia edificiului modificări radicale şi un spirit absolut nou. Şi acest termen de „reionant”, care desemnează o anumită aşezare a ramplajelor, ne îngăduie să-i înţelegem toate trăsăturile caracteristice. Fără nici o îndoială, nici acest termen nu spune mai mult de-cât acela de „stil lanceolat”, aplicat arhitecturii imediat anterioareÂncă o dată indicii secundari nu permit să se definească toate valorile unei dezvoltări. Începuturile acestei dezvoltări sunt deja cuprinse în „stadiile” precedente ale arhitecturii gotice: anularea pereţilor şi predominarea vidurilor în cazul ferestrelor înalte de la Chartres, întărirea prin aşezarea pietrei în sensul invers al patului de carieră în cazul colonetelor care înconjoară stâlpii puternici din navele laterale de la Notre-Dame din Paris. Era necesar ca tehnica osaturii, având la bază folosirea arcurilor şi a nervurilor, în detrimentul ţesutului conjunctiv, să ducă la consecinţe extreme: acestei morfologii necesare îi corespundea o anumită stare de spirit. S-a remarcat că după găsirea soluţiilor problemelor statice nu mai rămânea decât să se deducă o serie de soluţii din ce în ce mai rafinate. Trebuie să observăm într-adevăr că meşterii care lucrează în a doua treime a secolului al XlII-lea şi în tot timpul epocii următoare, până la sfâr-şitul secolului al XlV-lea, au sub ochi exemple admirabile şi variate pe care le studiază nu ca arheologi sau ca diletanţi ci ca nişte oameni care, trebuind să creeze la rândul lor, au sentimentul cel mai viu al frumuseţii acestora. Tocmai aces-t lucru îl demonstrează legendele cu care Villard de Honnecourt îşi însoţeşte re-lcveurile şi crochiurile. Acest orizont de capodopere limitează invenţia dar nu şi eleganta desăvârşire a frumoaselor tehnici. Originalitatea artei reionante nu stă nici în planurişi nici în raportul dintre mase, ci în tratarea structurii şi în înţelegerea efectelor. Faptul că fundaţiile mai deosebite duc la înmulţirea capelelor între contraforţi nu este decât o simplă adăugire, uneori supărătoare, dar care nu modifică în esenţă vechiul plan al bisericilor. Compoziţia ansamblurilor rămâne oarecum neschimbată: trebuie totuşi să semnalăm faptul CA la bisericile medii din secolul al XlV-lea absida plată este înlocuită în mod frecvent CU hemiciclul. Încă înainte de această perioadă, în plin mijloc al secolului al XlII-lea, se poate observa în partiul constructiv şi chiar în exe-CUţie caractere mai remarcabile ca de exemplu tvidarea şi consolidarea cu grinzi care sunt în funcţie una de alta.

 
I Vreetând doar catedrala din Amiens, vedem pe viu această progresie a vidurilor care urmăreşte reducerea construcţiei la un sistem de arcuri şi de suporţi întăriţi, în detrimentul maselor murale şi în avantajul golurilor de fereastră. Elevaţia capelelor absidale este în întregime alcătuită din ferestre uriaşe susţinute de contraforţi puternic ieşiţi în relief. La cor şi la transept, zidul exterior al triforiului este ajurat aşa încât, văzute de jos şi din faţă, golurile par să continue ferestrele înalte de care nu sunt despărţite decât printr-o îngustă bucată de zid. Începe astfel acel proces de atragere a galeriilor de către golurile superioare care, în cursul secolului următor şi mai ales în timpul perioadei flamboaiante, va duce, cu excepţia Normandiei, la tipul de biserică cu două etaje, fereastra înaltă absorbind totul iar marile arcade neavând deasupra decât un zid gol de o importanţă variabilă. Evidarea caracterizează arta lui Pierre de Montereau în marile sale capele şi în restaurările unor nave mai vechi. Trebuie oare să vedem în această dezvoltare particulară a gândirii gotice o trăsătură specifică ţinutului Champagne? Poate că Pierre de Montereau nu este altul decât Pierre de Montreuil. Capela de la Saint-Germain-en-Laye prezintă asemenea pasaje amenajate în contraforţii dintre ferestre, la înălţimea pervazului, caracteristice manierei din Champagne. Dar ce mare diferenţă între capela arhiepiscopiei de la Reims, atât de încărcată încă de materie, şi Sainte-Chapelle du Palais de la Paris. Se ştie că această uimitoare raclă de piatră şi sticlă a fost începută de Sfâ'ntul Ludovic pentru a adăposti o relicvă a Sfinjfî Epine. Dimensiunile bisericii Sainte-Chapelle, mult mai vaste decât cele ale capelelor absidale de la Amiens, contemporane cu ea, dau astfel o autoritate mai stranie şi mai paradoxală unui partiu care pare să desfidă legile gravităţii, cel puţin atunci când o examinăm din interiorul navei. Masa murală, eliminată pentru a face loc vitraliilor, se regăseşte în dimensiunile enorme ale contraforţilor şi cum pereţii laterali ar fi basculat pentru a forma un spirijin perpendicular. In plus arhi-volta ferestrelor primeşte o sarcină nouă care o împiedică să cedeze împingerilor, sub forma unui triunghi de piatră, gablul, care, ne-sprijinindu-se pe extradosurile arcului ci acu-mulând deasupra cheii toată înălţimea asizelor, joacă un rol analog cu piramidioanele culeelor. Totul, de altfel, în acest edificiu trădează rafinamentul soluţiilor, începând cu sistemul de echilibru pe care l-am analizat mai sus destul de sumar şi care este concertat în vederea efectului interior şi până la bolta capelei joase care-i serveşte drept soclu. Există aici un fel de rigoare a graţiei care este cu totul remarcabilă. Această gândire a încântat întregul secol care a văzut în ea o capodoperă. A determinat o serie de imitaţii ca încântătoarea capelă de Ia Saint-Germer, care termină pe această notă de eleganţă aeriană o navă din secolul al XH-lea.

 
Scopul renovărilor întreprinse de acelaşi artist în sumbrele şi majestuoasele biserici ale artei gotice timpurii este iluminatul cât mai bogat al navelor. Nu-ţi poţi stăpâni un sentiment de admiraţie atât în faţa rezultatelor cât şi în faţa acestei iniţiative care le-a conceput şi a îndrăznit să le pună în aplicare. Mânat de dezvoltarea naturală a acestei arte, Pierre de IWontereau1 nu-şi dă seama că-i nesocoteşte spi-ril ui şi principiile atunci când restaurează veci ii Ie ziduri construite de predecesorii săi, şi este adevărat că corul de la Saint-Denis răni ine în armonie cu nava din secolul al X'III-lea, cu vastele ei ferestre superioare, cu marile arcade şi triforiul ajurat. Dar capodopera artei reionante sunt fără îndoială rozele Uriaşe tăiate în zid la extremitatea fiecărui transept, la Saint-Denis şi la Notre-Dame şi înlocuind asizele oarbe, piatra pasivă, prin Ctle armături nervos desenate care captează 0 lumină multicoloră în reţeaua de raze, cercuri arcade în feston din jurul unei circumferinţe.

 
Zidul căzut face loc unei roţi de foc. In această combinaţie de linii orizontale şi verticale care se manifestă în orice arhitectură, chiar atunci când admite arcurile la acoperământ şi în goluri, era necesară o anumită îndrăzneală pentru a înscrie acele forme circulare care amintesc de unele elemente folclorice străvechi, simboluri ale soarelui. Dar ele erau totodată expresia unei gândiri care caută echilibrul în raporturile active dintre părţi: totul concură în acest sens, totul este combinat astfel întit să satisfacă atât vederea cât şi spiritul. Totul vizează un anumit efect. Să le comparăm cu dalele ajurate de deasupra ferestrelor înalte de la Chartres sau, şi mai bine, cu rozele din secolul al XH-lea, încă prudente, masive, şi care, chiar în economia lor, respectă zidul, şi vom vedea că ultimul pas a fost făcut şi că arhitectura ca. Organizare de forţe înlocuieşte în sfârşit, sub forma ei cea mai feerică, arhitectura greoaie în materialitatea ei. Dar primejdia stă tocmai în acest triumf. Arhitectura i trebuie să aibă greutate şi chiar să ne impună, fără să ne copleşească, evidenţa acestei greuI taţi. Măsura justă între plinuri şi goluri este] depăşită. Pretutindeni unde vitraliul poate să golească zidul şi să coloreze lumina, zidul dis- | pare. Econsoanele dintre cerc şi pătratul în | care este acesta înscris sunt la rândul lor ajuJ rate. Este ultimul capăt al acestei evoluţii. Ea 1 începe printr-o ferestruică modestă, creşte în- | cet-încet şi întinzându-se chiar în afara circumj ferinţei ocupă în cele din urmă tot spaţiul cuJ prins între stâlpi. Lecţia oferită de. Catedrala j de la Chartres îşi arată roadele. Dar în locul 1 lărgimii unei travee este vorba de o faţadă de I transept. Lumină a triforiului străpuns către 1 exterior, lumină a marilor ferestre coborâte mai j jos, lumină a rozelor de pe braţele transeptu- 1 lui.

 
— Între nervurile structurii tot locul pare J destinat luminii. Dezvoltarea golurilor la biseJ rica Saint-Urbain din Troyes2, la catedrala din j Metz şi de la Saint-Ouen din Rouen dă aces- 1 tui principiu confirmarea celor mai frumoase exemple.

 
Dar iluminatul nu era decât o consecinţă particulară a evidării, consecinţă pe drept cuvânt remarcabilă, studiată şi dorită. Anularea maselor inutile se exercita şi în alte părţi, de exemplu la arcul butant pe care-1 vedem adeseori tinzând la disocierea elementelor. Se în-tâmplă într-adevăr ca extradosul, constituit de arcul rampant care susţine jgheabul de streaşină, să fie legat de intrados, dar nu prin asize compacte ca până acum, ci prin cercuri de piatră care le sprijină. Dacă aruncăm o privire retrospectivă asupra istoriei acestui element şi mai ales dacă îl comparăm cu perioada sa primitivă, atunci când se înfăţişa ca un pinten disimulat, străpuns de o uşă pentru a asigura circulaţia, surprindem ultima etapă a unei progresii regulate care înlocuieşte caracterul greoi prin dinamică şi inerţia prin acţiune. Studiind arcurile şi golurile artei reionante3 ne dăm seama că arhitectura cu evidări avea nevoie de o rigoare deosebită şi că totodată, pentru a încadra solid aceste viduri imense, era util să, se asocieze pe cât posibil talia în sensul invers al patului de carieră cu talia în asize. In construcţia cu asize suprapuse materialele se etajează unele deasupra altora ca straturile de piatră în patul de carieră de unde sunt extrase pentru cioplire. Dacă în loc să le aşezăm orizontal, reconstituind oarecum cariera prin edificiu, le înălţăm în picioare, în sens contrar, en delii aceste pietre sunt capabile să reziste la presiuni considerabile. Astfel deosebirea dintre stâlpul median şi menou nu stă numai în fap-I ui că primul este apareiat în timp ce menoul este alcătuit dintr-o singură bucată; există şi o deosebire de sens. Calitatea materialelor din anumite zăcăminte, micul banc de piatră dură de la Tonnerre, de exemplu, îi favoriza în aceas-l; i privinţă pe constructorii din Burgundia şi ('hampagne.

 
Viollet-le-Duc4 justifică această tehnică prin avantajul rigidizării. El acordă astfel elementelor aşezate în sensul invers al patului de carieră o funcţie analoagă funcţiei ogivei, omogenă, tasată, în timp ce panourile sunt încă pe cale de a se tasa. Ne putem întreba dacă funcţia este totuşi aceeaşi şi dacă, în juxtapunerea de asize apareiate şi de elemente în sensul invers al patului de carieră, sub unul şi acelaşi boltar de poză, tasarea primelor n-ar duce la prăbuşirea celorlalte, care sunt incompre-sibile, sau cel puţin la dezechilibrarea sistemului. Astfel biserica de acest tip ar putea fi despuiată, dezbrăcată de toate aceste elemente aşezate în sensul invers al patului de carieră şi, chiar redusă numai la zidărie, ar putea ră-mâne în echilibru perfect. Este adevărat, dar tot atât de adevărat este şi faptul că înlocuirea sistemului de apareiaj cu sistemul de aşezare în sensul invers al patului de carieră reprezintă în arhitectura gotică o concluzie necesară, caracterizată nu atât prin trecerea de la „elastic” la rigid cât prin tensiunea absolută şi subţierea suporţilor. Este interesant să reamintim că această tendinţă apare, ca principiul unei arhitecturi nervurale, încă din secolul al Xll-lea la stâlpii intermediari ai navelor laterale de la Notre-Dame din Paris şi la tran-septul bisericii din Noyon, de exemplu. Dar folosind din ce în ce mai mult membre de acest fel, meşterii tindeau spre un sistem de piese demontabile şi, dacă se poate spune aşa, spre sclerozarea unei vieţi pline de supleţe, în variaţiile reionante ale arcului butant se întrezăreşte viitorul grinzii. Chiar profilul, mai subţire în secţiune şi formând cu zidul bisericii un unghi mai ascuţit (ca la partea exterioară a absidei de la Semur-en-Auxois), predispune la această evoluţie.

 
Această artă de calcul, de graţie studiată, nu se limitează la capele (unde-şi găseşte poate perfecţiunea expresiei) şi nici chiar la marile biserici. Ea a căutat la catedralele din Beau-vais5 şi din Koln6 proporţiile colosale. Era firesc să ajungă la aplicarea, la programe imense, a unor soluţii tehnice de care se simţea absolut sigură şi care, după ce eliminaseră caracterul greoi al unei materii inutile, nu mai admiteau, cel puţin teoretic, nici o restrin-gere pentru dezvoltarea lor în spaţiu. De aici apariţia unor paradoxuri de construcţie care, surprinzătoare chiar şi la un edificiu de dimensiuni normale, dobândesc astfel un caracter ciudat şi îndrăzneţ totodată. Arcul butant cu culee dublă şi cu voleu dublu care susţine corul catedralei din Beauvais îşi sprijină culeea intermediară în echilibru nestabil pe stâlpul navei laterale pentru a evita încărcarea acestuia cu o zidărie enormă. El stă înclinat peste acesta, în echilibru prin dublul sistem de arce care se sprijină de el de-o parte şi de alta. Tocmai în aceasta constă eleganţa soluţiei: arcurile care au drept funcţie primirea împingerilor bolţilor fac în aşa fel încât aceste împingeri să slujească la menţinerea unei verticalităţi instabile. Dar cheltuiala de suporţi exteriori nu este mai puţin formidabilă. Zidăria evidată a golurilor se regăseşte multiplicată în această pădure de elemente de sprijin, arcuri şi culee, care asediază sanctuarul. În interior regăsim corul de la Amiens, mai îndrăzneţ în clanul său, restrâns în înălţime, cu vitralii prelungi, asemeni unor lame, cu triforiul transparent şi nervuri arcuite pretutindeni. Corurile catedralelor din Beauvais şi Koln, transcriere a celui din Amiens în registrul dimensiunilor colosale, au lăsat în urmă vasta lor nedesăvârşire. Stâlpii de la încrucişarea tran-Beptului catedralei din Beauvais sugerează ceea ce ar fi putut fi turnul pe care-1 susţineau îna-m'. Ea prăbuşirii. Oare, odată terminată, catedrala din Beauvais ar fi fost ultimul cuvânt al arhitecturii gotice? Cu siguranţă, dar fără ¦ I o depăşească pe aceea din Amiens, faţă de Cftre la urma urmelor nu este decât o variantă „lipsită de măsură”. Catedrala din Koln, tericinată în secolul al XlX-lea, este un import II

 
¦

 
¦ francez în mediul germanic care, chiar dacă foloseşte structura gotică, rămâne de cele mai multe ori credincioasă sistemului romanic al maselor şi al compoziţiilor frecvente în Renania.

 
NOTE. Epoca clasică. II.

 
1 Vezi H. Stein, Pierre de Montereau, arcbitect de l'eglise abbatiale de Saint-Denis, Memoires de la Societe des Antiquaires de France, voi. LXI, 1902. *Cu privire la lucrările lui Pierre de Montereau la Saint-Denis, vezi acum S. McK.

 
Crosby, L'abbaye royale de Saint-Denis, Paris, 1953, pp. 57-65.

 
2 Biserica Saint-Urbain din Troyes a fost fundată în

 
1263 de către papa Urban al IV-lea iar lucrările au fost atât de repede executate încât corul era sfinţit în 1266.

 
Dar un incendiu, apoi procesul trezorierului şantierului, Jean Langlois, au întâmat construcţia şi biserica a rămas p-'nă la urmă neterminată. Vezi Lefevre-Pontalis, Bulletin monu mental, 1922, p. 480.
 
— Catedrala din Troyes nu este mai puţin importantă în istoria artei reionante; ea mai are încă un triforiu, în timp ce biserica Saint-Urbain şi bisericile de aceiaşi tip nu au decât două etaje. Acest triforiu are geamuri în jurul corului, dar oare este anterior aceluia din Amiens?

 
V. de Courcel, Etude archeologique sur la cathedrale de Troyes, Position de theses de FEcole des Chartes, 1910, consideră că părţile superioare erau ternr'nate în 1240. In orice caz, lucrările, începute sub episcopul Herve (1206- 1223), au fost executate într-un ritm foarte lent.

 
*3 Cu privire Ja arhitectura de la sfârşitul secolului al XM-lea şi începutul celui de al XlV-lea, vezi L. Schiiren-berg, Die kirchliche Baukunst în Frankreich zwischen 1270 und 1380, Berlin, 1934; W. Gross, Die abendlandische Architektur um 1300, Stuttgart, 1948.

 
4 Dictionnaire d'architecture, voi. IV, p. 136 şi urm.

 
5 Lucrările catedralei din Beauvais au fost începute în

 
1247. Corul era terminat în 1272. Bolţile, susţinute de stâlpi prea subţiri şi sprijiniţi de arcuri butante cu culee prea subţiri în secţiune, s-au prăbuşit în 1284. Sub marile arcade Au fost adăugaţi stâlpi intermediari iar boiţilor li s-au adăugat arcuri suplimentare. Transeptul a fost terminat în prima treime a secolului al XVI-lea, cu concursul iui Martin Chambige. In sfârşit, arhitectul Jean Vaast a înălţat la 153 de metri o fleşă ajurată, care s-a prăbuşit în 1573.
 
— Catedrala din Beauvais este înaltă de 48 de metri sub boltă iar traveele centrale au o lăţime de 15,50 metri.
 
— Cu privire la arcul butant sau mai bine-zis la cu-leea fără susţinere directă, vezi Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonne de l'architecture, voi. I, p. 70, fig. 61.

 
6 începută în 1248, catedrala din Koln a avut corul terminat abia în 13^0. Acesta a fost sfinţit în 1322. Nava n-a fost începută decât în 1350, în ciuda faptului că transeptul n-a fost terminat. Lucrările, desfăşurate într-un ritm foarte lent, au fost întrerupte în 1559 şi reluate doar în 1824.

 
III Este interesant de văzut cum se comportă arta secolului al XlII-lea, fie. Că e vorba de arhitectura de la Chartres, de cea de la Bourges sau de stilul reionant, atunci când trece graniţele teritoriului în care s-a format şi unde a creat tipurile exemplare, Domeniul regal şi ţinutul Champagne, pentru a se răspândi departe în provinciile franceze şi în restul Europei. Nu este cazul să alcătuim aici un tablou complet ni variantelor locale şi naţionale: înainte de orice este important să arătăm că unitatea şi autoritatea modelelor pe care le propunem se ncordă sau nu cu specificul diferitelor medii, CU tradiţiile, resursele şi materialele lor. Ca întotdeauna, şi aici noţiunea de influenţă cere n anumită nuanţare. Uneori influenţa acţionează prin copie pasivă alteori prin contaminare: dar se întâmplă de asemenea ca din îmbinarea noutăţii cu tradiţia să se desprindă forme deosebit de originale. Ceea ce îngreu-mază foarte mult un studiu de acest fel este Cuplul că diferitele forme ale influenţei nu fot neapărat supuse unei repartizări geografice şl că aceeaşi regiune cunoaşte fenomene dintre cele mai diferite. Anumite ţinuturi sunt energic conservatoare, altele sunt deschise la influenţe şi chiar susceptibile de invenţie, în sfârşit altele, păstrând cu fidelitate anumite forme vechi, creează şi răspândesc alte forme inedite. Viaţa şi răspândirea formelor plastice n-a prezentat poate niciodată analogii mai curioase cu viaţa şi răspândirea formelor lingvistice.

 
De la bun început trebuie să acordăm un loc aparte unor ţinuturi vechi care au avut un mare rol în dezvoltarea artei gotice dintr-o epocă veche şi al căror rol poate că nu este încă suficient de bine definit. În secolul al XIII-lea, Anjou este mediu arhaizant şi totodată mediu de anticipare. Dar arhaismul său ne face cunoscut un stadiu mai vechi al sistemului gotic, o evoluţie independentă, paralelă cu evoluţia propriu-zisă franceză. Se întrevăd numai raporturile care pot uni cupolele cu nervuri şi vastele bolţi din Angers, de dimensiuni considerabile şi puternic bombate ca acelea de la biserica Saint-Maurice1. Stilul Plantagenet păstrează partiul acestora dar le multiplică ramificaţiile; acestea se sprijină pe cheia arcurilor laterale şi sunt încorporate bolţii. La un mare număr de biserici, la Airvault, la Saint-Jouin de Marnes şi la Saint-Serge din Angers, acest stil desenează stelele de lierne şi tierseroane care anunţă bolţile flamboiante. J Rolul Normandiei fusese mai mare. Ogiva, sub forma ei proprie şi cu valoarea constructivă, fusese aplicată aici de timpuriu la bolţile edificiilor şi, din Normandia, s-a răspândit în Domeniul regal. Dar toate posibilităţile şi le-a dezvoltat numai în Ile-de-France şi tot acolo a dat naştere unui stil: de acolo, printr-o interesantă întoarcere, a revenit sub forma ei propriu-zis franceză cu toate consecinţele, pentru a se răspândi pe teritoriul unde a fost prima oară aplicată2. Apare mai întâi sub această formă nouă la turnul Saint-Romain al catedralei din Rouen, la nava catedralei de la Lisieux, la biserica colegială din Eu şi la Fecamp. Întreaga sa măsură şi-o dă la Caen, la corul bisericii Saint-Etienne, operă a meşterului Guillaume, cunoscut în arta pietrei, „petrarum summus în arte”. Cele şapte capele reionante grefate pe 'deambulatoriu au o a cincea ramificaţie ca la Saint-Denis dar, în locul sistemului cu coloane înlocuite pretutindeni cu ziduri interioare, acestea păstrează între ele în partea de jos un masiv plin. Trăsătură burgundă, deoarece o regăsim la corul de la Vezelay şi care trebuie adăugată altora de aceeaşi origine, ca de exemplu amor-(i zările în cotituri ale anumitor suporţi. Se schiţează astfel, într-un fenomen a cărui influenţă este bine definită, procedeul contaminării care a dus mai târziu, mai ales în grupul bisericilor construite de Jean Deschamps, la eclectism, la folosirea sistematică a unor resurse dintr-un fond comun. Dar cele patru ornamente piramidale de deasupra edificiului care mărginesc corul corespund unei gândiri originale care a fost imitată la Bayeux şi la Coutances. Absida catedralei din Coutances, dominată de uriaşul, turn-lanternă de la încrucişarea tran-septului, este una din operele cele mai complexe şi mai complete ale arhitecturii gotice. Planul ei îl aminteşte pe acela al catedralei din Pon-litfny (ale cărui coloane împodobite cu inele se regăsesc la Saint-Etienne) elevaţia pe aceea, i catedralei din Mans iar structura capelelor, cu coloane izolate, este analogă celei de la Saint-Denis. Dar aceste legături, aceste filiaţii între forme care dovedesc fecunditatea ihimburilor şi viaţa profundă a unei arte de-a lungul diferitelor medii, fac loc în numeroase M serici câtorva note locale, ca de exemplu prezenţa arcurilor ascuţite3; la nava catedralei din Rouen supravieţuieşte; ca indice şi mărturie, vechiul sistem normand al tribunelor, sugerat de galeria îngustă care merge de la un stâlp l/i altul la jumătatea înălţimii, fără a întrerupe dezvoltarea navelor laterale până la nivelul ii il'oriului.
 
Burgundia are o veche tradiţie în arta gotică, prin traveea boltită în ogivă a nartexului bisericii din Vezelay, una din primele mărturii în acest sens, prin corul construit la extremitatea navei romanice din aceeaşi biserică (după 1161), prin catedrala din Sens, în sfârşit, prin ordinul de la Câteaux, care o răspândeşte în tot Occidentul creştin şi în Europa Centrală. Ea rămâne credincioasă trecutului său prin fidelitatea faţă de partiul cistercian pe care 1-a creat, cu absida plată, capele dreptunghiulare, compoziţia din două etaje (Saint-Seine), prin păstrarea în mod excepţional a tribunelor (Fla-vigny), prin folosirea pridvoarelor, ca la Saint-Pere-sous-Vezelay, la Semur şi la Notre-Dame din Dijon, prin bolta sixpartită, prin sprijinirea pe soclu a ansamblului bolţarilor inferiori. Deambulatoriul catedralei din Auxerre, fără altă capelă decât cea a Fecioarei, este de asemenea de tip vechi. Printre alte trăsături comune cu ţinutul Champagne, Burgundia cunoaşte şi acele străpungeri în stâlpi la nivelul ferestrelor înalte care alcătuiesc o galerie de circulaţie în părţile superioare. Disociind arcul formeret şi arhivolta, ambrazura ferestrei are în adâncime o boltă aparte. Dar influenţa ţinuturilor Soissonnais şi Laonnais este şi mai remarcabilă4. Este vorba despre regiunea mai bogată şi mai originală a artei gotice timpurii. Vitalitatea ei persistentă se afirma la Ourscamp. Longpont, Royaumont şi Saint-Jean-des-Vignes. La sf îrşitul secolului al XH-lea1 arhitectul bisericii Saint-Vincent din Laon, sub abatele Hugues (1174-1205), adoptase compoziţia tripartită fără tribune, pe care o găsim şi în cazul bisericii Saint-Martin a călugărilor pre-montrezi. Biserica Saint-Vincent precede şi prefigurează catedrala din Chartres. În aceeaşi epocă se înălţau frumoasele compoziţii cu ferestre suprapuse ale transeptului rotunjit de la Noyon şi ale capelelor orientate de la Laon. Partiul absidei bisericii Notre-Dame din Dijon (înainte de 1229 – înainte de 1240) reia şi alte Elemente tipice ale ţinutului Soissonnais: an-samblele bolţarilor inferiori pe stâlpi cilindrici asociate unei compoziţii tripartite, şi aşezarea capelelor la 45°, ca la Saint-Yved din Braine (1216), caracter ce se regăseşte la Liebfrauen-kirche din Trier, şi, în Spania, la catedrala din Cuenca. Sainte-Chapelle du Palais de la Dijon, construită în prima jumătate a secolului al XH-lea prezenta aceeaşi aşezare5. Cu absida imitată după capelele catedralei din Laon, cu bolţile sixpartite, stâlpii monostili, corul fără deambulatoriu flancat de capele oblice, Notre-Dame din Dijon pare la prima vedere arhaizantă, în realitate ea continuă o artă foarte vie alături de formula catedralei din Chartres, artă căreia îi datorează poate şi eleganţa structurii, folosirea sistemului de aşezare în sensul invers al patului de carieră, perfecţiunea echilibrului, în ciuda unor părţi în susţinere directă, îndrăzneţ concepute. Influenţa ei s-a manifestat în regiunile transjurane, ajungând la Lau-sanne şi Geneva6.

 
Ţinutul Champagne, atât de strâns unit de Burgundia în ceea ce priveşte istoria arhitecturii, dăduse artei gotice timpurii bisericile Notre-Dame-en-Vaux din Châlons şi Saint-Hemi la Reims iar artei secolului al XIII-lea marea catedrală din Reims, unul din exemplarele ei cele mai perfecte: în partea meridională, la Provins, în cursul celei de a doua jumătăţi a secolului al Xll-lea, arhitectul de la Saint-Quiriace încercase, prin bolta cu opt braţe, una din experienţele fără nici un viilorcare caracterizează totuşi măreţia unei arte; în aceeaşi regiune, la Troyes, catedrala şi biserica Saint-Urbain ilustrează noua concepţie care, din soluţiile clasice ale arhitecturii, extrage forme inedite şi avântate, catedrala cu. Tructura ei îndrăzneaţă dar trădată de proasta calitate a materialelor, iar biserica Saint-Ur-hain cu folosirea sistematică a sistemului de aşezare a pietrei în sensul invers al patului de carieră, cu arcurile butante uşoare şi prevăzute cu nervuri şi cu vastele sale evidări. În Picardia, biserica colegială din Saint-Quentin7, opera lui Villard de Honnecourt, aparţine aceleiaşi vârste a ştiinţei constructorilor. Ea îmbină o structură lipsită de echivoc cu amintirea unei perioade mai vechi şi anume dublul transept. Deambulatoriul înălţat, luminat prin vaste goluri, aminteşte, ca şi în cazul bisericii din Beauvais, tema etajelor multiple, aşa cum a fost definită la Bourges, fără intervenţia tribunelor.

 
În Lorena, catedrala din Metz şi în Alsacia catedrala din Strasbourg prelungesc spre est până în ţinuturile Rinului, unde catedrala din Koln este o repetiţie a celei din Amiens, răs-pândirea stilului francez. Dar dacă la Koln avem de-a face cu o copie, catedrala din Strasbourg este operă originală demnă de remarcat atât prin frumuseţea materialului, gresie din munţii Vosgi, cât şi prin bogăţia decoraţiei sculptate, prin continuitatea unei dezvoltări care îşi are începutul în părţile ei orientale, unde încă domneşte concepţia romanică, şi se termină la faţada dominată de celebra fleşă a lui Erwin Steinbach, una din capodoperele sfârşitului Evului Mediu. Dehio considera această faţadă ca cea mai frumoasă invenţie a stilului reionant. Muzeul Oeuvre Notre-Dame a păstrat o întreagă serie de proiecte pe pergament ale acestei faţade. Alături de studiul traveei de la Reims şj al turnului din Laon, din albumul lui Villard de Honnecourt, aceste desene atât de preţioase ne oferă în stare pură concepţia meşterilor şefi de şantiere. Dar cro-chiurile lui Villard sunt note după monumente gata construite în timp ce proiectele8 catedralei din Strasbourg dau toată epura monumentului care urma să fie construit. Aceste mari combinaţii lineare traduc admirabil intenţiile unui spirit. Proiectul B a fost adoptat şi urmărit în execuţia sa până la nivelul celei de a doua rigole. El este probabil ultimul cuvânt al acelei ştiinţe a proporţiilor şi al armoniei geometrice care fac poate din arhitectura acestei perioade, măsura cea mai rafinată a geniului clasic în Occident.

 
Dar în sudul Franţei, vechi ţinut romanic care chiar şi artei romanice îi imprimase un sentiment atât de personal, lucrurile se petreceau într-un mod mai complex. Arta gotică era aici anterioară războiului cu Albigensii şi ca atare nu poate fi considerată ca un import impus, ca un „instrument de cucerire”, deoarece lucrările noii catedrale din Toulouse, cu bolta în ogivă, fuseseră începute înaintea asediului oraşului de către Simon de Montfort în 1211. Totuşi arta oamenilor din nord, arta din ţinutul lui Oii, are în ţinuturile lui Oc o semnificaţie istorică deosebită şi primeşte fără nici o îndoială o accepţie nouă. Structura ogivală se adaptează la tipul bisericilor cu navă unică, ceea ce de altfel nu trebuie să fie interpretat ca un exemplu de supravieţuire „romanică”, într-o regiune în care abundă bazilicile cu nave multiple şi unde întâlnim biserica Saint-Ser-nin cu desfăşurarea celor cinci nave ale sale. Dar o trăsătură caracteristică a gustului populaţiei meridionale este extinderea în lăţime, preferinţa pentru ariile regulate bine definite şi imediat perceptibile vederii, nu numai în sudul Franţei dar şi în Catalonia sau Italia.

 
Un fenomen demografic specific pentru ţinutul Languedoc9 şi regiunile învecinate ajuta la păstrarea şi răspândirea acestui element. Necesitatea de a constitui centre de populaţie Într-o regiune devastată de războiul religios ducea la crearea de oraşe noi, element a cărui importanţă am văzut-o încă de la începutul secolului al Xl-lea. Aceste formaţii urbane au fost numeroase, mai ales în regiunile cele mai încercate, Toulousain şi Albigeois. Mişcarea a devenit intensă la sfârşitul secolului al XlII-lea dar încă din 1200-1229, Raymond al Vll-lea obţinea autorizaţia de a întemeia oraşe noi: el a creat oraşul Cordes. Alphonse de Poitiers (1249-1274) a continuat aceeaşi operă, prelungită până în timpul războiului de o sută de ani. Micile nave unice, solide, uşor de construit şi puţin costisitoare conveneau totodată necesităţilor eventuale de apărare. Unele dintre ele au adoptat drept model biserica de tip toulousan din Taur, de o culoare şi un stil total necunoscute în arta nordului, cu faţada crenelată având deasupra un perete-arcadă ajurat de un dublu etaj de goluri în formă de mitră între două turnuleţe.

 
Frecventă în Languedoc, nava unică nu se în-tâlneşte de altfel exclusiv în această regiune10. O aflăm pe o arie vastă care, numai în Franţa, se întinde de la catedrala din Angers până la catedralele din Orange şi Cavaillon. Trăsătura caracteristică, cel mai frecvent întâlnită, şi care nu trebuie ignorată, deoarece reprezintă principiul unei mari şi originale arhitecturi, este contrafortul cu proeminenţă în interior, care înlocuieşte peretele despărţitor longitudinal al navelor laterale cu un fel de perete despărţitor perpendicular pe axă, lăsându-se astfel liber spaţiosul volum al navei. Se ridică întrebarea dacă acest perete este indigen. Nu apare la nava catedralei din Toulouse. De obicei este pus în legătură cu arta cisterciană prin intermediul bolţilor transversale în leagăn, de la Fontenay. Cu mult înainte de secolul al XH-lea îl întâlnim în Mesopotamia, la Arnas (secolul al IV-lea-secolul al V-lea), apoi la Basilicate, la Sant'Angelo al Raparo. Este foarte frecvent în Catalonia în secolul al XlII-lea unde apare combinat fie. Eu acoperămmtul în şarpantă (Sant-Felix-de-Jativa, Lirja) fie cu bolta în ogivă (Santa-Catarina şi San-Francisco din Barcelona). Se defineşte astfel o structură de o simplitate şi o soliditate demne de admirat, alcătuită dintr-un fel de cutii.: care, asemeni cutiilor cisterciene, ascund sub unitatea zidului organizarea lor internă. În programele mi JT, locii şi mici biserica este adeseori foarte joasă şi foarte largă. Când intrăm aici având în minte imaginea bisericilor din Nord, ' avem impresia că pătrundem într-o lume necunoscută. Studiul originilor, al filiaţiilor şi al schimburilor riscă să ne ducă la pierderea sentimentului de originalitate al rezultatelor. Oricare ar fi punctul de pornire al acestei forme ea duce la o artă personală.

 
Numărul şi importanţa bisericilor-fortăreţe sau bisericilor fortificate reprezintă totodată un curios exemplu de adaptare la anumite date noi. În aceeaşi regiune, într-o epocă mai veche, arhitectura romanică se supusese deja acestui program la care o predispunea puterea maselor şi îndrăzneaţă soliditate a construcţiei: dovada ne-o oferă bisericile Saintes-Maries-de-la-Mer şi catedrala din Agde. Pentru a conduce un ţinut încă înfierbântat de război, chiar la multă vreme după cucerire, era firesc ca bisericile şi chiar catedralele să fie deseori tratate ca nişte clădiri fortificate. Biserica Sainte-Cecile din Albi11 este, în deplinătatea sensului, un edificiu extraordinar. Ea dovedeşte supleţea şi măreţia cu care se adaptează arhitectura gotică la un program, la nişte tradiţii şi materiale străine de spiritul originilor sale. După ce am asistat la o desfăşurare ale cărei părţi sunt atât de riguros înlănţuite încât uneori sân-lem tentaţi să o considerăm un raţionament de laborator, după ce am văzut biserici care, în ciuda deosebirilor dintre ele, definesc viguros unitatea unui stil, ne aflăm dintr-o dată în prezenţa unei construcţii admirabile care ne aboleşte toate categoriile. Pe un promon-toriu care domină râul, catedrala episcopului I icrnard de Castanet instalează o masă compactă şi un profil fără decroşări. Nu există nici transept şi nici capele la absidă. Clopotniţa de faţadă are aspectul unui donjon. Arcurile butante lipsesc, există în schimb nişte cuntraforţi rotunjiţi şi groşi asemănători unor lurnuri şi care se angajează într-un povârniş. În spatele acestor perdele de cărămidă găsim II navă maiestuoasă şi continuă în care pătrund i'oiitraforţi reliefaţi în interior printre care se formează astfel nişte capele, mai târziu tăiate la înălţimea etajului dar la origine desfăşurate fără întrerupere de la sol până la bolţi. Dimensiunile marilor ogive sunt considerabile. Echilibrul este asigurat prin enormitatea contrafor-ţilor, iar aceasta este justificată nu numai de necesităţile de statică dar şi de un program care interpretează necesităţile de apărare. Albi n-a avut nici un model şi a rămas neimitată. Ar fi poate cazul să se studieze, de exemplu în Germania de Nord, în ce măsură tehnica cărămizii a dus la anumite efecte şi a impus soluţii constructive de acelaşi gen. Dar specificul plin de severitate care 1-a inspirat pe marele artist de la Albi n-a mai produs nimic care să poată fi comparat cu această catedrală.

 
Printre aceste biserici din Sud un loc aparte trebuie acordat partiului navelor duble, adoptat de dominicani şi în privinţa căruia Biserica Iacobinilor din Toulouse şi cea din Agen ne oferă fericite exemple. Este un tip de biserică, poate local, poate importat dar care se exprimă aici cu multă graţie şi măreţie. O colonadă mediană, susţinând ansamblurile de bolţari inferiori ai fiecărei bolţi, desparte biserica în două nave egale şi asemănătoare12. Principiul eşalonării navelor nu era indispensabil echilibrului: o dovedesc atât navele unice cit şi navele triple din Poitou, de înălţime sensibil egală, din epoca romanică. Se poate admite că poziţia suporţilor transmitea spre interior şi oarecum spre centrul de gravitate împingerile principale: această funcţie nu îngreuna eleganţa fusurilor în a căror parte superioară înfloresc cu graţie ornamente din piatră în formă de frunze de palmier.

 
Dar alături de bisericile cu navă unică şi de bisericile cu navă dublă, de tip iacobin, la sud de Loara şi până în regiunea munţilor Pirinei vedem că arhitectura propriu-zis franceză, aşa cum este ea definită în a doua jumătate a secolului al XHI-lea, produce monumente care sunt totodată exemple de conformism stilistic şi într-o oarecare măsură de adaptare la diferitele medii. Biserica din Bayonne (începută după 1258)13 reproduce partiul bisericii din Soissons, boltirea continuă a capelelor şi a deambulatoriului, şi combină aceste date cu partiul monumental al catedralei din Reims: Thi-baut al IV-lea, conte de Champagne, era rege al Navarrei din 1234. Arta meşterului Jean Deschamps (1218? – 1295)14, conducătorul lucrărilor, este de o remarcabilă unitate (catedralele din Clermont şi Limoges şi corul din Nar-bonrte). Dar fermitatea acestei maniere nu exclude caracterul personal al căutării şi interesul faţă de anumite noutăţi, unele fiind parcă semnătura unei maniere iar altele ţinând de evoluţia generală a stilului: galerii de circulaţie care înconjoară stâlpii15, penetraţie a nervurilor, folosire precoce a contra-curbei în pro-file, în sfârşit – şi această trăsătură, care nu este proprie lui Jean Deschamps, prezintă desigur interesul unei adaptări – terase înlocuind acoperişurile cu arc rampant simplu sau dublu deasupra navelor laterale. În această familie de edificii apare acea calitate modernă şi acea eleganţă a soluţiilor fericite numită îndeobşte talent. Ea este şi mai evidentă în capodopera goticului de nord, în ţinutul Oc, la Biserica Saint-Nazaire din Carcassonne. Unei nave romanice, al cărei spirit a fost respectat până şi în părţile cele noi, arhitectul episcopului Pierre de Rochefort avea să-i adauge un sanctuar şi un transept. Prin marea dimensiune a acestuia din urmă şi prin dezvoltarea interioară a capelelor din braţele transeptului, prin absida poligonală uşor ieşită în afară şi prin absenţa arcurilor butante, „scriitura” de la Saint-Nazaire prezintă un anume caracter cistercian… Dar câtă deosebire în ceea ce priveşte efectul! Stâlpii mono-siili care amintesc de anumiţi suporţi ai navei -lin ansamblurile bolţarilor inferiori ai unor bolţi uşoare, care au toate aceeaşi înălţime de ¦J cheie. Luminată de vitralii mari, susţinută nu^ mai prin contraforţi, biserica Saint-Nazaire ilustrează arta celei de-a doua jumătăţi a secolului al XHI-lea cu mult mai multă originalitate decât Sainte-Chapelle, care nu face altceva decât să reia, să izoleze şi să dezvolte par-tiul marilor capele absidale. Era oare posibilă o asemenea operă în nordul Franţei? Desigur că da. Ea ajunge aici pe cale directă. Dar autorul ei a găsit poate pe acest şantier îndepărtat condiţii mai favorabile şi un mediu mai puţin strict.

 
Studiind ceea ce se întâmplă în secolele al XlII-lea şi al XlV-lea în sudul Franţei te pregăteşti pentru a înţelege istoria artei gotice din Spania şi Italia. Am mai evocat arhitectura italiană atunci când am schiţat răspândirea artei cisterciene, arătând cum aceasta din urmă a fost atât în peninsulă cât şi în multe alte regiuni din Europa prima care a răspândit ogiva. In ciuda interesului pe care-1 prezintă fundaţiile ordinului, mai ales la Neapole, sub Ange-vini, în ciuda amploarei şi a frumuseţii catedralelor din Siena şi Orvieto, care transpun într-un dialect cu flexiuni meridionale morfologia şi sintaxa marii limbi gotice, arhitectura franceză nu a creat capodopere în Italia16. In Nord ea se izbea de autoritatea tradiţiei bizantine; în Toscana, de specificul formelor regulate şi al măsurilor armonice a căror amprentă o găsim în faimoasa Campanilă de la Santa-Maria-del-Fiore, înălţată după planurile lui Giotto. Nu se pot discerne în arta lui Ar-nolfo di Cambio premisele acestei uscăciuni riguroase, ale acestei purităţi lipsită de vlagă care caracterizează mai târziu eleganţa toscană.

 
Istoria arhitecturii gotice în Italia nu poate fi despărţită de aceea a ordinelor religioase: în afară de goticul cistercian mai există un gotic franciscan, ale cărei caracteristici le putem extrage studiind biserica Santa-Croce din Florenţa şi I Frari din Veneţia, dar mai ales bazilica din Assisi. Într-un peisaj de o blândeţe severă, pe un contrafort al acelui Monte SUbasio, aceasta din urmă desfăşoară cu o măreţie destul de aridă dubla masă a bisericii de sus şi a bisericii de jos. Nava unică, scandată de fascicule de colonete angajate, luminată de ferestre mari care admit în ambrazuri străpungeri analoge galeriilor superioare din Burgun-dia, pare a fi fost concepută pentru a purta şi a prezenta în lumina cea mai favorabilă ciclurile de fresce care o împodobesc. Enormele ogive ale criptei nu sunt lipsite de frumuseţe. Ele se sprijină pe nişte masivi de zidărie poligonali şi scurţi care le slujesc mai mult de soclu decât de suport. In sfârşit, asemeni cister-cienilor şi franciscanilor, dominicanii îşi au arta lor sau, mai bine-zis, lor li se datorează fundaţii destul de numeroase, printre altele biserica şi claustrul Santa-Maria-Novella din Florenţa. Printre atâtea opere destul de inegale, în care progresele picturii monumentale par să combată atât dezvoltarea structurii cât şi poezia efectelor legată de aceasta, trebuie să acordăm un loc aparte cimitirului Campo Santo din Pisa. Acesta înconjoară cu un gard delicat de marmură singurătatea morţilor. El se desfăşoară ca un claustru dar fiecare dintre galeriile sale are proporţia unei nave. Totuşi nu încape nici o îndoială că măreţia Italiei gotice nu trebuie căutată în monumentele de arhitectură. Ea stă în opera poeţilor şi a pictorilor săi. Marea catedrală mediteraneană a secolului al XlV-lea este Divina Commedia.

 
Dimpotrivă, Spania abundă în biserici frumoase. Şi ea este un ţinut gotic, cu o ardoare şi o varietate remarcabile în întreprinderile sale monumentale17. Nu trebuie să uităm faptul că, la graniţa Islamului, ea este marcă a Occidentului şi că, încă din prima perioadă a cruciadei, etapele recuceririi sunt jalonate cu fundaţii creştine. Are loc aici un fenomen oarecum analog cu acela care se produce în (hientul Latin dar în timp ce căderea regalului Ierusalim nu mai lasă activităţii de con-11 ucţie decât Insula Cipru, unde meşteri din Paris şi Champagne înalţă bisericile de la Nicosia şi Famagusta18, Spania monumentală nu încetează să crească de-a lungul epocii gotice cu fiecare generaţie.

 
În acest mare ansamblu încă prea puţin unitar şi a cărui activitate istorică se desfăşoară sub diferite orizonturi, Franţa pirineică, Medi-terana Occidentală, Atlanticul şi Sudul musulman, Catalonia ocupă un loc aparte. Într-un anumit moment din istoria sa, ea a făcut corp comun cu Franţa Meridională, prin unitatea de limbă şi cultură, prin alianţe dinastice precum şi prin anumite ţeluri comune. Pedro al II-lea de Aragon a venit în ajutorul cumnatului său Raymond al Vl-lea şi a fost ucis la Muret (1213). Albigensii odată învinşi şi ţinutul Languedoc supus de oamenii din Nord iar pecetea regelui pusă pe oraşe şi pe monumente, Catalonia îşi redobândeşte oarecum funcţia ei hispanică şi mediteraneană. Din legăturile cu Sudul francez ne putem da seama că în egală măsură ea a dat şi a primit totodată. De acum încolo ea intră într-o perioadă în care oricare ar fi fost originile şi influenţele, tratează arhitectura religioasă cu o puternică originalitate. Un examen rapid al celor mai vechi dintre catedralele sale gotice ne dezvăluie prin contrast acest lucru. Şi acolo aceste catedrale au fost monumentele unei creştinătăţi militante, care mai întâi şi-a adăpostit cultul în moscheele abandonate de duşmani. Catedralele din Tarragona (1174-1287) şi Lerida (1203- 1278) au încă absida benedictină cu absidiole în descreştere; cea din Valencia (1262 – prima jumătate a secolului al XlV-lea) are un deambulatoriu cu capele reionante foarte numeroase. Sunt biserici cu trei nave, de înălţimi pronunţat diferite dar de un tip modic, cu două etaje. În secolul al XlII-lea am văzut dezvol-tându-se paralel tipul de biserică cu navă unică. Acelaşi lucru se întâmplă în epoca următoare dar volumul unic acţionează asupra volumului triplu sau mai bine-zis aceeaşi interpretare a spaţiului, acelaşi instinct al extinderii libere, fără obsesia înălţimii, se manifestă în marile edificii prevăzute cu nave laterale, catedrala şi biserica Santa Măria del Mar din Barcelona, catedralele din Palma, Manresa şi Tortosa, corul catedralei din Ge-rona19. Toate navele tind să aibă aceeaşi înălţime, ca şi la catedrala din Poitiers sau la Hallenkirche din Germania, dar cu o uşoară diferenţă de nivel care permite un registru de mici goluri, un triforiu scurt, util pentru accentuarea enormei dezvoltări a marilor arcade, partiu tot atât de original faţă de acela al catedralei din Chartres ca şi partiul de la Chartres comparat cu acela din Laon. Dacă adăugăm acestui caracter fundamental micşorarea suporţilor în număr şi volum, micşorarea sau suprimarea arcurilor butante, ne dăm seama cât de mult ne îndepărtează această artă de formula eclectică şi monotonă a lui Jean Deschamps. Este adevărat că planurile corurilor de la Narbonne şi Barcelona sunt asemănătoare. Dar analogia se opreşte aici şi am insistat prea mult asupra primejdiei unui studiu exclusiv al planurilor pentru a nu sublinia acest exemplu. După cum a stabilit foarte exact Lavedan, în timp ce capelele din Narbonne ating aceeaşi înălţime cu deambulatoriul şi navele laterale, alcătuind un soclu unic pentru partea superioară a absidei, arhitectul din Barcelona şi-a eşalonat volumele, de la capele la deambulatoriu şi de la deambulatoriu până în vârful corului, făcând astfel inutilă risipa de arcuri butante, necesare la Narbonne pentru a susţine turnul-lanternă, izolat pe masivul lui plat. In sfârşit, constructorul navei a tăiat la jumătatea înălţimii uriaşele nave laterale, alcătuind în acest fel tribune care se deschid pe toată lăţimea arcadei şi care urcă aproape la nivelul bolţilor principale de care nu sunt despărţite decât de zona îngustă a golurilor. Gerona este admirabilă ti piin amploarea spaţiilor şi prin puritatea zidurilor interioare goale pe care nu le întrerup nici muluri, nici rezalituri, nici friza dintre etaje şi în care golurile galeriilor de dedesubtul ferestrelor înalte sunt tăiate în unghi ascuţit.

 
Chiar şi numai în privinţa planurilor şi a elevaţiilor, Spania gotică, în restul peninsulei, este în primul rând o provincie a artei franceze. Impregnată de aportul musulman ea păstra însă anumite trăsături, caracteristici şi aptitudini care, la început mai mult sau mai puţin ascunse, aveau să dobândească cu timpul o forţă stranie, mai ales în amurgul Evului Mediu. Primele sale monumente cu bolţi în ogivă, biserici abaţiale sau catedrale, dovedesc influenţa Burgundiei, la Carboeiro şi în bisericile din Avila, unde corul catedralei este o copie a celui de la Vezelay, şi influenţa sud-ves-tului, vizibilă în bolţile acvitane de la Gazolaz şi San-Pedro de Estrella. Apoi predomină influenţa catedralelor din nordul Franţei: am văzut la Toledo o replică, mai vastă şi mai puţin înaltă, a navei de la Bourges; catedralele din Bourges şi Coutances se regăsesc în structura şi compoziţia maselor de la Burgos în timp ce catedrala din Leon (ca şi Bayonne) este direct legată de exemplul catedralei din Chartres şi a artei din Champagne. Burgos şi Leon au la rândul lor influenţă în Castilia, la Palencia, la Lugo, iar acţiunea lor se îmbină, ca şi în Aragon şi Andalucâa, cu influenţa cisterciană, răspândită mai ales prin planul mânăstirii de la Las Huelgas. Dar la sfârşitul secolului al XHI-lea şi începutul celui de-al XlV-lea, caracteristicile arhitecturii gotice din Spania se modifică sensibil. Apar noi centre, mai ales, după cum am văzut, în statele mediteraneene ale monarhiei de Aragon. În Andalucia, arta almohadă dobândeşte încetul cu încetul formele gotice, la început juxtapuse peste formele sale proprii20. După cucerirea Sevillei de către Ferdinand cel Sfânt (1248), trei civilizaţii, şi anume civilizaţia maură, evreiască şi Bl Ii creştină, se dezvoltă şi se amestecă aici sub Alfonso al X-lea şi urmaşii săi. Cu bolţarii săi de cărămidă susţinuţi de ogive de piatră, biserica Santa Ana din Triana prezintă încă un stil foarte pur, neavând la una din chei, decât un hexagon stelat. Dar celelalte biserici se îndepărtează din ce în ce mai mult de modelele din ndrd. Ogiva nu mai apare decât la absidă, nava şi navele laterale sunt acoperite în şarpantă în timp ce deasupra capelelor pătrate se înalţă cupole decorate cu ornamente împletite. Uneori, ca la Santa Marina, arcurile uşilor şi ale golurilor de fereastră sunt în formă de potcoavă şi polilobate iar partea numită claire-voie este ajurată de poligoane şi stele. Plăci de azulejos însufleţesc zidurile iar cărămida înlocuieşte pretutindeni piatra la biserica Santa Paula. Clopotniţa, unică şi pătrată, este minaretul mudejar. Caracteristici analoge se regăsesc în bisericile construite la Cordoba. Din Castilia până în Catalonia, diversitatea de accent a artei gotice în Spania se observă chiar după felul în care se combină şi se repartizează influenţele. Nu trebuie neapărat să încercăm să „hispanizăm” această artă: ea aparţine în primul rând marii comunităţi a Occidentului şi este foarte legată de Franţa.

 
Observăm totuşi cum alături de ea se păstrează unele forme şi tehnici musulmane care, după ce dăduseră arta mozarabă, inspiră arta mudejar. Orientul înalţă alături de bisericile creştine, pe care le domină cu eleganta lor siluetă, clopotniţele-minaret ajurate cu ajimeces, care se regăsesc uneori la acele claires-voies ale galeriilor navelor gotice spaniole. Arcul în potcoavă figurează în ornamentaţia arhitecturii civile şi a arhitecturii religioase alături de arcul lanceolat şi de arcul cu două centre. Anumite edificii admit chiar savantele capricii geometrice realizate în stuc sau lemn decupat, delicatul apareiaj ornamental al cărămizilor „au placarea cu faianţă pictată, într-un cuvânt tot acel lux de filigrane prin care arta almoravidă şi arta almohadă acoperă zidurile goale, ca sub un joc de scriituri enigmatice, flori, poligoane, ornamente în formă de frunze sau plante încolăcite, care par reflectarea unei lumi fermecate în oglinda plăcilor smălţuite. În timp ce sinagogile din Europa Centrală, dacă ne luăm după faimosul exemplu din Praga, evocă bisericile mijlocii şi sălile capitulare, Biblia evreiască se adăposteşte în Castilia în nişte sanctuare asemănătoare moscheilor. La Toledo, Santa Măria la Blanca, redevenită biserică creştină, cu traveele sale încununate cu mici cupole şi aleile sale de coloane, continuă stilul moscheii Bib-al-Mardom, şi pe bună dreptate biserica Corpus Christi din Segovia este considerată ca făcând parte din acelaşi grup. Vitalitatea acestei arte este remarcabilă mai ales în sud, cu bisericile acelea construite la Cordoba în cursul secolului al XlV-lea de către Alfonso al Xl-lea şi Pedro I. Încă din epoca precedentă, cupolele cu nervuri de la Cordoba şi Toledo erau imitate. Acest soi de islamism creştin avea să dea naştere mai târ-ziu, chiar la Cordoba, capelei Villaviciosa şi, în arhitectura civilă, să dureze până în secolul al XVI-lea. Tonalitatea Evului Mediu spaniol este dublă. In vechi oraşe roşiatice, nu departe de catedrala ale cărei mase severe şi impunătoare implică un plan şi o serie de elemente franceze, ziduri compacte se închid peste singurătatea unui patio arab iar minaretul cu goluri polilobate domină curţile mânăsti-rilor. Astfel se juxtapun, şi uneori se asociază două forme spirituale, două forme artistice, care, exercitându-se poate pe un fond comun foarte vechi, dar în direcţii divergente, au prilejuit o serie de întâlniri, schimburi sau permanenţe paralele în cursul acelor migraţii care le puneau faţă în faţă, în cadrul comunităţilor creştine din Caucaz, în Franţa romanică, în Spania de Nord, în Sicilia, în Italia Meridională şi în Orientul latin.
 
Ca şi restul peninsulei Iberice, Portugalia avea şi ea o artă gotică şi o artă mude-jar. Şi acolo Câteaux şi Cluny organizaseră primele fundaţii religioase punându-şi cu putere amprenta: vechea catedrală de la Coimbra este de tipul bazilicilor de pelerinaj, nava evocă bisericile Saint-Sernin şi Santiago de Compostela dar faţada ei crenelată desenează un profil de fortăreaţă cu ziduri goale puternice şi o clopotniţă-pridvor, în ciuda adâncimii portalului, având deasupra un portal de etaj cu balustradă. Arta de la Câteaux avea să aibă o acţiune mai durabilă. Multe date cisterciene se regăsesc în orice epocă în Evul Mediu portughez. Alcobaca este de altfel una dintre cele mai mari şi mai frumoase fundaţii ale acestui ordin. Absida este de acelaşi tip ca la Ponti-gny dar cele trei nave sunt de o înălţime sensibil egală ca în bisericile romanice din Poitou al căror partiu îl regăsim în Germania. Capodopera artei gotice din Portugalia este mai târzie şi mai complexă. La Batalha, biserica Santa Măria de la Victoria21 comemorează succesul repurtat asupra spaniolilor de către bastardul Joan I în 1385. Nu este de ajuns să recunoaştem aici, în amurgul secolului al XlV-lea, adaptate la un plan cistercian (ab-sidiole orientate deschizându-se pe transept), (răsăturile caracteristice artei reionante, în structura bolţilor, în economia arcurilor bu-tante sprijinite de cvadrilobi şi în amploarea străpungerilor; nu este de ajuns să raportăm această biserică la şirul de biserici franceze care porneşte de la Amiens şi ajunge la marile biserici din sud. Ca şi acestea din urmă, biserica din Batalha înlocuieşte acoperişurile cu nişte terase care au însă o amploare ce modifică profund armonia maselor şi nu-şi găseşte asemănare decât la bisericile din Cipru şi la catedrala din Palma, acoperişurile acesteia din urmă datând de la o restaurare începută la sfârşitul secolului al XlV-lea. Dacă ¦şa-numitele „Capele imperfecte”, formând în spatele absidei şi pe acelaşi ax o vastă rotondă funerară stelată cu absidiole adinei, au făcut parte din planul iniţial, se poate spune că concepţia bisericii din Batalha este unică. Terasele sale alcătuiesc o serie de profile dreptunghiulare, amortizate de rampantul arcurilor butante; aşezarea în lăţime este accentuată la faţadă de „Capela Fondatorului”, asemănătoare cu biserica Templierilor din Thomar, cu singura deosebire că sanctuarul inelar este înscris într-un pătrat. Prin aceste trăsături caracteristice fundamentale ca şi prin aporturile epocii următoare, Batalha este poate ultimul cuvânt şi expresia cea mai poetică a acelui gotic meridional ale cărui variaţii succesive sau simultane le-am examinat în sudul Franţei, în Italia şi în peninsula Iberică.

 
NOTE. Epoca clasică. III. ^

 
1 Bolţile bisericii Saint-Maurice din Angers, care rămân capodopera marilor bolţi bombate numite bolţi: domicale, datează de la restaurarea întreprinsă sub episcopatul lui Ellger (1125-1149) şi continuata sub Normand de Doue
 
— 1153) în vechea bazilică din secolul al Xl-lea, lăr gită în nava unică prin suprimarea arcadelor şi consoli dată prin contraforţi solizi. Nava este largă de peste 16 metri, dimensiunea ogivelor depăşeşte 19 metri, iar între cheile lor şi cele ale dublourilor şi arcurilor ţormeret există o diferenţă de peste 3 metri. Vezi Bilson, Congres archeologique d'Angers, 1910, p. 205.

 
2 Vezi E. Lambert, Caen roman et gothique, p. 44 şi urm.

 
*3 Multe dintre aceste note „locale” sunt de Fapt de origine engleză. Cu privire la schimburile stilistice dintre Anglia şi Normandia în această epocă, vezi C. M. Gird-lestone, Thineenth-Century Gothic în England and Nor-mandy, A Comparison, în Archaelogical Journal, Cil, 1945; pp. 111-133.

 
* Vezi E. Lambert, Van gothique en Espagne aux X/M et. XlIIe siecles, p. 151;: Vallery-Radot, Una. Ţepliquţ pep comiţii de Saint-Yved de Braine, Bulletin monumental, 1926. Cf. însemnarea aceluiaşi autor cu privire la Notre-Dame de Dijon, Congres archeologique de Dijon, 1928.
 
— Oursel, Bulletin paroissial de Notre-Dame de Dijon, februarie, 1935, aminteşte rolul jucat de comună în ridicarea monumentului, asemănările dintre carta din Dijon din 1183 şi aceea din Soissons; printre altele, pune în lumină legăturile dintre Braine, capelă dinastică a conţilor de Dreux, şi Notre-Dame din Dijon, căreia Yolande de Dreux, soţie a lui Hugues al IV-lea, duce de Burgundia, i-a făcut o serie de donaţii.

 
*5 Cu privire la această mişcare, vezi J. Bony, The Re-sistance to Chartres în Early Thirteenth Century Archkec-ture, Journal of trie British Archaeological Association, 3rd. Ser., XX-XXI, 1957-1958, pp. 35-52. In general, cu privire la Burgundia, R. Branner, Burgundian, Gothâc Archi-tecture, Londra, 1960.

 
*6 Cu privire la catedrala din Geneva, lucrare clasică rămâne aceea a lui C. Martin, Saint-Pierre, ancienne catbe-drale de Geneve, Geneva, 1910. Cu privire la Lausanne, E. Bach, L. Blondei şi A. Bovy, La cathedrale de Lausanne, volumul 16 din Kunstdenkmăler der Schweiz, Basel, 1944.

 
*s Cu privire la catedrala din Geneva, lucrare clasică J. Gantner, Kunstgeschichte der Schweiz, II, Die gotische Kunst, Frauenfeld, 1947.

 
7 Corul a fost sfinţit în 1257. Transeptul occidental, supravieţuire excepţională a unui tip mai vechi, fusese în ceput în prima jumătate a secolului al XlII-lea. *Date fiind legăturile comerciale continui dintre Anglia şi Picardia, iranseptul oriental îngust al bisericii Saint-Quentin este probabil derivat dintr-o sursă engleză: catedrala din Lin coln (1192) cu siguranţă mai veche decât Saint-Quentin, prezenta deja această caracteristică a unui transept oriental îngust.

 
8 Vezi H. Reinhardt şi E. Fels, La faţade de la cathedrale de Strasbourg, studiu comparativ al vechilor proiecte fi al execuţiei, Bulletin de Ia Societe des Amis de la cathe drale de Strasbourg, 1935, mai ales pag. 24 şi urm.: „înăl ţimea faţadei, fără turnuri, este egală cu lăţimea. Diagonala acestui pătrat adusă la verticală ne dă înălţimea turnurilor împreună cu cornişa lor. Un triunghi isoscel înscris în dreptunghiul astfel obţinut ne dă înălţimea gablurilor. Lăţimea faţadei este împărţită în trei părţi egale: turnurile, incluzând şi contraforţii anteriori, sunt egale cu partea centrală. In fiecare dintre ele se înalţă opt benzi verticale părând că ţâşnesc din sol şi, detaşate de perete, determină întreaga compoziţie decorativă. Această aliniere se prelungeşte de-a lungul menourilor ferestrelor laterale. În mijloc este întreruptă de roza cea mare. Ea este reluată deasupra rozei, într-o arcatură ajurată, al cărei sistem foarte strâns se inspiră din lansetele contraforţilor. Proiectul detaşa pinionii portalului pe „o minunată tapiserie alcătuită din multiple lansete”. In cursul executării, această fineţe s-a pierdut: portalurile se detaşează pe o perdea uniformă, o masă murală, la etajul inferior.
 
— Recent am putut studia, la Londra, la Victoria and Albert Museum, alt proiect pentru faţada catedralei din Strasbourg, precum şi un proiect pentru catedrala din Ulm. *Vezi de asemenea O. Kletzl, Plan-Fragmente aus der deutschen Dombauhutte von Prag, Veroffentlichungen des Archivs der Stadt, Stuttgart, 1939.

 
' Vezi P. Lavedan, Histoire de Vurbanlsme, Paris, 1926, p. 281; R. Rey, Van gothique du Midi de la France, Paris, 1934, p. 140.

 
10 Vezi P. Lavedan, L'architccturc religieuse gothique en Catalogne, Paris, 1935, cap. III, p. 61.

 
11 Începând cu 1247, se proiecta reconstituirea vechii ca tedrale, ruinată de război. Lucrările au fost categoric hotă rî te la sosirea episcopului Bernard de Castanet (1277). Prima piatră a fost pusă în 1282. In 1310, papa Clement al V-lea adresa un apel către credincioşi. In jurul anului 1330, absida era terminată, dar scheletul lucrării n-a fost terminat decât sub episcopatul lui Guillaume de la Voute (1383-1397).

 
12 Partiul este analog cu acela al unei săli capitulare. El este conceput pentru discursuri publice şi dispute. Clerici de la Universitate se adunau în fiecare săptămână în biserica Iacobinilor, al cărei prototip trebuie poate căutat în bise rica Saint-Sauveur din Rocamadour. Vezi R. Rey, op. Cit., p. 53 şi urm. – * Construcţia Iacobinilor din Toulous; a fost începută între 1260 şi 1265; absida era terminată în 1285 iar ansamblul în 1304. Această cronologie a fost contestată de E. Lambert, L'eglise et le couvent des Jacobins de Toulou. Se et V architecture dominicainc en France, Bul-letin monumental, CIV, 1946, pp. 141-186. Săpăturile precum şi un studiu aprofundat al construcţiei i-au permis lui M. Prin să stabilească următoarea ordine: a) biserică dreptunghiulară cu navă dublă începută în 1230, cu o navă în partea de sud mai largă; b) aripa de est semicirculară şi turnul adăugate, 1285-1298; c) nava dublă reconstruită, mai înaltă, egală în lăţime şi boltită, între 1330 şi 1385; vezi Annales du Midi, LXVII, 1957.

 
* 13 Vezi E. Lambert, Bayonne, Cathedrale et Cloitre, în Congres archeologique de Bordeaux et Bayonne, 1939, pp. 522-560. Numai corul aparţine celei de a doua jumătăţi a secolului al XlII-lea; transepturile şi nava au fost construite doar după 131C.

 
14 Jean Deschamps sau des Champs apare pentru prima oară într-un document de arhivă din 1286, unde este de semnat ca primul şef de şantier al catedralei din Nar bonne. II aflăm la Clermont în 1287. Arhitectul călător supraveghează în acelaşi timp mai multe şantiere. Vezi Abbe Sigal, Contribution a l'histoire de la cathedrale Saint-Just de Narbonne, Bulletin de la Commission archeologique de Narbonne, 1921.
 
— Această mare catedrală nu a fost ter minată. Urma să aibă proporţii colosale: corul are o lun gime de 54 de metri, o lăţime de 48 de metri şi o înălţime de 40 de metri. Este un frumos edificiu reionant, de o mare puritate, cu două etaje de goluri uriaşe precum şi celelalte irâsături caracteristice ale seriei: terase deasupra nave'or laterale şi a capelelor, profilul suporţilor în contra-curbă etc. Tot lui Jean Deschamps i se atribuie şi corul catedra lei din Toulouse, cel puţin planul şi elevaţia până la triforiu (lucrările întrerupte în 1286) şi catedrala din Ro dez. Vezi Rey, op. Cit., p. 194 şi urm.

 
15 Cu excepţia bisericii din Clermont, unde Viollet-le-Duc îl indică din greşeală. Cf. L. Brehier, Le triforium de la

 
(Mhedrale de Clermont, Revue d'Auvergne, 1936.

 
*14 Se poate remarca, odată cu W. Braunfels, Mittel-i| tdttrliche Stadtbattkunst în der Toskana, Berlin, 1953, că Adevărata contribuţie a Italiei la architectura şi la urbanismul medieval nu este catedrala ci piaţa, în cadrul căreia faţadele edificiilor religioase nu constituiau decât un element, ca în cazul Pisei şi Pistoiei. Când artişti înzestraţi cu un mare geniu plastic, ca Giovanni Pisano şi Arnolfo, au încercat să realizeze, pentru catedralele din Siena şi Florenţa, faţade grandioase în maniera celor franceze, nu au reuşit. De altfel, personalul folosit la construirea de catedrale era adeseori utilizat pentru programele imobiliare ale municipalităţilor, care au dus la crearea celebrelor Pieţe din Siena şi din Florenţa, construite în jurul sediului Signoriei.

 
* 17 Cu privire la goticul spaniol, lucrarea cea mai recentă este L. Torres Balbas, Arquitectura gotica, Madrid, 1952 (Col. Ars Hispaniae, voi. VII).

 
18 Ciprul, cucerit de la bizantini de către Richard Inimă de Leu (1191), a trecut la Templieri, apoi la Guy de Lusi-gnan, după pierderea Ierusalimului. Până la cucerirea Fama-gustei de către genovezi (1373) înfloreşte o mare perioadă franceză, bogată în monumente religioase şi militare, biserici, abaţii, castele de munte. Meşterii care trebuiau să construiască catedrala din Cairo, proiectată de sfântul Ludovic, au lucrat la cea din Nicosia. Aceasta este o adevărată biserică din Ile-de-France, prezentând o serie de trăsături comune cu bisericile din Gonesse şi Saint-Leu-d'Esserent. Biserica din Famagusta pare o biserică din Champagne, având câteva elemente ale catedralei din Amiens (rozele ferestrelor absidei) şi altele împrumutate din goticul meridional francez (contracurba, terasele). Absida aminteşte de aceea de la Saint-Urbain din Troyes. Pe un contrafort al navei laterale sudice este gravată o inscripţie în limba franceză atestând starea lucrărilor în 1311 şi numele episcopului Baudouin Lambert. În momentul acela absida era terminată.
 
— Refectoriul abaţiei din Lapais aminteşte de marea sală a palatului din Avignon, oarecum contemporană. Vezi ultimul studiu publicat cu privire la Cipru, A. Carlier, Chypre aux XIII* et XIV' siecles, L'Urbanisme, 1934.

 
19 Catedrala din Barcelona a fost începută în 1298. Jaume Fabre, din Mallorca, este cel care a condus lucrările cu începere din 1317. Corul era terminat în jurul anului |
 
1329 iar ansamblul bolţilor în 1448. Primele lucrări ale daustrului datează din 1382.
 
— Corul din Gerona a fost început. În 1312. La începutul secolului al XV-lea, vechea navă romanică încă se mai păstra. In 1416, episcopul Dal-mau a întrunit o comisie de arhitecţi pentru a hotărî compoziţia unei noi nave. A avut întâietate părerea şefului de şantier al catedralei, Guillaume Boffy, care preconiza o navă unică. Ultimele travee au fost boltite abia în secolul al XVII-lea. Vezi Lavedan, L'architecture rcligicuse gothtque en Catalogne, p. 198.
 
— Catedrala din Palma a fost sfinţită în 1346, dar în 1406 încă se mai lucra la navă.
 
20 Vezi E. Lambert, L'an vptbique k Seville apres la reconquete, Revue archeologique, 1932. Aportul gotic era I carte însemnat în arhitectura civilă, cu monumente ca pala-tul fiului mezin al lui Alfonso al X-lea, din care se mai păstrează încă el Torreon de Don Fadrique, şi vechiul palat gotic Alcazar, din care au mai rămas doar unele vestigii '. Între vechiul palat, almohad şi palatul mudejar al lui Pedfo el Cruel.
 
*21 Observaţii interesante în E. Lambert, Remarques sur le plan des eglises abbatiales de Thomar et de Batalha, Oongreso do Mundo Portugues, 1940.

 
IV în studiul unei expansiuni, geografia nu intervine numai ca un cadru pur teoretic ci trebuie să fie respectată ca un sistem de forţe vii şi bine definite care acţionează în mod divers. In faţa legii unei evoluţii stilistice internea, incontestabilă în istoria unei arhitecturi pe care trebuie s-o considerăm ca dezvoltarea unei ginii iri, diferitele medii vin cu resurse şi talente inegale.'Aşa cum nu există un bloc meridional al şcolilor gotice, şcolile din nordulşi centrul Kuropei nu formează nici ele un tot omogen. Originalitatea artei engleze în Evul Mediu este foarte profundă iar noi abia o putem întrezări. Precocitatea aplicării ogivei nu a atras preco-|T citat'ea structurii ogivale1: Pe nişte nave vaste normande cu stâlpi uriaşi, cu arcuri ascuţite şi decorate cu ornamente geometrice, meşterii din Anglia au înălţat bolţi cu nervuri care, în plină epocă gotică, par să rămână încă indiferente la logica ansamblurilor bolţarilor inferiori, adeseori întrerupte. Îmbinarea masei romanice cu nervurile nu defineşte un stil nou, ci, forţă severă, ultima epocă a artei romanice. Datorită expansiunii cisterciene s-au importat o serie de modele acţionând asupra evoluţiei dar nu dintr-o dată şi cu mai multe concesii decât s-ar crede la prima vedere. Totuşi, în mijlocul secolului al XH-lea, biserica din Roche prezintă numeroase trăsături burgunde şi, puţin mai târziu, anumite caractere ale catedralei din Sens se regăsesc la cea din Canterbury, începută în 1175 de către un arhitect din Sens, meşterul Guillaume: bolta sixpartită, rigola superioară, desenul triforiului şi coloanele dublate. Trebuie să mai ţinem seamă şi de traseul arcurilor, de efectele de culoare precum şi de cel mai mic detaliu care nuanţează în mod cu totul deosebit „importul”. În sfârşit, în ultimii ani ai secolului, catedrala din Chi-chester este reconstruită după modelul marilor biserici de pe Domeniul Regal. Acesta este punctul de joncţiune. Pe baza acestor experienţe sau mai bine-zis în urma acestor lecţii, stilul gotic propriu-zis englez îşi începe viaţa istorică. Un fond normand bogat şi solid ră-mâne aici odată pentru totdeauna dobândit, ca semnul comunităţii de origine. Dar nici trăsăturile normande, nici rămăşiţele cisterciene, nici împrumuturile de la bisericile de pe Domeniu, nici toate aceste caractere conjugate nu împiedică personalitatea unui stil care le gândeşte altfel decât constructorii francezi, cu mai puţină rigoare logică în structură şi în compoziţie. Planurile oferă frecvent abside dreptunghiulare, care termină în unghi drept navele şi permit deschizături foarte mari. Dublul transept supravieţuieşte, în timp ce în Franţa dispare aproape complet după ultimii Ani ai secolului al Xl-lea. Bolţile admit membre secundare, lierne şi tierseroane, destinate nu atât suportului şi consolidării cu grinzi, cât fragmentării unor suprafeţe greu de apareiat. Aceste periculoase auxiliare ale ogivei nu se vor dezvolta în Franţa decât în momentul în care slăbeşte tocmai logica de construcţie2. Su-porţii sunt adeseori subţiri în secţiune, colonetele inelate se întâlnesc în mod frecvent, precum şi capitelurile rotunde, fără ornamentaţie sau gravate numai cu motive geometrice. Aceste date sunt completate de ascuţimea arcurilor şi complexitatea ciubucăriei. Foarte importantă este şi incertitudinea compoziţiei unor nave ca acelea de la Wells şi Salisbury care se opun în această privinţă părţilor „franceze” ale catedralelor din Lincoln şi York, acea catedrală din York a cărei navă a fost comparată cu aceea din Clermont. In timp ce Franţa afirmă traveea chiar în elevaţie, scandează etajele şi dă ferestrelor înalte întreaga lor dezvoltare monumentală, face simţită regula organizării în economia suporţilor coborâţi până la sol, arhitectul de la Salisbury străpunge fasciculele de colonete pe care le suspendă în encorbellement şi plasează deasupra arcadelor un triforiu continuu. Putem surprinde aici limita intelectuală care departajează analogiile şi diferenţele. Compoziţia maselor, dominată de puternicul turn central normand (Lincoln, York, Salisbury) nu este decât analogă cu ceea ce „ibservăm pe continent, căci faţada armonică suportă un tratament care o denaturează, extinderea în lăţime, care reduce turnurile în avantajul golurilor la Peterborough şi care, la Lincoln, desfăşoară în faţa lor un vast ecran, o decoraţie fără nici o legătură cu restul clăii irii3. Chiar la Wells, unde lizibilitatea este mai tnare, faţada străpunsă de umbre adânci în in-Lervalul contraforţilor, purtată de un soclu gros cu multe muluri, oferă paradoxul solidităţii clementelor îmbinate cu fragilitatea efectelor. A leaturile, moştenite dintr-o profuziune romanică târzie, gofrează zidurile aşa-numitei perioade early english. Problema amplasării sculpturii, rezolvată în bisericile franceze printr-o distribuţie care respectă raportul dintre zida-rile nude şi decor, se rezolvă aici printr-un soi de cadrilaj de nişe care ni se pare în prea mică măsură monumental, asemănător oarecum cu cel de pe faţada catedralei din Rouen, engleză în părţile sale înalte şi terminată de meşterii ducelui de Bedford în timpul ocupaţiei.

 
A doua perioadă gotică, aceea a stilului ornat sau curbiliniar, este contemporană cu stilul reionant francez4. Partiul dreptunghiular al absidei favorizează evidarea. Zidul este înlocuit aici de vitralii uriaşe: putem urmări progresul acestora comparând de exemplu golurile suprapuse ale capitlului bisericii Christ Church din Oxford, sau cele „Cinci Surori” de la York cu structurile mai uşoare de la Merton College şi mai ales cu corul bisericii din Carlisle. Dar trăsătura cea mai remarcabilă este apariţia precoce a acelor f drme baroce care sunt destinate să înlocuiască arhitectura stabilă şi de o valoare în primul rând constructivă cu o arhitectură a mişcării şi a efectelor. Desigur în cadr, ul goticului meridional apare contra-curba în anumite pro-file ale lui Jean Deschamps: dar aici ea nu este decât un semn slab în timp ce în Anglia îşi cunoaşte întreaga ei dezvoltare stilistică, puterea de dezechilibru şi luxurianţa decorativă la anumite nişe de mormânt ca aceea a lui Eleonor Percy din biserica colegială de la Be-verley. Care este cauza acestei precocităţi? Desigur, orice curbă se găseşte pe vârfui compasului şi orice raţionament formal implică anumite consecinţe; geniul englez nu-şi măsura efectele după rigoarea şi evidenţa funcţiilor (chiar şi în ziua de azi arhitectura gotică franceză pare uscată şi „scheletică” anumitor arheologi englezi): el ajungea mai repede la extrema posibilităţilor. Poate că într-o anumită măsură era ajutat în acest sens de aptitudinea vechilor populaţii din insulele britanice pentru combinaţiile curbilinii, numeroase exemple ofe-rindu-ne în această privinţă repertoriul ornamental al artelor celtică, irlandeză şi anglo-saxonă. Oricum, aceasta constituie o trăsătură în plus a originalităţii engleze în privinţa tratării formelor.

 
Observăm astfel că evoluţia „stilurilor” gotice succesive este departe de a fi sincronică în diferitele regiuni ale Europei. Cele care se definesc cel mai repede şi a căror tânără maturitate, bine definită şi foarte omogenă, are desigur valoare, sunt, de exemplu, cele care acţionează totodată în afara frontierelor. Acest lucru s-a întâmplat cu arta de pe Domeniul regal, din Champagne şi Burgundia, şi ne putem întreba dacă precocitatea stilului curbilinear nu explică în acelaşi fel originile artei flamboa-iante franceze.

 
Mediilor precoce li se opun mediile conservatoare sau încete. Am văzut fidelitatea sudului Franţei faţă de spiritul formelor vechi. Ea nu este mai puţin demnă de remarcat în Ţările de Jos şi mai mult în Germania.

 
Mult timp goticul belgian a fost supus ascendentului marii arte care îl precedase5. În plin secol al XHI-lea interpretarea romanică a maselor se menţine la Audenarde, în valea râului Escaut şi în Zeelandă. Totuşi către 1180 la Orval şi între 1210 şi 1270 la Villers, cister-cienii înălţaseră biserici vaste care dovedesc vigoarea unui stil în care formula burgundă este modificată de unele aporturi din ţinuturile Laonnais şi Soissonnais. Influenţa lor însă, de altfel limitată, este la urma urmelor târzie şi se poate spune că în această ţară arhitectura gotică trece fără nici o tranziţie de la stilul regiunii Laon la o artă foarte evoluată. Chiar şi atunci ea îşi păstra predilecţia pentru anumite trasee arhaice. Dacă admirabilul cor al bisericii din Tournai (început în 1242 şi sfinţit în 1255) este din familia bisericilor din ţinutul Soissons, ca şi absidele bisericilor Saint-Nicolas din Gând şi Notre-Dame din Bruges, corul bisericii Sainte-Gudule din Bruxelles, inspirat din catedrala de la Reims sau de la Cambrai în ceea ce priveşte desenul golurilor, păstrează totuşi urmele unor obiceiuri vechi de o jumătate de secol. In general, constructorii din a-ceastă regiune tasează stâlpii şi îngreunează masele. Nava bisericii din Tongres prezintă încă coloane groase monostile, triforiul este sărac şi, în spatele unei galerii normande, ferestrele înalte sunt puţin dezvoltate. Notre-Dame din Huy (1311) este mai ferm concepută, în ciuda unor suporţi de o compoziţie ciudată care zdrobesc coloneta subţire ce corespunde, du-bloului între nişte coloane enorme purtând ansamblul bolţarilor inferiori marilor arcade. Dar eleganţa artei franceze, aşa cum se exprimă ea la biserica Saint-Ouen din Rouen, inspiră în mod fericit corul Catedralei din Halle (1409) şi, mai la nord, în Olanda, catedrala din Utrecht şi corurile de la Haarlem şi Breda. Arta reionantă, care se dezvoltă la Amiens şi a-tinge perfecţiunea în cazul bisericii Saint-Urbain din Troyes, al catedralei din Metz şi al edificiilor care derivă din această catedrală, reprezintă a doua perioadă a influenţei europene a arhitecturii franceze. In faţa unor rezistenţe romanice slăbite ea dobândeşte oarecum o valoare internaţională absolută.

 
Aceste rezistenţe sunt însă puternice şi durabile în ţinuturile germanice. Nu este vorba de faptul că încă din primii ani ai secolului al XIII-lea constructorii francezi sau germani de pe şantierele franceze n-ar fi folosit bolta în ogivă, ba chiar cu o anumită diversitate în privinţa programelor. Dar nu dădeau naştere în felul acesta unui stil. Ogiva rămânea un procedeu şi nu o gândire arhitecturală. Germania rămânea credincioasă tipului bazilicilor de pe Rin, cu rămăşiţele lor carolingiene şi plastica monumentală „lombardă”. Unitatea, omogenei-tatea şi masivitatea acestui stil apăsau asupra dezvoltării artei germanice şi îi impuneau un ritm lent de mişcare. Secolul al XlII-lea ră-mâne în aceste locuri romanic fie prin compoziţia planurilor, fie prin compoziţia maselor. La biserica Sankt-Gereon din Koln întâlnim planul în rotondă, la Bonn şi Marburg planul treflat iar la Bamberg planul cu dublă absidă. Concepţia traveei rămâne arhaică, o travee de navă pentru două travee de navă laterală, unde se păstrează uneori bolta în cruce cu muchiile în afară ca la biserica Sankt-Martin din Worms şi cea din Arnsburg, în timp ce absidiolele de deasupra transeptului păstrează bolta cu se-micupolă. La Bamberg sau la Bonn sunt izbitoare contradicţia dintre structura internă şi sistemul maselor exterioare şi, chiar în cadrul structurii, păstrarea unor forme gotice primitive: nu există arcuri butante, deasupra unui plan pătrat se înalţă bolţi bombate, găsim colonete în encorbellement. Această din urmă trăsătură evocă desigur arta cistercienilor. O-pera şi acţiunea lor au fost de mare însemnătate în întreaga Europă Centrală: de altfel trebuie remarcat faptul că primele lor construcţii din Germania, de exemplu, Maulbronn şi Be-benhausen, fuseseră acoperite în şarpantă. Mai târziu unele fundaţii vaste ca cele din Ebrach sau Heisterbach răspândeau în Germania caractere burgunde care se regăsesc la biserica Sankt-Sebald din Niirnberg. Ţinutul Cham-pagne, sau mai curând Soissonais, contribuia şi el la aceste influenţe prin boltirea continuă a deambulatoriului şi a capelelor, imitată la Liibeck. Trebuie însă văzut dacă Liebfrauen-kitche din Trier combină ornamentul cvadri-lobat cu planul bisericii Saint-Yved din Braine care este el însuşi poate de origine germanică. In sfârşit, bisericile din Domeniu exercitau o.'ictiune incontestabilă mai ales prin turnurile din Laon care au servit drept model celor din Naumburg şi Magdeburg. Este însă interesant de văzut la biserica din Limburg-am-Lahn, sfinţită în 1235, cum se îmbină compoziţia şi capitelurile marilor biserici franceze cu tribune din secolul al Xll-lea cu sistemul romanic al arcatu-rilor şi benzilor şi capelele absidale, care au aspectul unor nişe evidate în grosimea zidului. Tot romanice prin sistemul de echilibru sunt şi bisericile westfaliene cu trei nave de înălţime egală ale căror bolţi bombate pe plan pătrat comportă lierne şi care, lipsite de arcuri bu-tante şi oferind o masă continuă, fără tran-sept şi fără deambulatoriu, pot fi comparate cu bisericile din sud-vestul Franţei: relaţiile comerciale dintre Angers, Miinster şi Osna-bruck contribuie la explicarea acestei filiaţii ciudate. În sfârşit, tot romanice şi imitate după rotondele renane sunt frumoasele rotonde germane din secolul al XlII-lea, în ciuda structurii lor gotice6. Aceasta este prima epocă a arhitecturii ogivale în ţinuturile germanice: secolul al XlII-lea corespunde aici aproximativ secolului al Xll-lea francez şi chiar partiul general al construcţiei este mai vechi. Dar în timp ce acest stil este încă în plină vitalitate, Germania acceptă stilul reionant fără nici o rezistenţă şi chiar corul catedralei din Koln, început în 1248 şi sfinţit în 1322, este mai vechi decât corul bisericii din Amiens. Se poate ca autorul lui, meşterul Gerhardt, să fi fost de origine franceză (Dehio admite acest lucru), se poate ca el să fi lucrat pe şantierele catedralei franceze. Oricum, intervalul care desparte faza de construcţie' a navei de faza de construcţie a corului din Amiens nu înseamnă o ruptură în evoluţie şi personal am demonstrat suficient unitatea acestei capodopere precum şi continuitatea unei dezvoltări care de la Char-tres ne conduce la arta nervurală, vastă şi uşoară pe care o numim arta reionantă. Călătoriile meşterilor francezi răspândeau formele franceze şi mai departe încă: în Scandinavia unde în 1287 Etienne de Bonneuil ia conducerea şantierului de la Upsala; în Boemia unde Carol al IV-lea, însurat cu Blanche de Valois, îl cheamă Pe Mathieu d'Arras în 1344 pentru a construi, după modelul catedralei din Narbonne, admirabilul cor al catedralei din Praga, continuat de Peter Par Ier; în Polonia unde biserica Sv. Stanislas din Cracovia este înălţată după un plan francez; în sfârşit în Ungaria, Transilvania şi Slovacia, unde au lucrat cistercienii, Villard de Honnecourt, Jean de Saint-Die, folosit la catedrala din Alba-Iulia în 1287 şi meşterul necunoscut care a reprodus la Kosice planul catedralei din Braine7.

 
Astfel se întinde în Europa occidentală, de sud, de nord şi centrală o remarcabilă inegalitate de dezvoltare, o gândire ale cărei progrese abia dacă depăşesc spaţiul unui secol, de la Morienval la Saint-Denis, de la Saint-Denis şi Chartres la corul de la Amiens. Citarea acestor exemple ne arată nu numai leagănul dar şi locul unor experienţe decisive şi, dacă se mai poate spune o dată aşa, al elaborării clasice. Pe aceste forme deplin inteligibile, deoarece sunt înlănţuite din punct de vedere intelectual, Europa lucrează în mod divers, în funcţie de necesităţile diferitelor medii, de autoritatea tradiţiilor sau de circumstanţele mai mult sau mai puţin favorabile ale istoriei. Uneori arta gotică se supune adaptării. Alteori îşi exportă modelele. Uneori meşterii le combină pentru a da naştere unei opere noi. Câteaux răspândeşte primele lecţii, sărace dar puternice, şi unele ţâri, ca Anglia şi Germania, le îmbină odată pentru totdeauna sub această formă în arhi-lectura lor. Nicăieri aceste lecţii nu acţionează pe un teren virgin. In Spania se izbesc de Islam, în Italia de arta bizantină, în Germania de tradiţia romanică de pe Rin şi în sfârşit în Anglia de un stil deja constituit care încă din primii ani ai. Secolului al XH-lea ştie să ex-Iragă din ogivă un partiu monumental. Dar în Spania arta romanică şi arta gotică însoţesc CU vigoare recucerirea, sunt expresia ei directă, lemnul autentic şi confirmarea ei. Din Franţa învecinată ea acceptă fără să discute arhitectura ecumenică a creştinătăţii occidentale. Totuşi ea lasă să trăiască, admite şi chiar favorizează acele forme care se păstrează din epoca strălucitei sale servituţi. Arta Evului Mediu demonstrează în Spania acea dualitate profundă care-i caracterizează viaţa istorică. Spania înseamnă Africa şi Occidentul totodată. În Anglia precocitatea structurii explică sau cel puţin ajută la înţelegerea dezvoltării ei precoce; in-sularitatea mediului, mai puternică după desprinderea Normandiei, explică independenţa şi rapiditatea evoluţiei chiar atunci când introducem pe bună dreptate influenţele franceze. In ce priveşte Germania, europeană şi creştină numai de la Carol cel Mare încoace, atât arhitectura cât şi istoria ei sunt târzii. Ea rămâne mult timp credincioasă marilor partiuri caro-lingiene şi formelor artei romanice timpurii. Ea inserează cu prudenţă arhaismul structurii ogivale în masa romanică şi chiar această încetineală dovedeşte în ce măsură arta ogivei nu este „gotică”. In sfârşit, odată cu stilul reio-nant, un echilibru comun pare dobândit chiar în Italia, la catedrala din Genova şi mai târziu, sub Carol de Anjou, la Neapole. In momentul în care activitatea şantierelor franceze este întreruptă sau încetinită de războiul împotriva englezilor, limba arhitecturală pe care aceştia au perfecţionat-o de generaţii întregi este a-proape limba întregii Europe.

 
NOTE. Epoca clasică. IV.

 
*1 Cu privire la începuturile arhitecturii gotice în Anglia, vezi T. S. R. Boase, English An 1100-1216, Oxford, 1953, unde se va găsi de asemenea o bibliografie foarte completă. Introducerea datelor franceze între 1160 şi 1190 a fost discutată de J. Bony, French Influences on the Ori', gins of English Gothic Architecture, Journal of the War-burg and Courtauld Institutes, XII, 1949.

 
*2 Cu privire la primele tierseroane, cele ale corului bi„ sericii Saint-Hugh din Lincoln, şi despre importanţa sti listică a invenţiei, vezi P. Frankl, The „Crazy” Vaults of Lincoln Cathedral, Art Bulletin XXXV, 1953, pp. 95-107.

 
*3 G. F. Webb, The Sources of the Design of the West Front of Peterborough Cathedral, Archaeological Journal, CVI, Supliment (Memorial Volume to Sir Alfred Clapham), 1952, pp. 113-120.

 
*4 Cu privire la evoluţia goticului în Anglia, cel mai bun ghid este în prezent G. Webb, Architecture în Britain: The Middle Ages, Harmondsworth (Pelican History of Art), 1956. Tot atât de importante sunt volumele III-V din Oxford History of English Art. Vezi de asemenea: J. Har-vey, Henry Yevele: The Life of an English Architect, Londra, 1944; Gothic England, A Survey of National Cul-ture, 1300-1550, Londra, 1947; Saint-Stephen's Chapel and the Origin of the Perpendicular Style, Burlington Magazine, 1946; M. Hastings, St. Stephen's Chapel and its Place In the development of Perpendicular Style în England, Cam-bridşe, 1955.

 
*5 Cu privire la Belgia, vezi S. Leurs, Geschiedenis van de Vlaamsche Kunst, Anvers, 1937; S. Brigode, Les eglises gothiques de Belgique, Bruxelles, 1944 şi Uarchitecture reli-gieuse dans le sud-ouest de la Belgique, Bulletin van de Koninklijke Commissie voor Monumenten en Landschappen, I, 1949, pp. 85-353; R. M. Lemaire, La formation du style gothique brabancon, Anvers, 1949. Cu privire la Ţările-de-Jos, M. D. Ozinga, De Gotische kerkelijke bouwkunst, Amsterdam, 1953.
 
— Un frumos exemplu de „gotic romanic” ni-1 oferă catedrala din Basel, construită după incendiul din 1185 în locul catedralei lui Henric al II-lea, pe un plan care conţine un transept, o absidă cu deambulatoriu fără capele rcioiiante, primitiv flancată de două turnuri. Elevaţia este de trei etaje, cu vaste tribune. In ciuda datelor lombarde, burgunde, franceze de nord şi a adăugirilor posterioare, ansamblul este omogen şi viguros. El a exercitat o anumită influenţă în Alsacia, la „Worms, la Bamberg. S. Brodtbeck consacri un important capitol bisericilor romanice cu ogive în lucrarea sa L'art roman en Suisse. *Vezi de asemenea Ş | (lantner, Histoire de l'art en Suisse, voi. I.
 
*7 Cu privire la expansiunea goticului, un manual util este J. H. Harvey, The Gothic World, 1100-1600, Londra, 1950; un studiu excelent cu privire la anii 13C0 este acela al lui W. Gross, DU abendldndische Architektur um 1300, Stuttgart, 1948.

 
III. PLASTICA MONUMENTALĂ Şl UMANISMUL GOTIC Combinaţia dintre masele romanice şi ogivă ne ajută să înţelegem, tocmai prin ceea ce este contradictoriu în ea, faptul că arta romanică şi arta gotică nu sunt nişte forme succesive care decurg firesc una din cealaltă ci că progresul celei de-a doua se realizează împotriva rezistenţelor artei romanice; mai mult, că arta romanică ţine de o ordine foarte veche, că e legată de un îndelungat trecut istoric în timp ce căutările care au permis constructorilor din Ile-de-France să extragă din ogivă un stil şi consecinţele acestuia până la paradoxurile de structură ale artei reionante sunt în esenţa lor moderne. Această idee primeşte o confirmare neobişnuită prin studierea sculpturii. Imaginea vieţii umane, aşa cum se desfăşoară ea în catedrale, nu înfăţişează nimic care să nu ne aparţină, nimic pe care să nu-1 simţim ca fiind al nostru. In timp ce sculptura romanică ne introduce într-o împărăţie necunoscută, într-un: labirint de metamorfoze, în regiunile cele mai tainice ale vieţii spirituale, sculptura gotică ne readuce la noi înşine şi la tot ceea ce ne este familiar în natură. Nu mai avem impresia că ne despart de ea secole întregi. Pare destul de apropiată în timp, ca o comoară de tradiţii de familie pe care timpul le nuanţează fără ca să le scadă intensitatea. In aceste uriaşe volume de piatră, în ciuda măreţiei figurilor şi a caracterului lor maiestuos, putem simţi acea intimitate a emoţiei pe care ţi-o dau numai operele care, deşi străvechi, rămân pentru totdeauna contemporane cu omul. Dacă ar trebui să calificăm din punct de vedere psihologic diferitele stări ale sculpturii din Evul Mediu, am putea eventual să deosebim diferitele nuanţe, adesea complet opuse, afirmând că sculptura romanică este expresia credinţei, sculptura gotică a milei şi sculptura de declin a evlaviei. Credinţa romanică, bogată în viziuni şi miracole, acceptă şi îndrăgeşte misterul; ea se mişcă în suprauman şi aşteaptă tremurând răsplata sau pedeapsa; are drept lege miracolul şi se hrăneşte din incognoscibil. De la aceste înălţimi epice unde răsună tunetul de pe muntele Sinai, pietatea secolului al XlII-lea ne readuce la căile Evangheliei; în acel Dumnezeu devenit om ea iubeşte întreaga umanitate; ea iubeşte şi respectă fiinţele aşa cum le-a iubit el; ea primeşte binefacerea pe care a adus-o el oamenilor de bună-credinţă, pacea pe pământ, şi o răspândeşte chiar şi asupra morţii care nu mai este acum decât un somn întru Domnul. În sfârşit, smerenia din perioada de declin, mai exigentă şi poate mai sensibilă, înlocuieşte seninătatea cu neliniştea şi se leagă cu pasiune de scenele înfricoşătoare ale Calvarului pe care le fixează, le vede, le reînvie, le suferă din nou cu un fast dramatic şi o putere mistică de reînviere care conferă obiectului şi accesoriului o valoare sacră. Iconografia, stilul şi tehnica exprimă şi ele la rândul lor aceste deosebiri profunde. Desigur iconografia din secolul al Xll-lea anunţă într-o oarecare măsură iconografia gotică prin interpretarea generală a Vechiului şi a Noului Testament, prin corespondenţa lor simbolică, pe care o reînvie Suger, şi prin locul pe care-1 acordă cultului sfinţilor. Dar ea este dominată de Apocalips căreia îi împrumută viziunile acelea înfricoşătoare şi chiar imaginea Lui Cristos judecător stând pe tron în slavă şi înconjurat de figuri inumane. De la Apocalips ea îşi extrage dacă nu toate bogăţiile cel puţin tonalitatea specifică totodată epopeii. Ea transformă psihomahia în poem eroic. Ea îi da poeziei creştine o coloratură orientală, iar eroilor săi proporţii nelimitate. Primeşte în universul ei monştri, semne ale haosului, definite de legi care nu sunt legile vieţii. Iconografia din secolul al XlII-lea renunţă dintr-o dată la viziuni, la epopee, la orient şi la monştri. Ea este evanghelică, umană, occidentală şi firească. Ea coboară pe Cristos aproape la nivelul credincioşilor, în picioare, strivind cu talpa goală absida şi bazilicul, printre apostolii care parcă se trag într-o parte ca să-i facă lui loc şi să-1 putem vedea mai bine, ridicând mâna, grav şi blând ca un învăţător şi binevoitor ca un tată tânăr. Desigur, locul lui este tot în partea de sus a timpanului, prezidând învierea morţilor şi pedepsele cele veşnice: dar chiar şi atunci el rămâne acel Cristos din Evanghelie şi-şi păstrează toată blândeţea şi umanitatea. Aceasta se reflectă în întregime în scena încoronării Fecioarei, care uneşte cu duioşie Mama cu Fiul. Tânăra imagine a Fecioarei este înconjurată în secolul al XlII-lea de o fervoare afectuoasă care în glorificarea femeii respectă feminitatea aşa cum în frumuseţea îngerilor se vede reapă-rând ca o floare fără moarte farmecul trecător al adolescenţei la copiii oamenilor. De la Buna Vestire până la încoronare, Fecioara îşi păstrează privilegiul graţiei pe care-1 are din lutul omenesc; ea nu mai este idolul de piatră din epocile mai vechi ci sora celestă a tuturor mamelor. Acest moment desăvârşit în care arta surprinde viaţa între incertitudinile formei tinereşti şi oboseala maturităţii, acest minut de echilibru şi de primă înflorire, analog cu acel aKjiV) al grecilor, umple de poezie iconografia secolului al XlII-lea, răspândind-o chiar şi pe trăsăturile morţilor, împăcaţi şi întineriţi, şi chiar acei Profeţi, Martiri şi Confesori care sunt copleşiţi de ani, chiar sfinţii diocezani îmbătrâniţi în muncile apostolice păstrează încă o măreţie liniştită care a supravieţuit caducităţii corpului.

 
Dar această epocă, acest ton al iconografiei nu sunt semnele unui fals idealism. Marea pace a catedralelor nu şterge câtuşi de puţin accentul vieţii. Acestea nu sunt destinate numai beatitudinilor, întreaga creaţie ni se înfăţişează aici în toată plenitudinea şi candoarea ei. Construite şi decorate în epoca marilor enciclopedii, când Evul Mediu încerca pentru prima oară să capete conştiinţă de sine, de resursele sale intelectuale şi de cunoştinţele sale şi încerca într-un cuvânt să intre în posesia lumii şi a omului, catedralele sunt la rândul lor enciclopedice. Adoptând pentru a le descrie bogăţiile planul lucrării Speculum majus de Vincent de Beauvais, Emil Mâle1 nu construieşte o armonie exterioară ci pune de acord ordinea imaginilor şi ordinea ideilor, dezvoltă ideea fundamentală a secolului al XlII-lea cu privire la ierarhia creaturilor şi respectă acele diviziuni maiestuoase care sunt nu cadrele unei expuneri ci „regatele” vieţii spirituale. Aceasta se mişcă în interiorul fiecăruia dintre ele într-un ritm de relaţii ascunse cărora arta le conferă o calitate muzicală şi a căror valoare simbolică o traduce fără a o dezvălui. Formele se supun legii numerelor şi legii semnelor. Lumea este în Dumnezeu, lumea este gândirea lui Dumnezeu, arta este scriitura acestei gândiri iar liturghia este poate mimica ei. Fiecare „oglindă” reflectă nu o categorie de imagini moarte ci continua ascensiune întru Domnul a fiinţelor şi figurilor. Afirmând că iconografia secolului al XlII-lea este enciclopedică nu înţelegem numai că este ciclică, că cuprinde totul dar şi că, în sfera ei uriaşă al cărui centru este Dumnezeu, o forţă tainică înlănţuieşte şi face să graviteze toate aspectele vieţii.

 
Această concepţie cunoaşte atunci toată ardoarea poetică. S-ar spune că inventează şi dezvoltă pe măsura ei tot universul. Acest acord profund cu gândirea religioasă nu trebuie să ne facă să credem că iconografia catedralelor este o construcţie a teologiei. Este teologică şi rolul teologicienilor este foarte mare dar arta depăşeşte cu mult orice măsură care ar tinde s-o limiteze la interpretarea scolasticii, liturghiei sau simbolicii. Este încă prea aproape de descoperirea lumii şi prea uimită de acest lucru. Supranaturalul este însuşi principiul naturalului dar natura există. Şcoala romantică şi mai ales Huysmans au făcut greşeala de a acorda iconografiei din secolul al XlII-lea un caracter hieroglific. Catedrala, după Guillaume Durând şi Vincent de Beauvais, este desigur adevărată dar ea este totodată o formă poetică dincolo de orice sistem. „Omul trecând printr-o catedrală străbate păduri de simboluri”, dar simbolurile au chipul tânăr al vieţii. Tocmai acest lucru 1-a pus în mod fericit în lumină Emile Mâle. „Sculptorii Evului Mediu… Nu caută să citească în florile proaspete din luna lui april misterul Căderii şi al Răscumpărării. În primele zile de primăvară ei merg în pădurile din Ile-de-France unde plante umile încep să străpungă pământul. Feriga, încolăcită ca un arc puternic, este încă acoperită de un puf moale dar de-a lungul râurilor rodul pământului este gata să înflorească. Ei adună muguri şi frunze gata să se deschidă şi le privesc cu acea curiozitate plină de duioşie şi de pasiune pe care nu o simţim decât în prima copilărie şi pe care adevăraţii artişti o păstrează toată viaţa.” Astfel tinereţii chipurilor îi corespunde tinereţea florii, în piatra bisericilor ele fac să strălucească o primăvară veşnică.

 
Oglindă Naturii ne arată pădurea din vecinătatea micului orăşel, grădiniţa de lângă mahala unde cresc alunul, tufa de căpşuni şi câţiva puieţi de vie. S-ar spune că o mână de copil a adunat podoaba altarelor şi a atârnat-o, plină (II de prospeţime, sub bolţi pentru ziua Domnului Care nu are sfârşit. Tot aici vedem şi animalele de pe pământ sau animale fabuloase; dar mai mult decât minunile bestiariilor, sculptorii îndrăgesc pe vechii tovarăşi ai vieţii omului, îi studiază fără încetare, le reproduc din abundenţă imaginea când cu o vervă de povestitoi vesel, când cu un fel de respect plin de prietenie. Şaisprezece boi de plug căţăraţi pe vârful turnurilor din Laon, sub cerul liber, deasupra câmpiilor, glorifică în piatră animalele răbdătoare care au cărat pe culme blocurile din care e făcută catedrala. La această creaţie, izvorâtă din gândurile sale, visează Tatăl cel veşnic, cu obrazul sprijinit în mână ca un bun grădinar la sfârşitul unei zile de muncă. Iar omul la rândul lui, aşa cum ni-1 arată Oglinda Ştiinţei2, se dăruie muncii ca unei acţiuni de răscumpărare, ştiinţa şi munca mâinilor şi ştiinţa şi munca spiritului nefiind de nimic despărţite. La temelia bisericilor, calendarul Muncilor şi al Zilelor, sculptat în dreptunghiuri sau în cvadrilobi îi anunţă trecătorului muncile care-1 aşteaptă iar figurile celor Şapte Arte îi făgăduiesc deliciile cunoaşterii3.

 
Aşa cum natura este gândirea lui Dumnezeu, aşa cum mâna şi spiritul lucrează în funcţie de căile sale, istoria lumii4 este şi istoria Domnului prelungită în marile anale ale vieţii umane. Ea începe cu Facerea, episoadele ei cele mai extraordinare sunt Căderea şi Răscumpărarea, despărţite între ele de lunga suită a secolelor profetice când înţeleptul lui Israel, prevestitor al lui Cristos, îi anunţă cuvântul şi-i proclamă misiunea. Catedralele sunt în primul rând arborele genealogic al Mântuitorului iar înaltele figuri regale şi sacerdotale care le împodobesc figurează nu numai filiaţia carnală dar şi genealogia spirituală. Ideea concordanţei între cele două Testamente îşi găseşte aici deplinătatea sensului şi s-ar putea spune că într-un oarecare sens catedralele din secolul al XIII-lea scriu în forme monumentale un fel de al Treilea Testameht, alcătuit din intima îmbinare între Biblia Evreiască şi Biblia Creştină. Iuda cu toţi regii săi se desfăşoară pe faţadele de la Paris, Amiens şi Chartres. Procesiunea profeţilor înaintează din străfundul epocilor. În sfârşit, făgăduiala se împlineşte şi Cristos se naşte în staul. Sub influenţa liturghiei, secolul al XlII-lea nu reţine din viaţa sa decât acele cicluri care corespund marilor sărbători ale anului, ciclul Crăciunului şi ciclul Paştelui, Naşterea şi Patimile. De altfel acestea sunt şi paginile cele mai emoţionante ale unei poveşti în care totul este emoţie şi mai ales sunt poate paginile cele mai umane. Parabolele au şi ele locul lor – fecioarele cele înţe-lepte^ bunul samaritean, fiul risipitor, bogatul cel rău – ca expresie directă a cuvântului lui Dumnezeu. Evangheliile apocrife nu sunt câtuşi de puţin evitate; ele contribuie mai ales la îmbogăţirea istoriei Fecioarei, misiunea ei glorioasă şi dureroasă, moartea, înmormântarea, încoronarea şi miracolele ei. Secolul al XlII-lea nu o desparte de Fiu ci o leagă strâns de umanitatea acestuia şi o aşază alături de el în lăcaşurile ţinutului celui veşnic. Iată desigur punctul cel mai înalt al acestei gândiri. Cultul Fecioarei nu este numai un moment al pietăţii ci se află chiar în centrul vieţii Evului Mediu care nu pierde astfel nimic din caracterul său energic şi grandios. Fecioara cu braţe puternice purtând copilul ţine parcă toată greutatea aceluia care va să fie răstignit. Sfinţii au ochii aţintiţi tocmai asupra acestor imagini şi exemple. Aşa cum viaţa profeţilor era o prefigurare, viaţa lor este o imitaţie prin toate renunţările, chinurile, miracolele şi suferinţele lor. Istoria lumii este istoria sfinţilor iar geografia lumii este aceea a schiturilor, a fântânilor miraculoase, a mormintelor şi a pelerinajelor. Biserica militantă se înalţă la portaluri ca biserică profetică şi biserică apostolică. Fiecare dioceză acordă un loc aparte sfinţilor săi, corporaţiile au sfinţii lor iar aceşti patroni ai vieţii creştine confirmă II Prin exemplul lor lecţiile Oglinzii Morale. Virtuţile au încetat să combată; vechiul duel înfăţişat în bisericile romanice din Saintonge şi Poitou a luat sfârşit; drepte şi senine, virtuţile triumfătoare calcă în picioare viciile înfrânte. Acest vast tablou al vieţii, care se desfăşoară în ţinuturile absolute ale credinţei, conţine şi o serie de rămăşiţe ale lumii antice, şi anume acelea care pot sluji învăţăturilor sale, arătând de exemplu la marii oameni slăbiciunea cărnii, pe Aristotel şi Virgiliu victime ale vicleniei femeieşti şi ale propriei nevolnicii sau pe vesti-toarea ultimelor zile, Sibila din Eritrea5. Din istoria profană reţine şi glorifică o serie de eroi creştini ca de exemplu Carol cel Mare şi Sfântul Ludovic. Sfântul Theodore de la Chartres capătă o înfăţişare mândră şi încântătoare de tânăr cavaler al epocii. Dar nu găsim nimic asemănător cu amintirea epopeilor cavalereşti, aşa cum se desfăşoară pe portalul de la Modena decât cel mult în vitraliile de la Chartres consacrate lui Carol cel Mare şi în cele de la Saint-Denis care comemorau Cruciadele; dar acestea din urmă erau mai vechi de o jumătate de secol şi aparţineau încă epocii epopeilor 6. Marea epopee a secolului al XlII-lea este Judecata de Apoi. Ea nu mai are tumultuoasa violenţă a artei apocaliptice care supravieţuieşte totuşi în câteva imagini ale celor patru Călăreţi, de exemplu la Amiens şi la Paris. Diferitele episoade ale Judecăţii de Apoi, etajate pe registrele timpanului, comunică o pace înfricoşătoare. La Laon, despărţirea celor buni de cei răi se face fără dezordine. Acelaşi lucru la Chartres unde cei aleşi şi cei condamnaţi se succed în şiruri regulate. Sau la Reims unde demonii trăgând de un lanţ duc spre supliciu pe vinovaţii resemnaţi, clerici şi laici, printre care figurează un rege şi un episcop. Frenezia condamnaţilor se trezeşte la Rou-en, pe portalul Librarilor, şi la Bourges. Dar Sfântul Mihail cântăritorul de suflete are toată graţia tinereţii iar scena învierii trupurilor de pe lintoul de la Rampillon nu are nimic tragic sau funebru. Aceste nuduri delicate, această zveltă adolescenţă a cărnii este făgăduiala unor beatitudini prin frumuseţea unei forme care nu mai este sortită pieirii.

 
Ca dezvoltare figurată a unei mari gândiri religioase nu găsim nimic analog în istoria artelor. În ciuda mulţimii miturilor, geniul ele-nic nu le multiplică imaginile în monumente. Cele pe care le alege sunt admirabile dar însuşi principiul alegerii exclude varietatea şi cu atât mai mult profuziuneaDeosebirea este şi mai profundă căci se opun de fapt două concepţii asupra naturii şi vieţii. Arta medievală aşază în centrul ei omul dar nenumăratele aspecte diverse ale lumii îi sunt necesare, ca şi înlănţuirea de episoade şi de miracole într-o ordine superioară, gândire a lui Dumnezeu. In j urul Omului arta antică, chiar şi în cea mai frumoasă perioadă, nu pune decât lumină iar ordinea pe care o impune figurilor este o armonie născută din raţiune. Astfel se deosebesc în esenţa lor aceste două stadii clasice ale spiritului uman care se adapă totuşi de la aceleaşi izvoare de veşnică tinereţe şi care prezintă adeseori analogii surprinzătoare în tratarea formelor. Dacă ar trebui să găsim o corespondenţă iconografiei din secolul al XHI-lea în Occident am găsi-o poate într-o serie de elemente ale iconografiei budiste. Ea evoluează nu în jurul unei divinităţi inaccesibile sau a unui atlet desăvârşit ci în jurul unui Dumnezeu devenit om a cărui viaţă este exemplu de sfinţenie şi comentariu şi simbol al unei filosofii. Abundenţa evenimentelor este aici distribuită în cicluri bine definite: ciclul numeros al aşa-numi-telor Jatakas sau existenţe anterioare; ciclul Naşterii în care străluceşte episodul miraculos al celor şapte paşi pe care Predestinatul îi face pe pământ încă de la venirea lui pe lume; ciclul vocaţiei cu scenele celor patru întâlniri care o hotărăsc; ciclul ascetic cu inspirarea; ciclul predicaţiei şi în sfârşit ciclul Nirvanei. Desigur nu există nimic asemănător cu scenele din Evanghelie dar o mare abundenţă de istorii edificatoare, o misiune înaltă, o viaţă care are sens în toate episoadele ei şi a cărei imagine este o lecţie. Budha este înconjurat de apostolii şi sfinţii bisericii sale. Predicile lui şi ale acestora respiră cea mai pură caritate şi îndeamnă la renunţare. Viaţa în jurul lor este iluzie dar formele pe care le capătă, în care sălăşluieşte spiritul, sunt demne de respect, compasiune şi iubire. Plantele care au adăpostit reveria înţeleptului sau i-au purtat trupul sunt sacre. Întreaga creaţie a luat parte la doliul din Nirvana, toate animalele pământului au dat fuga la patul de moarte al lui Budha. Un suflu puternic de naturalism însufleţeşte iconografia unei religii pentru care natura este un vis. Ea traduce astfel o concepţie asupra omului şi asupra vieţii bazată pe detaşare şi pe caritate care în esenţă nu este deosebită de morala evanghelică. În sfârşit, înainte de a se încarna în forme propriu-zis asiatice ea a avut, ca şi arta creştină primitivă, o perioadă elenistică. Vasta desfăşurare narativă a sculpturilor din temple, caracterul lor didactic şi simbolic le apropie în această privinţă de catedralele din Occident. Dar însuşi principiul iconografiei indiene o îndreaptă de timpuriu către formule, căci viaţa se retrage din înţelept, a cărui meditaţie tinde către zădărnicia absolută. Ea se concentrează asupra sufletului său golit de toate şi a trupului nemişcat ca asupra relicvariului unei absenţe sacre. Uman şi evanghelic prin originile sale, Dumnezeul Asiei adoarme şi înţepeneşte ca un idol de aur. Mai mult decât atât, monumentele care-i poartă imaginile şi istoria n-au nici o legătură cu cele ale arhitecturii creştine iar iconografia gotică capătă trup şi se încadrează într-o arhitectură profund originală fără de care e greu să o explici şi să o înfăţişezi.
 
NOTE. Plastica monumentala şi umanismul gotic. I.

 
1 L'art religieux du XIIIe siecle en France, Introducere, II. Metoda este demnă de urmat în studierea iconografiei.

 
Oglinzile lui Vincent de Beauvais, p. 23. Speculum majus datează probabil de la mijlocul secolului al XHI-lea. Iezui ţii au scos o ediţie în 4 volume, Douai, 1624. Lucrarea nu cuprinde decât trei părţi: Oglinda Naturii, Oglinda Ştiinţei şi Oglinda Istoriei. Oglinda morală datează de la începutul secolului al XlV-lea, dar se pare că făcea parte din planul iniţial. Mâle, op. Cit., loc. cit., p. 24, n. 2.

 
Vezi ibid., Cartea I, Oglinda Naturii, III, pp. 46-62.

 
2 Vezi Mâle, L'art religieux du XIIIe siecle en France, Cartea a Ii-a, Oglinda Ştiinţei, p. 63.

 
*3 Vezi J. C. Webster, The Labors of the Months în Antique and Medieval Art, Chicago, 1938; W. Deonna, Die Darstellung der freien Kunste în der Kathedrale Saint-Pierre în Gen} (Saint-Pierre din Geneva), Pro Arte, VI, 1947.

 
4 Vezi Mâle, L'art religieux du XIII? Siecle en France, Cartea a IV-a, Oglinda istorică, p. 133.

 
*5 Vezi J. Adhemar, Influences antiques dans l'art du Moyen Age francais, Londra, 1939.

 
*6 Vitraliile Cruciadelor nu aparţineau primului plan al lui Suger. E. Panofsky, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis and its Art Treasures, Princeton. 1946, p. 195, plasează această adăugire în al treilea sfert al secolului al XlII-lea, dar L. Grodecki este de părere că a fost făcută de însuşi Suger, probabil în jurul anului 1150.

 
(I Arhitectura gotică nu defineşte forma gotică dar totuşi exercită asupra ei o acţiune incontestabilă însă de un cu totul alt ordin decât acţiunea arhitecturii romanice asupra formei romanice. Aceasta din urmă este în întregime It determinată de compoziţia din care face parte.

 
Viaţa organică nu impune fiinţei sculptate nici un canon. Ea e gata să suporte orice, să se lungească, să se scurteze, să-şi umfle fără măsură vreuna din părţile trupului, să-şi înmulţească membrele, să-şi dedubleze corpul sau să-1 îndoaie în atitudinile cele mai paradoxale. De aici un capriciu aparent care ascunde de fapt o riguroasă servitute. Omul nu este om, el este un membru al arhitecturii, este funcţie sau ornament. Omul gotic se supune dimpotrivă atât regulii ordinii arhitecturale din care face parte, precum şi, dacă se poate spune aşa, legilor biologice ale speciei pe care o reprezintă. Nu trebuie să ne înşelăm şi să vedem în acest lucru o revanşă a umanismului. Această respectare a echilibrului vieţii nu este valabilă numai pentru imaginea omului ci şi pentru animale şi plante. Ne aflăm în prezenţa unei morfologii cu totul noi căreia Europa îi va rămâne de fapt credincioasă până în zilele noastre, cu o serie de flexiuni şi nuanţe care, cu toată importanţa şi interesul pe care îl prezintă, nu îi modifică în profunzime caracterul.

 
Cea de-a doua jumătate a secolului al Xll-lea a asistat la distrugerea progresivă şi rapidă a sistemului romanic din nordul Loarei, mai ales în privinţa procedeelor de compoziţie şi la părăsirea acestor experienţe cu privire la mişcarea figurilor atât de remarcabile în arta din Languedoc şi Burgundia încă de la începutul acestui secol. Timpanele se golesc, parcă din-tr-o dată, de tot tumultul lor iar ceea ce s-ar putea numi învelişul vechiului stil se mai păstrează în modeleele de suprafaţă şi în scriitura cutelor. Statuile-coloane, în realitate nişte ziduri ondulate în formă de personaje şi care de fapt continuă doar reliefurile stâlpilor mediani, demonstrează totodată ultimul termen al figurilor supuse unei funcţii şi viitorul apropiat al figurilor care îşi ajung lor însele. Cam în aceeaşi epocă, faţadele din Saintonge şi Poitou admit pe zidurile goale statui propriu-zise, abia-susţinute de o consolă şi având deasupra urma unei arcaturi, rămăşiţă a unui cadru uitat (Châ-teauneuf-sur-Charante, Matha etc). Aproape independente, aceste statui sunt ferme şi voluminoase şi ar putea să figureze la spaletul unui portal din arta gotică primitivă. Astfel evoluţia internă a stilului romanic îl duce pe de o parte la un fel de academism care continuă, în virtutea forţei dobândite, să aplice vechi formule grafice pe care nimic nu le mai cere şi pe de altă parte la o artă care, dincolo de regulile învechite, se bazează deja pe imitarea raporturilor, a maselor şi a profilurilor din natură. In acelaşi timp, şi acesta este punctul esenţial, arhitectura suferă o transformare radicală. Ea nu-i mai oferă sculpturii aceleaşi posibilităţi de amplasamente şi nu-i mai cere să participe la funcţii.

 
Adevărul este că ea se schimbă în structură, care constă de acum încolo în primul rând într-un sistem de arcuri şi suporţi printre care zidurile fac loc unor vaste străpungeri sau joacă mai ales rolul de pereţi despărţitori: se schimbă în privinţa maselor care tind să aibă din ce în ce mai multe goluri; în sfârşit, în privinţa efectelor din care sunt excluse, cel puţin în Franţa, toate elementele care ar putea dăuna înţelegerii imediate a raporturilor. Astfel se explică evoluţia capitelului care nu mai este împodobit şi devine aproape pur decorativ. Cu excepţia stâlpilor monostili, unde suportă colonete care sprijină ansamblul arcurilor, capitelul nu mai are nici acelaşi volum şi nici acelaşi rol ca în trecut. El n-ar putea admite acea profuziune colorată, acele frumoase ornamente care ar întrerupe elanul îndrăzneţ, puritatea continuă a unei funcţii. Un ornament în formă de frunze, chiar bogat modelat, chiar cu unduiri pronunţate, opreşte în mai mică măsură traiectoria privirii decât acele semne complexe, încărcate de sens şi de imagini monstruoase. Gustul epocii este aici în acord cu necesităţile interne ale unui stil iar viaţa spiritului îşi gă-II seşte confirmarea în viaţa formelor. In ochiul unui arhitect din secolul al XlII-lea ca şi în ochii Sfântului Bernard sau ai unui constructor cistercian, sculptura romanică părea probabil romantică în sine, periculoasă pentru frumoasa economie a epurei iar capitelul cu totul inapt pentru noile experienţe cu privire la figura umană.

 
Aceste experienţe rămâneau posibile la portaluri şi în părţile superioare care chiar le favorizau. Arta secolului al XlII-lea acceptă inovaţiile lui Suger şi profită pe cât posibil de pe urma lor. Statuile-coloane nu mai evocă o funcţie portantă, se detaşează de zid sau de stâlp şi chiar combinându-se între ele, fără a-şi pierde însă interesul propriu şi păstrându-şi valoarea de statui, formează adevărate ansambluri scenice. Mişcarea le parcurge şi le însufleţeşte din nou dar de data aceasta cu flexiuni ale vieţii şi nu cu flexiuni de ornament. Arhi-voltele păstrează bogatele cordoane de figuri ale arhivoltelor din sud-vest, împodobite în sensul de curbură a arcului: dar figurile romanice, respectând atât de mult mulura încât se confundă cu ea, devin statuete de dimensiuni intenţionat reduse, pentru a evita o curbură prea pronunţată, şi adeseori sunt purtate de mici socluri sau suspendate ca nişte ex-voto-uri. Această deviaţie remarcabilă a unei forme vechi ar fi de ajuns pentru a explica tot ceea ce desparte sculptura gotică de sculptura romanică în interpretarea raporturilor care unesc ornamentaţia cu construcţia. În sfârşit, de multe ori se întâmplă ca spaţiul nobil al timpanului să fie fragmentat în registre suprapuse. Abundenţa iconografiei, progresele sentimentului anecdotic, greutatea de a insera într-un hemi-ciclu numeroasele personaje ale unor compoziţii vaste, păstrându-le proporţiile şi atitudinile normale, îi duceau pe sculptori la acele laţuri orizontale care dublează, triplează sau chiar cvadruplează lintoul.

 
Dar acordul monumental rămâne original şi puternic. Această artă, în ciuda numărului şi a calităţii reliefurilor, pare dominată de noţiunea de statuie fără ca statuia să apară ca o piesă izolată, aşezată în locul pe care-1 ocupă din motive de gust sau de iconografie pură. Calitatea monumentală îi este definită de proporţii, de masă şi de modeleu. Proporţiile sunt acelea ale unei umanităţi viguroase, puternic clădită, a-vând dezinvoltura pe care i-o dau nişte lucrări grele săvârşite fără o cheltuială zadarnică de eforturi. Sunt corpurile unor frumoşi şi solizi artizani, aşa cum se întâlneau de obicei pe şantiere1. Doar către mijlocul secolului al XlII-lea, dacă ne luăm după albumul lui Villard de Honnecourt, vor începe să capete acea statură prelungă, acea eleganţă zveltă, talia aceea subţire sub nişte umeri laţi, cum întâlnim în figurile triunghiulate. Dar Viollet-le-Duc2 remarcă că aceste proporţii exacte sunt supuse unor corecţii optice, unui fel de perspectivă, pentru a evita tasarea la statuile plasate la o mare înălţime. Şi fără îndoială că din acelaşi motiv, dar cu un retuş mai mic, anumite statui plasate la uscior, ca frumoasa Fecioară de pe faţada occidentală de la Amiens, prezintă o alungire importantă a gâtului pentru ca să nu pară că are capul între umeri. Volumul lor are verticalitatea unui volum arhitectural chiar atunci când sunt în mişcare iar mişcările lor ponderate sunt tot expresia unei stabilităţi profunde. Ele nu impun profilurilor nici rupturi şi nici sacade. Aceste fiinţe de piatră, mari şi solide, posedă spaţiul cu plenitudine fără însă să irumpă brusc în el. Gesturile lor sunt monumentale deoarece sunt lente, puţin dezvoltate şi puţin numeroase. In basoreliefuri, şi mai ales în basoreliefurile târzii trebuie să căutăm însufleţirea mimicii. Resemnarea condamnaţilor de la Reims, traşi cu lanţul, nu este poate de-cât această mare pace monumentală. Şi o regăsim, trăsătură mai importantă, şi în mode-leul statuilor.

 
Afirmând că este vorba despre un modeleu 123 mural nu vrem să subînţelegem că acesta este sec şi plat ca zidul, ci că este în acord cu el şi că nu trădează unitatea efectului. Problema pe care şi-o puneau aceşti artişti prezenta date contradictorii. Nu mai era vorba de a „arhitectura” omul după nişte procedee geometrice ci de a-i înălţa imaginea, prelungă şi uşor de recunoscut, fără ca fragilitatea cărnii să fie expusă la zdrobire de către înspăimântătoarea greutate a maselor monumentale. Şi au reuşit atât de bine acest lucru încât uneori omul de piatră este mai stabil, este mai „monument” decât o faţadă prea sclipitoare, toată numai refiefuri şi deschideri. Ei obţin acest efect mai ales în primii ani ai secolului al XHI-lea, modelând prin planuri mari şi simple peste care cade direct lumina, şi evită (chiar şi la Reims) excesul de detalii şi virtuozitatea de execuţie a fiecărei bucăţi în parte; dimpotrivă, prin acest fel de căutări se deosebeşte arta franceză din secolul al XlV-lea, poate pentru că se construieşte mai puţin şi în alt fel şi pentru că forma este percepută cu mai multă nelinişte, moliciune şi suavitate. Chiar şi atunci ea mai păstrează ceva din siguranţa şi puritatea modeleului. În perioada în care se înalţă catedrala din Chartres, cioplitorii de statui sunt tovarăşii de şantier ai cioplitorilor în piatră: un vitraliu ni-i arată lucrând materia cu lovituri puternice. Aşa încât forma păstrează muchiile accentuate, vioiciunea şi marea linie generală a cioplirii brute. Această artă nu este interesată de curiozităţile vieţii individuale sau de poezia efemeră a personalităţii fizionomice şi tinde la constanţa tipurilor. Şi totuşi cu o extraordinară economie de mijloace ea creează figuri de neuitat şi care nu seamănă decât cu ele însele, ca acel sfânt Firmin de la Amiens, admirabilă imagine de reculegere creştină şi majestate sacerdotală, sau Sfântul Joseph de la Reims, vioi, vesel, şiret, hâtru, născocitor de cuvinte hazlii.

 
W”
 
NOTE. Plastica monumentală şi umanismul gotic. II.

 
1 Cu privire la condiţiile de lucru, vezi Le livre des metiers de Paris, publicată în 1837 în Documents inedits de l'histoire de France; Didron, Annales arcbeologiques, I, p. 138, p. 215, p. 242 (prima publicare a vitraliului de la Chartres care îi înfăţişează pe sculptori la lucru); Mortet, Fabrique des grandes cathedrales et statuaire religieuse au moyen îge. BuJletin monumental, 1902, şi La maâtrise d'aeuvres au Xllle siecle, Bulletin monumental, 1906; L.

 
Lefrancois-Pillion, Les sculpteurs francais du Xllle siicU, cap. V şi VI.

 
2 Observaţiile sale, Dictionnaire d'architecture, articolul Sculptare, sunt foarte importante. Artiştii din secolul al XlII-lea au sculptat numeroşi coloşi, a căror execuţie este cu atât mai simplă cu cât obiectul este mai mare. Galeria Regilor de la catedrala din Amiens este remarcabilă prin extrema simplitate a draperiilor, sacrificarea detaliilor se cundare, claritatea mişcării, obţinută chiar cu ajutorul unor deformări. Trăsăturile capetelor sunt astfel cioplite pentru a fi văzute de Ia 30 de metri de sol. Ochii sunt depărtaţi de rădăcina nasului a cărui proeminenţă este exagerată.

 
Sprâncenele sunt puternic conturate. Părul este tratat ca o masă. Ansamblul este conceput nu pentru atelier ci pentru amplasare. La Reims, statuile pinaclilor (înalte de 4 metri) au braţele prea scurte, gâtul prea lung, umerii joşi, picioa rele scurte, partea de sus a capului mult dezvoltată în lăţime şi în înălţime. Defectele sunt calculate. Viollet-le-Duc regăseşte aceleaşi principii aplicate la execuţia ornamentului.

 
Ornamentul colosal este amplu, simplu, cu mase viguroase, proeminenţe puternic simţite. La Notre-Dame din Paris, el este conceput la o scară mai mare şi se lăţeşte pe măsură re se înalţă odată cu edificiul. La catedrala din Amiens, handoul plasat sub galeria Regilor (la o înălţime de 28 de metri) este mai îngust (30 cm) şi mai delicat modelat dec ît friza plasată sub zidul lăcrimar (la o înălţime de 43 de metri), care îşi desfăşoară pe o bandă de 60 de centimetri i roşeţii şi frunzele de smochin, late şi îndrăzneţe.

 
III Astfel, ca un veşmânt demodat, modeleul go-l'iat al sculptorilor romanici cade pentru a face loc suprafeţelor liniştite. Astfel volumele se îmbogăţesc cu o substanţă puternică şi nouă iar statura omului se desfăşoară în cele trei dimensiuni. Putem urmări aceste progrese în Nordul Franţei şi în Burgundia în timpul celei de a doua jumătăţi a secolului al XH-lea, paralele cu cele ale academismului şi ale sentimentului baroc din sculptura romanică târzie. Primele semne le-am văzut chiar la abaţia Saint-Denis şi este aproape incontestabil faptul că arta orfevrilor din Lotaringia n-a fost străină de ele. In timp ce lucrătorii în smalţ din Limoges continuau să transpună în materii dure şi strălucitoare stilul picturii din secolul al XH-lea, al cărui grafism îl accentuau prin benzi subţiri de metal scobite în fond şi încercând riguros forma, meşteri ca Godefroy de Claire şi Nicolas de Verdun, în figuri bogat stilizate, direct ieşite din materie, anunţau viitorul sculpturii monumentale în dimensiunile reduse ale artelor preţioase.1 Judecata de Apoi de la catedrala din Laon se situează între reliefurile de la Saint-Denis şi marile reliefuri gotice aşa cum acel Sfânt Etienne de la catedrala din Sens se situează între statuile-co-loane şi statuile din secolul al XlII-lea. Timpanul înfăţişând Viaţa Fecioarei, provenind din vechea biserică Saint-Pierre-le-Puellier din Bourges, unde stilul figurilor este încă romanic, dovedeşte, printr-o succesiune şi suprapunere de anecdote, că. Procedeele riguroase şi savante ale compoziţiei romanice au fost părăsite, în aceeaşi epocă, în ultimii ani ai secolului al XH-lea, la Senlis, maestrul Morţii Fecioarei păstrează încă gustul cutelor lungi în canale care striază şi încreţesc suprafeţele dar delicioasa tinereţe a îngerilor care bat din aripi şi se pregătesc s-o ducă pe Fecioara adormită către răsplata cea veşnică inaugurează primăvara artei gotice şi expresia unei noi sensibilităţi.

 
Catedrala din Chartres ne dovedeşte continuitatea gândirii gotice în stările succesive ale Sculpturii. Acelaşi lucru se poate spune despre cea din Reims, dar cu o remarcabilă varietate din care se desprinde stilul cel mai original, fără îndoială, din tot secolul al XlII-lea, şi anume aşa-numitul stil al atelierului din Reims. Catedrala din Amiens, în afară de statuia Sfântului Firmin, oferă cu acel Beau Dieu expresia cea mai înaltă şi mai semnificativă a artei monumentale din Evul Mediu. Acestea sunt vârfurile, dar trebuie să urmărim pretutindeni, chiar şi în bisericile săteşti ca Saint-Sulpice-de-Faviere, la Rampillon, ca şi în marile catedrale din Paris, Sens, Bourges, Rouen, aspectele multiple ale unei activităţi care pune stăpânire pe viaţă cu forţa îndrăzneaţă şi graţia tinereţii şi care chiar pe şantiere de mai mică importanţă produce adevărate capodopere. De la reliefurile părţii inferioare a edificiului până la cordoanele de arhivoltă, de la lintouri, timpane şi frontoane până la piramidele care încarcă culeele, de la statuile de portal până la figurile colosale de la galeriile superioare, pretutindeni apare omul, imagine a lui Dumnezeu, omul la toate vârstele, în orice condiţie, muncind cu mâi-nile, muncind cu mintea, plugarul, soldatul, medicul, episcopul, martirul, Fiul lui Dumnezeu, îngerii, morţii înviaţi în toată splendoarea unei cărni neatinse. Ce mare lărgire a umanismului mediteranean! O catedrală este o lume, o umanitate. Meşterii de la Chartres unesc prezentul cu trecutul; ei n-au păstrat numai exemplul Portalului Regal, salvat de la incendiu, ci păstrează şi tradiţia, asociată cu noutatea stilului, în statuile cele mai vechi de pe portalul dinspre nord. Figurile Precursorilor au încă ceva antic şi plin de sălbăticie. Pe portalul dinspre sud, cele ale confesorilor şi martirilor aparţin vieţii contemporane, transfigurată în ordinea monumentală şi în seninătatea pietrei. Acelaşi lucru în legătură cu acel Cris-tos din Judecata de Apoi, cu pieptul gol, în timp ce Cristos din scena încoronării, în ciuda 17 calităţii sale umane, atât de bine evidenţiată plastic, poartă în el gloria predestinării sale şi măreţia Tatălui. Figurile de pe pridvoa-rele care adăpostesc şi decorează portalurile laterale dezvăluie, în a doua treime a secolului2, flexiuni mai suple, un sentiment mai duios, dar sculptura de la Chartres rămâne tot plină de gravitate ca şi cum ar da chip unei vaste reverii rustice, ca şi cum ar prelungi, în forme vechi şi moderne totodată, misterioasa gândire a stătuilor-coloane. Dimpotrivă, sculptura de la Reims, care nu se întinde pe un număr mai mic de ani, este mult mai diversa iar această diversitate parcurge însuşi planul iconografic în timp ce la Amiens de exemplu acesta se prezintă în frumuseţea lui clasică iar la Auxerre cu o unitate rafinată. Dar ea nu este mai puţin sensibilă în calitatea plastică şi în expresia sentimentului, în funcţie de atelierele care s-au succedat pe şantierele acestei catedrale din Champagne3. Mica uşă care, la nordul transeptului, se deschidea odinioară spre claustru, cu Fecioara în Glorie ţinând Pruncul pe genunchi, cu acele reliefuri legate de liturghia înmormântării, asociază sculptura din Reims cu tot ce e mai tânăr şi mai delicat în arta franceză din ultimii douăzeci de ani ai secolului al XH-lea. Sculpturile care decorează celelalte două uşi ale braţului nordic al transeptului sunt posterioare cu mai bine de o generaţie, poate chiar cu jumătate de secol. Una este consacrată Sfântului Sixt şi sfinţilor din diocesă, cealaltă lui Cristos şi Judecăţii de Apoi, loc ciudat pentru această temă esenţială, tratată în general pe faţada occidentală a marilor biserici aşa încât s-a putut chiar emite ipoteza unei restaurări. Timpanele sunt împărţite în registre, purtând compoziţii în friză cu caracter anecdotic. Unele din figurile stâlpilor de susţinere sunt foarte scurte iar ansamblul lor nu este lipsit nici de rigiditate şi nici de monotonie. Dar stilul draperiilor, cu cute numeroase, subţiri şi casante, ne duce cu gândul la o primă interpretare dată De artiştii din Reims manierei antice4. Sfântul Paul cu obrajii scofâlciţi, cu pomeţii ieşiţi în afară, cu ochii înfundaţi sub arcadele late ale frunţii este de un caracter izbitor. În ceea ce priveşte figurile din reliefuri, fie că e vorba de morţii ieşind din morminte sau de îngerii încredinţându-şi sufletele lor mici şi curate în sânul lui Abraham, acestea au acea elegantă moderaţie, acea fermitate succintă şi mai ales acel aer de tinereţe care caracterizează poate primul „aticism” din Champagne. Dar întreaga varietate a unei arte – care nu se limitează la o formulă ci care, de la portalul Precursorilor, inspirat dar şi mai rudimentar încă din acelaşi portal al braţului nordic al transeptului de la Chartres, ne duce la acea Intrare în Templu şi la Buna Vestire de pe portalul Fecioarei, unde geniul francez se exprimă cu cea mai nobilă şi mai fină puritate – se desfăşoară, de la începutul şi până la sfârşitul secolului al XHI-lea pe faţada occidentală. Cum se poate califica în termeni concreţi acea modestie a formei, acea pace plină de reculegere şi de o lumină sub care modeleul corpului abia unduieşte, acel aer de simplitate al Fecioarei asemeni unei slujitoare a Domnului? Grupul învecinat, acela care o înfăţişează pe Măria în vizită la Ana, vădit inspirat din maniera antică, ajută, prin contrast, la înţelegerea originalităţii profunde a unei arte care datorează totul doar propriei sale tradiţii şi poetici a vieţii: acele măreţe femei romane, în veşmintele lor cu frumoase şi bogate cute, ne fac să întrezărim primejdia unor „renaşteri” premature. Evul Mediu cunoştea statuile antice, artiştii săi le studiaseră: dar dacă ei se întâlnesc cu ceea ce acestea aveau mai armonios şi mai vast, aceasta se întâmplă nu atât în virtutea unei imitaţii cât printr-o mişcare firească, printr-o înrudire profundă, de altfel inconştientă. Acel Beau Dieu de la Amiens este mai antic decât scena Măriei în vizită la III? Ana. De altfel, rafinata personalitate a geniului din Reims, care se desprinde încetul cu încetul de lecţiile de la Chartres şi Amiens, se exprimă în trăsături de cea mai exactă fineţe şi cea mai familiară spiritualitate în figuri ca aceea a Sfântului Iosif, a Anei prooroaca sau aceea a îngerului din dreapta Sfântului Nicaise (sau Sfântului Denis).

 
În istoria tuturor artelor există un moment de fericit echilibru între puterea monumentală şi rafinamentul formei, între densitatea frumoaselor mase impersonale, care semnifică o ordine mai înaltă şi mai paşnică decât a noastră, şi nuanţele şi secretele vieţii noastre psihologice. Arta monumentală tinde către constanţa tipurilor: chiar în diversitatea pe care ne-o oferă catedrala de la Reims găsim numeroase exemple iar Apostolii de pe portalul central al catedralei din Amiens constituie la rân-dul lor un exemplu în acest sens. Arta psihologică tinde spre excesul de particularitate ca şi spre excesul de intenţie. Geniul francez menţine mult timp măsura justă între aceste tendinţe contrarii, chiar şi în portrete, care-şi păstrează în tot timpul sfârşitului de Ev Mediu, chiar şi în pictură, marea calitate monumentală. Dar a doua jumătate a secolului al XlII-lea, mai ales la Reims şi la Paris, este epoca fericită în care, o dată cu arhitectura re-ionantă, înfloreşte şi caracterul uman al artei. Corpul, de o statură mai puţin impunătoare şi cu o talie mai subţire, se încovoaie pe mai multe axe. Zâmbetul de pe chipuri, uşoara înclinare a capetelor, graţia gestului şi chiar şi mişcarea draperiilor sunt în concordanţă cu ur anumit aer de bunăvoinţă, tandreţe sau răutate. Piatra bisericilor stă mărturie pentru artă de a trăi care rafinează atât moravuril cât şi emoţia. Este epoca praxiteleană a scuip turii gotice. Ea se prelungeşte în secolul XlV-lea când graţia flexibilă a stilului nu est lipsită de monotonie. Dar, în numeroase mc numente mai vechi, ea este încă legată de reţia formelor şi de desfăşurarea unor vast Compoziţii ca de exemplu la catedrala din Bourges, pe timpanul portalului central, executat către 1280, cu acei îngeri care poartă instrumentele Patimilor şi Sfântul Mihail cân-tărind sufletele. Influenţa acestui atelier şi aceea a atelierelor din Reims s-au îmbinat desigur la biserica din Rampillon unde scena învierii Morţilor prezintă nuduri de un mare farmec şi de cel mai mândru elan. Arta Evului Mediu n-ar fi completă dacă nu ne-ar fi lăsat şi asemenea imagini ale corpului de bărbat şi de femeie. Încă din epoca romanică li se făcea loc în biserici. Lintoul bisericii din Autun dovedeşte că meşterii din secolul al XH-lea le-au supus exprimării unui sentiment energic precum şi regulilor încă puternice ale stilului ornamental. Portalul Judecăţii de Apoi al catedralei din Reims le dă o interpretare mai paşnică, având şi un modeleu mai neted. La hotarele de sud ale ţinutului Champagne, la câteva leghe de Provence, biserica sătească din Rampillon este probabil construită de un meşter format pe marile şantiere învecinate: nudurile sale au inocenţa formei adolescente şi radiază o tandră tinereţe. Astfel umanismul creştin scoate din mormânt carnea glorificată care se înalţă, liberă şi fără văluri, la picioarele Domnului. Nu este decât un aspect, dar demn de remarcat, din istoria formei în secolul al XlII-lea.

 
Rolul artei pariziene în această dezvoltare este considerabil. Ea introduce o notă particulară de care ne putem da seama comparând de exemplu Fecioara de la Notre-Dame cu Fecioara Aurie de la Amiens, prima subţire, prelungă, cu obraji de o tăietură delicată, cealaltă înfloritoare în maternitatea ei fericită. Astfel geniul ambiental se face simţit într-o evoluţie care păstrează totuşi un caracter de necesitate şi se supune cu o remarcabilă constanţă legilor vieţii stilurilor precum şi legilor unui proces biologic. Parisul nu cunoaşte aceleaşi condiţii generale de viaţă ca Chartres, Bourges, Amiens, Reims sau Beauvais. El este centrul şi capul acţiunii capeţiene, locul de unde pornesc ordinele şi impulsurile în viaţa politică, unde se îngrămădeşte elita, care încă de pe acum dă tonul vieţii franceze. Calitatea sa „provincială”, înţelegând prin aceasta accentul lui propriu ca focar şi ca mediu, îi este dată desigur de aptitudinile naturale, de un geniu al locului dar şi de cerinţele funcţiei sale istorice. Încă de pe acum şi de multă vreme, Parisul este în esenţă un mare oraş. El are în cel mai înalt grad această virtute care este mai rară în mediile restrânse sau izolate, urbanitatea, care şlefuieşte asperităţile şi subliniază limitele, lăsând relaţiilor dintre oameni libertatea unor mişcări dar devenită rigidă mai târziu datorită etichetei. Ea le impune moderaţia, tonul mediu şi, dacă se poate spune aşa, calitatea lineară. Trebuie să adăugăm că în acest mare oraş de artizani ea se acordă cu gustul pentru lucrul bine şi strict făcut. S-ar părea că se regăseşte această trăsătură a vieţii morale în eleganta ponderaţie a sculpturii. Aceasta nu este doar umană ci şi exemplul unui rafinament şi al unei măsuri care nu domnesc neapărat în cercurile princiare. Apostolii de la Sainte-Chapelle, pe care nu avem nici un motiv serios să-i credem cu mult posteriori datei sfinţirii, poartă încă în ei nobleţea epocii monumentale, sunt încă nişte seniori în piatră dar au şi o anumită nota pariziană5. Secolul al XlV-lea dezvoltă caracterul plăcut al acesteia cu tot ceea ce comportă acest cuvânt în sens restrictiv.

 
Fără a dori să forţam paralela cu sculptura antică, schiţată prin semnalarea unui prim aticism la Reims şi a unei înfloriri clasice reprezentată de Beau Dieu de la Amiens, suntem tentaţi să credem că arta gotică a cunoscut în Franţa perioada ei de alexandrinism între 1250 şi aproximativ 1350, dar mai puţin impur, mai puţin încărcat de aluviuni străine. Sentimentul profan în opere ca ornamentele în formă de ' fund de lampă de la catedrala din Lyon, gustul romanesc, fantezia lirică din micile reliefuri de pe Portalul Librarilor de la catedrala din Rouen, apar ca nişte prime tuşe, stricate mai târziu de excesul procedeelor pitoreşti şi de artificiile gravorilor de medalii. Totul, chiar şi suavitatea anumitor ziduri goale, are uneori efect de iluzie şi, sub o lumină favorabilă, în imaginea mutilată a lui Adam se trezeşte amintirea unui tânăr tors elenistic. Acest accent e greu de definit pentru că este întotdeauna îmbinat cu inflexiunea proprie Evului Mediu şi Occidentului, trăsătura unei unelte mânuită în piatră de mâini formate secole de-a rândul să lucreze zidurile. Printre altele avem un exemplu în acea elegantă Facere a Lumii de la catedrala din Auxerre unde, în limitele unui relief uşor, ceva din vechea tradiţie se îmbină încă cu profilurile având formă prelungă şi un modeleu suplu.

 
Acestea din urmă sunt totuşi elemente noi. Un fenomen mai general, dar care concordă cu ele şi le favorizează, îşi exercita şi el influenţa asupra sculpturii, şi anume transformarea cadrului sau mai bine-zis ruptura armoniei interne dintre decor şi monument. Suspendarea statuilor de stâlpi, ca la biserica Saint-Nazaire din Carcassonne, unde se reia procedeul de la Sainte-Chapelle, înseamnă acceptarea ieşiturii şi, întrerupând elanul şi puritatea unei linii arhitecturale, transformarea bisericii într-un muzeu destinat unei „prezentări” de obiecte de artă. Totodată ea este din ce în ce mai frecvent aplicată, prin acele tablouri de piatră încadrate de dreptunghiuri sau de cvadrilobi care pot fi plasate oriunde, nu numai pe socluri mari, ca la transeptul meridional de la Notre-Dame din Paris, ci şi de-a lungul stâl-pilor de susţinere, a căror funcţie este distrusă şi denaturată, ca la Portalul Librarilor. Cu cât mai mult tind să-şi ajungă lor însele, cu atât 133 ele au mai multă graţie şi stil în execuţie, Ca nişte obiecte uşoare, portabile, care pot fi luate în mână şi privite de aproape.

 
Aceste nuanţe se făceau simţite în imaginea sfinţilor, a îngerilor şi chiar a Fecioarei.6 De tipul mai vechi al Fecioarelor în glorie, tip care a jucat un rol atât de mare în arta creştină şi a cărui imagine a fost răspândită de acele Fecioare din Auvergne, relicvarii şi statui în acelaşi timp, până în amurgul epocii romanice, statuile de pe portaluri şi-au păstrat mult timp o demnitate regală. La Paris, la Amiens – dar desigur şi în alte regiuni – către 1280, Măria a devenit mai feminină şi mai maternă totodată. Fecioara Aurie de la Amiens a exercitat cu siguranţă o mare influenţă asupra sculpturii în piatră şi mai ales asupra fildeşu-rilor. În acelaşi timp Fecioara tindea să se detaşeze de cadrul ei monumental şi pe bună dreptate s-a remarcat că stâlpii mediani care îi poartă imaginea sunt rari în secolul al XlV-lea. Dimpotrivă Fecioarele izolate sunt extrem de numeroase. Adevărul este că devoţiu-nea pentru Fecioara Măria a căpătat o formă mai deosebită, mai populară şi în acelaşi timp mai confidenţială. Ea este Fecioara cu Rozariu din locul strimt de reculegere al Oratoriului, precum şi Fecioara de la răscruce de drumuri, de la colţul străzilor, în mica ei nişă susţinută de un soclu ornamental. Tipul cel mai frecvent (dacă nu chiar constant) ne-o arată, nu ţeapănă şi din faţă, ci supunându-se cu graţie acelui principiu al axelor multiple, îndrăgit de alexandrinism, curba şoldului, justificată de greutatea Pruncului pe care-1 poartă în braţe, nefiind decât un exemplu în acest sens. În mâna liberă ţine un sceptru sau o floare. Este drapată într-o mantie ale cărei margini se îmbină sub mâna care-1 poartă pe Isus. Chipul ei plin de tinereţe are trăsături fine şi delicate, proporţii scurte sub o frunte bombată şi un mare aer de nobleţe, impregnat uneori de melancolie. Ea este mărturia unei epoci care-1 apropie pe Dumnezeu de om, Coborându-1 pe pământ căci are nevoie de familiaritatea sa. Adeseori această femeie tânără şi încântătoare n-a păstrat din vechiul ei privilegiu regal decât atât cât trebuie unei rase mândre şi nobile pentru a depăşi mondenitatea.

 
De aici o vădită armonie de stil şi de concepţie cu artele preţioase care, supuse mult timp regulii monumentale, încep mai mult sau mai puţin să se elibereze de ea şi corespund, prin nota rafinată a materiilor rare şi a micilor dimensiuni, noilor intenţii care-şi fac apariţia. Până la mijlocul secolului al XlII-lea Fecioarele stând jos, din fildeş, păstrau volumul, verticalitatea şi liniile mari ale vechilor Fecioare în Glorie din perioada precedentă, în mai puţin de două generaţii, figurile, odinioară monumentale încă, în ciuda dimensiunilor reduse, devin figurine iar în plăcile comemorative forma, arcuită cu graţie, decupată cu spirit, atinsă ici şi colo de accente abile de umbră şi uşor străbătută de lumină, este aceea a unei umanităţi total diferite. Silueta este aceea a micilor personaje, uşor trasate pe marginile manuscriselor decorate de Jean Pucelle. Fildeşurile profane, printre altele cutiile cu oglinzi, acceptă o dată cu iconografia literaturii de curte, la Dame de Vergi, partida de şah a lui Huon de Bordeaux, isprăvile de cavalerie ale lui Parsifal, episoade, distracţii şi visele preferate ale vieţii mondene cărora geniul romanesc al familiei Valois şi dezordinea morală de la sfârşitul secolului le vor da un ton de feerie. Fildeşurile pariziene7, răspândite în tot Occidentul, contribuie la această remarcabilă unitate de spirit care caracterizează odată mai mult o limbă europeană bogată în dialecte dar în principiu omogenă. Îşi face apariţia gustul, acest element modern, această expresie a preferinţelor unei elite cultivate, această combinaţie de plăcere superioară şi de măsură ra-1J5 ţională, noţiune profund străină artei epice A meşterilor romanici precum şi geniului monumental al artei gotice timpurii şi a marelui secol al XHI-lea. Regiunile în care se mişca vizionarii sunt dincolo de gust iar armonia arhitecturală, iconografică şi plastică a catedralelor cerea o definiţie mai înaltă. În secolul al XlV-lea, gustul este deja o formă a tactului, a sociabilităţii.

 
În acelaşi timp se dezvolta şi arta portretului, care luase naştere pe morminte. Desigur statuile catedralelor ne înfăţişează mai multe exemple de efigii umane care respiră autenticitatea şi a căror expresie fizionomică este atât de hotărâtă încât ne impun sentimentul, iluzoriu şi despotic, al asemănării. Ar fi necesar să se reia, din acest punct de vedere, studiul figurilor cu soclu, dintre care unele par să scape vervei pure a invenţiei, şi mai ales studiul acelor măşti burgunde de tipul frumoasei serii pe care ne-o oferă triforiul catedralei Notre-Dame din Dijon. Dar în ceea ce priveşte marile figuri, legea constanţei tipice prevalează asupra interesului studiului şi generalul prevalează asupra particularului.8 Mult timp sculptorii au tratat într-o manieră conformistă chipul morţilor, dându-le tuturor acelaşi aer de tinereţe şi de reculegere fericită.9 Apoi s-a folosit masca mulată pe cadavru şi destinată să-i acopere chipul în timpul ceremoniei de înmormântare. În catedrala din Cosenza, în Calabria, Isabelle de Aragon, regina Franţei, moartă la întoarcerea din cea de-a opta cruciadă, a fost înfăţişată de către un meşter francez necunoscut în timpul rugăciunii în faţa Fecioarei. Trăsăturile sale poartă amprenta agoniei. Artistul a căutat imaginea vieţii în durere şi în moarte.10 De la somnul împăcat al morţilor cu ochii deschişi, imaginea omului trece la grimasa funebră a ultimelor clipe. Această mască a unei vieţi surprinse în momentul în care se zbate înainte de moarte nu este capătul ci începutul unei serii de experienţe care, cu mai 13
 
Puţină violenţă, inserează în piatra mormintelor asemănarea cu morţii. Printr-o serie de tranziţii şi studii, dintre care statuile funerare de femei nu sunt cele mai puţin remarcabile, cu panglica aceea de sub bărbie care le strânge delicat obrajii şi le dă un aer de castă tinereţe, chiar şi mondenelor celor mai măcinate de viaţă şi de moarte, se ajunge la acele mari portrete de bărbaţi care păstrează în piatră asemănarea cu chipul lor din timpul vieţii, nobilul Charles V de Beaune-veau, 11 Leon du Lusignan cu talia lui subţire, Bertrand Duguesclin, grosolan, cârn, popular, aşa cum ni-1 arată portretele sale dintr-o serie de manuscrise contemporane. Moda transportă în eternitate nu numai podoabele efemere ci şi defectele fizice ale seniorilor care i-au dat tonul. Conetabilul Louis de Sancerre se uita cruciş: de aici o serie de statui „stra-bice”. Suntem departe de acele pietre de mor-mânt comemorative pe care Sfântul Ludovic le comanda cu o sută de ani mai devreme pentru unii strămoşi ai săi, în maniera convenţională a tipului regal. Dar tot atât de departe suntem şi de moarta de la Cosenza. Moderaţia secolului, farmecul mediului învăluie orice urmă de agresivitate sau de spaimă care şi-ar putea afla locul într-o asemenea analiză. Flamanzii care lucrează pentru principii francezi se supun acestei măsuri. Statuia lui Robert D'Artois (către 1320), operă a lui Pepin du Huy, statuile funerare ale lui Jeanne d'Evreux şi ale soţului ei, executate cu cincizeci de ani mai târziu de către Hen-nequin de Liege dovedesc, printre alte exemple, acea calitate specific franceză, atât de fermă şi de pură în admirabila serie de morminte gravate sau pietre funerare. Aceste frumoase desene în piatră par să golească efigia mortului de substanţa ei carnală şi de greutatea terestră. Ele îi păstrează imaginea sub o formă asemănătoare cu reţeaua lineară a 117 amintirii. Dacă detaliul anecdotic apare de Exemplu în mormintele profesionale, el este cu atât mai solid şi mai insistent în seriile germane contemporane, cu o acuitate a asemănării care merge până la supraîncărcare. Dispare astfel, o dată cu majestuoasa monotonie a morţilor, o mare concepţie creştină. Dar e demn de remarcat faptul că statuile oamenilor în viaţă păstrează până la sfârşitul secolului, în atelierele care au lucrat pentru familia Valois, caracteristicile esenţiale ale stilului monumental, îmbogăţite chiar cu delicate nuanţe ale vieţii personale. Nu se mai păstrează statuile care decorau faimoasa scară construită la Luvru de Raymond du Temple, dar muzeul Luvru păstrează statuile Sfântu-lui Ludovic şi ale Margueritei de Provence, sub trăsăturile lui Carol al V-lea şi ale Jean-nei de Bourbon, executate pentru capela Quinze-Vingts.12 Faptul că sunt asemănătoare ni-1 sugerează portretele „scrise” ale acestor prinţi, ca acelea făcute de Christine de Pisan; de altfel, pentru a ne convinge, avem la dispoziţie numeroasele miniaturi în care este înfăţişat Carol al V-lea. Dar în aceste statui, ca şi în cele care decorează şemineul din marea sală a palatului din Poitiers, 13 recunoaştem, o dată cu farmecul, măsura şi urbanitatea mediului parizian, autoritatea unei tradiţii monumentale încă plină de măreţie. Chipurile de la Poitiers au o supleţe mai naturală iar trecerile modeleului sunt văzute cu ochi de pictor. Dar statuia lui Carol al V-lea de la Luvru este demnă de portalul unei biserici.

 
Această dezvoltare cunoaşte o remarcabilă continuitate şi inteligibilitate; se ridică însă întrebarea dacă este un fenomen caracteristic pentru întreaga Franţă. Care este contribuţia sudului? Şi care a fost rolul flamanzilor în atelierele regale şi în mediul parizian? Franţa meridională este dublă. Există sudul rodanian şi sudul tuluzan. Avignonul papilor, ca mare centru de artă, a acţionat oare asupra sculpturii ca şi asupra picturii? Faptul pare îndoielnic. Nu există nici o particularitate locală în baghetele de suport ale palatului pontifical iar mormântul lui Jean al XXII-lea, de la mânăstirea din Villeneuve, este fără îndoială o operă engleză. Cele câteva note de influenţă italiană care se observă la bolţarii portalului din stânga ai bisericii Saint-Maurice din Vienne, conform mai ales stilului francez de la sfârşitul secolului al XlV-lea, nu sunt de ajuns pentru a da un accent propriu unui ansamblu care se defineşte cu greu şi ale cărui opere rămân răzleţe. In Guyenne, într-o epocă mai veche, absida şi portalul catedralei din Bordeaux, operă a lui Clement al V-lea, cuprinde statui şi reliefuri în stilul din Nord, ca şi ceea ce se mai păstrează din decoraţia sculptată a bisericii Saint-Nazaire din Carcas-sonne. Oraşul Toulouse păstrează şi el tradiţia romanică în capitelurile claustrului Au-gustinilor, dar cu mai puţină strălucire, abundenţă şi varietate decât barocul roma-nico-gotic din Catalonia. Opera importantă o constituie aşa-numitele statui ale colegiului din Rieux, astăzi la muzeul oraşului. Jean Tissendier, episcop de Rieux (1324-1348), le-a comandat pentru capela funerară pe care a fundat-o pentru călugării cordelieri din Toulouse, după modelul bisericii Saint-Nazaire. Ele îi înfăţişează pe Apostoli, pe Sfân-tul Ioan Botezătorul şi pe unii sfinţi franciscani, împreună cu Cristos şi cu Fecioara Măria, astăzi la Muzeul din Bayonne. Aceste statui nu au însă nici o legătură cu arta de la Avignon, de altfel imposibil de definit, fie că o studiem după faţada de la Chaise-Dieu (către 1375), fie după portalul bisericii din Vienne (către 1380). Dar n-au legătură nici cu arta atelierelor din Nord. Scurte, solide, cu un cap voluminos înclinat adeseori pe umăr, păstrând urme destul de evidente ale unei policromii foarte vii, executate cu un amestec de grosolănie şi rafinament, aceste statui Uf sunt totodată mai vechi şi mai moderne decât Epoca în care au fost executate. La prima vedere s-ar spune că Sfântul Paul prefigurează tipul profetic al lui Sluter, dar cu o serie de căutări şi intenţii ornamentale şi un modeleu ghioşat al bărbii care sunt de o cu totul altă natură. Poate că această artă are anumite legături cu Catalonia. Ne gândim la atelierele portalului din Tarragona. Sigur este că a-vem de-a face cu o artă câtuşi de puţin mediocră şi care pare aproape unică în Franţa şi chiar în regiunea respectivă.

 
Problema flamandă este însă mult mai vastă. Ea se referă la un mediu considerabil şi activ şi la o serie de relaţii constante atestate de numeroase texte. Din carierele de pe Meuse, bogate în materiale frumoase şi periculoase (datorită ductilităţii execuţiei şi transparenţei epidermei) dintr-un ţinut de ală-mari, de topitori şi lucrători de metale, de cioplitori de imagini în piatră albastră, au venit în Franţa o serie de artişti excelenţi, favoriţi ai prinţilor. Dar ce aduc oare aceştia cu ei?

 
Între Franţa şi Germania, destinul istoric al Ţărilor de Jos pare, cel puţin teoretic, determinat de contrastul sau de armonia dintre diferitele influenţe. Vechi ţinut romanic şi renan în primele monumente de arhitectură şi până într-o epocă destul de avansată din secolul al XlII-lea, se găsesc aici, în câteva cazane de botez din Tournai care se exportau în Anglia precum şi în rămăşiţele unor reliefuri monumentale şi în orfevreria de pe Meuse, mărturii inegale ale unor aporturi meridionale şi resturi carolingiene. Şi aici se poate ca tehnica lucrătorilor în bronz şi a ci-zelatorilor să fi influenţat sculptura în piatră. Dar sculptura gotică este în această regiune franceză. Exodul lung şi constant al meşterilor din Ţările de Jos în Franţa secolului al XlV-lea, rolul lui Pepin de Huy şi al lui Beauneveu, importanţa atelierelor lor stabilite la Paris, a comenzilor şi renumelui lor, îl determinase pe Courajod să interpreteze dezvoltarea stilului sculpturii franceze din secolul al XlV-lea ca operă a geniului lor înnăscut şi ca rezultat al propriei lor acţiuni. De aici doctrina influenţelor „flamande” şi a progreselor „realismului”, de care istoricii artei nu s-au eliberat încă pe deplin. Idealismul şi realismul sunt deşeurile unei estetici ale cărei categorii n-ar putea fi aplicate fără pericol la o analiză morfologică, care încearcă să descopere felul în care stilul anecdotic urmează stilului monumental. O dublă greşeală, de localizare şi de interpretare, a opus realismul flamand unui idealism francez. De fapt, Ţările de Jos meridionale şi Franţa de Nord formează un tot, după cum o dovedesc succesiv sculpturile de pe poarta Mantiile din Tournai, Fecioarele din secolul al XlII-lea şi, pentru secolul următor, timpanul Copilăriei lui Cristos al catedralei din Huy: s-a remarcat că unul din regii magi, îngenuncheat în faţa lui Cristos, îşi duce mâna la coroană pentru a o ţine mai comod, dar această agreabilă familiaritate nu este nici specific flamandă nici specific „burgheză”, ci este una din drăgălăşeniile de invenţie atât de numeroase în arta epocii; iar regele mag care stă în picioare alături de tovarăşul său este o figură ca atâtea altele de pe fildeşurile pariziene. Aceşti „realişti” ne izbesc în primul rând prin farmecul care le caracterizează figurile feminine. Tonul lor provincial are doar câteva caracteristici proprii şi anume tendinţa de a scurta proporţiile, de a îngroşa volumele şi de a folosi cu o virtuozitate rafinată unealta.

 
NOTE. Plastica monumentală şi umanismul gotic. III.

 
* 1 Cu privire la arta orfevrilor lotaringieni, cele mai bune manuale sunt: S. Collon-Gevaert, L'orfevrerie mosane au Moyen Age, Bruxelles, 1943, şi Histoire des Arts iu Metal en Belgique, Memoires de Facademie Royale de Bel-

 
141 gique, VII, 1951.
 
* 2 Pentru o cronologie revizuită a lucrărilor, vezi: L. Gro-decki, The Transapt Portals of Chartres ijathedral…, Art Bulletin, 1951. Cu privire la iconografie, A. Katzenellenbo-gen, The Sculptural Programs of Chartres Cathedral, Balti-more, 1959.

 
*3 Cu privire la seria atelierelor din Reims, prima ai liza serioasă a fost făcută de W. Voge, Vom gotische Schwung uni den plastischen Schulen des 13. Jahrhunderts Repertorium fur Kunstwissenschaft, 1904, p. 1 şi urm. Vitry, La Cathedrale de Reims, 2. Voi., Paris, 1919, folosit studiile anterioare ale lui L. Lefranţois-Pillon, care a publicat mai târziu Les sculpteurs de la cathedrale) de Reims, Paris, 1928. Dar principalul eveniment în ceea ce priveşte studiile despre catedrala din Reims este articolul lui E. Panofsky, Ober die Reihenfol%e der vier Meister von Reims, Jahrbuch fik Kunstwissenschaft, 1927, pp. 55-82. Vezi de asemenea W. Medding, Der Josephmeister Reims, Jahrbuch der Ptieusischen Kunstsammlungen, 192 p. 299 şi urm. Problema este mult mai complexă decât fi crezut la început. După lucrările primului meşter, cărui legături cu Chartres au fost dintotdeauna admis cele doua schimbări principale de stil se produc în jur anilor 1220-1225, când atelierul statuilor antice apare pe portalurile transeptului nordic, şi în jurul anilor 1235- 1240 când conducerea lucrărilor trece în mâna altor meşteri veniţi din Amiens şi Paris. Rolul esenţial jucat de catedrala din Paris în formarea noului stil la mijlocul seco lului al XlII-lea devine din ce în ce mai evident.

 
*4 Cu privire la atelierul statuilor antice, în afară E. Panofsky, op. Cit., vezi H. Bunjes, Die Skulpturen Liebfrauenkircbe în Trier, Trierer Zeitschrift, 1937, 180-226; J. Adhemar, Influences antiques dans l'art Moyen Age franţais, Londra, 1939, p. 273 şi urm. Aces atelier îşi găseşte modelul de inspiraţie în stilul lui Nichola de Verdun, şi rămâne oarecum în marginea tendinţei gene rale a sculpturii gotice franceze. Villard de Honnecourt sculptorul care a făcut pentru catedrala din Chartres statuile sfinţilor Laumer şi Avit (către 1230) au strânse legături cu atelierul din Reims, precum şi meşterul din Bam-berg (pe la 1240-1245). Statuia sfântului Sixte, le Bt Dieu de pe portalul Judecăţii de Apoi şi cinci statui de Faţada occidentală (grupul care le cuprinde pe Măria în vizită la Ana, îngerul din stânga sfântului Nicaise, regina din Saba şi profetul bărbos de alături) dovedesc influenţa meşterilor din Amiens şi Paris asupra stilului statuilor antice: ele datează probabil din jurul anului 1240. Aceste precizări le datorăm amabilităţii lui Louis Grodecki.

 
* 5 F. Salet, Les statues d'Apotres de la Sainte-Chapellei conservees au Musee de Cluny, Bulletin monumental, CIX, 1951, pp. 135-156, a demonstrat că toate aceste personaje trebuie să fie datate între 1245-1248, în ciuda anumitor diferenţe de stil. Vezi de asemenea nota suplimentară, ibid., CXII, 1954, pp. 357-363.

 
6 Vezi R. Koechlin, La statuaire dans la region de Troyes au XIV” et au XVe siecle, Congres de 1904; J. Heinrich, Die Entwicklung der Madonen Statue în der Skulptur Nord-Frankreichs von 1250 bis 1350, Leipzig, 1933, şi mai ales L. Lefrancois-Pillion, Les statues de la Vierge a l'Enfant dans la sculptare francaise du XIV* siecle, Gazette des Beaux-Arts, 1935. Statuile datate sunt următoarele: Fecioara din marmură (1340) şi Fecioara din argint aurit (1349) oferite de jeanne d'Evreux abaţiei Saint-Denis; Fecioara de alabastru din Langres, comandată în 1341 lui Evrard d'Orleans; Fecioara de la Huarte Araquil (Navara), dispărută, dar descrisă de Dieulafoy şi datată printr-o inscripţie în 1349. Dar Doamna Lefrancois-Pillion a putut reconstitui evoluţia anterioară care a dus la tipul fixat între 1340 şi 1350: cele mai vechi statui sunt Fecioara de la Catedrala Notre-Dame din Pontoise, Fecioara de la biserica Saint-Nazaire din Carcassonne (1300-1322), prima dintre cele două Fecioare din Ecouis (dinainte de 1314), Fecioarele de la bisericile din Magny-en-Vexin, Maisoncelles, Mainneville etc. Răs-pândirea lor a fost considerabilă, fie prin import (Pamplona), fie prin copie sau inspiraţie paralelă. Le regăsim în Suedia (Upsala), Anglia (Winchester) şi Germania (Erfurt, Soest, Halberstadt), unde au exercitat o influenţă interesantă, suge-rând nuanţe foarte personale. În sfârşit Nino Pisano nu le-a ignorat nici el. ¦. ¦ ^., {

 
1 S-a stabilit că rolul Parisului a fost considerabil. Statutele meseriilor pariziene sunt singurele din Franţa care || menţionează lucrători în fildeş, de altfel repartizaţi în Diferite stări, de la sculptorii pictori până la lucrătorii piepteni. Se cunosc numele mai multor meşteri, fără putea însă să li se precizeze şi atribuţiile. Jean le Scelle a lucrat pentru Mahaut d'Artois (1315-1325) şi pentru Filip cel Lung. Inventarul lui Carol al V-lea (1380) ne face cunoscut un Jean de Braellier. Xumele lucrătorilor în fildeş sunt din ce în ce mai numeroase în socotelile epocii, şi în tot timpul secolului al XlV-lea inventarele menţionează câte un obiect din fildeş. Multe dintre ele – mici tablouri de oratoriu, statuete, tăbliţe de scris, cutii cu oglinzi – ui s-au păstrat până astăzi. Dacă răspândirea lor a contribuit cu vigoare la unitatea de ton a artei occidentale din secolul al XlV-lea, mergând mai adânc în timp le vedem că reproduc în dimensiuni mici întreaga evoluţie a plasticii de Ia sfârşitul secolului al XH-lea. Frumoasa încununare a Fecioarei, de la Luvru, ar putea fi mărită la proporţiile unui timpan. Într-un stil mai evoluat, atelierul Dipticului din So'ssons (Londra, South Kensington) păstrează încă amploarea şi fermitatea artei monumentale. Fecioara numită de la Sainte-Chapelle defineşte deja tipul caracteristic pentru secolul al XlV-lea. Influenţa miniaturii se face sinţj tită în scenele multiple ale „tablourilor cloane” dar Tripticul de la Saint-Sulpice-du-Tarn (Cluny) reprezintă cu siguranţă un echilibru rafinat între marea tradiţie şi farmecul noii maniere. Aceasta nu este lipsită de monotonie, mai ales în piesele secundare. Sfârşitul secolului introduce, odată cu artificiile perspectivei şi tehnica ajurului, un sentiment mai intens şi o mimică mai violentă. În afară de lucrarea fundamentală a lui R. Koechlin cu privire la fil-deşurile gotice, vezi, de acelaşi autor, studiul consacrat acestei probleme în Histoire de l'art de Andre Michel, voi. II, prima parte, p. 460 şi L'atelier du dyptique de Soissons, Gazette des Beaux-Arts, 1905. „Vezi de asemenea „xcelenta carte a lui L. Grodecki, Ivoires frangais, Paris, 1947; şi J. Natanson, Gothic Ivories of the Thirteenth and Foitrteenth Centuriei, Londra, 1951.'…'. ¦; -”.

 
8 Vezi studiul nostru, Les origines monumentalei Au por-trăit franţais, Melanges Iorga, Paris, 1933.
 
— Cu privire la măştile burgunde, vezi H. Chabeuf, Tete sculptee a Notre-Dame de Dijon (XllU iieclc). Revue de l'art chretien, 1900, Autorul insistă pe bună dreptate pe un cap din profil, plasat în braţul meridional al transeptului, deasupra porţii Muzeul Naţional din Alger), 1954; J. de Borchgrave d'Al-tena, Les retables brabanţons, 1450-1550, Bruxelles, 1942; P. Pradel, La sculptare belge de la fin du moyen îge au Musee du Louvre, Bruxelles, 1947; W. Pinder, Die Deutsche Plastik des XIV. Und XV. Jahrhunderts, Munchen, 1925; G. Weise, Spanische Plastik, voi. I şi II, Reutlingen, 1925- 27; R. dos Santos, A escultura em Portugal, 2 voi., Lisabona, 1950-1952.

 
Pictură.

 
P. Durrieu, La miniature flamande au temps de la cour de Bourgogne, ed. A 2-a, Paris, 1924.

 
— Heures de Turin, Paris, 1902.

 
— Jaques Coene, peintre de Bruges., Bruxelles, 1906.

 
— Les debuts des Van Eyck, Gazette des Beaux-Arts, 1903; Max J. Friedlaender, Von Eyck bis Bruegel, ed. A 2-a. (Berlin, 1923; Hulin de Loo, Les Heures de Milan, Bruxelles, 1911.

 
— L'exposition des prirr. Itifs francais au point de vue de l'influence des freres Van Eyck, Bulletin de la Societe d'histoire et d'archeologie de Gând, 1904; Schmar-sow, Hubert und Jan Van Eyck, Leipzig, 1924; Dvorak, Das Ratsel detr Kunst der Bruder Van Eyck, Munchen, 1925; E. Renders, Hubert Van Eyck personnage de legende, Paris, 1933; P. Rolland, Les primitifs tournaisiens, peintres et sculpteurs, Paris şi Bruxelles, 1932; Jules Destree, Roger de la Pasture, Van der Weyden, 2 voi, Paris, 1930; E. Renders, Rogier Van der Weyden et le probleme FUmalle-Cam-pin, 2 voi., Bruges, 1931; Joseph Destree, Hugo van der Goes, Bruxelles, 1926; G. Huisman, Metmling, Paris, 1923; G. Marlier, Memling, Bruxelles, 1934; Ch. De Tolnay,] e-rome Bosch, Basel şi Leipzig, în pregătire; Catalogue de L'exposition de Van Eyck î Bruegel, Paris, 1935; L. Reau, Les. Primitifs allemands, Paris, 1910; P. Ganz, La peinture suisse avânt la Renaissance, Paris, 1925; H. Reiners, Die KBbler Malerschule, Munchen, 1925; H. Graber, Konrad Witt, Basel, 1921; E. Hempel, Michael Pacher, Viena, 1931; /a peinture catalane a la fin du moyen îge (Fondation 1. I r; ho, Bibliotheque catalane), Paris, 1932; B. Rowland, Jaume Huguet, Cambridge, Mass., 1932; V. Correia, Pintores portugueses dos Sec. XV e XVI, Co'jmbra, 1929; J. de Fi-gueiredo, O pintor Nufio Gonţalves, Lisabona, 1929; *M. J. Friedlănder, Die altniederlandische Malerei, 14 voi., Beriitt, 1924-1933 (I-XI), şi Leyda, 1935-1937 (XIIXIV); P. Fierens-Gevaert, Histoire de la peinture flamande, des origines a la fin du XV e sticle, 3 voi., Bruxelles şi Paris, 1927-1930; E. Panofsky, Early Natherlandish Painting. Lts Origin and Character, 2 voi., Cambridge, Mass., E. U., 1953 (comentat de O. Păcht, în Burlington Magazine, 1956); L. van Puyvelde, The Flemish Primitivcs, Bruxelles şi Londra, 1948, şi La peinture flamande au siecle des Van Eyck, Bruxelles, 1953; C. de Tolnay, Le Maâtre de Flemalle et Ies freres Van Eyck, Bruxelles, 1939; L. Baldass, jart Van Eyck, Londra, 1952 (critică de O. Păcht, în Burlington Magazine, 1953); C. Gaspar şi F. Lyna, Philippe le Bon et ses Beaux Livrei, Bruxelles, 1944; O. Păcht, The Maşter of Mary of Burgundy, Londra, 1948; H. Beenken, Rogier van der Weyden, Munchen, 1951; E. G. Miliar, English llluminated Manuscripts of the XlVth and XVth Centuries, Bruxelles şi Paris, 1928; A. Stânge, Deutsche Malerei der Gotik, 7 voi., Berlin, 1934-1955, şi German Painting, XIV'th-XVth Centuries, Londra, 1950; J. Gantner, Kon-rad Witz, Viena, 1942; O. Păcht, Oesterreichische Tafdma-lerei der Gotik, Augsburg şi Viena, 1929; E. Buschbeck, Primitifs autrichiens, Bruxelles, 1937; C. R. Post, A History of Spanish Painting, Voi. II-VII, Cambridge, E. U., 1930- 1938; L. van Puyvelde, Les primitifs portugais et la peinture flamande, XVIe Congres internaţional d'Histoire de l'art, Lisabona, 1949, Rapports et Communications, voi. I, Lisabona, 1950; R. dos Santos, Nuno Goncalves, Londra, 1955.

 
P. A. Lemoisne, La peinture francaise a l'epoque gothique, P.iris, 1931, Catalogue de Vexposition des primitifs frunţais, Paris, 1904; P. Durrieu, La peinture ă Vexposition des primitifs francais, Paris, 19C4; H. Bouchot, Les primitifs fran-{ais, Paris, 1904; Marcel Poete, las primitifs parisiens, Paris, 1904; A. Kleinclausz, Les peintres des ducs de Bourgogne, Revue de l'Art „ancien et moderne, 1906; J. Guiffrey, In-ventaires de Jean, duc de Berry, 2 voi, Paris, 1894-1896; Lecoy de La Marche, Le roi Rene, 2 voi., Paris, 1875; Abbe Requin, Les peintres d'Avignon, Reunion des Societes des Beaux-Arts des departements, 1889; L. H. Labande, Les primitifs francais, Peintres et peintres verriers de la Pro-vence occidentale, 2 voi., Marsilia, 1932; A. Blum şi Ph. Lauer, La miniature francaise au XVe et au XVI' sticle, Paris şi Bruxelles, 1930; L. Delisle, Les Livres d'Heures du duc de Berry, Gazette des Beaux-Arts, 1884; L. Curmer, K L'oeuvre de Jean Foucquet, 2 voi. Paris, 1866; F. A. Gruyer, Chantilly, Les quarante Fouquet, Paris, 1897; P. Durrieu, Les Antiquites judaiques et le peintre Jean Fouquet, Paris, 1908; Trenchard Cox, Jehan Foucquet, native of Tours, 1931; A. Heimann, Der Meister der „Grandes Heures de Rohan” und seine Werkstatt, Frankfurt, 1932; L. Chamson, Nicolas Froment et l'ecole avignonnaise au XV' siecle, Paris, 1931; Demotte, La tapisserie gothique, Paris, 1922; B. Kurth, Gotische Sildteppiche, aus Frankreich und Flandera, Miin-chen, 1928; * C. Sterling, La peinture francaise. Les primi-tijs, Paris, 1938; C. Jacques (Sterling), Les peintres du moyen îge, Paris, 1942; G. Ring, A Century of French Painting, 1400-1500, Londra, 1949; F. Gorissen, Jan Mael-wael und die Bruder Limburg; eine Nieweger Kiinstlerfamilie am die Wende des 14.] ahrhunderts, Vereeniging tot beoefe-ning van Geldersche geschiedenis, oudheidkunde en recht, Bijdragen en mededelingen, LIV, 1954, pp. 153-221; G. Bazin, L'ecole franco-flamande, Geneva, 1941, L'ecole parisienne, Geneva, 1942; J. Porcher, Les Belles Heures de Jean de France, duc de Beirry, Paris, 1953, Les Tres Belles Heures de Jean de Berry et les ateliers parisiens, Scriptorium, VII, 1953, şi The Rohan Book of Hours, Londra, 1959; G. Bazin, L'ecole provencale, Geneva, 1944; M. Laclotte, l'ecole d'Avignon, La peinture en Provence aux XIV' et XVe siccles, Paris, 1960; C. Sterling, Le Couronnement de la Vierge'-'pm Enguerrand Quarton, Paris, 1939; H. Focillon, La peinture des Miracles de Notre-Dame, Paris, 1950, şi Le style monumental dans l'art de Jean Fouquet, Gazette des Beaux-Arts, 1936, I (republicat în Moyen îge, survivances et reveils, Montreal, 1945); K. G. Perls, Jean Fouquet, Londra, 1940; P. Westher, Jean Fouquet und seine Zeit, Basel, 1945; O. Păcht, Rene d'Anjou et les Van Eyck, Cahiers de l'Association Internationale des Etudes Francaises, VIII, 1956, pp. 42 şi urm.; R. Limousin, Jean Bourdichon, I.yon, 1954; M. Huillet d'Istria, Jean Perreal, Gazette des Beaux-Arts, 1949, I, şi Le Maitre de Moulins, Paris,

 
196J; F. Salet, La tapisserie francaise du moyen îge a nos jours. Paris, 1946; R. Planchenault, La tenture de l'Apocalypsei d'Angers, Bulletin monumental, 1953; J. J. Rorime”. Ţi M. B. Freeman, The Nine Heroes Tapestries at the Claisters, The Metropolitan Museum of An Bulletin, New II,. 1948-1949.

 
Capitolul III. ILvul mediu în Renaşterea italiană.

 
H. De Geymiiller, Die Architektur der Renaissance în Toscana, 11 voi., Munchen, 1885-1908; M. Reymond, Brunel-leschi et l'architecture italienne au XVe siecle, Paris, fără dală; H Michel, L. B. Alberti, Paris, 1931; M. Reymond, La sculpture florentine, 4 voi, Florenţa, 1897-1900; E. Bertaux, Donatello, Paris, 1910; B. Berenson, The Florentine Painters of the Renaissance, New York, 1895.

 
— The North Italian Painters of the R., Londra, 1907.

 
— The Central Italian Painters of the R., ed. A 2-a, Londra, 1909.

 
— The Venetian Painters of the R., ed. A 3-a, Londra, 1911.

 
— Tr. în fr. de Mme de Rohan-Chabot et L. Gillet, 4 voi., Paris, 1926; A. Colasanti, Gentile da Fabriano, Bergamo, 19C9; G. F. Hill, Pisanello, Milano, 1928; P. Toesca, Maso-lino da Panicale, Bergamo, 1908; Schmarsow, Masaccio, Cassel, 1900; J. Mesnil, Masaccio et Ies debttts de Renaissance, Haga, 1927; J. B. Supino Beato Angelico, Florenţa, 1901; A. Pichon, Fra Angelico, Paris, 1911; G. Loese, Paolo Uccello, Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 1898; M. Lagaisse, Benozzo Gozzoli, Paris, 1934; *E. Pa-nofsky, Renaissance and Renascences în Western An, Stock-holm, 1960; W. Paatz, Renaissance oder Renovatho, Bei-trage zur Kunst des Mittelaltars, Berlin, 1950; A. Chastel, Art et Humanhme a Florence au temps de Laurent le Ma-gnifique, Paris, 1959; W. Paatz, Die Kirchen von Florentz, 6 voi., Frankfurt-am-Mam, 1940-54; H. Folnesics, Brunel-leschi, Viena, 1915; P. Sanpaolesi, La cupola di Santa Măria del Fiore, Roma, 1941; L. H. Heydenreich, Spativerke Bru-nelleschis, Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, II, 1,931, O. Morisani, Michelozzo architetto, Milano, 1951; J. Pope-Hermessy, Italian Renaissance Sculpture, Londra, 1958; G. Galasi, La scultura fiorentina del Quattrocento, Milano, 1949; R. Krautheimer şi T. Krautheirner-Hess, Lorenzo Ghâberti, Princeton, 1956; L. Planiscig, Lorcnzo Ghiberti, Viena, 1940, şi Donatello, Florenţa, 1947; H. W. Janson, The Sculpture of Donatello, Princeton, 1957; L. Biafi,] acopo della Quercia, Florenţa, 1946; B. Berenson, The Italian Painters of the Renaissance, Oxford, 1930, ed. Nouă, Londra, 1952 (noua ed. Franceza, Paris, 1953); B. Molaioli, Gentile da Fabriano, Fabriano, 1927; B. Deg-n-hardt, Pisanello, Viena, 1940; U. Procacci, Sulla cronolog delle opere di Masolino tra ii 1425 e ii 1428, Rassegna d'arte, XXVIII, 1953; M. Pittaluga, Masaccio, Florenţa,

 
1935, M. Salini, Masaccio, ed. A 2-a, Milano, 1948; K. Stein-bart, Masaccio, Viena, 1947; J. Pope-Hennessy, Fra Angelico, Londra, 1952 şi Paolo Uccello, Londra, 1950; M. Pit-taluga, Paolo Uccello, Roma, 1946; E. Cârti, Tutta la putură di Paolo Uccello, Milano, 1954; W. Weisbach, F. Pe-sellino und die Romantik der Renaissance, Berlin, 19C1; R. Longhi, Officina ferrarese, Roma, 1934, şi Ampliamcnti dell'officina ferrarese, Critica d'arte, IV, 1940, supplement; B. Nicolson, The Painters of Ferrara, Londra, 1952; G. Baroni, La pittura lombarda del Quattrocento, Messina, 1952; S. Bottari, La pittura del Quattrocento în Sicilia, Messina, 1954; L. van Puyvelde, La peinture flamande a Rome, Bruxelles, 1950.
 
GLOSAR Abacă (38). Placă ieşită destul de puternic în afară care încununează capitelurile şi primeşte direct bolţarii inferiori ai arcurilor.

 
Abaţială (Biserică). Biserica principală a unei abaţii.

 
Absidă (18). Partea terminală a unei biserici, având un plan semicircular sau poligonal, în general orientată. Prin-tr-o folosire abuzivă a termenului, orice parte a bisericii, indiferent de planul ei.

 
Absidiolă (20). Absidă mică în hemiciclu, de dimensiuni mai reduse decât absida.

 
Adosată (Coloană). Coloană alipită unui perete, fără a face corp comun cu acesta.

 
Altorelief. Sculptură al cărei relief este puternic ieşit în afară, fără a se desprinde însă de fondul pe care stă.

 
Ambrazură. Străpungerea unei deschideri în linie oblică aşa încât, în cazul unei ferestre, evazarea interioară să permită un iluminat mai bun iar în cazul unui portal evazarea exterioară să dea mai multă lărgime intrării.

 
Amvon. Dală de marmură sau de piatră decorată, aşezată vertical şi dispusă de o parte şi de alta a balustradei corului, care susţine un pupitru din spatele căruia preotul oficiant citea fie evanghelia, pe amvonul dinspre nord, fie epistolele, pe cel dinspre sud.

 
Angajată (Coloană). Coloană zidită cel puţin în jumătatea diametrului ei în zidul sau în stâlpul cu care face corp comun.

 
Antependiu. Dţţcgr, aplicat ge, partea din faţă a altarului, i ^, r Apareiaj. Mod de construcţie care prevede cioplirea pietrelor în aşa fel încât să nu prezinte decât feţe netede, ceea ce permite aplicarea lor exactă unele peste altele. Se opune blocajului. În funcţie de dimensiunea pietrelor, se poate vorbi de apareiaj mare, mijlociu sau mic.

 
Arc. Curbă alcătuită dintr-un asamblaj de pietre.

 
Arc în acoladă (1). Arc a cărui formă aminteşte acolada tipografică.

 
Arc aplatizat (8). Arc care descrie un segment mai mic decât o semicircumfer'mţă.

 
Arc butant (10). Arc extradosat plasat deasupra navei laterale pentru a prelua prin zidul lateral de sub jgheab împingerea bolţii centrale şi a o transmite unui organ vertical la sol: culeea, care serveşte totodată drept contrafort bolţilor colateralelor. Arcul butant se sprijină pe contrafort iar vârful lui ajunge în punctul împingerii îmbinate a arcurilor dublouri şi a arcurilor ogive. Această împingere este transmisă prin arc contrafortului care serveşte drept sprijin.

 
Inventat în jurul anului 1180 în Ile-de-France, arcul butant marchează adevărata naştere a arhitecturii gotice (Francis Salet). Folosirea simultană a ogivei, a arcului frânt şi a arcului butant defineşte această arhitectură, permiţând înălţarea atât de extraordinară a navelor catedralelor. Intervalele dintre stâlpi pot fi evidate de mari ferestre cu menouri. In cursul secolului al XHI-lea, arcurile butante încep să aibă două aripi pentru a putea cuprinde dublele nave laterale şi cu două etaje pentru a putea primi mai bine împingerea extradosurilor bolţii.

 
Arc de descărcare. Arc înecat în grosimea zidului, a cărui funcţie constă în uşurarea părţii pe care o încadrează sau deasupra căruia este plasat transmiţând greutatea zidăriilor superioare pe părţi.

 
Arc diafragm. Arc întins deasupra unei nave şi care suportă un zid destinat susţinerii acoperământului.

 
Arc cu două cintre (9). Arc frânt în care poate înscris un triunghi echilateral.

 
Arc dublou (A 50). Arc care consolidează leagănul ur bolţi.

 
Arc în formă de mâner de coş (2). Arc format dir tr-un segment mare de cerc, legat de cadre prin două mente de circumferinţă mai mici.

 
Arc în formă de mitră (5). Printr-o folosire abuziv a cuvântului, arc formând un unghi ascuţit care desemnează un alt arc.
 
\par
2 arc în formă de mâner de coş
 
7 arc în formă de potcoavă

 
4 arc dublou F arc cu două centre Arc în formă de potcoavă (7). Arc a cărui deschidere maximă se află deasupra bolţarilor de poză.

 
Arc frânt (3). Arc format din două segmente de curbă, obţinut prin suprimarea părţii centrale a unui arc în plin cintru.

 
Arc în plin cintru (6). Arc a cărui curbă descrie un semicerc.

 
Arc polilobat. Arc divizat de mai mulţi lobi.

 
Arcadă. Ansamblu format dintr-un arc şi suporţii acestuia (jambages).

 
Arcatură. Şir de arcade aplicate pe un zid care le închide deschiderea; de aici şi denumirea de arcatură oarbă.

 
Arhitravă. Grindă sprijinită pe doi suporţi izolaţi. Nu trebuie confundată cu llntoul.

 
Arhivoltă. Ansamblul vutelor unui gol de fereastră sau de uşă, ale unei nişe sau ale unei arcaturi. Termenul este folosit mai mult ca o formă decorativă decât ca un element de structură.

 
Armături. Fie orizontale, fie verticale, sunt nişte benzi solide care traversează zidăria pentru a-i consolida coeziunea. Armăturile verticale sunt frecvente mai ales la colţuri.

 
10 arc butonat cu dublă voie

 
11 sarcina culeii

 
12 culee

 
13 zidul lăcrimar Armăturile orizontale pot fi nişte grinzi înecate în zidărie (epoca romanică), lanţuri sau bare de fier (mai târziu).

 
Asiză. Rând orizontal de pietre din care este alcătuită zidăria.

 
Astragal (40). Mulură ieşită puternic în relief care racordează capitelul cu fusul coloanei. In Evul Mediu, astra-galul făcea corp comun cu capitelul.

 
Balustrada corului (Cbancel). Îngrăditură formată de obicei din dale de piatră sau de marmură, aşezate vertical ţi încastrate în nişte stâlpi mici, care delimita spaţiul rezervat cultului de public.

 
Bandă lombardă. Bandă verticală uşor ieşită în relief. Aceste benzi s'nt legate între ele prin rrrci arcade susţinute de console sau de modilioane, Sunt caracteristice pentru „prima artă romanică”.

 
Bandou. Mulură rectilinie ieşită în relief.

 
Barlong (Plan) (14). Planul dreptunghiular al unei travee în cadrul căruia o travee a navei corespunde unei travee a navelor laterale. In arhitectura gotică, primele bolţi pe încrucişare de ogive sunt sixpartite, ceea ce înseamnă axa nave\par

 
14 barlong (plan) că încrucişarea este formată nu din două ci din trei ogive, cea de a treia ogivă fiind paralelă cu dublourile. Bolta sixpartită avea nevoie de un suport mai puternic pentru ogivele diagonale, un suport mai slab pentru ogiva transversala iar în planul pătrat fiecare dintre traveele navei corespundea la doua travee ale navelor laterale. Acest partiu va fi amplificat prin adoptarea planului dreptunghiular în care bolta este cvadripartită. Alternanţa între suportul slab şi suportul puternic (coloană, stâlp) este în felul acesta suprimata iar o travee a navelor laterale corespunde unei travee a navei.
 
15 capelă absidislă

 
16 deambulatoriu

 
17 capele reionante

 
18 absidă

 
19 cor

 
20 absidiolă

 
21 transept

 
22 careul transeptului (în crucişarea transeptului)

 
23 colaterale sau nave laterale

 
24 nava

 
25 capele laterale Bază (42). Fundament neted sau cu muluri al unui zid, al unui stâlp sau al unei coloane. Stă întotdeauna pe un soclu.

 
Bazilica. La Roma, bazilica era o vastă construcţie având diferite forme şi servind drept loc de întâlnire. Termenul a fost de timpuriu folosit pentru a desemna edificiile de cult creştin. Era alcătuită dintr-o navă, două nave laterale mai puţin largi şi mai puţin înalte decât nava şi, în capătul navei, o absidă în general orientată. Putea fi precedată de un portic sau de un atrium. Epoca romanică i-a adăugat un transept sau o navă perpendiculară.

 
Blocaj. Materiale ordinare sparte cu ciocanul şi înecate în ciment.

 
Boltă în arc mânăstiresc. Boltă bombată şi pătrată for mată din patru secţiuni triunghiulare de bolţi în leagăn.

 
Boltă în cruce (cu muchiile ieşite) (46). Boltă formată din încrucişarea a două leagăne care se întretaie în unghi drept şi cu muchiile ieşite în afară. Împingerile, în loc să fie continue ca în cazul bolţii în leagăn, sunt localizate pe suporţi plasaţi în punctele de limită a muchiilor, în felul Acesta ele pot fi mai uşor contracarate de contraforţi. Zidurile nu trebuie să fie atât de groase şi pot fi străpunse de ferestre în intervalul dintre suporţi.

 
Boltă în leagăn (47). De fapt, nu este altceva decât un arc prelungit. Poate avea toate traseele arcului: în plin cin-tru, jrânt, în formă de potcoavă, aplatizat, în formă de miner de coş, în sfert de cerc.

 
Boltă de ogivă (51). Boltă ale cărei muchii ieşite în afară sunt întărite prin nervuri scoase în relief. Cintrele provizorii de lemn au fost înlocuite de cintre permanente din piatră. Noutatea principiului constă în faptul că aceste nervuri ieşite în afară formează o membrură independentă a bolţii pe care se pot combina succesiuni de bolţi susţinute de această membrană. La început ogiva va fi în plin cintru; frângerea nu este decât o caracteristică secundară atât din punct de vedere cronologic cât şi funcţional. Împingerea exercitată de greutatea bolţii este canalizată spre patru puncte care vor fi consolidate de organe de sprijinire, în acest sistem de forţe savant echilibrate, zidurile reduse la rolul de împrejmuire nu mai sunt indispensabile stabilităţii monumentului. Se pot deci multiplica străpungerile înlocuindu-le prin ziduri despărţitoare prevăzute cu geamuri. Se rezolvă în felul acesta două proble-ne: aceea a echilibrului şi aceea a iluminatului. In sfârşit procedeul poate fi adaptat la toate planurile: pătrat, barlong, trape-zoidal, triunghiular şi mai ales la traveele circulare ale deambulatoriului.

 
Boltă sixpartită (53). Boltă de ogive alcătuită din trei arcuri ogive. Ea permite boltirea traveelor cu plan pătrat.

 
Bolţar (26). (Claveau) Piatră tăiată în formă de pană din care este alcătuit un arc. (Voussoir) Piatră tăiată în M bolţari

 
17 bolţari de poză formă de cruce. În acest caz este un element al bolţii, spre deosebire de bolţarul daveau care este unul din elementele arcului. (Voutain) Compartiment al bolţii.

 
Bolţar de poză (Sommier) (27). Bolţar plasat la naşterea bolţii.

 
Bosaje (Apareiaj cu). Apareiaj în cadrul căruia colţurile pietrelor sunt regularizate cu dalta pe faţa exterioară, al cărei centru rămâne ieşit în afară şi zgrunţuros. Este folosit mai ales în arhitectura militară medievală. Renaşterea 1-a folosit ca un ornament.

 
Cantonat. Se spune despre un masiv pătrat prevăzut cu coloane unghiulare. A nu se confunda cu flancat.

 
Capătul bisericii (Chevet). Termen care desemnează extremitatea dinspre altar a bisericii. În textul românesc s-a folosit cu precădere termenul de absidă.

 
Capele reionante (17). Capelele care se deschid spre deambulatoriu.

 
Capitel (44). Piatră cioplită şi sculptată aşezată deasupra unei coloane, semicoloane sau a unui pilastru şi care, prin intermediul unei abace, primeşte bolţarii inferiori ai unui arc sau suportă un antablament. În partea sa inferioară, se racordează cu fusul coloanei prin intermediul unui astragal.

 
Careul transeptului. Intersecţie a navei cu transeptul.

 
Champleve. Vezi smalţ.

 
Cheie de boltă. Bolţar în formă de cruce grecească comun celor patru muchii, sau diferitelor ogive în arta gotică.

 
Ciboriu. Un fel de baldachin compus din patru coloane legate între ele prin arhitrave sau arce, acoperit cu un acoperiş din patru bucăţi sau mai rar cu un dom.

 
Claire-voie. Parte de sus a bisericilor numită astfel în cazul în care ferestrele, apropiate între ele sau despărţite numai prin menouri sau colonete, formau, datorită numărului mai mare de goluri, un etaj aproape în întregime ajurat.

 
Cloisonne. Vezi smalţ. H^ '¦ -oflusoi':< ' ¦', j Colaterală (23; Navă laterală a unei biserici, paralelă cu nava principală. Sinonim cu nava laterală.

 
Colegială (Biserică). Biserică în care oficiază un consiliu de canonici.

 
Consolă (Corbeau) (35). Bloc de piatră ieşit în afară suprafaţa ziaului şi servind drept suport. (Console) Este Mai mare şi primeşte reliefuri izolate. Are adeseori planul semicircular sau poligonal.

 
Contrafort. Element de consolidare a zidăriei, de cele mai multe ori sub formă de pilastru aplicat pe faţa exterioara a unui zid pentru a reduce efectele împingerilor. Se aplică direct dublourilor sau stâlpilor bolţilor în cruce. Oferă o rezistenţă negativă împingerii oblice pe care o primeşte. Folosirea lui sistematică şi raţională este una din principalele inovaţii ale arhitecturii romanice.

 
Corniţă. Asiză ornamentată şi ieşită în afară care încununează un zid şi susţine marginea acoperişului, adăpostind parametrul şi proiectând la distanţă apele pion. Cornişa romanica estt susţinută de modilioane 5au benzi lombarde., Croşet. FraiBă „! Nervuri viguroase şi ba/a toarte largă, al cărei vârf se termină printr-un mugur. Se întâlnesc mai ales la colţurile capitelurilor, pe rampanţii gablului, pe muchiile fleşelor şi chiar ale turnurilor.

 
Culee (12). Masiv de zidărie care prin masa sa rezista la împingerea unui arc, a unei bolţi sau a unei arcade.
 
I. ' ~T~V~V 1\par

 
\par
38 cupola pe pandantivi Cupolă. Boltă concavă, emisferică sau din fragmente tăiate. Pentru a acoperi o travce pătrată cu o cupolă trebuie racordat careul, şi anume prin trecerea de la planul pătrat al sălii la planul poligonal sau curb al bolţii. Acest lucru se obţine fie prin pandantiv (28), care este un triunghi sferic, fie prin trompă (29), care este un arc diagonal întins h fiecare colţ şi racordat pe dedesubt printr-un sfert de sfera.

 
În bolta pe pandantiv, fiecare triunghi este astfel con-|7 ceput încât unul din vârfurile sale să fie angajat într-un
 
29 cupolă pe tromp unghi al careului iar partea opusă acestui vârf să desene un sfert de cerc. Îmbinarea celor patru pandantivi formea astfel un cerc complet pe care se poate construi o cupolă. Fiecare pandantiv este apareiat prin asize orizontale. Trompele sunt apareiate fie prin intermediul unei succesiuni de arce concentrice, fie în formă de con. In primul caz, fiecare arc este independent. Cupola cea mai des folosita este cupola conică formată printr-o combinaţie de arce paralele care se îngustează treptat pe măsură ce pătrund mai adânc în unghiul dintre cele două ziduri unde este plasată trompa.
 
¦li

 
30 ecoansoane
 
31 lierne N31
 
Cvadrilob. Motiv decorativ alcătuit din îmbinarea între patru lobi.

 
Deambulatoriu (16). Galerie de circulaţie care înconjoară corul.

 
Dublou. Vezi arc dublou.

 
Eooanson (30). Suprafaţă triunghiulară determinată fie de două arce tangente şi o linie dreaptă, fie de un arc şi două linii drepte.

 
Encorbellement. Asizâ sau şir de asize peste asizele inferioare. Bandajul pietrelor formează contragreutatea care-i împiedică bascularea.

 
Etaj. Diviziune reală a unei clădiri în sens orizontal.

 
Extrados. Suprafaţă exterioară a unui arc.

 
Flamboaiantă (Artă gotică). Termen care desemnează renaşterea arhitecturii gotice în jurul anului 1380 şi se prelungeşte până în jurul anului 1540. Numele provine de la flăcările (flammes) care însufleţesc parcă reţeaua de ferestre. Se caracterizează printr-o boltă de ogive formată din lierne şi din tierseroane. Arcele sunt în. Penetraţie”, adică se pierd direct în stâlp fără să se sprijine pe un capitel.

 
Flancat. Termenul se foloseşte în cazul unui stâlp pătrat având fiecare faţă armată cu o coloană (flancat de patru coloane). A nu se confunda cu cantonat.

 
Fleuron. Ornament în formă de floare care amortizează şi decorează vârful unui pinion, al unui gablu sau al unui pinaclu.

 
Formeret (49). Arc paralel cu axa bolţii inserat în zidul lateral.

 
Frescă. Pictură executată pe mortar în timpul uscării acestuia.
 
38 abacă

 
39 corbeille

 
40 astragal

 
41 fns

 
42 baza

 
43 „oclu

 
44 capitel
 
32 vute

 
33 timpan

 
34 lintou

 
35 consolă

 
34 sttlp median 37 uscior Gablu. Fronton ascuţit.

 
Geminat (Gol). Gol împărţit în două printr-un mic suport vertical.

 
Gheară. Ornament în formă de gheară plasat la colţurile unui soclu pătrat făcând legătura între acesta şi baza unui stâlp.

 
Grisaille. Pictură monocromă care imită efectele sculp turii. ¦ ¦ ' -! ¦ '¦ toi ni Impostă. Mulură ieşită în relief care încununează un stâlp şi pe care sunt aşezaţi bolţarii de poză ai unui arc. Inel. Mulură circulară care înconjură o coloană. Intrados. Suprafaţa interioară a unui arc.
 
Lanceolat. Arc frânt ascuţit. Odinioară se aplica termenul de gotic lanceolat acelei perioade a artei care se întinde de la începutul secolului al XlII-lea până în jurul anului 1250. In prezent această expresie nu mai este folosită.

 
Lansetă. Arc frânt foarte ascuţit care determină deschideri înalte şi înguste.

 
Lăcrimar. Placă tăiată cu marginile oblice a cărei faţă inferioară este evidată cu o mulură concavă având funcţia de a aduna apele şi a le azvârli departe de zid.

 
Leagăn. Vezi boltă în leagăn.

 
Lierne (31). Nervuri care leagă cheia ogivelor cu cheia unui dublau sau a unui arc formeret sau cu capătul unui tierseron.

 
Lintou (34). Piatră orizontală aşezată pe stâlpii de susţinere (usciori) şi care închide în partea de sus un gol dreptunghiular.

 
Lintou în formă de şa. Lintou care desenează un unghi svazat în partea sa superioară formând astfel două versante.

 
Listei. Mulură cu profil drept care se racordează prin unghiuri drepte la zidul pe care îl decorează.
 
UI Menonri. Montanţi şi traverse din piatră care împart o fereastră în două sau mai multe compartimente.

 
Modenatură. Proporţia şi gălbui mulurilor unei cornişe.

 
Modilion. Consolă de dimensiuni mici. De cele mai multe ori modilioanele sunt aliniate pentru a susţine o cornişă.

 
Mozarabă (Artă). Artă creştină practicată în Spania musulmană şi în Spania creştină în cursul secolului al X-lea şi la începutul celui de al Xl-lea. Se inspiră, în primul rând, arta islamică.

 
Muchie. Vezi boltă în cruce.

 
Mudejar (Artă). Artă creştină practicată numai în Spania creştină între secolele al XlII-lea şi al XV-lea, având anumite caracteristici permanente moştenite din arta arabă.

 
Mulură concavă (Gorge). Mulură cu profil concav, decupată în semicerc. Se opune torului.
 
Nartex. In arhitectura primitivă creştină, nartexul era un fel de vestibul care preceda bazilica. Printr-o folosire abuzivă a termenului, a ajuns să desemneze pridvorul unei biserici.

 
Navă laterală. Vezi colaterală.

 
Nişă de mormânt (Enfeu). Nişă cu fond plat destinată de cele mai multe ori să adăpostească un mormânt. Deriva din arcosolittl antic.

 
Oculus. Fereastră de mici dimensiuni fără reţea interioară.

 
Ogivă (48). Nervură diagonală pe care se sprijină bolta. Consolidează muchiile unei bolţi, poate deci să fie în plin cintru (vezi boltă).

 
Pala. Înseamnă retablu în italiană.

 
Pandantiv. Triunghi prin care se racordează careul pentru a aşeza calota unei cupole (vezi cupolă).

 
Pantocrator. Reprezentare a lui Dumnezeu ca suveran atotputernic, în arta bizantină.

 
Pat de carieră. Pietrele trebuiesc aşezate pe patul de carieră, adică respectându-se orizontalitatea stratului de carieră. In mod excepţional, anumite pietre alese anume sunt aşezate în sensul invers al patului de carieră, adică în picioare, deci perpendicular pe patul de carieră.

 
Perpendicular (Stil). Perioadă a arhitecturii gotice în Anglia. Urmează aşa-numitului decoratei style sau stil îm~
 
* tietseroane
 
44 boltă în cruce
 
47 bolti In leagăn ce secţiunea ta plia cfattu podobit (1250-1350) care căuta complicarea bolţilor prin folosirea de lierne şi tierseroane. Abaţia de Gloucester (1347-1350) este primul monument în stilul perpendicular care va continua să se manifeste până la începutul secolului al XVI-lea. Numele provine de la cadrilajul pe care îl desenează menourile orizontale şi verticale ale ferestrelor sale uriaşe. Originalitatea lui se manifestă mai ales în economia bolţilor: ele dispar sub mulţimea arcelor şi capătă aşa-numita formă de boltă în evantai. Sunt formate dintr-un şir de trunchiuri de con răsturnate, bogat ornamentate cu muluri decorative. Capela Henry VII din Westminster (începută în 1502) este considerată capodopera acestui stil.

 
Pilastru. Stâlp dreptunghiular uşor ieşit în afară, angajat într-un zid sau în alt stâlp.

 
Platbandă apareiată. Falsă arhitravă obţinută prin ajustarea mai multor blocuri de piatră tăiate în colţuri.

 
Predelă. Compartiment inferior al unui retablu conţi-nând reprezentarea unei teme sau a unei serii de teme. Pridvor. În general, extremitatea occidentală a unei biserici.

 
Rampant. Corp de arhitectură care urmează o pantă, ca cele două laturi ale unui fronton, ale unui %ablu sau ale unui lintou.

 
Reionant. Termen care desemnează acea perioadă a arhitecturii ce se întinde aproximativ între anii 1260 şi 1370. Expresia provine dintr-un detaliu de arhitectură: rozele sunt decupate parcă de spiţele (Rayons) unei roţi. Caracteristica cea mai evidentă este faptul că biserica tinde să nu mai fie decât o cuşcă uriaşă de sticlă, ferestrele absorbind triforiul. Sugerează elevaţia cu două etaje.

 
Retablu. Tablou vertical mai retras faţă de masa altarului. In italiană se spune pala.

 
Ronde-bosse. Sculptură executată complet în relief, ne-maifăcând astfel corp comun cu fondul.

 
Rost. Interval dintre două pietre suprapuse umplut cu mortar.

 
Rozasă. Ornament în formă de rozi.

 
Roză. Gol mare circular.

 
48 MC (c) fi”
 
49 arc formeret

 
50 arc du bl ou

 
51 boltă de ogiv Rulou. Termen care desemnează şirurile curbe de vute sau de bolţari care se încastrează unele în altele.

 
Smalţ pe fond scobit (Champleve). Placă smălţuită în care suprafeţele care urmau să fie smălţuite au fost scobite în grosimea plăcii. Se opune smalţului celular (cloisonne) unde aceleaşi suprafeţe au fost delimitate prin aplicarea unor despărţituri sudate perpendicular pe placă. In ţinutul Limou-sin smalţul este cu fond scobit, smalţul renan şi bizantin este celular.

 
52 boltă cvadripartită pe plan pătrat
 
1 A> |- 52 *

 
53 boltă sixpartită pe plan. Pătrat

 
54 boltă cvadrlpartită pe plan dreptunghiular XXX53 '><XXX] XS4' Aaxa nava Stâlpi (Alternanţă de stâlpi puternici şi stâlpi slabi). Alternanţa unui stâlp puternic cu unul sau mai mulţi stâlpi slabi este cerută de boliirea navei în cazul stâlpului puternic şi de cea a navei laterale în cazul stâlpului slab.

 
Stâlp median (Trwneau) (36). Stâlp central care suportă lintoul unui portal pe care îl împarte astfel în două goluri.

 
Ş” (Acoperiş în formă de). Se spune despre un acoperiş cu două pante.

 
Şanfren. Suprafaţă oblică obţinută prin rabaterea unghiului unei pietre.
 
Tempera. Procedeu de pictură în cadrul căruia culorile sunt pur şi simplu dizolvate în apă şi apoi aplicate pe vaste suprafeţe murale. In italiană, a tempera.

 
Tierseron (45). Arc care uneşte lierna cu naşterea ogivelor.

 
Timpan (33). Panou cuprins în cadrul unui portal între arc şi lintou.

 
Tor. Ieşind convex în formă de sul. Se opune mulurii concave. \par Transept (21). Navă transversală fără colaterale care depăşeşte adeseori linia navelor laterale dând bazilicii creştine forma simbolică a unei cruci.

 
Travee. Porţiune a unui edificiu cuprinsă între doi suporţi, stâlpi sau stâlpi principali.

 
Treflat (Plan). Planul unei biserici cu trei tfyştde,. Divergente.

 
Tribuni. Galerie practicată deasupra navelor laterale. Sprijină în mod util dublourile sau bolţile navei centrale.

 
Triforiu. Rând de goluri sau de galerii de mai mică importanţă practicat în zidurile laterale deasupra navelor laterale.

 
Trompă. Porţiune de boltă înălţată în unghiurile unei travee pătrate şi care permite trecerea de la planul pătrat la octogon pentru construirea unei cupole (vezi cupolă).

 
Turn-Ianternă. Turn purtat de patru arce mari şi străpuns de goluri prin care se asigură iluminatul bisericii. Se înalţă deasupra careului transeptului.

 
Uscior (37). Montant vertical de uşă sau de fereastră care susţine un arc sau un lintou.

 
Vută (32). Una din arhivoltele unui portal.
 
Oui” ttttfl bogate decât în epoca precedentă şi mai uscate. Ardoarea epică din secolul al Xll-lea cedează locul, în cazul figurilor mari, unui fel de măreţie sălbatică în timp ce în scenele mai mici străluceşte poezia unei vieţi naturale şi supranaturale totodată, imprimată de o fermecătoare şi autentică bonomie, dar transcrisă într-un registru superior. Tonurile reci ale fundalului, care tind spre o armonie violetă, pun în valoare căldura şi soliditatea diafană a celorlalte părţi, nuanţe de roşietic strălucitor cum nu aflăm nici în pictura cea mai aurită de trecerea timpului, nuanţe de verde bogate şi profunde fără a ajunge la acea saturaţie care va caracteriza mai târziu anumite grupuri de biserici din Europa Centrală. Chiar atunci când dominanta violetă duce la un efect aproape nocturn, tot mai rămâne o ofrandă de lumină. Poetica şi marile exemple ale acestor imagini celeste pornesc fără îndoială de la catedrala dân Chartres, pentru a se răspândi în Anglia dar, mai ales, în Franţa, la Bourges, Laon şi în alte nenumărate biserici3. Rolul Parisului în această expansiune, în cursul primei jumătăţi a secolului al XHI-lea, nu poate fi decât presupus. Generaţiile următoare au însă drept meşteri sticlari parizieni. Sainte-Chapelle a fost oarecum construită în jurul vitraliilor. La transep-turile de la Notre-Dame, rozele uriaşe şi delicate sunt asemănătoare roţilor de foc ale carului biblic dar imaginea vieţii pe care o cuprind în reţeaua lor aparţine regiunilor celeste le păcii în lumină. Astfel arta reionantă, evi-dtnd zidul între nervuri, lărgeşte acest spaţiu apropiat şi depărtat totodată în care-şi au să-MŞUl prezenţele inaccesibile. Ea scaldă navele In raze trandafirii, galbene, verzi şi violete, Coase uneori în relief prin delicate borduri ¦ şi filtrând prin reţeaua lucrată în figuri 0 vibraţie luminoasă care vine de dincolo de pftmânt. Pictura murală se ia la întrecere cu aceste armonii bogate, încearcă să le susţină Nlrfllucirea îmbogăţându-şi gama, punând-o în Evidenţă prin retuşuri şi incrustaţii dar economia arhitecturii occidentale nu-i mai rezervă decât un loc umilitor şi condiţii precare. Ea se păstrează în ţinutul romanic din sudul Franţei, unde vitraliul rămâne necunoscut, cu excepţia câtorva biserici care, ca Saint-Nazaire din Car-cassonne, aparţin complet artei Nordului.

 
Oare numai din motive de economie, în virtutea dezvoltării uriaşe a golurilor, a adoptat stilul reionant, mai ales în secolul al XlV-lea, pictura în tonuri de gri (grisaille), care înlocuieşte din ce în ce mai mult vitraliile colorate sau se îmbină cu ele în unul şi acelaşi panou, ca la catedrala din Auxerre? Poate că se avea în vedere şi avantajul de a răspândi în biserici, prin aceste vaste deschizături, o lumină mai egală şi mai blândă în limpezimea ei. In plus, tonalitatea interioară a arhitecturii se schimbă cu fiecare epocă de dezvoltare. Nobilele şi solidele armonii romanice ale ocrurilor fuseseră urmate de acordul puternic între albastru şi roşu care a dus la nuanţa echivocă de violet iar acest acord a fost şi el înlocuit, la rândul lui, de pictura în camaieu, rafinată prin ornamentele în formă de vrejuri împletite, scobite în nuanţe deschise pe un fond cenuşiu, subtil incolor. Încă din secolul al XH-lea, cis-tercienii îndrăgiseră şi practicaseră această eleganţă ascetică. Ea renaşte într-o perioadă cu arhitectura fin scrisă şi sobru concepută. Medalioanele şi panourile colorate, pierdute pe fondul cenuşiu al vitraliilor, de exemplu la corul bisericii Saint-Urbain din Troyes, ne apar ca urmele unei arte foarte vechi care nu mai este în acord cu specificul epocii. Şi mai târziu economia vitraliului a fost profund modificată de utilizarea sticlei albe în largi lame reci, de descoperirea galbenului de argint, de progresele tehnicii care au permis obţinerea unor mari suprafeţe de sticlă colorată în grosime şi în sfârşit de procedeele de damaschinaj şi dublaj, care îi dau strălucire şi efecte de lac transparent.
 
Plumburile sunt mai puţin necesare deoarece plăcile sunt mai vaste, reţeaua e mai rară şi mai destrămată şi această măreaţă scriitură, viguroasă, împletită, multiplă cedează treptat locul unor forme care trec de la un amplu schematism heraldic la imitarea vieţii. Materia însăşi dobândeşte anumite calităţi picturale aşa încât e mai puţin rudimentară, pare mai preţioasă. Dar arta secolului al XlV-lea are meritul fineţii optice şi al limpezimii. Atelierul din Rouen influenţează arta din Normandia şi din Anglia. Seria de vitralii de la Evreux, dintre 1330 şi 13804, ne conduce treptat, de altfel cu mult farmec, la paradoxul sfârşitului de Ev Mediu: tabloul transparent suspendat de fereastră, negare a stilului monumental. O artă care-şi pierde energica voinţă a frumoaselor sale „defecte” alunecă pe partea decadenţei, mai ales dacă nu mai este susţinută de arhitectură şi este invadată de iluzia spaţiului.

 
NOTE. Pictura gotică în secolele al XlII-lea şi al XlV-lea. I.

 
1 Aceasta este cel puţin doctrina, puternic motivată a lui E. Mâle, L'art religieux du XII' siecle en France, cap. V, p. 151, mai ales III, Les vitraux symboliques du XIIIe siecle ont leur origine î Saint-Denis, pp. 160-164. * E. Pa-nofsky, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis and its Art Treasure, Princeton, 1946, pp. 192-201, a demonstrat că alegoriile lui Suger nu erau exact tipologice. Sursele vitraliilor simbo! Ice din secolul al XlII-lea sunt mai curând emailurile din regiunea Meuse şi vitraliile din secolul al XH-lea de la catedrala din Châlons-sur-Marne. Principala invenţie a abaţiei Saint-Denis este un nou stil de vitraliu şi o nouă legătură între decorarea sticlei şi arhitectură. In această privinţă, vezi L. Grodecki, Le vitrail et l'archi-teciure aux XHe et XIII' siecles, Gazette des Beaux-Arts, 1949, II, pp. 5-24; Suger et l'archhecture monastique, l'Architecture Monastique, număr special al publicaţiei Bul-letin des Relations Artistiques France-Allemagne, Mainz, mai, 1959.
 
*2 O serie de studii recente au confirmat aceste păreri cu privire la diversitatea şcolilor de vitraliu din secolul al Xll-lea. În cadrul actual al Franţei, trebuie deosebite cel puţin patru grupuri: grupul de la Saint-Denis, grupul mosan din Champagne, atelierele din Vestul Franţei (Le Mans, Ven-dome, Poitiers, Angers etc.) şi grupul renan din Est. Vezi R. Crozet, Le vhra.il de la Crucifixion k la Cathedrale de Poitiers, Gazette des Beaux-Arts, 1934, I, p. 218 şi urm.; L. Grodecki, Les vitraux de la Cathedrale de Poitiers, Congres archeologique de Poitiers, 1951, p. 138 şi urm.; Quel-ques observations sur le vitrail an XIIe siecle en Rhenanie et en France, Memorial du voyage en Rhenanie de la Societe Naţionale des Antiquaires de France, Paris, 1953, pp. 241- 248; Vitraux de France du XIe au XVIe siecle, Catalogue de l'Exposition du Musee des Arts Decorâtifs, Paris, 1953; H. Wentzeî, Meisterwerke der Glasmalerei, Berlin, 1951. Până în prezent, studiul cel mai recent cu privire la problemele vitraliului este M. Aubert, A. Chastel, L. Grodecki etc., Le vitrail francais, Paris, 1958.

 
*3 Istoria vitraliului în secolul al XIII-lea a fost tratată de L. Grodecki şi M. Aubert în opera colectivă citată mai sus: Le vitrail francais, Paris, 1958. Preponderenţa atelierelor din Chartres a fost adeseori exagerată. Dar s-a stabilit că unul din cele trei ateliere care au lucrat deambulatoriul catedralei din Bourges era condus de un meşter din Poitiers: L. Grodecki, A Stained Glass Atelier of the Thir-teenth Century, A Study of Windows în the Cathedfals of Bourges, Chartres and Poitiers. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XII, 1948, pp. 87-111. Primatul Parisului a fost susţinut de J. Lafond, în The Stained Glass Decoration of Lincoln Cathedral în the Thirteenth Century, Archaeological Journal, CUI, 1946, pp. 119-156. In sfâr-ţit, cu privire la importanţa regiunii Reims-Laon-Soissohs, vezi L. Grodecki, Un vitrail demembre de la Cathedrale de Soissons, Gazette des Beaux-Arts, 1953, II, pp. 169-176, şi însemnările cu privire la vitraliile catedralei Saint-Quentin în Catalogue de l'Exposition, Vitraux de France de Xle au XVle siecle, Musee des Arts Decoratifs, Paris, 1953, pp. 56-58.

 
*4 J. Lafond, Les vitraux royaux du XIV” siecle h la Cathedrale d'Evreux, Bulletin Monumental, CI, 1942, pp. Y
 
— 93, subliniază importanţa vitraliilor catedralei din Evreux ca documente privitoare Ja dezvoltarea picturii pariziene în cea de-a doua jumătate a secolului al XlV-lea. Articolul studiază un ansamblu de la sfârşitul secolului al XlV-lea (1390-1398) şi rezolvă diferitele probleme iegate de iden-t'ficare. Vezi de asemenea S. Honore-Duverge, Le pretendu-vitrail de Charles le Mauvais a la Cathedrale d'Evreux, Bul-letin Monumental, CI, 1942, pp. 57-68. In legătură cu seriile de vitralii anterioare celor de la catedrala din Evreux, vezi J. Lafond, Les vitraux de Jumieges, în monografia lui L. Jouen, L'Abbaye deJumieges, Rouen, 1926, ed. A II-a” 1937.

 
II Ultima parte a acestei observaţii s-ar putea aplica exact la istoria picturii monumentale în Italia, în timpul Evului Mediu. Dar trebuie să ţinem seama şi de un fapt constant în întreaga cultură a acestei mari ţări, care ne ajută să-i înţelegem variaţiile mai bine decât prin pura şi simpla succesiune a epocilor. Geniul italian comportă două aspecte. Pe de o parte el înseamnă ordine şi stabilitate, pe de altă parte este baroc. Pe de o parte tinde spre verticalitatea monumentală, al cărei gust şi instinct îl moşteneşte de la originile sale romane, pe de altă parte tinde spre dezordinea expresivă, vehemenţa patetică şi iluzia teatrală. Nici un alt popor n-a fost un constructor mai robust de ziduri şi nici un altul n-a răspândit mai ciudate paradoxuri în ceea ce priveşte capriciile formei şi trompe-l'oeil-ul. Aceşti zidari energici sunt în acelaşi timp meşteri în imitaţii. De aici două mari familii spirituale, două direcţii divergente şi simultane în istorie: constructori puternici şi iluzionişti; în artă, meşteri solizi şi severi pătrunşi de un suflu larg şi de un sentiment autentic, alături de ei, şi adeseori în urma lor, genii romaneşti, înşelătoare şi nestabile. Aceştia din urmă au însă avantajul curiozităţii. Ingenioasa lor nerăbdare, nostalgia vârstei de aur, meditaţia lor cu privire la un viitor văzut prin trecut sunt forţe demne de luat în consideraţie. Vom vedea cum au acţionat ele pentru şi împotriva Evului Mediu, considerat ca o ordine modernă, în viguros acord cu forţele istorice şi necesităţile spirituale ale momentului.

 
Dante şi Giotto fac parte din familia constructorilor de catedrale şi a marilor sculptori din Occident. Ei au, ca şi aceştia, îndrăzneala proporţiilor, continuitatea gândirii, puterea ciclică şi sensul oricărei măreţii umane. Ca o biserică care prin criptele sale se afundă în adâncul pământului, care îi primeşte pe păcătoşi în multiplele sale nave şi care le înalţă privirea şi gândul către vitraliile din partea de sud unde străluceşte lumina tărâmurilor veşnice, Divina Comedie este subterană, terestră şi paradisiacă în tripla ei structură supranaturală şi umană. Cercurile celor condamnaţi şi etajele strălucitoare unde sălăşluiesc cei aleşi sunt registrele Judecăţii de Apoi. Dar bărbaţii şi femeile care se îngrămădesc în regiunile tenebrelor şi în cele de lumină sunt nu atât figurine de timpan cât figuri de portal: ele au înălţimea severă a acestora, modeleul lor larg şi caracterul monumental. Astăzi, spre deosebire de romantici, care le acordau cu bună ştiinţă caracterul convulsiv al stilului flamboaiant, le confruntăm, cu mai multă dreptate, cu marile imagini ale unei arte care nu e încă muncită de pasiunile lor dar a căror statură şi plenitudine au dobândit-o. Izgonitul din Florenţa îşi găsea patria gândurilor sale nu numai pe colinele Universităţii ci şi în umbra colosală a catedralei Notre-Dame din Paris. Prin această afirmaţie nu dorim câtuşi de puţin să scădem influenţa binefăcătoare a originilor sale. El este Italia însăşi dar este legat şi aparţine de universalitatea Evului Mediu. Giotto este interpretul altei iluzii. Dante se aruncă în profunzimile agitaţiilor publice şi ale sentimentelor duşmănoase de grup. Giotto comemorează Evanghelia şi istoria Săracului din Assisi. Dar amândoi au acelaşi har violent, în aceeaşi linie de severitate. Figurile pictorului, mai mult decât cele ale joetului, sunt bogate în substanţă statuară, fără nsă să distrugă zidul pe care geniul său le in-talează ci respectându-i şi confirmându-i echili-) rul şi masa. Giotto defineşte pictura monumentală nu numai pentru secolul său ci şi pen-; ru epocile viitoare.

 
Pentru a surprinde în ansamblu perspectiva istorică în centrul căreia se înalţă, trebuie în primul rând să ne reprezentăm pictura monumentală din Italia dinaintea lui nu ca o dezvoltare unică şi rectilinie ci ca un sistem complex în care se pot distinge trei curente: arta bizantină din Toscana, arta pontificală de la Roma şi o artă populară de origine veche şi foarte diferită în privinţa expresiei. Cimabue la Florenţa şi Duccio di Buoninsegna la Siena reprezintă o tradiţie puternică şi vie care nu este specific italiană dar care prin ei îşi găseşte forma toscană a marii arte mediteraneene izvo-râtă din renaşterea macedoneană. Din originile sale bizantine această artă păstrează măreţia simplă, autoritatea acelei largi scriituri murale necesare atât pictorilor cât şi mozaicarilor şi abila practică a acelor ondulaţii lineare cu caracter ornamental care deviază în curbe elegante trupurile îngerilor de lângă măreţia masivă a Fecioarei în Glorie. Într-un spaţiu aproape plat şi cu o mimică sobră ea sugerează sentimente Intense. Gama este fină, vie şi limpede, pusă în evidenţă în tablourile de altar şi icoane de aurul fondului şi al aureolelor şi, la sienezi, de Surul galoanelor care străbat în elegante arabescuri bordura veşmintelor. Astăzi acest stil In plină înflorire tinerească şi a cărui sevă hrăneşte multă vreme Italia nu mai este considerat Un arhaism. Când poporul însoţea în procesiuni Cea Maestâ cântând imnuri şi scoţând strigăte dt veselie, 1 el nu omagia o veche imagine miraculoasă ci simţea cu o forţă nedesluşită şi saluta primăvara geniului florentin. Pe de altă parte Cimabue era legat de expresia vie şi arzătoare

 
; a fervorii franciscane în decorarea bazilicii din Assisi la care lucrau şi meşterii de la Roma. Mediul din care veneau aceştia din urmă şi mai ales concepţia marelui artist care-i domină ne conduc spre alte amintiri şi alte ţinuturi. Roma, cetate în ruine la începutul Evului Mediu timpuriu dar sediu al puterii pontificale, a cărei importanţă creşte datorită Sfântului Petru, după ce fusese câtva timp sub influenţa culturii greceşti, răspândită mai întâi de papi de origine asiatică, revenea la exemplele renaşterii constantiniene şi ale artei triumfale care a înflorit odinioară în pacea bisericii. Între vicisitudinile disputei între Sacerdoţiu şi Imperiu şi exilul de la Avignon renaşte o mare tradiţie pontificală care se exprimă prin opere ce corespund într-o anumită măsură spiritului artei imperiale din Apulia. Dar sentimentul roman se manifestă aici printr-o măreţie liniştită pe care geniul vehement al lui Nicola Pisano, ultimul mare sculptor de sarcofagii antice, nu o cunoaşte câtuşi de puţin. Aceste două feţe ale uneia şi aceleiaşi gândiri se completează între ele în istorie. Mozaicar şi pictor, Cavallini2, scos din uitare de o serie de cercetări fericite de la începutul acestui secol, a lăsat în vechile biserici din Trastevere o amplă serie de opere dominate de imaginea augustă a lui Cristos: acesta nu mai este călugărul ascetic din Siria nici Pantocratorul bizantin ci, după o expresie foarte exactă, un Jupiter creştin. Apostolii sunt nişte togati aşezaţi în scaunele lor cu o paşnică demnitate. Plinul volumelor şi stilul cutelor demonstrează că pictorul a văzut, dacă nu chiar a copiat, monumente ale sculpturii romane. Aici începe istoria acelei învieri a trecutului care nu este inspirată de visul unui poet încoronat ci de bogăţia morală, de tradiţia şi de exemplele Oraşului Etern.

 
Aceasta nu este însă toată pictura italiană anterioară lui Giotto. Sub aceste registre superioare există o artă care răspunde instinctelor populare pe care le traduce cu vioiciune. Religia poporului nu este religia demnitarilor şi a pontifilor. Ea are nevoie de o hrană mai puternică şi poate mai rudimentară. O rasă cu sufletul expansiv are nevoie de anecdote sentimentale, de drame şi miracole, îndrăgeşte povestea vieţii martirilor şi vrea să cunoască sfinţii cei mai eficaci şi moaştele tămăduitoare. Tocmai acest ton îl imprimă ea scripturilor. Un fapt a cărui importanţă nu o surprindem încă exact făcuse cunoscute în Italia o serie de imagini imprimate de o vehemenţă orientală şi de căldura unei controverse celebre. Cu patru secole mai devreme nişte călugări greci, izgoniţi de Iconoclaşti, se retrăseseră în sudul peninsulei purtând în sufletul lor şi poate şi în manuscrise şi icoane acea pasiune şi asprime al căror depozitar şi propagator fusese arta siriană, începând cu Evangheliarul de la Rabula. In orice caz există la San Clemente, într-un ciclu de picturi în contrast cu încântătoarea poveste a copilului salvat din ape, scene de o brutalitate teatrală însoţită de inscripţii şi invective în argou latin. Tonul acesta, dacă nu chiar şi stilul, se regăsesc la Roma, în alte fresce de biserici. El capătă mai multă gravitate, fără însă să-şi piardă caracteristicile, în sugestivele imagini pe care prima artă franciscană le aşază în panouri mici de o parte şi de alta a icoanelor sfântului.

 
Intervine aici o forţă spirituală a cărei acţiune a fost considerabilă şi profundă în tot Evul Mediu şi a cărei influenţă asupra artelor trebuie s-o măsurăm cât mai exact 3. Sfântul care o răs-pândeşte ni se pare foarte apropiat. Nu aparţine ţinuturilor aride ale ascetismului ci unui orizont de umanitate. Este un mistic, a primit ca un trăsnet revelaţia de la Alverno, este străpuns de raze de foc şi de sânge care ţâşnesc din cele cinci răni. Iubeşte viaţa şi nimic din ceea ce respiră nu-i este străin. Se înfrăţeşte cu orice, cu bestia, cu pământul, cu lumina şi chiar cu moartea. In felul acesta el este însăşi imaginea efuzivă şi pătimaşă a acestui mare secol. Ii XlII-lea care nu respinge nimic. Dar universul, fixat de catedrale în ierarhiile pietrei, gân-dire a lui Dumnezeu pe care sculptorii francezi o concretizează în figuri, el îl simte ca un poet, simte tot ce este tandreţe în el, tot ce este suavitate eternă, şi nu-i dă alt contur decât pe acela al cântecelor sale de nomad, dedicate creaturilor şi fluide ca văzduhul. Dintre reformatori, el este cel mai apropiat de Evanghelie. Viaţa, cuvintele şi micile sale ode rustice au întreaga transparenţă a acesteia. Legea lui nu este decât imitarea Domnului, adică viaţa lui în viaţa noastră. Omul de pe oratoriul San-Dami-an unde Dumnezeu i-a făcut un semn, şi de pe stânca Casentin unde Dumnezeu 1-a hărăzit cu propriile sale răni, nu este un constructor de biserici, nu-şi desenează renunţarea şi iubirea în lumea formelor. Există sanctuare franciscane dar nu şi o arhitectură franciscană. Vocea lui răsună în ţinuturi mai profunde, el impune credinţei Evului Mediu, astfel înnoind-o, meditaţia Calvarului. Patimile Fiului şi Compasiunea Mamei, un creştinism dedicat durerii, acestea sunt principiile revoluţiei spirituale pe care le-au răspândit Meditaţiile lui Pseudo-Bonaventura şi care au răsunat nu numai în structura iconografiei dar şi în spiritul acesteia. Printr-o ciudată contradicţie, geniul dramatic şi funebru al secolului al XV-lea, în Nord şi în Occident, îşi trage izvoarele din această Italie care avea să se dăruiască în întregime unei alte evanghelii, aceea a bucuriei de a şti, visului de fericire. Astfel, prin dragostea lui de viaţă şi prin felul în care respiră farmecul şi bunătatea lucrurilor naturale, Sfântul Francisc din Assisi este omul secolului al XHI-lea. Prin misticismul său, el anunţă şi pregăteşte nu Renaşterea, cum au crezut Renant şi Thode, ci sfârşitul Evului Mediu.

 
Cum au putut oare gândirea, exemplul şi predicile sale să influenţeze dezvoltarea formelor? Prin autoritatea unei mari vieţi, încă prezentă şi caldă parcă în amintire. Minunata lui istorie putea să dea naştere la o serie întreagă de Ir” istorii, pe care de altfel progresele franciscanis-mului le cereau. Reprezentarea episoadelor îndrăgite de popor şi mai ales a celor mai frumoase miracole era necesară pentru a-i atrage pe credincioşi, ca şi portretele oferite spre venerare, în secolul al XlII-lea, în Italia, şi unele şi celelalte sunt foarte numeroase. De la imaginea pictată la Subiaco pe peretele Sacro Speco până la efigia neîndemânatecă şi robustă a lui Margaritone d'Arezzo, de la panoul lui Berlin-ghieri la acela al lui Giunta Pisano, la prima vedere ne izbesc monotonia şi repetiţia, dar specificul vieţii apare, când sub unduirea bizantină, când sub accentul popular. Scenele care însoţesc aceste imagini sunt la început puţin numeroase, câteva miracole, Predica ţinută în faţa păsărilor, Stigmatele. Alegerea acestora din urmă ne arată încă de la început cele două feţe opuse ale geniului franciscan. Ele domină miracolele care impresionează cel mai sigur pioşenia populară în Italia secolului al XlII-lea: exorcismul şi tămăduirea. Stigmatele dobândesc repede o importanţă specială şi o înaltă semnificaţie simbolică. S-ar spune că această culme a unei vieţi sfinte atrage spre ea episoadele răspândite pe pantele ei şi le absoarbe toată substanţa spirituală. Această mişcare a iconografiei profilează progresul unei gândiri.

 
Totuşi bazilica din Assisi oferea pictorilor prilejul unei desfăşurări mai vaste. S-au succedat aici cei mai buni meşteri ai Italiei. Începuturile lui Giotto 4 se îmbină cu arta lui Giunta, Cimabue şi Torriti dar geniul lui este mai puternic ca toate celelalte. Tradiţia culeasă de Vasari ne povesteşte copilăria lui de mic păstor toscan priceput să deseneze oi pe piatră şi adus la Florenţa de Cimabue, fermecat de talentele sale. Este cea mai cunoscută dintre toate poveştile care se înfăşoară ca o delicată plantă imaginară în jurul tinereţii sale predestinate. Ea are o anumită semnificaţie şi ne ajută să înţelegem cum se îmbină seva ţărănească cu marea pictură aristocratică din Toscana, aducându-i un suflu proaspăt de tinereţe. Ciclul compoziţiilor din Biserica de Sus inaugurează în arta frescei o nouă ordine de măreţie. Şi în primul rând, Giotto are nevoie de întreaga viaţă a Sfântului Francisc. Geografia oficială alcătuită de Sfântul Bonaventura nu i-a fost de ajuns. Fără îndoială că a cunoscut eleganta şi emoţionanta povestire a lui Tomaso da Celano şi tot ceea ce se păstra din tradiţiile încă vii în inimile unor prieteni mai vârstnici, elementele Legendei celor Trei însoţitori. Trebuie însă să evităm a-1 considera ca cel mai sensibil ilustrator al hagiografiei: el este un decorator de ziduri. Inspiraţia lui resimte necesităţile instinctului popular dar le înalţă tot mai sus. Poate că a cunoscut şi a evaluat şi el mişcarea care-1 ducea pe Nicolâ Pisano către marmorele antice, dar calitatea paşnică a reliefului său este mai apropiată de Cavallini. Problema de a picta un om pe zid altfel decât o floare ornamentală sau o viguroasă epură îi aparţine de acum încolo în întregime. El concepe spaţiul ca un mediu şi nu ca o stofă bine întinsă iar acest mediu nu este oarecare şi fără limite, Giotto nu îl „ilimi-tează”. Este mediul unui mic atelier de sculptură sau o scenă de teatru fără adâncime, aproape spaţiul unui basorelief. Acolo se joacă drama cu un repertoriu restrâns de gesturi dar a căror violenţă concentrată este hotărâtoare. Vasta cercetare analitică a oamenilor din Quat-trocento va pătrunde toate secretele acestei maşini umane până la rafinamentele vieţii nervoaseDar pe acest zid nu se simte deloc nevoia disciplinelor acestei şcoli de atleţi. Arta lui Giotto, care o precede şi o pregăteşte, este tot atât de departe de ea ca şi de arta benedic-tină şi de frescele „greceşti” din secolul al Xll-lea. El aparţine măreţiei stilului monumental prin frumoasa distribuire a vidurilor ca şi prin autoritatea figurilor, şi este legat de arta statuară gotică prin unitatea modeleului, simplitatea cutelor şi nobila lor greutate.

 
Tal lin Astfel se înfăţişează ochilor noştri o mare viaţă de om, înţeleasă şi simţită în cele trei aspecte esenţiale ale sale: vocaţia Sfântului Francisc, misiunea sa, moartea sa, având drept epilog canonizarea şi, lucru absolut necesar, patru scene de miracole săvârşite lângă mor-mântul său. Proporţia nu mai este aceeaşi ca în scenele grupate de Berlinghieri în jurul portretului păstrat la biserica San Francesco din Pescia. Pictorii care au lucrat la braţul drept al transeptului Bisericii de Jos au restabilit-o cu scene de tămăduire şi intervenţie miraculoasă. Dar în partea de sus se află măreaţa povestire a unei existenţe cu tot ceea ce e puternic, curat, exemplar şi adevărat în ea. Iar tema morţii şi a înmormântării, tratată de cel mai vechi şi mai dotat discipol, se desfăşoară cu amploare, nu atât pentru a fi pe măsura dramei Calvarului, a cărei repercusiune mistică se plasează în realitate pe muntele Alverno, cât pentru a dovedi o dată mai mult marelui maestru atât de iubit, iubirea îndurerată care-1 plânge pe prietenul pierdut. Mai târziu, la Florenţa, în biserica Santa Croce, pe zidurile capelei Bardi, Giotto şi-a rezumat gândirea franciscană cu o puritate severă şi o rigoare înălţătoare despre care avem o emoţionantă mărturie în scena Morţii Sfântului Francisc, în curs de restaurare. Dar farmecul unei maturităţi tinere se îmbină cu forţa îndrăzneaţă a sentimentului în anumite scene din marele ciclu de la Assisi, ca Predica ţinută în faţa păsărilor, Slujba de Crăciun la Greccio sau Disperarea văduvei lui Celano.

 
Intre acestea se plasează decorarea capelei Arena de la Padova. Am dori ca Giotto să-1 fi întâlnit în acest oraş pe Dante: un text foarte discutat ne lasă să credem acest lucru. Dar armoniile psihologice pe care, mergând înapoi pe firul timpului, le putem descoperi între aceşti doi artişti prin intermediul operelor i oivspund oare în viaţa secolului unor afinităţi elective? Fiecare dintre ei aparţine propriului său univers şi-şi urmăreşte propriile vise. Acela.

 
Ipe care 1-a desfăşurat Giotto pe zidurile capelei Scrovegni este o vastă meditaţie asupra Evangheliei şi a vieţii Fecioarei. Nicăieri, nici chiar în cele mai frumoase pagini din Assisi, nu s-a dovedit a fi un mai bun ordonator de compozi-ţii figurate. Tot ce este graţios şi romanesc în Apocrife, acea notă intimă, domestică din povestea părinţilor Măriei şi a tinereţii sale, el le ridică la înălţimea propriei sale gândiri oarecum spre marele suflu mesianic. Ioachim în vizită la păstori, Întâlnirea de la Poarta de Aur, Aşteptarea pretendenţilor au puterea misterioasă a vechii Biblii, Cartea tribulaţiilor, a aşteptării, a exilului şi a înaltului destin al omului. Sub registrul marilor compoziţii se află figurile Virtuţilor, pictate în camaieu. Reîntânim în felul acesta iconografia catedralelor şi mai ales, chiar în momentul în care sculptura gotică începe să se nuanţeze cu podoabe mai fragile, o artă solidă exprimând prin mase simple un amplu sentiment.

 
Urmaşii lui Giotto rămân oare credincioşi exemplului său? Cu alte cuvinte pictorii giot-teşti continuă giottismul? 5 Vom vedea deosebirea de stil dacă, părăsind pentru o clipă pictura, comparăm structura Campanilei de la Florenţa şi decorul ei plastic, aşa cum a fixat-o în linii mari Giotto cu tabernacolul lui Orcagna de la Or San-Michele, operă încântătoare şi preţioasă a unui pictor-orfevru. Există deosebiri nu numai în ceea ce priveşte dimensiunile şi programul. Este adevărat că sentimentul formei mari rămâne pentru totdeauna o cucerire a frescei italiene. Picturile lui Andrea da Firenze de la capela Spaniolilor, la Santa-Maria Novella, vasta ilustraţie murală a Oglinzii de Penitenţă de la Campo Santo din Pisa ne demonstrează că imaginea omului nu este nici redusă nici micşorată, că pune cu vigoare stăpânire pe zid; dar ordinea în care este plasată şi în care se mişcă este alta. Un fel de arabesc anecdotic, interpolat de episoade care au fiecare valoare iân sine a luat locul acelor compoziţii puternic Stabile, regizate cu severitate prin arta de a. distribui şi masa părţile, de a cumpăni plinurile şi golurile şi de a combina astfel totul, chiar şi într-o dramă, încât să se impună vederii şi inteligenţei măreţia echilibrului. In acelaşi timp neliniştea perspectivei începe să schimbe spaţiul frescei: ea se exercită mai întâi în compoziţii arhitecturale, analiza raportului între cele trei dimensiuni ale acestei arte făcând treptat periculoasa educaţie a vederii. Pictând la Assisi Renunţarea Sfântului Francisc la viaţa lumii Giotto îşi instala personajele într-un decor simplu, alcătuit din elemente portante uşoare; la capela Bardi, podiumul templului se înfăţişează privit prin unghi dar muchia care desparte grupurile serveşte drept axă ansamblului iar fuga pereţilor masivi face ca obsesia golului să nu apese asupra noastră. In Prezentarea Fecioarei la Templu, dimpotrivă, Taddeo Gaddi construieşte o epură neîndemânatecă şi complicată: este vorba de a construi spaţiul ca o clădire, şi, pe un zid plat şi compact, de a calcula iluzia unei profunzimi. Acestea nu sunt însă decât primele tentative ale unei căutări care în secolul următor, dirijată în mod sistematic, va înlocui spaţiul monumental cu spaţiul geometric. Peisajul tăiat în funcţie de bucăţile zidului, ale cărui asize severe servesc drept soclu frescelor lui Giotto, începe să sugereze anumite raporturi confuze între om şi univers. Această trăsătură este poate mai importantă la pictorii giotteşti din Nord, dar are altă explicaţie. In marile oraşe din ţinutul Veneto, Ia Padova şi mai ales la Verona, legate de Occident prin câmpia lombardă şi de centrul Europei prin tre-cătorile alpine, gândirea italiană, chiar în momentul celei mai puternice unităţi, are o calitate cu totul deosebită. Verona, roşie şi neagră, cu podul său roman şi podul crenelat, operă a familiei Scaliger, cu statuile funerare ale câtor-va seniori care se intitulau câini şi dulăi, Padova, cu bazilica sa de cărămidă cu cupole dedi-i”i cată noului sfânt din Italia de Sus prezintă pu.-
 
Ţine caractere comune cu mediul toscan. Arta turnătorilor de bronz, moştenitori ai tradiţiilor tehnice ale atelierelor carolingiene renane, a produs aici adevărate capodopere. Meşteri ca Jacopo d'Avanzo şi mai ales Altichiero se deosebesc de grupul giottesc propriu-zis: visul şi viziunea acestuia din urmă, care se înrudeşte în anumite privinţe cu Tommaso da Modena, nu interpretează omul ca un bloc izolat într-un spaţiu clar, limitat, bine definit ci, printr-o subtilă mişcare de compoziţie îl prelungesc într-un fel de lume de dincolo ornamentală ca şi cum Evul Mediu, apropiindu-se de sfârşitul său, ar reveni la spiritul artei romanice.

 
Această diversitate a mediilor, care se menţine sub reţeaua de schimburi şi nuanţează momentele vieţii stilurilor – Roma pontificală, Neapole sub Angevini, Verona sub Scaligeri şi, chiar în Toscana, două focare cu totul deosebite în secolul al XlV-lea, Florenţa şi Siena – este un caracter demn de remarcat al Italiei medievale. La prima vedere arta din Siena pare conservatoare deoarece păstrează până într-o epocă avansată din secolul al XV-lea privilegiul învechit al unor achiziţii pe care nu le mai înnoieşte şi linia unui stil care la vremea lui a fost o adevărată descoperire şi noutate. Acest stil izvorăşte din trunchiul puternic al lui Duccio6. Acele Maestă monumentale au în primul rând forţa severă şi demnitatea paşnică a marilor Madone florentine. Ele devin mai flexibile şi mai tandre în mici panouri ghioşate cu aur, încadrate de arcuituri şi fleuronate cu ornamente. Ochii lor prelungi şi melancolici, farmecul feminităţii, rafinata calitate a unei game care rămâne strălucitoare chiar şi în tonurile banale şi care uzează de contrastul între negruri, fondurile aurite şi culorile cele mai delicat înfloritoare, toate aceste caractere formale, precum şi optica şi acel rar sentiment al notei preţioase în materiile artei evocă un Orient mai îndepărtat decât Bizanţul. Dacă ne amintim de grădinile persane, de micuţele sălbăticiuni asiatice şi de acele

 
¦
 
Covoare care în prima jumătate din Quattro-cento introduc în pictura toscană rafinamentul exoticului ne putem întreba dacă arta sieneză nu este punctul sensibil al acestor ciudate influenţe şi, în mod mai general, dacă nu se poate explica pe bună dreptate, chiar prin aceste influenţe, o calitate flexibilă şi profilată a desenului toscan. Continuitatea tradiţiei antice este un mit ca şi fabula unei Italii constant romane r etruscii păstrau formele asiatice într-un arhaism grec de import; bazilicile latine şi termele au adoptat procedee iraniene; în sfârşit bizantina Ravena şi araba Sicilie înalţă pe orizontul Italiei profiluri care nu aparţin Occidentului. Călătoriile comerciale puneau în legătură marile pieţe mediteraneene cu Asia. Chiar dacă Siena n-ar fi avut între zidurile sale o colonie chineză, orientalismul toscan ar trebui admis şi ar putea fi explicat. Nimic mai departe de giottism.

 
Şi, pe de altă parte, arta sieneză elabora în frescă o structură a spaţiului care nu este nici cea a panourilor cu fond de aur, lucrări de erfevri şi de pictori, nici cea a lui Giotto, şi nici aceea a perspectivei raţionale, aşa cum ne-o arată, în primele exemple, pictorii giotteşti din Florenţa. Alegoriile Bunei şi Relei Guvernări, executate de Ambrogio Lozenzetti pe zidurile Palatului public din Siena, desfăşoară un peisaj cartografic care redă cât mai mult din univers, personaje, construcţii decorative, mişcări ale solului sub un orizont plasat undeva sus. Această concepţie deosebită, în care verosimilitatea imaginilor dobândeşte o calitate feerică, ca şi cum lumea ar fi un spectacol privit de la înălţime şi de departe, va fi încă dominanta la peisagiştii din Nord în secolul al XVI-lea: ea va supravieţui progreselor prespectivei geometrice şi interpretării spaţiului ca o arhitectură, în sfârşit sentimentul profan pe care picturală murală din Franţa în secolul al XlV-lea II traduce mai ales în scene de vânătoare şi de război, se asociază la meşteri ca fraţii Loren-I Setti cu fericirea de a trăi. Pe locurile Cetăţii guvernate cu înţelepciune, tinere fete formează hore pline de bucurie. Frumuseţea femeii transpare sub vălurile uşoare. Ea nu este simplu ornament şi nici măcar simbolul episodic al prosperităţii publice. Ea prezidează cetatea cu o graţie triumfală. S-a putut vedea în ea un fel de rază a unei aurore care urmează nopţii şi dezordinii vremurilor. Aceasta ar însemna să neglijăm faptul că secolul al XHI-lea în catedralele franceze precede această odă a bucuriei. Dar este adevărat că gravul optimism creştin este de altă natură şi că lumina lui vine din altă parte.

 
Expansiunea artei sieneze a fost considerabilă7: ea s-a extins în tot Occidentul. A lăsat urme profunde în Italia, de la Neapole până la oraşele situate la poalele Alpilor. A trecut dincolo de munţi şi o regăsim în inima Boe-miei precum şi pe celălalt ţărm al Mediteranei, în Catalonia, unde, de la Ferrer Bassa până la Jaume Huguet, pictorii sunt pătrunşi de această manieră. „Fecioarele alăptând” catalane sunt o savuroasă traspunere a madonelor sieneze; în compoziţia panourilor de retablu acţionează procedee analoge cu cele din panourile sieneze: şi unele şi celelalte sunt legate de strămoşul lor comun, marea Pala a catedralei din Siena. Într-un mod mai rudimentar şi într-o armonie mai sălbatică pictorii aragonezi sunt şi ei tributari aceluiaşi stil. Dar la Avignon, în jurul papilor, datorită prezenţei şi lucrărilor lui Si-mone di Martino8 şi nu pe calea unei influenţe indirecte, prosperă un mare atelier propriu-zis sienez. Picturile de la Notre-Dame-des-Doms ¦sunt astăzi aproape şterse dar cele care decorează, în palatul papilor, camera garderobei lasă să apară în prospeţimea ei aproape intactă încântătoarea irealitate a unei minunate păduri. Omul vânează aici însoţit de câini frumoşi al căror elegant profil evocă şi anunţă arta lui Pisanello; el pescuieşte într-un eleşteu sau întinde curse păsărilor ascuns între crengile înverzite. Oare această poezie veselă şi Misterioasă este darul făcut de Siena Occidentului? Franţa îşi are şi ea rolul ei, într-o mai mare măsură la frescele de la Sorgues, executate cu douăzeci de ani mai târziu (către 1360). Acordul spiritual care-i uneşte pe Dante şi Giotto se repetă între Petrarca şi sienezi. Ambrogio Lo-renzetti ar fi putut ilustra Triumfurile în stilul Bunei Guvernări; tradiţia conform căreia Si-mone ar fi reprezentat-o pe Madonna Laura pe portalul de la Notre-Dame-des-Doms răspunde unor afinităţi profunde. Pe zidurile camerei garderobei se desfăşoară priveliştile fericirii.

 
NOTE. Pictura gotică în secolele al XUI-lea şi al XlV-lea. II.

 
1 Vasari ne informează acest lucru, specificând că este vorba de marea Madonă pictată pentru biserica Santa-Maria-Novella. Astăzi se consideră că îi aparţine lui Duccio. Vezi infra, p. 261, n. 1. Cu siguranţă că Vasari a confundat-o cu Madona de la Sfânta-Treime, astăzi la Galeria Uffizzi, sau cu tabloul Maestâ al lui Duccio, transportat la catedrala din Siena la 9 iunie 1311.
 
— Cenno di Pepe, numit Ci-mabue, s-a născut la Florenţa în jurul anului 1240; moartea Iui este posterioară anului 1302; a stat la Roma în anul 1272; toţi cercetătorii sunt de acord în a-i atribui lui fresca din Assisi care o înfăţişează pe Fecioara Măria înconjurată de îngeri şi sfântul Francisc. Madona de la Uffizzi ar fi fost executată la Florenţa în momentul când pictorul era fncS sub influenţa lui Marcovaldo; Madona de la Luvru, de Un stil mai amplu, ar fi posterioară şederii la Roma şi s-ar plasa între 1275 şi 1290. Vezi Vasari, Vite, ed. Frey, MUnchen, 1911; Schubring, Zeitschrift fur Cristliche Kunst, 1901, pp. 355-359; Van Marle, La peinture romane du moyen ăge, Strasbourg, 1921; L. Hautecoeur, La peinture IM Mus'ee du Louvre, ecoles kaliennes, XIW, XIV*, XV* liMes, Paris, nedatată, p. 16. * Acestor lucrări trebuie să II K adauge A. Aubert, Cimabue Frage, Leipzig, 1907, şi Nicholson, Cimabue, Londra, 1932. Problema atribuirii Madonnei Rucellai, de la Muzeul Uffizzi, este discutată în I'. D'Ancona, Les Primiţifs italiens du Xle au XllU siecle, l'iiris, 1935; se consideră în prezent, aproape în unanimitate, că este opera lui Duccio, deoarece un document din
 
1285 relatează că confreria dei Laudesi de la Santa Măria Novella a comandat o Fecioară în Glorie meşterului din Siena. Este foarte probabil că Cimabue a lucrat mai întâi, în tinereţe, la mozaicurile baptisteriului din Florenţa, marele şantier de arhitectură toscan din jurul anului 1260; se poate ca el să fi lucrat mai ales ceea ce se referea la viaţa lui Iosif. La Assisi, frescele transeptului bisericii de sus sunt atribuite atelierului lui Cimabue.
 
2 Frescele lui Cavallini de la biserica Santa Cecilia în Trastevere au fost descoperite în 1900 de către F. Herma-nin. Interpretarea „florentină” a originilor picturii italiene, răspândită de către Vasari, a început să apară din momentul acela inexactă sau cel puţin foarte incompletă. Numele lui Cavallini figurează pentru prima oară într-un act de vân-zare datând d: n 1272. S-a născut în jurul anului 1250. A luat parte (aportul lui fiind greu de determinat) la lucrările executate de meşterii romani la Santa Măria Maggiore, la Sancta Sanctorum, la San Pablo-fuora-i-muri (copii executate în 1635 pentru cardinalul Barberini): /Commentarlo, II, ed. J. von Schlosser, Berlin, 1912, I, p. 39, al lui Ghiberti îi atribuie succesiv scenele din Vechiul Testament pictate în această biserică din urmă. Călătoria la Assisi, într-o echipă de meşteri romani, ar data de asemenea din perioada tinereţii pictorului. Mozaicurile de la Santa Măria în Trastevere, ca şi picturile de la biserica Santa Cecilia, sunt autentificate de Commentarii. Vezi A. Busuioceanu, Pie-tro Cavallini e la pittura romana del Ducento e del Trecento, Ephemeris Dacoromâna, III, 1925. * în prezent, dacă este imposibil să i se atribuie lui Cavallini frescele descoperite în vechiul transept al bisericii Santa Măria Maggiore, este în schimb sigur că a luat parte la lucrările efectuate de meşterii romani la San Pietro, la Vatican şi la San Pablo-fuora-i-muri, precum şi la cele două biserici din Trastevere. Este mai puţin sigur că ar fi lucrat vreodată la Assisi. Cu privire la „reîntoarcerea la izvoarele” mediului roman, la sfârşitul secolului al XlII-lea, vezi W. Paeseler, Der R'uck-griff der romiscker Spatdugentomalerei auf die cristliche Spatantike, Beitrage zur Kunst des Mittelalters, 1950.

 
*3 Astăzi se tinde să se diminueze importanţa Francis-canismului în dezvoltarea artei italiene, care fusese atât de exagerată de către H. Thode (1885), văzându-se îm el mai Puţin o explicaţie a noii tendinţe naturaliste cât o reacţie a conştiinţei italiene la anumite curente de sensibilitate de provenienţă occidentală şi bizantină: vezi R. Jullian, Le Franciscanisme et Van italien, Phoebus, I, 1946. După o perioadă de orientare ascetică, în timpul căreia Ordinul a adoptat severul plan cistercian şi o iconografie pur orientală, la Assisi a precumpănit nevoia de a glorifica în mod strălucitor legenda franciscană. Versiunea solemnă dată de Giotto vieţii sfântului era specifică pentru această tendinţă. Interpretarea gotică, plăcută şi suavă, n-a apărut decât la o dată mult mai târzie, la meşterii din Siena, mai ales la rafinatul Sassetta, autorul retablului de la Borgo San Sepolcro (1437-1444), din care se păstrează fragmente la Londra şi la Chantilly.

 
4 Giotto di Bondone s-a născut la Colle di Vespignăno In 1276, după afirmaţia lui Vasari, sau în 1266, dacă este adevărat că a murit la Florenţa în 1337 în vârstă de şaptezeci de ani. Ar fi fost chemat la Assisi de către Gio-vanni di Muro, general al Franciscanilor între 1296 şi 1304. In legătură cu viaţa sfântului Francisc şi cu discuţiile de atribuire, vezi L. Hautecoeur, Les primitifs italiens, p. 72. Nu este sigur că Giotto şi-ar fi întrerupt şederea la Assisi pentru a veni la Roma în 1298, la invitaţia cardinalului J.icopo Gaetani degli Stefaneschi, iar L. Venturj, L'Arte, 1919, p. 229, contestă atribuirea tradiţională a frescei de la palatul Latran, Bonifaciu al VUI-lea instituind jubileul, Care aminteşte totuşi mai curând de stilul lui decât de cel. Ii altor pictori contemporani… El a decorat capela Arena (Sânta Măria della Caritâ), construită de Enrico Scrovegni li Padova, în 1304-1305 conform lui Moschetti, după 1305 conform lui Van Marle. În 13C6, după Vasari, ar fi foit chemat la Avjgnon iar, după Benvenuto Cellini, ar fi Vtnât la Paris. Faptul este foarte puţin probabil. Cu pri-Vlr* la influenţele sculpturii franceze la capela Arena, vezi Li Hautecoeur, Les primitifs italiens, p. 82. Oare după (¦minarea picturilor de la capela Arena, Giotto s-a întors |t Allisi pentru a decora cu compoziţii simbolice bolţile Mltricii de jos? Acestea sunt cu siguranţă opera unui pictor giOttCSC, Giovanni da Milano sau Taddeo Gaddi. Frescele ¦la biserica Santa Croce din Florenţa sunt posterioare anu-1317. In jurul anului 1320, Giotto decora capela Măriei li il. Ilena de la Assisi. Intre 1330 şi 1333, a fost chemat 11 Nc. Ipole de către Robert de Anjou.
 
— Nimic nu contrazice categoric eventualitatea de a-1 fi întâlnit la Padova pe Dante, aşa cum ne informează Benvenuto da Imola. Din Judecata de Apoi pictată la Bargello şi care însoţea scene din viaţa sfintei Magdalena se conservă, printre alte figuri de florentini „împăcaţi”, un portret al lui Dante şi un portret al lui Brunetto Latini.

 
*5 Arta italiană din Trecento se dovedeşte mai independentă decât ne-am fi aşteptat, conform exemplelor măreţe ale lui Giotto şi Duccio. Simone Martini confirmă existenţa unei tendinţe către o formă minoră, delicată, curteană a goticului, al cărei echivalent a fost găsit în întreaga cultură contemporană. Vezi G. Weise, Die Geistige Welt der Gotlk und ihre Bedeutung fur Italien, Halle, 1939. Către mijlocul secolului, o întoarcere deliberată spre tipurile hieratice, negiotteşti, devine din ce în ce mai evidentă, ceea ce se poate explica probabil prin brusca dispariţie a marilor maeştri, mai ales fraţii Lorenzetti, care nu mai sunt menţionaţi după 1348, şi prin valul de penitenţă şi confuzie care a urmat îngrozitoarelor ravagii ale ciumei negre: vezi M. Meiss, Painting în Florence and Siena after the Black Death, Princeton, 1951. Printre pictorii bolognezi din Trecento, ca de exemplu Vitale, găsim o violentă vână populară, un caracter rudimentar originar, subliniate recent de R. Longhi, La mostra del Trecento Bolognese, Paragone, mai, 1950. La Padova, Giusto de Menabuoi adaptează numeroase date giotteşti la formulele bizantine: S. Bettini, Giusto de Menabuoi e l'arte del Trecento, Padova, 1944.

 
6 Duccio di Buoninsegna, născut la Siena între 1255 şi 1260, a murit, după o viaţă dezordonată, în 1319. O sin- ', gură operă este sigură, Maesta, din catedrala din Siena (1310-1311). În legătură cu atribuirea Madonnei Rucellai şi a consecinţelor sale, vezi L. Hautecoeur, Les primitifs italiens, p. 116* şi P. d'Ancona, Les primitifs italiens du XI' au XIII' siecle, Paris, 1935. Această atribuire este astăzi aproape unanim admisă.

 
*7 Cu privire la răspândirea artei italiene înainte de marea expansiune a artei din Siena, vezi M. Meiss, Fresques italiennes cavallinesques et autres a Beziers, Gazette des Beaux-Arts, 1937, şi O. Păcht, A Giottesque Episode în Englisb Mediaeval Art, Journal of the Warburg and Cour-tauld Institutes, VI, 1943, pp. 51-70.
 
8 Simone di Martino, născut la Siena în 1284, nu se numea Memmi, aşa cum crede Vasari, ci e foarte posibil să fi luat numele maestrului şi socrului său, Meramo di FiK-puccio. Tabloul Maestk de Ia palatul public din Siena datează din 1315. Către 1320, Simone a lucrat pentru Robert de Anjou, a executat o istorie a sfântului Martin într-una din capelele de la Assisi (1322-1326, după Van Marle; 1333-1339, după Perate) şi a plecat la Avignon în 1339. După Giaccomo di Nicola, L'Arte, 1906, p. 336, fresca sa de la Notre-Dame-des-Doms reprezintă un sfânt Georges (şi nu Laure), iar portretul donatorului îl înfăţişează pe cardinalul Stefaneschi. Pictorul a murit la Avignon în 1344, III Arta franceză din Nord ignora Italia în măsura în care Italia o ignora pe ea. În 1298 pictorul francez Etienne d'Auxerre fusese trimis la Roma de către Filip cel Frumos, în ajunul jubileului anului 1300, care a fost ultima pagină glorioasă a papalităţii dinainte de Avignon. Acesta nu este decât un fapt ale cărei consecinţe nu le putem aprecia. Dar în secolul următor miniaturile lui Jean Pucelle ne dezvăluie, între geniul parizian şi geniul sienez, un acord de cea mai fină şi mai sensibilă calitate, analog aceluia care uneşte, în acelaşi sentiment al graţiei formelor, arta sculptorilor francezi în fildeş şi pe aceea a lui Andrea Pisano. Şi totodată ele ne îngăduie să înţelegem cât de ameninţat este, datorită nuanţelor, flexiunilor şi farmecelor noului spirit, acest echilibru monu-ttltntal a cărui definiţie exactă ne-a fost dată de arhitectura şi sculptura secolului al XlII-lea fi de vitraliile care introduc în cercuri, prin-lţC pietre, figuri de o strălucitoare autoritate, In ifârşit de imaginea omului aşa cum a in-Iţilat-o Giotto pe ziduri, respectându-le însă niia cât şi verticalitatea şi propria lor demnitate plastică.

 
Ce rămâne în Franţa din marea tradiţie picturală păstrată pe atâtea ziduri până la sfârşitul secolului al Xll-lea, şi chiar mai târziu, deoarece opere ca acea Căsătorie mistică a Sfintei Caterina de la biserica din Montmoril-lon aparţin în mod vădit secolului următor, pentru a nu mai vorbi de o serie de picturi pur romanice care în aceeaşi epocă decorează anumite biserici din Mayenne, Cher şi Nievre? Nu există oare un antagonism între această artă severă şi spiritul unei epoci care se exprimă în arhitectură prin elegantele rigori ale stilului reionant, în sculptură prin farmec, execuţie rafinată şi supleţe? Oare forma pictată pe ziduri a putut păstra vreo trăsătură dintr-o atât de îndelungată obişnuinţă a măreţiei? Arta religioasă din cea de-a doua jumătate a secolului al XlII-lea şi în timpul secolului al XlV-lea nu mai dispune după cum am văzut de amplele spaţii ale perioadei precedente. Străpungerile devoră zidul. Noi cadre apasă figurile: medalioane la bisericile din Petit-Quevilly şi Saint-Emilion, cvadrilobi la Sainte-Chapelle, unde sticla incrustată inserează în materia murală însăşi materia şi culoarea vitraliilor; în alte părţi (de exemplu la catedrala din Cler-mont) retabluri şi tripticuri executate în tempera pe pereţi şi închizând în limite exacte darul unor persoane particulare sau ofranda confreriilor. Dar ceea ce pierde biserica rămâne într-o oarecare măsură în arta profană şi, chiar în cadrul bisericii, la clădirile care oferă o desfăşurare murală lipsită de strălucirea multicoloră a vitraliilor. În arhitectura feudală, sălile înalte ale donjoanelor şi palatelor fortificate precum şi locuinţele senioriale din micile oraşe, rămân un câmp deschis, dacă nu chiar pentru marea pictură, cel puţin pentru marile decoraţii. Avem de-a face de fapt cu opera unor artizani obscuri, cu o iconografie săracă, redusă la câteva teme monotone şi convenţionale: vechea luptă între Centaur şi Sirenă, un turnir, doi cavaleri luptându-se într-o pădure.1 Compoziţii ca acelea de la castelul din Saint-Floret, în Auvergne, sau din casa de la Herisson, în Allier nu s-ar putea compara cu marile reverii de peisaj silvestru şi vânătoare fermecată care înconjură garderoba papilor de la Avignon. Totuşi, aceste scene decorative de cavalerie îşi au importanţa lor în istoria artei franceze ca şi în definirea unei societăţi. Ele ne îndreaptă spre acele „camere pictate”, a căror vogă a fost atât de mare sub primii Valois. Ansamblurile, fără îndoială considerabile, ca acela comandat de Mahaut d'Artois în 1330 la Conflans lui Evrard d'Orleans (pictor al Fecioarei din Langres), nu ne sunt cunoscute decât din descrierile sau din menţiunile făcute în socotelile financiare; picturile lui Evrard d'Orleans în castelele regelui; acelea comandate de Jean cel Bun lui Jean Costes în 1349 pentru Vau-dreuil: o Viaţă a lui Cezar. In sfârşit ştim că încă de la sfârşitul secolului al XlII-lea regina Măria de Brabant a avut un portret pictat pe zidurile castelului din Etampes, într-o scenă de vânătoare.

 
Acest fapt îşi are importanţa lui, deoarece ne ajută să înţelegem ce mai rămâne dintr-un stil mural, din marea formă, în portretul lui Jean cel Bun de la Luvru, a cărui soliditate, amploare şi greutate sunt foarte evidente. Este vorba despre un profil, desigur foarte asemănător deoarece înfăţişează o fiinţă umană de o vârstă, aspect şi tip bine definite, care n-au nimic comun cu convenţiile unei serii. Acest simpatic Valois, cavaleresc şi debil totodată, este i Ljal datorită stilului pictorului său, Girard d'Orleans. Panoul ghipsat care-i poartă imaginea are aproape valoarea unui suport monumental. Ca şi în piatra mormintelor, studiul naturii respectă aici o scară şi o nobleţe care fac parte din vechiul fond al artei franceze. Pictura dinaintea lui Van Eyck, în ajunul unei transformări hotărâtoare, păstrează încă accentul acestei arte, până şi în materia din care e făcută. Episodul din viaţa Sjântului Denis de i Bellechose, de la Luvru, operă subtilă şi ată desigur, dar care rămâne murală prin Armonia ei catifelată, prin stabilitatea formelor puternic scrise, fără o atmosferă anume căutată sau un exod spre depărtări, nu este pur şi simplu o miniatură mărită. Ar fi oare posibil, fără această continuitate, să înţelegem, în secolul al XV-lea, caracterul monumental al anumitor pagini din Fouchet?

 
Iată un prim aspect. Dar mai există şi altul, complet deosebit. Pictura comportă tehnici multiple, care o unesc cu viaţa, cu nevoile rafinate şi cu luxul ei. Vine epoca unei mode extraordinare care va distruge Evul Mediu înlocuind imensitatea bisericilor, armonia lor savantă şi bine precizată printr-o compoziţie lineară respectată de lumina abstractă a picturii în gri-saille cu imaginea preţioasă, minunat colorată, adevărat microcosm la îndemâna oricui. Există o serie de mici picturi franceze analoge, în privinţa formatului şi a utilizării, acelor tablouri de fildeş îndrăgite de particulari pioşi – Fecioara Cardon, Fecioara din colecţia Carrand la Bargello, dipticul din fosta colecţie Pem-broke de la National Gallery din Londra şi, la Muzeul Worcester, Fecioara cu Pierre de Lu-dembourg, pictată într-o gamă de albastru şi roşu care pare să fi fost specifică atelierelor pariziene. Muzeul din Boston posedă o mică Fecioară din Avignon, mai mult franceză decât sieneză, şi mai există multe altele care ar trebui grupate, comparate şi clasate. Dacă Fecioara din Worcester, în dimensiunile ei mici, păstrează încă o trăsătură a vechii demnităţi monumentale, majoritatea lor se caracterizează prin nota de rafinament şi un fel de gentileţe, în sensul vechi al cuvântului.2 Stilul lor este în acord cu stilul manuscriselor din primele trei sferturi ale secolului al XlV-lea.

 
Marea pictură romanică imprimase măreţia zidurilor chiar şi în figurile pictate care decorau cărţile. Arta miniaturilor a fost practicată începând cu secolul al XlII-lea în ateliere laice, ca şi orfevreria smălţuită şi, dacă faptul acesta a influenţat evoluţia stilului, aceasta s-a întâmi plat în sensul opus evoluţiei smalţului pe fond scobit, care se fixează pe formule, exemplu al eficacităţii foarte variabile a datelor sociologice în istoria formelor. Pe de altă parte, miniatura franceză primise la rândul ei o serie de influenţe. Puternica armătură a stilului preromanic şi romanic cedase mai întâi în Anglia pentru a da naştere unui tip uman, zvelt, afectat, cu membre subţiri şi suple. Parisul n-a ignorat experienţele efectuate la Winchester dar, re-nunţând la violenţă şi la caracterul straniu, a lucrat pe o machetă analogă. Schemele lui Villard de Honnecourt, date de două triunghiuri care se ating în vârf – îngustarea taliei – cu umerii definiţi de baza triunghiului superior, aparţin aceleiaşi familii. Aceste fiinţe de o structură filiformă sunt prescurtarea antropo-metrică a figurinelor care populează lumea artei reionante. Avem de-a face cu o umanitate mai nervoasă, mai activă şi mai fragilă decât odinioară. Ea are multă graţie în evangheliarul de la Sainte-Chapelle, în Psaltirea Sfântului Ludovic de la Biblioteca Naţională (către 1256) şi în manuscrise profane ca Poemul lui Guilelclin de Soignes, executat către 1285 pentru Măria de Brabant. În Breviarul de la Châlons-sur-Marne (Biblioteca Arsenalului), pictat înainte de canonizarea Sfântului Ludovic In 1297, Cristos în Glorie, având proporţii paradoxale, tot atât de înalt, deşi stă jos, cât o figură prelungă de alături, în picioare, este exemplul cel mai tipic pentru această morfologic Arta din epoca Sfântului Ludovic păstrează In cadre solide şi lejere aceste figuri flexibile. Cartea rămâne încă o construcţie arhitecturală nu numai prin aranjamentul plin de nobleţe al marginilor, asemeni unor lintouri şi stâlpi din piatră albă, prin regularitatea de asize a KJriiturii, prin delicata reţea de litere ornamentale de la începutul capitolelor umplute cu cu-III lori strălucitoare ca plumburile unui vitraliu pe un fond auriu, dar miniatura însăşi este compoziţia unui arhitect (ca şi raclele de orfe-vrerie, ca şi mobilele) prin colonetele şi arca-turile care o încadrează; ea aparţine stilului monumental gotic prin fondurile sale semănate ¦cu floricele, nedistruse de perspectivă şi chiar prin gama sa coloristică în care domină, ca şi la vitralii, nuanţele de albastru şi roşu. Ea este pur şi simplu un vitraliu, cu compoziţia alcătuită din medalioane şi semimedalioane, ca de exemplu acel Arbore al lui Ieseu din Psaltirea Sfântului Ludovic şi a Blancăi de Castilia (Biblioteca Arsenalului). Uneori cadrele sunt însă de altă natură, reînviind în plin secol al XlII-lea combinaţii foarte vechi; se întâmplă ca la unghiurile bordurii vechiul ornament alcătuit din vrejuri cu figuri animale să-şi înlănţuie imaginile sale stranii ca şi cum Evul Mediu, prin aceste uşoare rămăşiţe, ar fi rămas încă legat de formele din care a izvorât.

 
Mult timp arta meşterului Honore, pe care-1 aflăm stabilit la Paris în 1288, în cartierul mi-niaturiştilor, pe strada Boutebrie, şi care în 1296 a decorat o psaltire pentru Filip cel Frumos, a ilustrat această manieră tipic pariziană şi regală, din care s-au păstrat câteva caracteristici permanente în şcoala din Paris. Jacques Maciot şi Jean Pucelle nu o părăsesc dintr-o dată. Manuscrise executate în primii ani ai secolului al XlV-lea, ca La Cite de Dieu din 1317 sunt încă executate în această tradiţie. Dar în Biblia lui Robert de Billying (1327) şi mai ales în Breviarul de la Belleville (înainte de 1343) descoperim un spirit nou. Figurile lui Jean Pucelle, mai prietenoase şi mai tandre, au caracteristicile unei armonii mai suple. El plasează pe margini ornamente florale minuţios lucrate, care, asemeni bordurii unei grădini, ar putea fi totodată şi capodopera unui cizelator, înalţă pe axele orizontale care le susţin, ca firma unui fierar, figurine capricioase care dovedesc nu numai cunoaşterea artei sieneze ci şi pe aceea a artei engleze cu grotescele sale.

 
Ele ies în evidenţă, alături de un copăcel sau de un oratoriu, pe fondul de pergament. A-ceastă invazie a marginilor, acest stil de vinietă te duc cu gândul la ilustraţia romantică.

 
Oare este această notă unanimă? Fiecare atelier, sub conducerea unui meşter, îşi are propria sa tradiţie şi propriul său accent. Sub domnia lui Carol al V-lea, în momentul în care la îndemnul sau cel puţin cu sprijinul marilor amatori regali, ca ducele de Berry, artişti veniţi din Franţa de Nord, din Flandra şi din ţinutul Hainaut procedează nu la un import masiv ci la o serie de căutări progresive cu privire la spaţiu, formă şi culoare, unul dintre ei, Andre Beauneveau, în Psaltirea ducelui de Berry păstrează în reprezentarea profeţilor şi apostolilor canonul secolului, dar în linii simple, tonuri calme şi o adevărată armonie statuară. Un fel de răgaz, înaintea marii perioade experimentale, ne oferă câteva opere în care economia tonurilor duce la încântătoarea severitate a camaieului. Deja micuţele Heures de Notre-Dame executate de Jean Pucelle erau „anlumi-nate în alb şi negru”. Fără a stabili o concordanţă riguroasă între fapte atât de diferite este poate util să reamintim că marea artă în alb şi negru, gravura, a fost inventată în Franţa către 1370.3 Atenuarea culorii este foarte sensibilă în anumite manuscrise. În cadrele lor dreptunghiulare, înconjurate de o bandă subţire galbenă sau gri, ilustraţiile lui Guillaume de Machaut, de la Morgan Library, folosesc un trandafiriu discret şi un verde pal pentru a colora figuri visătoare în cadrul unor peisaje bia schiţate. Această optică rafinată îşi găseşte CM mai înaltă expresie în desenele pe stofă, mitra din brocart cu fire de aur şi argint de la Cluny şi mai ales perdeaua de altar numită Perdeaua de Altar de la Narbonne care se gă-¦tşte la Luvru (1374). O trăsătură de peniţă MOdelată în nuanţe fine de cenuşiu este de IIjuns pentru a desena o formă savantă. Sub o uliitectură de arcuituri, printre scenele Patimilor, Carol al V-lea şi soţia lui stau îngenuncheaţi de-o parte şi de alta a lui Cristos răstignit. Cu mijloace sobre şi pure, Perdeaua de la Narbonne rezumă această ultimă stare a unei mari gândiri clasice.

 
Dar Evul Mediu înclină spre alte căutări. Poate că oraşele din Nord le favorizau printr-o mai mare libertate a corporaţiilor, ele însă acţionează pe vechiul fond al artei pariziene, căreia ducele de Berry îi rămânea credincios cu tot eclectismul unui gust ieşit din comun. În Les Grandes Heures şi Les Tres Belles Heures du duc de Berry, executate pentru acest prinţ, Jâcquemart de Hesdin nu este decât un foarte abil continuator al lui Jean Pucelle. Dar în Biblia lui Jean de Vaudetar, Jean de Bandol numit şi Jean de Bruges a pictat, pentru a comemora prezentarea în faţa regelui (1372), un adevărat tablou, în sensul modern al cuvântu-lui. În Les Heures de Boudcaut, Jacques Coene de Bruges inserează imaginea universului şi poezia elementelor, pământul, soclu al omului, aerul care-1 învăluie, apa care apare între planuri pentru a sugera atât depărtarea cât şi adân-cimea, un adevărat decor misterios şi nou, distribuit în jurul numeroaselor figuri şi al unor episoade însufleţite. În sfârşit în Les Tres Riches Heures du duc de Berry (înainte de 1416) fraţii de Limbourg construiesc un univers complet în care visul vieţii se îmbină sţrâns cu viaţa însăşi, alcătuit din castele studiate cu acuitatea unui orfevru care cizelează o raclă, cu acea obsesie a particularităţii şi acea ameţeală a reducerii dimensiunilor care ascute muchiile şi decupează contururile, din peisaje romaneşti ale vânătorilor şi plimbărilor în pădure, din peisajele ţărăneşti ale marilor lucrări ale pămân-tului sau din peisajele vizionare ale beatitudinilor şi spaimelor, presărate cu stânci înclinate şi sfâşiate de abisuri. Imaginea exemplară a omului gol, în picioare în ovalul zodiacului, 4 inaugurează această carte a minunilor precum şi o nouă ordine în epocă.

 
Într-adevăr, ele sunt mărturiile şi experienţele unei revoluţii profunde aflate încă în germene în structura bisericilor, ale cărei legi esenţiale încă nu au slăbit şi al cărui caracter funcţional este încă respectat în secolul al XlV-lea. Secolul următor, în care Evul Mediu se destramă, va asista la dezvoltarea acestei revoluţii, atunci când primatul arhitecturii va fi cedat locul primatului picturii, când ordinea monumentală va fi distrusă de arta pitorescă şi când romanul vieţii contemporane şi romanul antichităţii pierdute vor fi invadat domeniul în care timp de două secole a domnit geniul clasic al marilor constructori.

 
NOTE. Pictura gotică în secolele al XUI-lea şi al XlV-lea. III.

 
*1 Cu privire la gama excepţional de extinsă de subiecte comandate în Anglia de către Henry al III-lea, vezi T. Borenius, The Cycle of Images în the Palaces and Castles oţ Henry III, Journal of the Warburg and Courtauld In-ititutes, VI, 1943, pp. 40-50.

 
*2 Istoria picturii franceze în secolul al XlV-lea este tratată în C. Sterling, La peinture francaise: Ies primitifs, Paris, 1938 şi în lucrarea aceluiaşi autor, publicată sub pseudonimul lui din timpul războiului C. Jacques, Les pein-tres du moyen îge, Paris, 1942; G. Ring, A Century of French Painting 1400-1500, Londra, 1949, tratează sfârşitul secolului al XlV-lea, aproximativ cu începere de la 1390.

 
' Vezi H. Bouchot, Le bois Protat, Gazette des Beaux-ArtSi 1902, şi A. Blum, Un nouvel ancetre de la gravure IHr bois, Gazette des Beaux-Arts, 1923.
 
— Lemnul Protat – dupX numele tipografului care 1-a descoperit – este o scân-dttrl de nuc destinată imprimării pe stofă şi având pe el, gravat, un fragment din Calvar. După stilul inscripţiei, în Unciale, de pe filacter, poate fi datat în jurul anului 1370. Ti l'urtart* crucii, din Colecţia Edmond de Rotschild, este o probă pe hârtie. Este deci propriu-zis o stampă, cea mai veche cunoscută. Aproape contemporană cu lemnul Protat, după cum o dovedesc particularităţile de costume şi de armura, originea ei este burgundă. Un inventar din 1377 menţionează două cărţi pe hârtie conţinând legende ale sfinţilor şi explicarea Evangheliei (Cambrai).

 
— În ceea ce priveşte primele dezvoltări ale gravurii, vezi W. L. Schreiber, Handbuch der Holz-und MetaUschnitte des XV. Jahrhunderts, ed. A Ii-a, 8 volume, Leipzig, 1926-1930; P. A. Lemoisne, Les xylograpbies du XIV' et du XVe sie-ele au Cabinet des Estampes de la Bibliotheque Naţionale, 2 volume, Paris, 1927-193C; A. Blum, Las origines de la gravare en France, Paris şi Bruxelles, 1927, şi Les origines du livre a gravures en France, Paris, şi Bruxelles, 1928; L. Rosenthal, Les origines de la gravare, Annales de I'Uni-versite de Lyon, 1930.

 
*4 Pentru interpretarea acestei celebre miniaturi, vezi excelentul articol al lui H. Bober, The Zodiacal Miniature of the Tres Riches Heures of the Duke of Berry; its sources and meaning, Journal of the Warburg and Cour-tauld Institutes, XI, 1948, pp. 1-34.
 
Cartea a treia SFÂRŞITUL EVULUI MEDIU R, I. IREALISMUL. BAROCUL GOTIC I
 
Sfârşitul unei epoci nu înseamnă încetarea bruscă a mişcărilor care o caracterizează. Există poate un fel de fiziologie istorică, analogă fiziologiei umane şi care, ca şi aceasta din urmă, prezintă fenomene de declin. Găsim dovezi chiar şi limitându-ne la viaţa spiritului şi la operele de artă. Dar acestea sunt însoţite, în secolul al XV-lea, de o serie de evenimente al căror interes a fost pus în lumină cu mai multă sau mai puţină exactitate şi care, dincolo de orânduirea politică, socială, economică şi tehnică, au o importanţă considerabilă în istoria omului. S-a stabilit ca termen limită al Evului Mediu cucerirea Constantinopolului de către turci în 1453, de la această dată începând aşa-numita epocă modernă. Diferitele motive cu care se argumentează acest lucru – exodul savanţilor greci, răspândirea culturii antice – sunt foarte puţin convingătoare dar faptul îşi păstrează valoarea lui ca indice şi ca reper şi ne atrage atenţia asupra unor mişcări mai generale. Sfârşitul Evului Mediu este semnalat, într-adevăr, dacă nu prin migraţii în masă, ca începuturile sale, măcar prin ultimele valuri ale acestor mari deplasări. Marea invazie selgiukidă înainta de mult timp în interiorul imperiului grecesc. Distrugerea acestuia pune capăt la ceea ce mai IUI rezista din orânduirea politică stabilită de Roma în bazinul oriental al Mediteranei. Cu patruzeci de ani mai târziu, Fernando cucereşte Granada iar maurii din Spania sunt împinşi în Africa. Acesta nu constituie însă un fenomen de compensaţie. Pentru a-i înţelege sensul trebuie să-1 comparăm cu invadarea Egiptului de către Selim I (1517) care goneşte de aici dinastia mamelucilor circasieni: este sfârşitul culturii propriu-zis arabe, care va fi înlocuită cu cultura otomană. Astfel, cea de-a doua jumătate a secolului al XV-lea şi primii ani ai celui de al XVI-lea asistă la dispariţia sau trecerea pe al doilea plan a trei mari civilizaţii care brăzdează Evul Mediu european: civilizaţia bizantină, din care nu se mai păstrează decât aspecte provinciale în ţările dintre Dunăre şi Balcani, Civilizaţia arabă propriu-zisă, limitată la Maroc şi la Africa de Nord, şi, în sfârşit, civilizaţia gotică.

 
Circumstanţele istorice care însoţesc şi explică declinul civilizaţiei gotice sunt de diferite feluri. Ele sunt vădite şi hotărâtoare în Franţa. Gândirea gotică, în expresia ei cea mai completă, este o gândire franceză extinsă în întreg Occidentul. Ţara este sfârşită de războiul cu englezii. Acest război a uzat o clasă a cărei veche tehnică militară va fi distrusă de invenţiile care fac precare curtinele şi armurile. Burghezia, colaboratoare constantă a regelui cape-ţian, tinde nu să ia primul loc, ci să dobân-dească un rol activ. Marile acţiuni nu mai beneficiază de resursele colective şi mai ales de Coeziunea socială din secolul al XlII-lea. In acelaşi timp, monarhia este ameninţată de brusca expansiune a Casei de Burgundia, moştenitoarea Flandrei, şi mai târziu de înfricoşătoarele himere ale „marelui-duce de Occident”. Focarele se deplasează, oricum sunt cel puţin două la acelaşi timp, pe de o parte Parisul, pe de iţi parte Dijon, Bruges şi Gând. Experienţele Ifllioitoare au loc în oraşele ducale şi în Italia, us Sluter, Van Eyck, pictorii veronezi şi Chiar cei florentini din prima jumătate a secolului al XV-lea aparţin încă Evului Mediu prin cadrele existenţei, prin tonul vieţii morale şi printr-o anumită ordine a gândirii lor dar construiesc omul şi spaţiul pe baza unor date cu totul diferite. In Italia, romantismul antichităţii pierdute coincide cu formele romantice ale gândirii gotice. Dar în timp ce pentru aceasta ele sunt faza supremă a evoluţiei, pentru Italia ele preced reîntoarcerea la ceea ce ea consideră vârsta de aur şi misiunea ei istorică.

 
La sfârşitul secolului al XlV-lea şi începutul celui de al XV-lea un fel de irealism spiritual a cedat în Occident locul unui sentiment stabil şi puternic al vieţii care caracterizează epoca precedentă. Civilizaţiile încep prin epopee şi teologie şi sfârşesc prin roman. Teologia însăşi devine romanescă. Specificul romanului, dacă-1 considerăm nu ca un „gen” ci ca expresie a unui instinct, trădează nu atât nevoia de a reprezenta existenţa cât de a o reconstrui şi colora, de a introduce în existenţă ceea ce aceasta pare să refuze şi anume minunile imaginare; acest specific se aplică chiar la viaţa reală, care poate fi tratată ca o operă de artă, ca o feerie, de exemplu în serbările pe care şi le oferă o elită rafinată, în costumele care niciodată n-au fost atât de ciudate, atât de deliberat stranii ca sub domnia în Franţa a lui Carol al Vl-lea. Mai curios este că acest specific se insinuează chiar în formele cele mai elevate ale sentimentului religios. In timp ce scolastica decade ca putere speculativă, se usucă şi, cel puţin sub aspectele sale vulgare, face apel la automatism, credinţa, atunci când nu e invadată de practici meschine de devoţiune, dobân-deşte calitatea sensibilă şi efuzivă în opere ca Imitaţia, cel mai delicat, mai profund şi mai eficace roman al vieţii creştine. Misticii, ca Sfânta Brigitte din Suedia şi Henric Suso, pot fi consideraţi ca nişte extraordinari romancieri ai propriei lor vieţi, nu prin complicaţia aventurilor ci prin visul şi viziunea celei mai înalte Şi mai strălucitoare comuniuni, comuniunea ca Dumnezeu. Obsesia morţii, care apasă atât de greu sfârşitul Evului Mediu, 1 îşi creează şi ea romanul ei, cu acel Dict al celor trei morţi şi al celor trei vii, şi baletul ei funebru, Dansurile Macabre. Şi ce altceva este vrăjitoria decât romanul diavolului? In ceea ce priveşte astrologia, ea este atât ştiinţă a determinărilor pozitive cât şi romanul destinului. Mult timp Evul Mediu a rămas credincios imaginii şi concepţiei elenistice a cerului. Arabii sunt cei care au făcut cunoscută vechea tehnică mesopotamiană a ghicitului în aştri şi practica de a trasa printre semnele cereşti misterioasa reţea înstelată. Figura constelaţiilor începe să se schimbe. Zeii care le locuiesc şi le dau un nume, cu toate trăsăturile şi atributele mitologiei clasice, dobândesc o iconografie mai veche pentru a se preciza corespondenţele care îi unesc cu diferitele familii umane şi diferitele părţi ale corpului. Astrologia nu este o formă figurată a astronomiei. Ea plasează omul în centrul unei compoziţii de forţe îndepărtate. Îl prelungeşte într-un fel de lume de dincolo a certitudinilor ascunse. Romanul predestinat al existenţei individuale se desfăşoară în perspectiva imensi-latii.2

 
Irealismul cavaleresc nu este mai puţin demn de remarcat. In momentul în care ordinul cavalerilor dispare, se încearcă reînnoirea lui prin ficţiuni. Acesta este fără îndoială sensul modei prelucrărilor şi continuărilor vechilor Chansons de gestes, a romanelor în proză ale Mesei ro-l. Unde şi, chiar în cadrul vieţii istorice, mai mult încă decât în talentul povestitorilor, tonul de roman cu care sunt imprimate acele ciudate instituţii, ordinele de cavalerie create în secolul, il XlV-lea. Oare există şi o gândire politică m ordinul Lânei de aur, întemeiat de ducii de Burgundia, sau în cel al Stelei, întemeiat de Jean cel Bun? In orice caz nu găsim aici nimic asemănător geniului viguros care-i însu-fleţea pe călugării militari din Ţara Sfântă ci mai degrabă o strălucitoare reverie, inactuală şi fără eficacitate directă în viaţa secolului. Decorul palatelor se îmbogăţeşte, în jurul acestor visători, cu numeroase figuri preferate ale viselor lor, cu scene de război, cu imagini de bărbaţi viteji şi de femei viteze, pictate în castelul din Mantua, în Piemont, sculptate pe turnul Maubergeon din Poitiers, reprezentate în tapiserii (după cum menţionează Cartea meseriilor în 1303), precum şi poveşti despre Troia, Medeea şi Jason.3 Pe această cale ocolită se introduce antichitatea în imaginaţia Evului Mediu din Occident şi în felul acesta trebuie interpretată comanda unei Vieţi a lui Cezar făcută de Jean cel Bun pictorului său Girard d'Orleans pentru castelul din Vaudreuil. Pentru regele Franţei ca şi pentru tiranii de la micile curţi feudale din Italia, Grecia şi Roma sunt în primul rând „oglinzi” de cavalerie şi eroism. Dar pe pământul italian aceste evocări aveau caracterul unei nostalgii. In Franţa ele nu făceau altceva decât să adauge nume mari şi poveşti frumoase în urzeala eroilor de roman. Acestor reverii romaneşti trebuie să le adăugăm o anumită nuanţă de exotism4 şi, într-un mod mai general dar într-un sens bine definit, curiozitatea. Nu ardoarea de a cunoaşte ci gustul pentru ceea ce este rar şi ciudat, gustul pentru „curiozităţi”, acelaşi cuvânt pus la plural desemnând o întreagă familie de obiecte, fărâmituri preţioase ale unor civilizaţii îndepărtate. Marile comenzi şi marile impulsuri date de amatorii regali nu le definesc în întregime. Măreţi în fapte, măreţi prin construcţii, fiecare dintre aceştia este un fel de zgârcit din basme, stăpânit de aviditatea de a poseda ceva unic. Vom vedea ce devine la Van Eyck această poetică a obiectului. Jean de France, duce de Berry, al treilea fiu al lui Jean cel Bun, frate cu Carol al V-lea şi Filip cel Îndrăzneţ, n-a încetat toată viaţa (1340-1416) să fie sensibil la romanul lucrului foarte rar şi foarte frumos. In palatele sale de la Bourges şi Poitiers, la Hotel de Nesle din Paris, din faţa Palatului Luvru al fratelui său regele, în castelele sale de la Etampes şi Mehun-sur-Yevre, el a comandat lucrări vaste şi a adunat tezaure de curiozităţi, alcătuite din medalii antice, camee, fildeşuri, mobile de marchetărie, bijuterii sau cărţi. Inventarele sale completează într-o perspectivă de legendă – dar autentică – ceea, ce ştim în legătură cu gustul său din comenzile făcute lui Beauneveu şi fraţilor Limbourg. Ca mulţi dintre contemporanii săi el îmbină: viaţa cu fantezia prin acea dragoste cavale-reasaâ pentru Dame Oursine, la care fac în mod misterios aluzie urşii cei mici din emblemele armelor sale, prin decorul existenţei sale, prin felul în care visa la minunile cu care se înconjoară şi printr-un fel de arier-plan de antichitate, italian şi oriental. Orient bizantin, Orient arab, devenit pentru moment la modă datorită călătoriilor în Franţa ale împăraţilor Andronic şi Manuel şi cruciadei de la. Nicopole, roman şi dezastru în acelaşi timp, de unde contele de Nevers îi aducea unchiului său, ducele de Berry, stofe preţioase. Amintirea lui o găsim în costumele orientale din Les Tres Riches Heures ca şi în două din primele miniaturi din Antiquites judaiques, datorate unui meşter din acelaşi atelier şi în care apar, alături de sarazini în haine de gală, animale exotice din menajeria ducală.

 
Este adevărat că în felul acesta nu ne apropiem decât de spiritul unei singure clase şi că. Burghezia îi răspunde prin satiră cu acel Renart Ic Contrefait sau, dacă vreţi, cu romanul romanului. Oare trebuie să vedem în acest antagonism social începutul unei antinomii spirituale care în domeniul artei ar opune vigoarea „realismului”, spiritul de observaţie, studiul naturii şi poetica şcolii bunului simţ, acelui „irealism” romanesc şi romantic? Dar burghezia, ca şi cavaleria şi ca şi poporul, participă ţii ea la această bogată viaţă imaginativă care I? Dă tonul secolului şi, chiar dacă e mai puţin< influenţată de ea, dat fiind că îi este mai puţin necesară, în privinţa credinţei i se abandonează cu totul. Felul în care îl concepe şi îl simte ea pe Dumnezeu, misterele religiei creştine, sfintele taine, liturghia şi în sfârşit icoanele n-ar putea fi decât acela al epocii. În plus (şi poate că acesta este unul din punctele esenţiale) opoziţia între irealism şi realism este mai mult aparentă decât fundamentată şi am risca să dăm prea multă importanţă unui contrast artificial dacă am încerca să explicăm în felul acesta arta de la sfârşitul Evului Mediu. Orice îrealism are nevoie de figuri viguroase şi „care să semene” pentru a se iluziona pe sine însuşi şi a da vieţii imaginate culoarea realului. Orice romantism se mândreşte cu atingerea autenticităţii. Dar autenticul este încărcat cu valori expresive şi accesorii pitoreşti. In mod firesc, devine teatral, combinând totul ca o dramaturgie. Cu siguranţă că astfel se explică, prin reguli mai generale, influenţa misterelor asupra artei religioase. Se poate crede că teatrul şi iconografia (în ciuda unor împrumuturi şi schimburi) se supun simultan aceloraşi exigenţe ale sensibilităţii ca iconografia picturii în Franţa din prima jumătate a secolului al XlX-lea şi punerea în scenă a melodramelor. Puterea iluzorie a unei false obiectivităţi se exercită prin-tr-o serie de artificii care nu imită natura decât pentru a o depăşi. Această optică teatrală nu are nevoie pentru a se exercita de teatru. Ea se manifestă în declinul artei monumentale. Arhitectura care o domină şi-i impune regulile se destramă. Această distrugere nu este numai un aspect esenţial în istoria sfârşitului Evului Mediu ci poate şi unul ăintre factorii ei. O bazilică romanică, o catedrală din secolul al XlII-lea nu sunt numai simple siluete pe orizontul istoric: ele sunt şi nişte medii active. Aşa au fost concepute de cei care le-au construit. Chiar dacă n-o considerăm ca un simptom, dereglarea arhitecturii explică sfârşitul unei civilizaţii.

 
NOTE. Irealismul. Barocul gotic. I.

 
* ' începuturile acestui curent de sensibilitate au fost recent analizate de M. Meiss, Painting în Florence and Sienct after the Black Death, Princeton, 1951. Vezi de asemenea două articole ale lui E. C. Williams, The Dance of Deatb în Painting and Sculpture în the Middle Ages, Journal of ihe British Archaelogical Association, seria a IlI-a, I, 1937, p. 229 şi urm., şi Mural Paintings of the Three Living and the, Three Dead în England, ibid., VII, 1942, p. 31 şi urm.; şi W. Stammler, Der Totentanz, Entstehung und Deutung, Miinchen, 1948.

 
*2 Cu privire la astrologie, vezi lucrarea fundamentală. I lui F. Saxl şi H. Meier, Catalogue of Astrological and Mythological Manuscript! Of the Latin Middle Ages, UI, Manuscript* în English Libraries, editată de H. Bober, 2 volume, Londra, 1953. Volumele I şi II au fost publicate ilc Heidelberger Akademie der Wissenschaften în 1915 şi 1927.

 
3 Sala în care a avut loc jurământul lui Faisan (1453) era decorată cu o tapiserie reprezentând cele douăsprezece n ii creări ale lui Hercule, strămoş mitic al ducilor de Bur-gundia. Se mai păstrează până în ziua de azi mari suite Ic tapiserii romaneşti: Romanul Troiei, dispersat la cateliil. I din Zamora, Metropolitan Museum of New York şi M.irfjello; Romanul Tebei, de la catedrala din Zamora; Ca sierul Lebedei (catedrala Sfânta Ecaterina din Cracovia, Mustul de artă şi industrie din Viena); Romanul regelui

 
(New York) etc. *Cu privire la temele ciclului reIni Arthur, vezi R. S. Loomis, Arthurian Legends în Mnlucval Art, Londra şi New York, * 1938. O tapiserie

 
! I sfârşitul secolului al XlV-lea, înfăţişându-i pe cei F.roi, a fost studiată de J. J. Rorimer şi M. B. FreeIMIIII, The Nine Heroes Tapestries at the Cloisters, The Meiropolittn Museum of Art Bulletin, noua serie, VII, 1948-

 
1949, pp. 243-260.

 
' Aicst important aspect al artei de la sfârşitul Evului >i a fost pus în lumină într-o carte a lui J. Bahrusaitis,. | U.iyru Age fantastique, Paris, 1955.

 
ÎI Stilul flamboaiant şi-a căpătat numele de la anumite efecte deosebit de remarcabile în ram-plaje, care îi dau reţelei de nervuri aparenţa unduită a flăcării. Aceste forme care pot do-bândi o mare complexitate se reduc toate la contracurba din care sunt derivate. O contra-curbă se obţine prin continuarea traseului a două arcuri sub-întinse de aceeaşi coardă şi ale căror centre sunt plasate de-o parte şi de alta: acolada este figura elementară şi cea mai cunoscută; curba, prelungită de contracurba, adică de o curbă în sens contrar, sugerează unduirea şi din nou înălţarea; sunt şi alte aplicaţii (soufflet, mouchette) destul de simple ale aceluiaşi principiu. Ne dăm imediat seama că, prin definiţie, contracurba este susceptibilă de a impune o mişcare deosebită liniilor arhitecturii tinzând, prin dublul ei joc, întâi să rupă echilibrul acestora şi apoi să-1 restabilească. Se poate spune că ea constituie însuşi fondul oricărei arhitecturi baroce, stabilite oarecum pe un ritm cu timpi multipli.

 
Care este originea ei în arhitectura gotică din Franţa? Oare provine, pe calea dezvoltării fireşti, din traseul arcului frânt? Sau este rezultatul unui import? Anthyme Saint-Paul1 a crezut că descoperă exemple mai vechi în bisericile franceze din secolul al XlII-lea. Aceste exemple sunt contestate. Enlart pusese în evidenţă precocitatea contracurbei în stilul curbi-linear englez, 2 trăgând concluzia că este vorba de un import favorizat de Războiul de o sută de ani. I se ripostează că pare puţin probabil ca stilul curbilinear să se fi impus pe continent într-o epocă în care în Anglia ieşise din modă, obiecţie la drept vorbind puţin fundamentată căci nu se exportă întotdeauna numai noutăţile de ultimă oră. In realitate contracurba este implicată în combinaţia curbelor simple. Într-o roză de catedrală, de exemplu, contactul cintrelor care mărginesc cercul exterior şi al arcurilor frânte care, asemeni petalelor acestei flori uriaşe, se intercalează între ele, alcătuieşte traseul unei contracurbe, pentru ochii aceluia care ştie să-i urmărească parcursul (Paris); acelaşi lucru se întâmplă la contactul arcurilor frânte ale unei ferestre sau ale unei claire-voie de triforiu cu lobul inferior al cvadrilobului care încununează sistemul (Evreux). Se poate ca exemplele engleze să fi ajutat la sudarea elementelor acestei figuri şi la extragerea compoziţiei; totodată, în anumite cazuri se putea obţine o garanţie pentru buna scurgere a apelor, în cazul lobilor circulari ele rămânând în mod riscant în fundul lor, fapt foarte important pentru o arhitectură, unde totul este îndelung calculat, unde arcurile sunt şi proptele, unde redanele consolidează punctele slabe îngroşând nervurile. Sigur este însă că proliferarea contracurbelor este un fenomen de ordin mai general şi că în stilul flamboaiant ea şi în celelalte momente ale vieţii stilurilor important este studiul caracterului, al mişcării ş] al culorii decorului, fără a-1 izola de arhitectura propriu-zisă. Dacă decorul devine atât de stufos, dacă tinde să devină autonom, să prefere predominarea jocului efectelor în dauna ordinii maselor şi a regulilor structurii, aceasta M datorează faptului că şi acestea sunt atinse IM, dacă vreţi, supuse unui tratament deosebit. Într-un edificiu din secolul al XHI-lea totul logic. Ce înseamnă acest lucru? Nu că bisericii este o pură teoremă ci că toate părţile ei. „ acordă unele cu altele. Încrucişarea de ogi-vft determină şi necesită o serie de consecinţe, planul unui stâlp îi comportă structura şi în-tr-Ufl sistem din care inerţia este izgonită totul i”<lc funcţie, fiecare funcţie fiind specializată i l.

 
— I animalele superioare. Evoluţia acestei arte ni r (>ade-adoua jumătate a secolului alXIII-lea $1 tn timpul celui de-al XlV-lea este, după n am văzut, firească şi nu-şi trădează punc-IHI de pornire. Arhitectura secolului al XV-lea ¦ deşte dimpotrivă o mare confuzie. În primul rând la bolţi, care se încarcă cu o serie de membre secundare, ogive inutile, lierne şi tierseroane, 3 de toate elementele combinaţiilor stelate care în nordul Franţei şi în Germania duc la efecte de o complexitate maximă4, în timp ce bolta însăşi aplatizându-se devine în cele din urmă plafon cu chesoane.5 Structura îşi pierde sensul şi dobândeşte valoare ornamentală. Acelaşi lucru se întâmplă cu stâlpii sau mai curând cu părţile lor componente, care aveau fiecare, în epoca clasică, funcţia lor bine definită şi evidentă: în secolul al XV-lea colonetele sunt pur şi simplu muluri. Ele au acelaşi profil cu cele care decorează arcurile de boltă, continuându-le de fapt pe acestea: astfel capitelurile, care începând cu secolul al XlV-lea aveau adeseori aspectul unor simple inele de ornament, dispar, deoarece au devenit inutile, nemaiavând nimic de susţinut. Se întâmplă însă ca nervurile cu muluri, în loc să se întindă fără întrerupere de-a lungul corpului stâlpului, să pătrundă în el amortizându-se şi înecându-se în piatră la înălţimea impostei. Şi într-un caz şi în celălalt, fie că e vorba de nervuri prelungite în muluri până la sol sau care dispar prin penetraţie, nu mai există un asamblu al bolţa-rilor inferiori, ceea ce înseamnă aceeaşi neglijare a specialităţii funcţiilor. Stâlpul şi arcul se contopesc.6 Un fenomen de acelaşi ordin atinge punctul sensibil al construcţiei gotice în concepţia arcului butant. L-am văzut păstrându-şi multă vreme caracterul lui propriu care este acela de a fi un arc şi de a opune o forţă activă unei forţe active fie că este sau nu susţinut de colonete ca la catedrala din Chartres, evidat în masa sa inertă, între extrados şi intrados, ca la biserica Saint-Urbain. Am remarcat deja, la Semur, ascuţimea unghiului format cu zidul absidei precum şi subţirimea secţiunii. În amurgul arhitecturii gotice, la sfârşitul artei flamboaiante, el se prezintă sub două aspecte foarte opuse, dar care trădează aceeaşi tulburare: fie fix, ca element de sprijin, fie înclinat, în contracurbă.7

 
Este clar că această contracurbă este un e-pisod, la drept vorbind esenţial şi semnificativ, al unui proces care înaintează în profunzimile sistemului. Dar dacă ne limităm la efecte, ea nu este singurul simptom al tendinţei către arhitectura de mişcare. Sunt numeroase cazurile în care meşterii se străduiesc să contracareze, prin contrastele liniilor oblice sau în alte feluri, elanul liniilor verticale, de exemplu la stâlpii înconjuraţi de o reţea de spirale lungi, ca la biserica Saint-Severin din Paris (fenomen pentru care barocul romanic ne prezintă modalităţi mai accentuate în colonetele sale) sau tăiaţi în faţete romboidale dispuse oblic, ca la biserica din Gi-sors (secolul al XVI-lea). La Saint-Marc-la-l. Ande, în Poitou, stâlpii, asemeni unor vechi turnuleţe romanice, care flanchează golul înalt ii faţadei, sunt împărţiţi în zone de caneluri în sensuri opuse. Dar se întâmplă ca bazele înseşi, printr-un fel de falsă logică, să se supună acestei mişcări ciudate iar elementele lor, în loc să se sprijine vertical pe sol, să urmeze direcţia nervurilor în spirală pe care au sar-cina să le primească aşa încât soclul vertical ni stâlpului este alcătuit din mici blocuri de piatră oblice. Găsim aici, în sensul propriu al ruvântului, o ciudată deviere a sensului funcii Hor sub nevoia despotică a efectului. Acest i' i îţi net, care atacă principiile fundamentale „Ir* structurii, după cum ne-am dat seama mai „UN, combate în exterior puterea şi stabilitatea

 
¦„lor. Acestea dispar sub o reţea de ba-i” ii. Ide, galerii şi gabluri în cadrul cărora se hnuă şi se înlănţuiesc curbe şi contrariul„1, sub un filigran de piatră în care golu-devoră plinurile, săpate, cioplite cu o ui-niltoure virtuozitate a dălţii. Spaţiul este plin I 11 uri, perforat de ornamente aeriene, împodobit de arabescuri. Sub arcurile şi bolţi li* poeticelor, ca şi sub bolţile traveelor interioare, în centrul unei reţele de ogive adevărate sau false, chei uriaşe, uneori lucrate cu minuţiozitate în chip de colivii sau alte figuri, atârnă ca stalactitele specifice artei arabe. Niciodată, şi chiar şi în alte privinţe, arhitectura Occidentului n-a fost mai apropiată de luxul ornamental al Orientului, de profuziunea sa capricioasă, în aparenţă gratuită, în orice caz fără nici o legătură cu construcţia. Această linie punctată de lumini şi de umbre, acest traseu ondulat al formelor, aceste flăcări de piatră sunt trăsăturile principale, evidenţele strălucitoare ale unui iluzionism optic care ascunde ochilor noştri volumele nimicite. Artă teatrală prin proiecţia câtorva proeminenţe, ca pridvoarele, purtând ornamentaţia, dar mai ales o mare artă pitorească, sau, mai bine-zis picturală, care procedează prin tuşe şi face să vibreze efectele, această artă ne anunţă că arhitectura gotică, în starea ei barocă, nu-şi mai impune disciplina celorlalte arte, fiind pe punctul de a-şi pierde „primatul” tehnic.

 
Nu se întâmpla oare cam acelaşi lucru în momentul în care arta romanică era, la rân-dul ei, în perioada barocă şi abunda în efecte pitoreşti, placaje, colonete îndoite, şi oare nu printr-o dezorganizare internă trebuie explicată reînvierea unor forme tradiţionale din secolul al XH-lea în decoraţia flamboaiantă? Nu trebuie să uităm că temele şi procedeele sculpturii romanice se păstrează foarte târziu în anumite ateliere şi că, chiar în mediile propriu-zis gotice, acestea nu dispăruseră complet. Garguiele, de exemplu, salvaseră o întreagă zoologie de şerpi fantastici, himere şi] salamandre, înţepenite în părţile înalte pentru a scuipa apa cerului. Diferitele ascunzişuri ale arhitecturii adăposteau desigur şi alţi monştri. Sfârşitul Evului Mediu asistă la scoaterea la lumină, îmbinate cu o floră flexibilă şi fantastică, a unor fiinţe născute din împerecherea şi contorsionarea unor figuri în funcţie de modul ornamental. Ele mişună pe capitelurile inelare, în ecoansoanele gablurilor, pe console şi la chei. Mai mult, procedeele unei compoziţii în adevăr romanice se regăsesc în anumite ansambluri mari sculptate ca de exemplu timpanul porţii din stânga a faţadei occidentale a bisericii Saint-Vulfran din Abbeville. Fenomenul cunoaşte însă cea mai mare intensitate în fluctuaţiile micii sculpturi monumentale. Astfel se armonizează irealismul declinului gotic şi renaşterea formelor fantastice în ornamentaţia arhitecturii flamboaiante8.

 
Poate că multă vreme am neglijat acest aspect. Fiecare epocă caută în trecut o corespondenţă care o emoţionează cât mai mult: romanticii au văzut Evul Mediu mai ales prin intermediul artei flamboaiante aşa cum din e-poca pe care o numim clasică au reţinut şi simţit în primul rând forma ei târzie şi gustul pentru rococo. Poate că nici noi nu suntem ICUtiţi de o anumită tendinţă contemporană (deşi puţin răspândită şi mai puţin vizibilă) de a căuta în arta secolului al XlII-lea verticalita-li'. I şi măreţia unei „ordini” intelectuale… Dur o privire mai generală asupra vieţii formelor ne ajută să-i înţelegem stadiile succe-ivr şi să descoperim în ele altceva decât rigoarea cu care ne înlănţuiesc. La sfârşitul Evului Mediu arhitectura are privilegiul calităţii feerice. Şi ea, în măsura în care neglijează anii.1 măsură a raporturilor, este irealistă. Aceas-i ământare a unui stil, această sensibilitate ' 111 de vie, luxul şi chiar dezordinea ei sunt iu acord cu viaţa morală a secolului şi con-trlbuie la nuanţarea valorilor sale esenţiale. A-TPNU1 decoruri vaste, ca în toate epocile, acţionează asupra actorilor. În ciuda nuanţelor care dife-'¦ n|iază mediile, aceştia prezintă în Franţa o remarcabilă unitate. Poate că decorurile a-(iwttca sunt mai luxuriante, însufleţite de o fla-i'Arfl mai subtilă în regiunile din vest şi din M.ni, în Normandia, la Rouen, Caudebec sau i, în Picardia, la biserica Saint-Vulfran Abbeville sau capela din Rue; în Bretania, unde arta flamboaiantă îşi modelează duritatea granitului în funcţie de propria sa curbă; mai sobră şi mai stăpânită în regiunea pariziană şi pe Loara9. Dar fie că o privim în ţinutul Champagne, la Notre-Dame-de-l'Epine, în Lorena la Saint-Nicolas-du-Port sau în Sud, pe pridvorul meridional al bisericii Sainte-Cecile din Albi, unde delicateţea ei rafinată de obiect de artă alcătuieşte un contrast atât de ciudat cu masivitatea goală a curtinelor de cărămidă, ea este pretutindeni expresia unuia şi aceluiaşi geniu. Pretutindeni aceeaşi opoziţie între uscăciunea şi goliciunea interioarelor, care continuă, cu excepţia bolţilor, arta reio-nantă, şi abundenţa exterioară a efectelor, luxul ieşiturilor, caracterul lor accidental şi friabil. Arhitectura europeană prezintă aceleaşi fenomene sau fenomene de acelaşi tip, dar u-nitatea ei, bazată pe slăbirea unui sistem, lasă poate mai mult loc vieţii personale a mediilor. Anglia a cunoscut plenitudinea stilului sau flamboaiant în primele două treimi ale secolului al XlV-lea, odată cu înflorirea stilului curbilinear. Stilul perpendicular, care-i urmează acestuia10, poate fi considerat ca o reacţie. Numele îi defineşte cu exactitate caracterul esenţial, folosirea verticalelor, care spintecă suprafeţele şi, prin nervuri orizontale secundare, completează un sistem cu cadre uşor ieşite în afară şi uniform aplicate pe pereţii nuzi. Este revanşa liniei drepte în rigiditatea şi puritatea ei, care înlocuieşte capricioasele flexiuni ale curbei şi contracurbei. Dar tratarea părţilor constructive suferă alteraţii remarcabile, de acelaşi tip cu cele a căror semnificaţie am explicat-o în arta flamboaiantă, chiar mai paradoxale. Ansamblul bolţarilor inferiori în formă de con răsturnat, care prelungesc reţeaua complexă a bolţilor pe nişte masivi enormi, sprijinindu-se în vârf pe colonete fragile, cunosc o remarcabilă dezvoltare. Dar şi mai curios este felul în care se evidează bolţile, ca la navele laterale ale corului catedralei din Gloucester, unde arcuri dublouri, net detaşate de boltă, acceptă pe extrados un element rigid de care sunt legate prin sufleţi ajuraţi şi pe care se sprijină vârful cheii conice care adună ogivele. Bolta gotică nu s-a născut odinioară din şarpantă: ea ajunge la ea prin deviere la sfârşitul istoriei sale11. In Ţările de Jos, unde stilul flamboaiant se prelungeşte până în secolul al XVI-lea cu frumoasele biserici de la Malines şi Liege, se produce un fenomen analog care nu are însă particularităţile formelor engleze: la biserica St. Bavon din Haarlem, bolta de ogivă Mte un lambriu; la biserica Sfântul Iacob din I laga bolţile în leagăne transversale decorate 611 nervuri sunt din lemn. Germania a primit desigur din stilul perpendicular englez exemplul uscăciunii şi al subţirimii precum şi modelul bolţilor cu ansamblul bolţarilor inferiori pe mase în evantai: dar acestea nu mai sunt dccât bolţi în leagăne, sprijinite pe piramide răsturnate şi subliniate de muchii12. Aici, prin partea vitală a edificiului, se poate descoperi Imultan şi sub forme diverse caracterul esen-Ual al structurii de la sfârşitul Evului Mediu, <lrj', enerescenţa funcţiilor. În Germania ca şi ¦II Kranţa decorul flamboaiant în părţile sale exterioare dă naştere unor ieşituri delicate, prid-orul catedralei din Regensburg şi acela al Catedralei din Ulm, acesta din urmă deschis ii baza unei clopotniţe colosale, de o putere ţi un elan admirabile. In uriaşul acoperiş al i, iiiih alei din Viena se deschid lucarne cu trei Holuri având deasupra gabluri care se înscriu In rândul lor într-un mare gablu lucrat cu mii şi înalt cât o casă. Gustul pentru detaliul complex şi o ardoare confuză pe care nici o ula nu o mai poate stăpâni înmulţesc mean-rtt (le pietrei. Episoadele şi accesoriile sunt nuroase, este vădită expansiunea şi tulburarea icteristice pentru o dezordine care-şi caută istă aici desigur expresia târzie a geniului ¦ utilul rase în tonalitatea generală a unei epoci şi a unui stil. Greşeala, mult timp prelungită, cu privire la interpretarea goticului ca o gân-dire la origine şi în esenţă germanică izvorăşte cu siguranţă din studiul monumentelor secolului al XV-lea într-o epocă în care se considera că ele reprezintă tot Evul Mediu. Dar frumoasa artă flamboaiantă a Germaniei nu este decât aspectul germanic al unei dezvoltări stilistice care se explică prin principii mai generale decât acelea ale vieţii mediilor. Trebuie să recunoaştem de altfel că meşterii de dincolo de Rin au lucrat şi în alte părţi, ca şi o serie de francezi din acelaşi secol, şi că îi regăsim în Spania, unde Johan din Koln a construit fleşele catedralei din Burgos, sau în Italia, unde s-au perindat pe şantierul catedralei din Milano. Aceasta din urmă este capodopera falselor capodopere. Istoria construcţiei sale13 dovedeşte ciocnirea dintre două concepţii: una care rămâne credincioasă marilor principii ale artei de a construi, cealaltă care consideră arhitectura doar ca o carcasă pentru decoraţie. Meşterul francez Mignot, chemat pentru a salva o lucrare în pericol, declară sus şi tare că artă fără ştiinţă nu există. Ca trompe-l'oeil catedrala din Milano produce iluzia de măreţie şi bogăţie. Dar profuziunea de gabluri, pi-nacle, fleuroane, balustrade, statui şi statuete n-ar putea să ascundă unui ochi priceput sărăcia arhitecturii şi extrema mediocritate a procedeelor. Nu aici trebuie căutată frumoasa calitate a Italiei gotice de la sfârşitul Evului Mediu şi nici chiar în sudul peninsulei, unde influenţa aragoneză se juxtapune peste influenţa persistentă a artei franceze din secolul al XlV-lea, ci la Veneţia: ea produce aici, în arhitectura civilă, capodopere de un gust straniu şi fermecător, ca de exemplu Că d'Oro, palatul Contarini şi în sfârşit palatul Dogilor unde poarta numită della Carta pecetluieşte cu semnul artei flamboaiante minunea unui palat romanic, oriental şi gotic totodată. În cazul acesta nu se pun dificile probleme de construcţie a unei mari nave. Pe faţadele care au drept piaţă apa, simţul de măsură al unei reguli subtile se impune luxului de goluri şi balcoane ornamentate cu rozase ajurate; în strălucirea tonului, vechea cetate bizantină păstrează un reflex al splendorilor Levantului.

 
Dezvoltarea artei mudejar şi începuturile artei manueline nuanţează însă, pe pământul iberic, sfârşitul Evului Mediu cu nota cea mai vie şi mai personală. Prima continuă acea originală fuziune între cele două culturi hispanice, săvârşită într-o epocă mai veche; cealaltă comemorează descoperirea lumilor noi de către navigatori. Desigur, în Spania şi în Portugalia, cordul cu Occidentul rămâne viguros: Pam-plona păstrează boltirea continuă a deambula-Ituiului şi capelelor în maniera bisericilor de la Soissons şi Bayonne; influenţa marilor nave „lin Languedoc se regăseşte nu numai în Ca-i. Ilonia ci şi la Sevilla, a cărei catedrală prezintă una din acele frumoase siluete masive i-iie caracterizează goticul meridional, cu acoperişuri plate şi arcuri butante larg deschise; ndăugirile catedralelor din Burgos şi Toledo a-pwţin direct istoriei stilului flamboaiant; în iflrşit, faţada bisericii Santa Măria din Batalha, unul dintre cele mai frumoase şi mai originale tdificii ale stilului reionant, dezvăluie o anu-”iila influenţă a artei perpendiculare engleze, justificată de istorie. La Toledo, San-Juan-de-lleyes, construită în ultima treime a secolului al XV-lea, dovedeşte (mai ales prin abun-denţa şi culoarea decorului de la extremităţile trtnseptului) originalitatea Spaniei în rolul pe Otffl-1 joacă în viaţa unui stil. Chiar în montul în care Franţa îşi acordă un răgaz pttltru a tempera strălucirea efectelor şi caută UD raport mai just între zidul nud şi partea ită, la sfârşitul secolului al XV-lea, meş-II spanioli, în compoziţii de faţade ca aceea la catedrala San-Pablo din Valladolid ii lin 1461) şi Santa Măria de la Aranda de ¦| Dui'io, posterioară cu 30-40 de ani, răspândese cu o profuziune pitorească reliefuri generoase, plasate în cadre cintrate sau contra-curbate sau suspendate de ziduri ca nişte trofee în cadrilaje de nervuri. La capela Conetabilului din Burgos ca şi la transeptul bisericii San-Juan-de-los-Reyes blazoane enorme înconjurate de mrejuri împletite şi volute evocă he-raldismul germanic, inepuizabil în scuturi, coifuri, banderole şi monştri, din romanele cavalereşti.

 
Dar mai mult decât acordul dintre Spania şi Occident, în momentul în care viaţa formelor, mult timp prizonieră a pietrei şi supusă legilor acesteia, se eliberează pentru a dobândi o virulenţă necunoscută, acordul care o uneşte cu arta orientală ne impresionează ca însăşi imaginea dublului său specific. Arta musulmană a epocii, şi desigur încă dintr-o epocă mai veche, traversa aceeaşi perioadă critică din istoria stilurilor: abundenţa excesivă şi marea complexitate a combinaţiilor caracterizează atât arta Egiptului de sub sultanii mame-luci cât şi arta Spaniei Meridionale sub ultimii emiri. În biserici şi palate stilul mudejar îşi pune pecetea nu numai pe capela Villaviciosa din Cordoba şi în cupolele cu nervuri ale acelor cruceros, dar şi pe faţada multor locuinţe, în placarea cu faianţă şi în panourile de stuc decupat. Uneori urme mai rudimentare ale artei maure, ca de exemplu bolţarii uriaşi de la anumite porţi în arc frânt, se asociază cu curbele şi contracurbele artei flamboaiante. Iar acestea din urmă, accentuându-şi conca-vitatea, capătă în cele din urmă aspectul unei serii de mici cintre sau de polilobi răsturnaţi în jurul golurilor. Această artă în care parcă se contopesc şi îşi împrumută reciproc resursele două decline măreţe, mai seducătoare poate pentru imaginaţie decât riguroasa dezvoltare a formelor pure, a lăsat mărturii pline de interes atât în Portugalia cât şi în Spania. Dar în locurile unde a debarcat Vasco da Gama, la Belem, la mânăstirea Hieronimiţilor, arta Manuelină exprimă recunoştinţa patriei pentru navigatorii care i-au dăruit o lume nouă. Această artă este nouă prin însăşi noutatea elementelor pe care le incrustează în piatră şi din care îşi alcătuieşte decorul, animale de mare sau instrumente de navigaţie. Pe portalul câtorva biserici bretone apar în granit scoici, peşti sau corăbii. Dar profuziunea, culoarea şi puternica obiectivitate a trofeelor manueline le deosebeşte net în privinţa iconografiei. „Repertoriul” este inedit. In ceea ce priveşte mişcările stilului şi spiritul său, ca şi în cazul stilului şi al mişcărilor artei platereşti din Spania, ele sunt legate de sfârşitul Evului Mediu prin excesul de vitalitate, tumult ple-toric şi poezia clarobscurului. Mai mult ca oricând, în aceste pietre în care mişună crusta-Ceele, sferele concentrice reprezentând mişcarea aştrilor, odgoanele şi simbolurile civilizaţiei de dincolo de mări domină sentimentul feeric al vieţii.

 
NOTE. Lrealismul. Barocul gotic. II.

 
1 L'architecture francaise et la guerre de Cent Afiş, Bul-li un Monumental, 1908 şi 1909. Arcaturile arcurilor bu-i. Inic care înconjoară corul catedralei din Amiens alcătuiesc nu desen flamboaiant; multă vreme s-a crezut că datează flin 1269, conform anului pictat pe una din ferestrele înalte; il.ir aceste arcaturi nu sunt anterioare secolului al XV-lea.

 
Ircle capelelor corului de la catedrala din Narbonne iu Inst refăcute în aceeaşi epocă. Acelaşi lucru se întâmplă li i. nedrala din Toulouse. În ceea ce priveşte exemplul împrumutat de la catedrala Saint-Bertrand-de-Comminges, discuţia lui Lasteyrie, Architecture religieuse en France poque gothique, II, pp. 41-44. 'Problema nu a pro-(rrwt prea mult de la publicarea manualului lui R. de I <i”icyrie. M. M. Tamir, The English Origin of the Flam-koytnt Style, Gazette des Beaux-Arts, 1946, I, pp. 257- 9tl, insistă doar mai mult asupra deosebirilor dintre tradiirhitecturale ale Franţei şi cele ale Angliei în secolele ¦ i (l XIV lea şi al XV-lea. Recenta lucrare a lui J. Baltrusaitis, Moyen Age fantastique, Paris, 1955, conţine un capitol important în legătură cu izvoarele arcului în dusină şi a diferitelor sale interpretări în Franţa şi în Anglia.

 
2 împrejmuirea corului catedralei din Canterbury (1304), nişele dintre ferestrele turnului central din Ely (1322-1335), stranele corului catedralei din Bristol 1330), mormintele episcopului William of Marsh (mort în 1302) din Wells, al lui Aymer de Valencia (mort în 1323) la Westminster, al episcopului Gower (mort în 1328) la Saint-David, al lui Eleonor Percy la colegiala din Beverley (1336-1340) etc.

 
Bond, Gothic architecture în England, cap. XXXIII, citează un mare număr de ferestre de acelaşi stil anterioare anului

 
3 în Angjia (unde lierna devine necesară din cauza dis poziţiei apareiajului), liernele şi tierseroanele apar la traveele orientale de la catedrala din Selby (1234-1252), la corul catedralei din Lincoln (1235-1280), la catedrala din Lichfield (a doua jumătate a secolului al XlII-lea). În Franţa, primul exemplu este cel de la careul transeptului catedra lei din Amiens (1260). Procedeul reapare cu un secol mai târziu în aceeaşi catedrală, la capela sfântului Ioan Boteză torul (aproximativ 1375), şi se generalizează la începutul secolului al XV-lea.
 
— Se întâmplă ca liernele şi tierseroa nele să elimine ogiva (Ambierle, catedrala din Tours).

 
* Printre numeroasele exemple din Nordul şi Estul Franţei, se remarcă cele de la capela Saint-Esprit din Rue şi de la biserica Saint-Nicolas-du-Port.

 
5 In capela Fecioarei, de la Ferte-Bernard, arcurile nu mai poartă bolţare ci dale.

 
*6 Acest fenomen se plasează la o dată anterioară în Anglia, de exemplu la construcţiile monastice de la Foun-tains sau la vestibulul capitelului catedralei din Chester, amândouă din prima jumătate a secolului al XlII-lea. Această soluţie a fost adoptată şi în Normandia cu începere din mijlocul secolului al XlII-lea, la elevaţia de sud a navei catedralei Saint-Pierre-de-Jumieges; vezi G. Lanfry, L'eglise carolingienne Saint-Pierre de l'Abbaye de Jumieges (Seine-Maritime), Bulletin Monumental, XCVIII, 1939, pp. 47-66.
 
7 Vezi frumoasa analiză a arcului butant consolidat cu grinzi şi ajurat, făcută de Viollet-le-Duc, Dktionnaire d'architecture, I, articolul Arc butant, p. 76. Acesta atrage atenţia asupra exagerării fără a condamna principiul. La p. 79, Viollet-le-Duc studiază arcurile butante în curbe compuse de la sfârşitul Evului Mediu şi în timpul Renaşterii, mai ales la biserica Saint-Vulfran din Abbeville (începutul „colului al XVI-lea). În urma tasării culeelor, a avut loc o ruptură la punctul de impact, bolţarii de poză împiedi->iiid alunecarea care ar fi putut să se producă fără o dezordine prea gravă.

 
9 Vezi studiul nostru Qitelques survivances de la sculpture romane dans Van francais, în Mediaeval Studies în Meof A. K. Porter, Cambridge, Mass., 1939, retipărit III H. Focillon, Uoyen Age, survivances et reveils, Montriut, 1945.
 
*' Legăturile dintre arhitectura din Nordul Franţei şi Ţlrile de Jos în secolul al XV-lea au fost studiate de P. I leMiot, La faţade et la tour des abbatiales de Saint-itrtin et de Saint-Riquier, Revue Belge d'Archeologie et il'llistoire de l'Art, XVIII, 1949, pp. 12-26; şi Les egli-if< du Moyen Age dans le Pas-de-Calais, Memoires de la mission dăpartementale des Monuments Historiques du Pai dc-Calais, VII, 2 volume, Arras, 1951-1953.

 
¦ Apare pentru prima oară la catedrala din Gloucester (IH7). Cu începere din jurul anului 1360, este adoptat în curent. *S-au recunoscut manifestări anterioare ale sti-lulul perpendicular în lucrările a doi meşteri londonezi: arul William Ramsey care construia capitlul şi corurile Iralei Saint-Paul în 1332 şi dulgherul William Hurley Hrt „-a ocupat de octogonul catedralei Ely între 1326 şi MM. Vezi J. H. Harvey, St. Stephen's Chapel and the ¦i uf the Perpendicular Style, Burlington Maga-[. XXXVIII, 1946; J. M. Hastings, St. Stephen's I and its Place în the Development of Perpendicular în ture în England, Cambridge, 1955, plasează origi-'„Milui stil în jurul anului 1290.

 
* „ Nu este lipsită de interes observaţia că unul dintre ni. HIMIIH perpendicular a fost meşterul dulgher WilHam Hurley. Catedrala din Gloucester este o operă extraordinară de dulgherie în piatră.

 
* 12 Acest fel de boltă caracterizată printr-o reţea strânsă de ogive şi prin mici penetraţii şi-a avut originea în Anjou la începutul secolului al XlII-lea, dar a suferit o complicată evoluţie în cadrul căreia Anglia a jucat un rol foarte important. Trebuie să se deosebească trei tipuri principale: a) bolţi domicale pe plan pătrat, cu scurte penetraţii ortogonale. Ele sunt frecvente în Anjou începând din jurul anului 1210; de exemplu bisericile Saint-Florent lângă Saumur, La Toussaint şi Saint-Serge din Angers etc. Bolţi asemănătoare, dar cu o curbă mai plată, se întâlnesc la turnul lanternă al catedralei Liebfrauenkirche din Trier, din 1253, şi puţin mai înainte la Tribunalul Ecleziastic, sau capela sud-vestica a catedralei din Lincoln. S; poate ca aceasta să fi fost forma originala a bolţii turnului lanternă al catedralei din Lincoln; în orice caz, actuala bolta, construită pe la 1360-1380, este şi ea conformă acestui tip şi la puţin timp a fost copiata la catedrala din York şi la Louth. Capela Notre-Dame din Doi, în Bretania, de la sfârşitul secolului al XHI-lea, şi partea centrală a criptei catedralei din Glasgow sunt alte exemple ale unei vechi răspândiri a acestui tip de boltă; b) bolţile domicale pe plan poligonal, ca acelea de la Lady Chapel de la catedrala din Wells, în jurul anului 1315, sau portalul nordic hexagonal de la biserica St. Mary Redcliffe, Bristol, pe la 1325-1330, dato-j rează poate o serie de caracteristici acelor cimboiros spaniole; Sala Stareţului de la catedrala din Durham, 1366- 1371, unde este utilizat acelaşi tip de penetraţii scurte, pare o confirmare ulterioară a acestor surse spaniole; c) ultimul tip are la bază forma bolţii în leagăn. El apare la începutul secolului al XlII-lea la biserica La Toussaint din Angers, urmată de bisericile din Airvault, Saint-Jouin-de-Marnes şi Saint-Germain-sur-Vienne. Sud-vestul Angliei adoptă acest tip de bolta pe la 1320: navele laterale ale corului catedralei din Bristol, unde sunt folosite în bolţi în leagăn transversale, corul catedralei din Wells, nava şi corul bisericii Ottery-Saint-Mary, nava catedralei din Tewke* bury, corul catedralei din Gloucest&r. In Germania, primele exemple se întâlnesc în regiunea Mării Baltice, mai ales cripta din Marienburg, de pe la 1335, unde agivele urmează planul tipic englez de boltă cu tierseroane; dar această construcţie de bolţi n-a fost vulgarizată decât de Peter Par-ler, după 1350, de data asta cu ogive în formă de paralelogram echilateral, derivate probabil din cele de la catedrala din Wells. Vezi K. H. Clasen, Deutsche Gewb'lbe der Sp'dtgotik, Berlin, 1958.

 
13 Vezi Enlart, în Histoire de Van de Andre Michel, III, partea I, pp. 56-60. *De atunci, două articole au adus o noul lumină în legătură cu această problemă: P. Frankl, I'he Secret of the Mediaeval Mason, Art Bulletin, XXVII, l'M5, pp. 46-64; şi J. S. Ackermann, Ars Sine Scientia Nihll Est: Gothic Theory of Architecture at the Cathedral „j MUan, Art Bulletin, XXXI, 1949, pp. 84-111.

 
Am văzut prin exemplul Veneţiei că arhitectura religioasă nu este singura care suferă de urma acestor mari schimbări ale formelor. Arhitectura civilă a fost întotdeauna strâns le-Kiitâ de ea, în ciuda deosebirilor de destinaţie i programe. Casa de piatră din secolele al I lea şi al XH-lea, fie că e vorba de primăria din Saint-Antonin sau de Şcoala de cântăreţi ii 'riceşti din Lyon, ne dezvăluie, în desenul („linilor, în decorul arhivoltelor şi al capitelurilor aceleaşi principii ca şi arta bisericilor. Y.n confirmă remarcabila unitate a gândirii unei ¦ I”MI în dezvoltarea unui stil. O altă dovadă i oferă un tip de locuinţă riguros supus nnciiţiilor geografiei umane, cerului, clima-iiilni, bogăţiilor solului, populaţiei şi vieţii eco-ilce şi anume casa făcută din bucăţi de nul. Este un asamblaj de şarpantă, susţinut [rinzile principale, stâlpi, vincluri şi coso-iltr. Având etajele suprapuse prin console Huile de întărituri diagonale şi de cruci iii Sl'ânlului Andrei. În intervalul dintre buiilc d (> lemn se plasează un ţesut conjunctiv iA ni ini bătătorit, de materiale uşoare sau H.imizi (în Sudul Franţei). Iată tipul cel i. slent şi mai răspândit al casei occidentale, care se prelungeşte cu mult peste Evul Mediu. Construite cu faţa spre stradă, uzurpând vidul prin înălţarea progresivă de etaje, pentru a compensa dimensiunea redusă a terenului în comunităţile suprapopulate, ea defineşte silueta vechilor oraşe din Anglia, Franţa şi Germania, la Chester, Rouen, Bour-ges şi Dijon, iar pinionii ating uneori proporţii uriaşe sub acoperişuri străpunse de şiruri de lucarne. Ca şi bisericile, această casă evoluează către un număr din ce în ce mai mare de deschideri, aşa încât la sfârşitul Evului Mediu faţada s-a transformat aproape în întregime într-un fenestraj. In acelaşi timp părţile căptuşite cu lemn primesc, ca nişte panouri de mobilier, un decor abundent şi nicăieri iconografia morţii nu s-a dezvoltat cu atâta bogăţie şi varietate ca la capela Saint-Maclou din Rouen, fost osuar înălţat pe planul unui claustru şi construit din bucăţi de lemn.

 
Locuinţa nobililor cunoaşte o istorie însoţită de variaţii mai decisive. Şi ea este determinată de condiţiile generale ale mediului istoric, de „momentul” vieţii sociale, de starea moravurilor şi bogăţia relativă a claselor. În aceeaşi epocă, în aceeaşi ţară şi la aceeaşi categorie socială, aristocraţia negustorească, palatul ve-neţian, deschis ca o agenţie comercială şi dând spre mare printr-un mic chei şi o galerie pe colonade nu este totuna cu palatul florentin, încă masiv şi închis ca o fortăreaţă. Evoluţia artei militare explică deosebirile care există între Coucy, Château-Gaillard, La Ferte-Milon şi Pierrefonds, de exemplu, ca şi sensul diferitelor restaurări care, dintr-un vechi fort vi-zigotic, au făcut din cetatea Carcassonne un impunător bastion al Sfântului Ludovic, situat în mărcile Franţei Meridionale, dominând şi ocrotind oraşul cel nou asemănător cu o tablă de şah desenată la picioarele întăriturilor sale. În oraşe, hotelul păstrează mult timp un apa-reiaj militar. Din ziua în care intervine arta, adusă de bogăţie şi de o oarecare siguranţă, aceasta acţionează ca o forţă nouă colaborând la viaţa istorică şi creează medii inedite pentru existenţa umană. Factorul cel mai important de schimbare de la sfârşitul Evului Mediu în „era ce priveşte planul edificiului şi planul existenţei a fost fără îndoială turnul scării deservind din exterior fiecare etaj şi pentru „¦are cel mai cunoscut exemplu, astăzi dispărut, ni-l oferă turnul construit de Raymond du Temple pentru palatul Luvru în timpul lui Carol al V-lea. Îl regăsim la numeroase edificii de mai târziu ca Hotelul Jacques Coeur din Mourges sau Hotelul Abaţilor de Cluny din Paris. La Bourges el se înalţă în faţa corpului principal al clădirii, în fundul unei curţi mărginite de-o parte şi de alta de ansamblul porţilor şi de galerii deschise cu arcade apla-II za le. Fiecare bucată de zid, fiecare faţetă a elegantei sale mase poligonale este subliniată prin câteva inele de piatră cu nervuri puternice, care rămân în primul rând lineare. Este o artă i „. I excese şi care respectă spiritul de măsură. Această epocă a clopotniţelor frumoase este ifepoca frumoaselor turnuleţe de scară: scara tu spirală de la Saint-Gilles care se înalţă în-i i m-îndu-se în jurul ei, înconjoară un stâlp ¦ n i ral, uneori cu caneluri de spire, ca stâlpul de In Saint-Severin sau ca acela de la Lonja 1111 Valencia, şi înflorind în vârf într-un buchet di i^ive. Hotelul Jacques Coeur şi Hotelul Aba-tllor de Cluny ne ajută să ne reprezentăm exis-i. N|a unui mare senior burghez şi a unui pre-l 11 la sfârşitul Evului Mediu, modul lor de viaţă iu mica curte domestică, caracteristicile feudale ii militare care se mai păstrează încă într-o [oi uinţă bogată din acea epocă. Văzut din piaţa ry, dinspre fostele metereze, cu turnurile nule masive şi curtinele groase, palatul din floui'ges încă seamănă cu o fortăreaţă. Interio-11' I 1111 cunoaşte fastul ducal al palatului din i iers, şemineul monumental şi rămurişul tHM”r flamboaiant al acelei claire-voie de deasud gustul unui parvenit rafinat, susţinător Al monarhiei şi al ţării, unul din acei burghezi ai regelui care formează un fel de dinastie morală în Franţa capeţiană. Acest tip de vechi case senioriale, cu planul neregulat, care nu ascund decroşările de teren, este foarte deosebit nu numai de palatul veneţian sau florentin ci şi de palatul spaniol construit în jurul curţii dreptunghiulare numite patio, spre care se deschid corpurile de locuit prin două etaje de portice. Acesta este partiul casei romane şi al casei arabe. Zidul exterior acceptă puţine străpungeri dar poate purta o decoraţie, uneori ciudată, ca acea casă din Salamanca care-şi trage numele de la cochiliile cioplite în piatra, căci pe pereţii ei sunt plasate cocoaşe regulate. In interior, o plintă înaltă de lemn înconjoară sălile, iar deasupra ei zidul este fie dat cu var fie căptuşit cu faianţă pictată sau cu piele de Cordoba.

 
Dacă destinaţia specială a edificiilor civile le impune pretutindeni anumite forme care nu apar decât rareori în arhitectura religioasă – împărţirea în etaje de exemplu atrage după sine aplatizarea arcurilor, goluri şi înlocuirea bolţilor cu lambriuri cu bolţi – viaţa ornamentelor şi spiritul stilului rămân totuşi identice cu acelea pe care ni le oferă bisericile. Arta flam-boaiantă ne arată puţine exemple mai caracteristice decât lucarnele Palatului de Justiţie din Rouen. Nu sunt simple goluri racordate la acoperiş printr-un acoperământ în formă de şa ci edificii complexe care cunosc o dezvoltare considerabilă. Masa lor decupată, împodobită cu fleuroane şi pinacli, sprijinită de arcuri butante ca turnuleţele lanternon ale clopotniţelor, străbătută de ornamente unduitoare şi perforată în toate părţile este amortizată printr-un gablu ajurat, trasat pe o contracurbă slăbită. Fiecare lucarnă este legată de lucarnele învecinate prin-tr-o balustradă având deasupra un sistem de arcade geminate sub o acoladă terminată printr-un fleuron: aceste arcade ciudate nu au nici un rost, sunt ca un fel de ecran ajurat înălţat în faţa pantei acoperişului. E o adevărată feronerie „
 
În piatră, ultimul cuvânt al unei arhitecturi Inloieşti care caută în primul rând efectele, mişcarea, culoarea şi iluzia. Plantele cu care se împodobeşte, sunt cele care corespund cel mai bine necesităţilor sale. În edificiile civile ca şi în biserici domină foaia de varză, lată, grasă, tnfoiată, bine decupată şi gofrată pe margini. Virtuozitatea decoratorului merge mână-n mână cu virtuozitatea arhitectului. Găsim urme ine-Kale în frumoasele primării cu turnuri, care se [nalţă în vremea aceea în oraşele din nordul Franţei şi din Ţările de Jos, ca semn al prospe-11 la (. Ii municipale, o artă mai sobră şi mai fermă l/i Saint-Quentin de exemplu, mai prolixă l. i () udenaarde. Dar în tot Occidentul profilul picare-1 înalţă pe orizontul istoric oraşul secolului al XV-lea, cu acoperişurile sale ascuţite, fiicele bisericilor, turnurile, pinioanele din bu-cAţi de lemn, gheretele de pe terasele căţelelor, coşurile înalte din piatră, gheretele de pază conice creează un tărâm deosebit pentru reveria umană. Oraşul îşi depăşeşte epoca, adăposteşte i i rea Renaşterii atât în Nord, la Praga, cetate M cabaliştilor, ca şi la Bourges, capitala monarhiei franceze ameninţată, la Anvers, Augs-burg sau Dijon. Îl regăsim în lemnul rudimen-I. II cioplit al Cronicii de la Niirnberg sau, îngră-inAciit ca o masă plină de taine, apropiat şi ludi'părtat totodată, pe stânca la picioarele că-meditează Sfântul Hieronim al lui Diirer.
 
II. SLUTER Şl VAN EYCK în acest decor ciudat îşi face apariţia o nouă lume de figuri. Şi două nume mari: Sluter şi Van Eyck. Şi unul şi celălalt aparţin Evului Mediu prin fibre adinei, şi unul şi celălalt anunţă şi răspândesc o concepţie nouă asupra omului şi naturii. Ei poartă în ei o gândire în esenţă occidentală şi medievală dar îi conferă o putere atât de mare şi o înzestrează cu asemenea mijloace încât ea se întoarce oarecum împotriva ei însăşi distrugând vechea ordine. Sluter concepe sculptura ca un mare pictor şi poet epic; el înlocuieşte regula monumentală, al cărei instinct îl stăpâneşte încă, cu o altă regulă care nu-şi trage puterea decât din opera însăşi şi din calitatea ei expresivă; el creează un stil. Van Eyck aprofundează spaţiul din spatele imaginilor; inventează o dimensiune nouă, transparenţa, şi, într-un univers de nimic limitat, pe care privirea îl cuprinde din toate părţile, analiza lui riguroasă fixează figura omului şi a obiectului; el inaugurează o ordine a adevărului mai intensă decât însăşi ordinea vieţii şi pe care cuvântul „realism” nu o defineşte.

 
Amândoi, unul la Dijon celălalt la Bruges, aparţin acelei mari Burgundii ducale întinsă până-n Flandra şi care a cunoscut la sfârşitul

 
¦ rulului al XlV-lea şi în prima jumătate a* colului al XV-lea plenitudinea vieţii sale istoFilip cel îndrăzneţ sau Filip cel Bun fac parte din aceeaşi familie umană, dotaţi cu aceI i i instinct şi aceeaşi nevoie de măreţie ca Jean dfl Berry, având însă vederi mai largi şi desfăţn irând o acţiune politică care se sprijină pe un îpanaj mai robust1. Ei iubeau lucrurile fru moase nu ca nişte colecţionari ci ca nişte prinţi pi ntru care acestea sunt un fel de funcţie neceşi fac parte din arta de a trăi, ca şi serbările strălucitoare şi ciudate, banchetele prelungite şi ordinele de cavalerie. Cronicile şi inven-fârcJe restituie episoadele şi decorul acestor fas-ini senioriale ale marii feudalităţi, un fel de în trăit în ajunul vremurilor în care aceasta i să cunoască puternicele lovituri ale unui burghez. Aveau privilegiul celor din fami-lin Valois de a chema la curtea lor figurile cele măreţe şi mai neobişnuite, fălindu-se oare-

 
¦ MU cu ele, dar în frumoasele lor oraşe din Flannistituţiile municipale şi patriciatul negustoI1 li ir erau în egală măsură favorabile dezvoltării

 
¦ prinderilor cât şi talentelor. Era firesc ca ilucii să cheme la Dijon oameni din Ţările de nu era o noutate, aceştia din urmă erau H roşi la Paris şi în atelierele regale în secoil XlV-lea iar arta flamandă nu se deoseân vremea aceea de arta franceză decât ilr-o anumită îndemânare şi prin obişnuinţa mi tor materii, ca piatra din ţinutul Meuse, n (. O care nu sunt decât variantele unuia şi În iaşi stil.

 
MIIMI sculpturii franceze la sfârşitul secolu-' Iul dl XlV-lea este acela al statuilor de la ca-i '^iiinze-Vingts şi al celor de la catedrala din icr. S, şi, într-o manieră mai greoaie, al con-li „Curţilor din Amiens 2. Este un echilibru desă-i,. Şi am văzut ce se mai păstrează din sub-ii monumentală în ceea ce priveşte calită-|ili ludiului şi unitateamodeleului: pacea lumi-iiii I!< expresia unui calm profund şi a vieţii a formelor. Acesta este însă tonul Parisului şi al atelierelor regale şi nu trebuie să uităm că sculptura funerară, de la mausoleul din Cosenza până la mormântul cardinalului Lagrange, tradusese cu violenţă dezordinea vieţii în însăşi imaginea morţii. Nimic asemănător cu arta flamandă, decât poate grosimea anumi tor volume, nu lasă să se prevadă o transfor mare a plasticii. Această trăsătură este mai sensibilă în Germania, printr-un anume lux al draperiilor, încă din a doua jumătate a secolu lui al XH-lea, mai ales în frumoasele statui ale corului catedralei din Naumburg. Dar trebuie să admitem că specificul unei arte nu stă neapărat în ilustrarea unei tradiţii sau a spiri tului epocii cât în invenţie. Claus Sluter a fost prieten cu meşterii care lucrau la Mehun-surYevre pentru Jean de Berry; chiar la Dijon el a lucrat câtva timp sub conducerea lui Jean de Marville înainte de a-i succeda. Documentele nu lasă nici o îndoială cu privire la originea sa: se născuse în comitatul Olandei 3.

 
La Dijon se mai păstrează încă trei grupuri de lucrări executate de propria lui mână sau legate direct de influenţa lui: portalul capelei dinastice a ducilor, la mânăstirea Champmol, şi, nu departe de aici, baza unei cruci împodobită cu figuri de profeţi şi cunoscută sub numele de Puţul lui Moise, în sfârşit cele două morminte de la muzeu: proiectul, poate după o concepţie a lui Marville, ca şi anumite părţi îi aparţin, restul fiind opera urmaşilor săi, nepotul său Claus de Werve, Juan de la Huerta şi Antoine le Moiturier. Se mai păstrează şi alte câteva rămăşiţe din crucea care comemorează patimile lui Cristos, mai ales capul acestuia şi o parte din bust. Fiecare dintre aceste memorabile ansambluri, nu numai Puţul lui Moise, merită acea atenţie deosebită datorată unei mari arte care impune secolului exemplul şi ascendentul noutăţii sale. Desigur nu ne putem aştepta ca portalul de la Champmol, capelă funerară, să fie compus ca un portal de catedrală; este firesc să apară pe el chipurile fondatorilor şi 1 ilc sfinţilor lor patroni. Dar statuile nu mai. Susţin” zidul, ele nu se mai înalţă pe nişte. Slâlpi ci se sprijină pe console. Unele sunt în picioare, altele îngenuncheate iar cele care se desfăşoară în înălţime, Fecioara Măria, Sfântul Joan şi Sfânta Ecaterina, sunt duse parcă de lanul mişcării lor. Fecioara, atribuită prin tradiţie lui Jean de Marville, n-are nimic comun

 
¦ II Fecioarele franceze din secolul al XlV-lea ţ. i cu atât mai puţin cu surorile lor mai mari din H ici 'Iul al XlII-lea. Ea nu mai are nimic comun cu arhitectura, pare să înainteze spre noi într-un înmult de draperii pe care le adună energic i II mâna. La Sluter faldurile sunt adevărate compoziţii dramatice care au valoare în sine.

 
'<>rpul care sălăşluieşte în ele şi pe care-1 ascund are doar interesul de a le susţine miş-

 
¦ ni Ic, căderile şi unduirile bogate. Sunt nu atât mi organism viu cât un sistem de forţe, o comblnaţie de axe care manevrează nişte cute pline da măreţie, străbătute de umbre adânci şi miş-

 
¦ iluare. Jeluitorii din jurul mormintelor sunt mai puţin fastuoşi dar înzestraţi cu tot atâta iUtoritate. Se ştie că este vorba nu de călugări

 
¦ i de rudele, vasalii, ofiţerii şi prietenii ducilor, reprezentaţi în liturghia funeraliilor îmbrăcaţi Într-un fel de anterie, de rase călugăreşti din pnslav negru, a căror lungime este menţionată locotelile financiare. Nu este pentru prima MiiiA când întâlnim pe părţile laterale ale unui iiiui'mânt imaginea ceremoniei funebre dar ista capătă aici o amploare şi o varietate ne-runoscute până atunci. Procesiunea îndurerată id în frunte clerul înaintează sub fine arcaIiiii de marmură. Fiecare figură este un studiu, lânrori de mare vigoare. Unele figuri mai li-crntc trădează gustul secolului pentru anecili'ta i chiar acea familiaritate de inspiraţie pe Kvul mediu, în toate perioadele sale, a ilnat-o cu imaginile şi ideile cele mai solemne, hai itiuiţi dintre ei au totodată acea unitate iii li li ic care lipseşte figurilor de pe portal şi nu. Este admirabilă în cele mai frumoase statui de pe Puţul lui Moise. Dacă le considerăm separat şi le mărim la proporţiile umane, ne dăm seama că toate aceste figuri au acea forţă monumentală deosebită care, chiar atunci când regulile acordului cu arhitectura sunt neglijate, se păstrează încă în figurile larg cioplite, compacte, ansamblu şi monument în sine şi prin ele însele. Ne dăm seama de acest lucru la sfâr-şitul secolului al XV-lea, într-o capodoperă legată de aceeaşi inspiraţie dar care-i depăşeşte amploarea şi anume mormântul lui Philippe Pot, senior de La Roche-Pot şi mare judecător în Burgundia lui Ludovic al Xl-lea: dar procesiunea îndurerată a lui Philippe Pot este alcătuită dintr-un soi de arhitectură umană mai puternică şi mai dură decât colonetele şi arcuiturile mormintelor ducilor; ei poartă pe umerii, tăiaţi parcă de dala funerară, seniorul mort zăcând în haine de război; au măreţia monumentelor primitive ale celţilor făcute din pietre greoaie aşezate în picioare.

 
Aceeaşi măreţie, care aparţine istoriei şi-i depăşeşte cadrele, o găsim şi în Puţul lui Moise. Din punct de vedere iconografic, Sluter interpretează vechea corespondenţă dintre cele două Testamente care figurau odinioară pe portaluri dar cortegiul Prevestitorilor care-i introducea pe credincioşi în biserica lui Hristos s-a transformat într-un fel de soclu supraomenesc pe care sunt înfăţişate Patimile. Desigur, acesta este exemplul cel mai remarcabil al acordului dintre teatru şi arta figurată, una din caracteristicile sfârşitului Evului Mediu şi totodată, dacă nu transpunerea în piatră, cel puţin amintirea, prin subiect şi poate prin costume, a unei grandioase drame, Profeţii judecători ai Domnului. Se poate însă măsura distanţa dintre o desfăşurare scenică şi unitatea genială a partiu-lui unui mare sculptor care, din învăţătorii Vechii Legi, face cariatidele Evangheliei. Grupaţi pe feţele unui bloc poliedric, având deasupra îngeri înlăcrimaţi care susţin cornişa deasupra căreia se înalţă crucea, între Fecioara |
 
Măria şi Sfântul Ioan, ei sunt totodată martorii vieţii contemporane, unii dintre ei au chiar chip sau vestmânt contemporan, şi misterioşii vizionari ai scripturilor. Moise este în afara timpului. Poate că este vorba despre un portret, dar un portret transfigurat. Formidabila lui ca-¦ Incitate nu este a unui om ci a unei rase mai vechi. Îşi ţine capul dat pe spate, are ochii puternic înscrişi sub arcadele sprâncenelor, barba lungă împărţită în două răspândindu-se pe piept şi corpul robust şi scurt, lăţit încă de I uleie transversale ale tunicii: trebuie să recunoaştem în geniul meşterului care 1-a conceput nu ecoul unui moment ci continuitatea unei dinastii spirituale care începe poate cu meşterul Miithieu şi se prelungeşte până la noi prin Micholangelo şi Rodin.

 
Arta lui Claus Sluter şi a meşterilor din „leiierul său defineşte arta burgundă din secolul al XV-lea. Desigur este nuanţată de o serie di inflexiuni care vin, de-a lungul timpului.

 
— Udul Franţei, de pe Loara şi din ţinutul Hlnului. Dar el păstrează amprenta începuturile tfi are constanţa unei „maniere„. Tipul 1 i<>, irelor burgunde, scurte, compacte, înecate In faldurile veştmintelor se răspândeşte cu uşi amploare ca şi tipul flexibil al Fecioa-' din secolul al XlV-lea. Din acelaşi tip parte şi bătrânul profetic. În acelaşi timp Ipiura se desprinde din ce în ce mai mult 'i hitectură, acceptă sugestiile picturii şi ale t – < 11111111 i în retablele de lemn sau de piatră cu i” i „M.ije multiple, scene compartimentate, mini <le episoade, de găselniţe şi de drăgălă-fa miliaritatea ucide monumentalitatea, nle care părăsesc portalurile se grupează morea în scenă a înmormântării lui Cris-iiie jucată de nişte buni actori. La Tonnerre, Shmimnnl, Solesmes, mai târziu la Saint-i i ¦ I vi mai târziu în Bretania, unde arta morlel. Nântr-o formă populară, are o asprime H i '-sie lipsită de frumuseţe, în general în <¦ (¦! (lentul, ultimul act al dramei Patimilor rupe în cele din urmă legăturile care ar mai fi putut încă să unească plastica monumentală şi arhitectura. În semiîntunericul capelelor, personajele acelea cu trupuri masive şi uneori

 
(împodobite cu culori vii compun un tablou destinat să izbească imaginaţia prin singularitatea efectului, prin puterea imitaţiei şi resor-Iturile unei dramaturgii elementare. Aceste caracteristici nu exclud poezia talentului. Ea este vădită în acele Pietă, imagini de altfel foarte frumoase uneori ale Jeluirii Mamei, al căror cult, gust şi imitaţii le răspândiseră Meditaţiile lui Pseudo-Buonaventura. Din punct de vedere al formei acestea ne ofereau o temă admirabilă alcătuită din compoziţia a două corpuri dintre care unul în nemişcare şi răsturnat pe spate pe genunchii celuilalt. Rigid, încordat din cauza morţii sau încă suplu şi cald căci viaţa abia 1-a părăsit, Fiul, în braţele Mamei aplecate asupra lui, este expresia cea mai patetică a acestei religii, a durerii şi a morţii care umple sfârşitul Evului Mediu. In atelierele din sudul ţinutului Champagne, la Troyes, în lemn sau în piatră, meşterii din epoca aceasta şi urmaşii lor, în cursul secolului al XVI-lea, au executat numeroase şi frumoase exemplare ale căror variaţii pe această temă unică dovedesc atât calitatea sensibilităţii lor cât şi o mare virtuozitate. De altfel, în galeriile bisericilor, invadate de o vegetaţie exuberantă de forme ornamentale, legată sau mai bine-zis agăţată de arhitectura cea mai prolixă, ei aveau să dea tonul suprem al acestui baroc gotic care supravieţuieşte importului de forme italiene, incorporân-du-le. Încă din prima jumătate a secolului ni XV-lea, în reprezentările figurate, independenţa sculpturii faţă de cadrele monumentale, căutarea unei monumentalităţi în sine, combătută de I altfel de sentimentul anecdotic, de fastul punerii în scenă şi de tratarea picturală, aceste I caracteristici, adăugate acelora imprimate în I arta timpului de mistica şi estetica durerii, na I dovedesc în modul cel mai viu cu putinţă opoI iţla dintre acest romantism gotic şi ordinea, împăcarea senină şi optimismul creştin al secolului al XlII-lea.
 
— 1 1 ¦: Sluter şi Van Eyck. I.

 
* ' Vezi H. David, Philippe le Hardi duc de Bourgogne deFrance, le train somptuaire d'un grand Va-/” (' (, Dijon, 1947.

 
1 u privire la situaţia sculpturii în Franţa la sfârşitul

 
¦ Inlui al XlV-lea, vezi G. Troescher, Die burgundische fUitih des amgebenden Mittelalters und ihre Wirkungen auf I/I.- Curopaische Kitnst, Frankfurt-am-Main, 2 volume, 1940.

 
I ic de puncte de vedere sunt încă discutate, de exemplu ii ca exactă a stilului şi a influenţei lui Andre Beaum. In această privinţă, vezi P. Pradel, Les tombeaux barles V, Bulletin Monumental, CIX, 1951, pp. 273 -

 
I. Ilunde-Mailfert, Le palais de justice dePoitiers, Conirdieologique de Poitiers, 1951, pp. 27-43; H. Bober, Andrt Beauneveu and Mehun-sur-Yevre, Speculum, XXVIII, pp. 741-753.

 
I I Irisovul abaţiei Saint-Etienne din Dijon menţionează, i. Ini de 7 aprilie 1404: „Claus Sluter de Orlandes,

 
¦ ir d'ymages”. Orlandas se interpretează tradiţional ca

 
¦ ilie pentru Olanda. Lt. -col. Andrieu vede în acest cu-

 
¦ ii. Înscrierea unei localităţi din Boulonnais. Pe de altă, fe„nr, fiii” că Claus de Werve, nepot al lui Sluter, era din Hmlinm, în Olanda, ceea ce confirmă originea olandeză a ICI. In sfârşit, un act de graţiere, descoperit de H.

 
^Hp, „cumulează la Bourges, în septembrie 1385, un anume

 
¦ Icusseure, „zis din Mainz”…
 
— Sluter lucra în i. i ic; aceluiaşi an la Dijon ca al doilea meşter al ' I ni. Ir Marville, căruia i-a succedat în 1389. În 1392, I 4 ilu” l. i Paris; în 1393, la Mehun-sur-Yevre, unde a stuperele lui Andr6 Beauneveu; în 1395, la Liege. În

 
(I niiirmântul lui Filip cel îndrăzneţ, proiectat de Jean I Mu viile (?), portalul de la Chartreuse şi puţul lui ¦IM, * executat numeroase lucrări, mai ales la castelele igilly Germolles (1397-1399). Se crede că a murit ¦ miie 1406, după ce se retrăsese (în 1404) la abaţia II i ilfnne. Claus de Werve lucra cu unchiul său din
 
1396. În 1410 a terminat mormântul lui Filip cel îndrăzneţ (mort în 1404). Executarea mormânmlui lui Jean cel Fără de Frică şi al Margaretei de Bavatia a fost amânată până în 1435. Acesta nu era încă terminat în 1439, la moartea artistului, căruia Filip cel Bun i-a desemnat ca succesor pe ara-gonezul Juan de la Huerta (1443-1462), înlocuit la rân-dul lui de Antoine Le Moitutier, sculptor din Avignon. Mormântul a fost terminat în 1476. Tot lui Le Moiturier i se atribuie şi mormântul lui Filip Pot, care depăşeşte de altfel capacităţile mediocre ale acestui meşter. *Cea mai recentă monografie cu privire la Sluter este cea a lui H. David, Claus Sluter, Paris, 1951, unde din păcate nu sunt discutate problemele originii stilului şi ale primelor lucrări ale lui Sluter dinaintea perioadei sale din Dijon. În legătură cu aceste probleme delicate, în afară de importantele lucrări ale lui G. Troescher, vezi J. Duverger, De brusselsche steenbkkeleren der XlVe en XV” eeuw… Klaas Sluter., Gând, 1933, Brussel ah Kunstcentrum în de XlVe en de XV* eeuw, Anvers-Gand, 1935; A. Liebreich, Rechevches sur Klaus Sluter, Bruxelles, 1936; şi D. Roggen, Klaas Sluter voor zijn Vertrek naar Dijon în 1385, Gentse Bij-dragen. Tot de Kunstgeschiedenis, XI, 1945-1948, pp. 7- 40. Sluter era instalat la Bruxelles în 1380 şi i se pot atribui aproape cu siguranţă mai multe console scupltate de la primăria din Bruges, precum şi Profeţii de la primăria din Bruxelles.

 
II Când arhitectura nu mai exercită asupra celorlalte arte acea influenţă care supune legilor sale compoziţia şi chiar forma imaginilor, pictura devine locul experienţelor privitoare la spaţiu. Acesta este desigur faptul cel mai remarcabil al secolului al XV-lea în Occident şi în Italia. In ceea ce priveşte Italia vom vedea modul în care acest fapt se poate pune fără contradicţie în acord cu naşterea şi reînvierea unui stil arhitectural. Nu în pictura murală gotică trebuiesc căutate semnele unei schimbări fundamentale în această privinţă. Ea este încă stăpânită de zid iar spiritul secolului se poate recunoaşte în alte trăsături: în delicatul sentiiin'iit profan, amploarea faldurilor, figurile prelungite, în reprezentarea Virtuţilor, a Viciilor şl a Sibilelor şi, în Dansul Morţilor – de la <H„1 de pe osuarul Inocenţilor din Paris, astăzi ii părut, până la memorabilele picturi de la < liaise-Dieu şi la cele care decorează sub o boltă în formă de carenă capela Kermaria-Nis-<) uit, din Bretania1 – obsesia morţii îmbinată un sentiment egalitar, exprimate, cu mai Biultă împăcare şi gravitate, încă pe reliefurile ludecăţii de Apoi din catedralele secolului al lll-lea. Progresele unei căutări care va Înlocui treptat plinul suprafeţelor decorate cu ilu-i adâncimii, prezentată mai întâi ca un arti-u magic, cu transparenţa aerului şi în sfâr-¦II cu o construcţie raţională a spaţiului trebuiesc studiate în manuscrise. Poate că această i Hilare este consecinţa firească a acelei vaste drscoperiri a lumii, a cărei istorie este legată ¦i< arta gotică cu mult înainte de Renaşterea Italiană, dar această consecinţă se întoarce Olilar împotriva acestei arte. Ea există poate în unmene în orice încercare de a „raţionaliza„ fi HI na, în geometria lui Villard de Honnecourt ţi In fizica lui Robert Grosseteste de exem-i>iu Dar ea păstrează mult timp de-a lungul demersurilor care o conduc la posedarea n aiului” şi a „ obiectului”, caracterul de irea-I ilstn sau, dacă vreţi, propria ei calitate poetică. Cu ilt.tr cuvinte viaţa este mai mult ca oricând IIHme. Pe pagini cu miniaturi delicate ea 11 t. î 1 un tablou al adevărului cât şi un basm. (> mai privim o dată cel mai celebru manual epocii. Calendarul din Les Tres Riches tttuifs du duc Jean de Berry continuă vechile Hilaro din piatră în care sculptorul cate-ll'itlt'lor rezuma în câteva figuri sobre muncile ¦ anului creştin, dar în spatele pluga-l1, ni lucrătorilor din vie, al păstorilor, al iţllor şi al seniorilor se înalţă desenul pă-11111111 cu panta colinelor, perdeaua pădurilor şi castelele prinţului tratate cu o sub-minuţiozitate, ca nişte capodopere de orfevrerie sau ca acele modele de biserici pe care donatorii le oferă Fecioarei în palma mâinii întinse. Aceste lucruri sunt îndepărtate şi prezente totodată, aşezate, ca pe nişte benzi, unele în spatele celorlalte, în funcţie de nişte artificii care amintesc de „cartografia” sieneză, dar fără nerăbdarea de a aprofunda întinderea, în acelaşi timp, Les Tres Riches Heures2 cuprind şi peisaje vizionare care n-au nimic din realităţile terestre şi care alături de peisajul feudal şi de peisajul ţărănesc dau înfăţişare concretă miracolelor imaginaţiei creştine. Stânci abrupte, pante imposibile, o lume pustie ca o cavernă, o lumină aurie, fixă şi strălucitoare în acelaşi timp, toate aceste elemente ale reveriei secolului le vom regăsi nu numai în primele trei file din Antiquites judaiques, care aparţin aceleiaşi tradiţii, dar şi în continuarea acestei culegeri şi în întreaga operă a lui Jean Fouquet, îmbinată cu poezia matinală şi paşnică a Loarei şi cu amintirile Italiei.

 
Dar, înainte de a fi oarecum filtrat prin raze subţiri, prin note sensibile care sunt acelea ale „adevăratei” lumini şi ale unei lumi himerice, irealismul auriului, în maniera sieneză, domină, în atelierele din Nord, concepţia spaţiului la pictorii de panouri anteriori lui Van Eyck. Aceste panouri sunt intermediare între pictura murală şi miniatură. Uneori au vasta desfăşurare a picturii murale iar stratul de ghips de pe pânza lipită de lemn, care primeşte tonul de culoare, devine un fel de suport mural. Alteori au calitatea preţioasă a culorii, acea prospeţime unitară care nu este totuna cu limpezimea, precum şi tuşele aurii ale miniaturii. Pictorii anteriori lui Van Eyck, chiar şi cei mai atenţi la viaţa formelor, sunt încă limitaţi la poezia suprafeţelor frumoase, şi la armonia masei. Este adevărat că miniaturiştii le-au luat-o înainte în privinţa experienţelor de spaţiu deoarece nu se temeau de distrugerea zidului şi puteau să încredinţeze unor obiecte portative, de pe pagina unei cărţi, căutările de un îndrăzneţ rafinament cu privire la pro-imea peisajelor. Dar şi unii şi ceilalţi, fie ie chemau Malouel, Broederlam, sau Lim-bourg, lucrau, dacă se poate spune aşa, în ace-Inţii univers al acuarelei. Ceea ce în mod impropriu se numeşte descoperirea picturii în ulei este în primul rând transpunerea „calităţii preţioase” într-o altă materie, mai bogată ca nurul, mai profundă şi mai ales mai variată. A mul respinge lumina, creează în jurul figu-rilor şi chiar în ele o radiaţie abstractă de o puni. Ho monotonă: eforturile făcute de pictori pentru a-i da varietate, pentru a-1 face să vibreze cu un fel de falsă diversitate sunt tocmai (Invada acestui fapt. Culoarea tablourilor lui Van Eyck primeşte lumina, o absoarbe fără a o i', e prin intermediul cristalului şi o radiază, plina de viaţă şi căldură. Aceasta este marea ¦ iiimbare. Se poate ca Margaritone d'Arrezzo I fi cunoscut acest procedeu; sigur este că leii le lui Jean cel Bun menţionează pici în ulei. Dar folosirea sistematică a unui <! Iu” care dă materiei unei arte transpanii|. I şi strălucire, virtuţi dobândite odată penii ildeauna de pictură, se datorează ateliere-' flamande şi tablourilor lui Van Eyck.3.

 
¦ astă folosire atrăgea după sine şi alte con-* > ¦ m (e decât această nouă frumuseţe a mate-' i. i i.1 Imn inii. Ea crea în jurul formelor un ii HI li II fluid pe care vederea îl parcurge şi-1 muie fără a întâlni obstacole, orizontul în-„M.1 ni'fiind o barieră ci sugerarea nedefinită a II IM i huni de dincolo de unde par să vină spre figurile pentru a creşte treptat în mărime, ni i.sl. Enţă şi strălucire. Ea înseamnă oarecum lin mijloc de a „ilimita” spaţiul şi de a-i face IM ilul.

 
— I puritatea de cristal, chiar în corpucare se află în interiorul lui. In sfârşit, în i ce priveşte mânuirea penelului, ea acorda 'lere necunoscută până atunci analizei, înMAIIIIIIKI tuşei să alunece fără ca tonul de cusă se prelingă, păstrând o constantă fer ii mir o materie care în cursul executării nu-şi pierdea nimic din prospeţimea ductilă. Astfel, se desfăşoară sub ochii noştri acest întreit privilegiu, frumuseţea tonului, transparenţa mediului şi fermitatea analizei. El creează pictura modernă.

 
Dar geniul lui Van Eyck aparţine încă strict Evului Mediu şi secolului său, prin iconografie, bineînţeles, dar mai ales prin poetică şi poate.] printr-o anumită filosofie a microcosmosului, al cărei caracter şi origini ar trebui poate definite şi studiate. Pe măsură ce se destramă principiile artei monumentale iar pictura ia locul sculpturii ca mijloc de expresie şi mai ales ca procedeu de cunoaştere a universului asistăm la dezvoltarea gustului pentru ceea ce este infinit mic. Această pasiune a detaliului minu-] ţios executat trebuie oare confundată cu atituJ dinea de pasivitate vulgară numită îndeobşte realism? Dacă am privi realitatea cu ochii pictorilor de atunci ne-ar apuca ameţeala. Contemplând acele uriaşe şi minuscule peisaje orăşeneşti în care, în pieţele publice, merg încoace şi încolo fiinţe abia perceptibile şi totuşi construite pentru a îndeplini cu exactitate toate treburile vieţii, te întrebi dacă gândirea artistului nu se întâlneşte cu aceea a astrologilor j şi a misticilor şi dacă intenţia lui n-a fost de i a insera în lumea lui Dumnezeu o lume pictată care îi repercutează la dimensiuni infinitezi-] male propriile ei dimensiuni, ca şi cum figura umană plasată în centrul cercului zodiacal ar] fi microcosmul fiinţei universale. Cred că oJ glinda circulară şi bombată agăţată de zidul camerei nupţiale în care cei doi Arnolfini îşi fac) jurământ de credinţă (Londra)4 este o dovadă în acest sens. Acest instrument optic, plasat | exact în centrul compoziţiei şi care se deschide atât spre regiunile realului cât şi spre ţinuturile imaginarului, nu este doar o fantezie pito-rescă nici un simplu accesoriu de mobilier. O-glinda nu este goală. Ea conţine un microcosm | al scenei răsturnate şi, în spatele imaginii celor J doi soţi, apare imaginea a doi martori care nu I tptrţin lumii tabloului. Inversare şi reducere Qtre transpun într-un univers apropiat şi îndepărtat ceremonia a cărei imagine a trasat-o ar-tlltul ca un certificat: „Johannes de Eyck fuit Iile”.

 
I >esigur progresele ştiinţei numite perspec-au făcut posibile combinaţii ca acestea sau curând au dat misterului un aer de realiC Dar în cazul perspectivei micimea figuri-l„i îndepărtate nu este decât un element, printre multe altele, al structurii raţionale a spaţiului ţi I urmai prin acordul dintre toate părţile per-liva devine „firească„, adică perfect iluzio-hh. Ia. Suntem atât de obişnuiţi, prin exerciţiul Vederii şi prin cunoaşterea atâtor opere de artă „In perspectivă„, cu micşorarea figurilor din planurile îndepărtate încât trebuie să facem un ffni't pentru a le găsi mici dat fiind că ele nu Rlnt. Şi nu ni se par mici. Dar artiştii care au Aplicat regulile perspectivei când acestea erau complet noi i-au considerat efectele ca nişte filuilaţenii care meritau toată atenţia şi comi jortnu o poezie neobişnuită. Planurile îndepăr-bt”cu figurile lor la scară foarte mică, conni II ti iau în ochii lor un diminutiv al universului. Imaginea redusă în oglinda bombată ac-i >¦uluca/ă distanţa, micşorând figurile. Reflec-lni't'fi în oglinda plană nu face decât să du-l'li ¦ distanţa care o desparte de imagine. Suita bombată prinde cavitatea şi curba Iţim II Astfel, în circumferinţa cadrului, o per-|tţiiM-tlvft devenită arbitrară reînvie microcos-iiHii, 1,1 Ic I universul conţine dublul său, minus-^B ţi inversat, la îndemâna oricui şi totuşi ibil. '.1 „realist” atât de atent, acest burghez fi. Nul puternic încadrat în clasa sa prin inUi Ir municipale, este deci exact contrariul IIIMM… Liservator pasiv, prins în dezordinea evi-ili ni.

 
— Im¦. Alcătuirea secretă a compoziţiilor sale, illlipoate pe o reţea geometrică, este ad-i>il. I nu numai prin felul în care se echili-^ şl se contrabalansează masele, dar chiar Prin desenul aripelor. Ele au o amploare şi o măreţie care se impun profuziunii faldurilor de tip burgund, acelor frumoşi munţi de stofă sau de lenjerie, etajaţi şi combinaţi ca structurile Apeninului văzute de Leonardo. Fecioara, numită a canonicului Van der Paele, din Bru-ges oferă poate cel mai frumos exemplu în acest sens, dar aceeaşi ştiinţă şi acelaşi mister le regăsim chiar şi în compoziţia portretelor, într-un mod mai general, orice realitate este pentru Van Eyck misterioasă, în faţa obiectului el pare să-1 descopere pentru prima oară şi îl studiază ca şi cum ar vrea, printr-un efort de răbdare poetică, să-i desluşească enigma, să-1 „farmece”, să-i înzestreze imaginea cu o a doua viaţă tăcută. Totul i se pare unic şi, în adevăratul sens al cuvântului, singular. In acest univers în care nimic nu este interşanjabil, accesoriul şi neînsufleţitul dobândesc valoarea fizio-nomică a unui chip. În camera în care stau în picioare Arnolfini şi soţia sa, pălăria înaltă a bărbatului, lampa minuţios lucrată care atârnă de tavan ca o floare de foc, oglinda al cărei rol am încercat să-1 explicăm, totul este o reverie a ciudăţeniei lucrurilor obişnuite iar oraşul care, între colonetele şi sub arcuiturile tabloului numit Fecioara cancelarului Rolin (Luvru) îşi desfăşoară pe cele două ţărmuri ale unui lat fluviu dublul său peisaj de acoperişuri, şi care este poate Lyon sau Liege sau Maestricht, după unele identificări nesigure, este în primul rând, în transparenţa aerului nemişcat, în seninătatea unui sfârşit de zi, albastru şi auriu, o reverie a lui Van Eyck. Cită amploare capătă această aptitudine de a imagina realul şi de a-1 simţi, în ţinuturile reculegerii întru Dumnezeu şi ale vieţii mistice! La biserica Saint-Bavon din Gând, retablul Adorării Mielului reînvie o veche gândire creştină, ca şi cum sfârşitul Evului Mediu s-ar întoarce către începuturile credinţei, îritr-un peisaj terestru şi ceresc, real şi paradisiac, care îmbină profilurile şi monumentele Ţărilor de Jos cu ulumentele unui vis mai îndepărtat. Zonele eta-iii”' de vegetaţie, de la graminee până la coni-înaintează către un orizont pe care se Inulţă biserici uşor de recunoscut, ca de exemplu catedrala din Utrecht, amestecate cu alte 'Midi care sunt transpuneri sau ficţiuni. Caii i cei buni, judecătorii integri au carac-i ¦ 1111 direct şi puternic al vieţii, nu sunt sustraşi

 
¦ gravitaţiei, sunt fiinţe din carne şi oase, însăşi materialitatea lor este imprimată de ună mai frumoasă, obţinută prin energia ilui, strălucirea tonului şi calitatea medil” li vă. Marile figuri care-i însoţesc sunt într-un HI şi mai înălţător: Dumnezeu Tatăl, în gloria lui. Arc măreţia epică a Dumnezeului din Apo-¦ ihps, iar Adam şi Eva, în umanitatea lor ne-

 
¦ iHnică, au ceva paşnic şi sălbatic totodată.

 
DTK. Sluter fi Van Eyck. II.

 
' ' Aceste picturi au fost descrise de M. Thibout, La '. I ¦Iiide Kermaria-Nisquit et ses peintures murales, Con-(i inliiâologique de Saint-Brieuc, 1949, pp. 70-81.

 
' <l.1tre 1410, când Jean de Berry avea aproape şaptezeci I* mi, Irs Trfo Riches Heures (Chantilly) au fost începute

 
4* nei nepoţi ai lui Jean Malouel, cărora li s-a dat numele molului lor de baştină, Limbourg, în Gelderland. Cei doi I |i<ti mai mari, Pol şi Hennequin, erau în slujba ducelui I |n> i <lin 1402. Fratele mai mic, Hermant, era ucenic în

 
|Vi> |. I început ca orfevru. În 1411, toţi trei aveau titlul

 
¦ lltţi Ciimerişti ai prinţului. La moartea lui Jean de H”iiv, în 1416, erau terminate treizeci şi nouă de miniaturi Ulmi, dottlztci şi patru de miniaturi mici şi optzeci şi şase

 
: d„ lilcrc ornamentate. Anumite compoziţii nu erau decât „!<¦ (ur iu peniţa. La sfârşitul secolului, Carol de Savoia ni reilinţat terminarea operei (1485) lui Jean Colombe, Im Michel Colombe, care a executat douăzeci şi trei li” miniaturi mari şi treizeci şi opt mici (f° 52-f° 199) şi le circ lipseau. Vezi Comte Paul Durrieu, Les Tres Hfcyi Ihurcs du duc de Berry, Bibliotheque de 1'EcoIe des

 
¦MHIM, I. XIX, 1903; G. Hulin de Loo, Les Tres Riches

 
^^M i/c Jean de France, Bulletin de la Societe d'histoire et d'archeologie de Gând, 1903; Henri Malo, Les Tres Riches Heures du duc de Berry, Paris, 1933. 'Originea italiană a peisajelor care ilustrează Les Tres Riches Heures şi Chester-Beatty Hours (cu puţin anterioare) a fost demonstrată de O. Păcht, Early Italian Nature Studies and tbe Early Calendar Landscape, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XIII, 1950, pp. 13-47.

 
3 Jan van Eyck, originar din Gelderland, s-a născut între 1385 şi 1390. Înainte de 1417, lucrase cu siguranţa pentru Wilhelm de Bavaria, conte de Olanda (colaborare la Les Heures de la Torino şi la Les Heures de la Milano?), şi, din 1422, pentru fratele acestuia, Jean de Bavaria. În 1425 intră în slujba lui Filip cel Bun. Între 1425 şi 1430, călătoreşte prin Portugalia şi Spania. Stabilit la Bruges în 1432, termina aici retablul Mielului mistic. Căsătorit în 1433 şi tata al unui fiu în 1434, pictează în acelaşi an portretul lui Arnolfini. Se presupune ca Fecioara cancelarului Rolin este contemporană cu pacea de la Arras (1435). Fecioara canonicului Van der Paele datează din 1436. Jan van Eyck a murit la Bruges înainte de 9 iulie 1441.
 
— Fratele său Hubert, mort în 1426, ar fi început retablul Mielului. Nu se cunoaşte nimic sigur în legătură cu activitatea sa, iar colaborarea cu Jan a fost foarte discutată. Vezi K. Voii, Die Werke des Jan Van Eyck, e'me krkische Studiei, Strasbourg, 1900: Max Friedlănder, Altniederlandische Malerei, Berlin, 1924 (voi. I) şi mai ales E. Renders, Hubert Van Eyck…, Paris, 1933. Teza tradiţională este acceptată de Schmarsow, Hubert und Jan van Eyck, Leipzig, 1924, şi F. Winckler, Die flamische Btichmalerei des XV. Und XVI. Jahrhunderts, Leipzig, 1925. *Un număr considerabil de publicaţii au fost consacrate fraţilor Van Eyck după 1938. Acordându-i o deosebită importanţă, trebuie să semnalăm lucrarea lui Ch. De Tolnay, Le maâtre deFlemalle et les ţreres Van Eyck, Bruxelles, 1939, care modifică perspectiva tradiţională de-monstrând că multe dintre invenţiile atribuite fraţilor Van Eyck existau de fapt în lucrările cu puţin anterioare ale lui Robert Campin (Maestrul din Flemalle). Această teza a fost în general adoptată. Datele cele mai recente în legătură cu începuturile picturii flamande se găsesc în E. Pa-nofsky, Early Netherlandish Painting, its Origins and Cha-racter, 2 volume, Cambridge (S-U. A.), 1953. Vezi de asemenea L. van Puyvelde, The Flemish Primitives, Bruxelles, I'MS; La pelnture flamand (r) au siecle des Van Eyck, Bru-llllei, 1953, şi excelentele precizări ale lui O. Păcht, A Ntw Book on the Van Eycks, Burlington Magazine, 1953, |ip. 49-253, lucrare scrisă în legătură cu publicarea cărţii lui L, van Baldass, Jan van Eyck, Londra (Phaidon), 1952. Livre des Heures de la Torino este încă o problemă contro-vers. Ită; atribuirea unui pictor olandez anterior, propusă mai Intti de M. Dvorak şi acceptată, printre alţii, de Ch. De i'iln. Iy şi O. Păcht, nu este admisă de E. Panofsky, care Ini lină să atribuie şi aceste miniaturi lui Van Eyck, în timpul şederii sale la Haga între 1422 şi 1424. În ceea ce l'Mvcjte controversa legată de Hubert van Eyck, în ciuda Ililudinii negative adoptate de E. Renders, Jean Van Eyck fi le polyptyque deux problkmes resolus, 2 volume, Bru- 195C, existenţa lui este admisă astăzi de majoritatea iilor iar publicarea lucrării lui P. B. Coremans, L'A-giifiiu mystique au laboratoire., Colecţia „Les primitifs fUm. Inds”, seria a IlI-a, voi. II, Anvers, 1953, constituie II li. I/. I mai fermă pentru confirmarea rolului celor doi fraţi laborarea retablului din Gând. In ceea ce priveşte asiitehnice ale picturilor flamande, vezi, J. Maroger, The I Vormulas and Techniques of the Old Masters, New Vnrk, 1948, şi P. B. Coremans, R. J. Gettens şi J. Thissen, I ¦! Trchnique des primitifs flamands, Etudes de Conserva-Iliin. I, 1952.

 
' Ve/i E. Panofsky,] an van Eyck's Arnolfini Portrait, hiiiliriifton Magazine, 1934. Tabloul, care comemorează şi i. îsătoria lui Giovanni Arnolfini di Lucea, având linl. I la Bruges înainte de 1421, mai t'irziu consilier al Im tic Burgundia, apoi general al finanţelor în Normanii Jeanne de Cenom, de origine tot din Lucea, dar

 
¦> familie stabilită la Paris, figurează cu siguranţă în i.i., MI nu Margaretei de Austria, unde Arnolfini este denu-

 
(
 
IIIM I Ici noul cel subţire. El a fost descris de Vermander, tu. Nu I văzuse, în biografia pe care i-a făcut-o lui Van ţV (IM>4): interpretând cuvintele „ per fidem”, care nu i II. I.iltceva decât un jurământ solemn de credinţă, AI r i iiitur a introdus în descrierea sa imaginară o personi-flidiii. Ilcgorică a Credinţei, care uneşte mâinile soţilor P lenl exemplu de contrasens care dă naştere unei ficlu. Iic clementele compoziţiei, distribuite cu o sime-i plinii de solemnitate, evocă profunda semnificaţie a Căsătoriei, la care Jan van Eyck atestă că ar fi fost prezent. Nu numai câinele, simbol al fidelităţii, ci şi singura luminare a candelabrului care arde, luminarea nupţială, amintire a anticei taeda etc. Faptul că mâna stingă a logodnicului se uneşte cu mâna dreaptă a logodnicei îi permite lui Arnolfini să înalţe mâna dreaptă într-un gest de rugăciune, echilibrând volumul corpului şi „închizând” totodată această parte a compoziţiei. Această pagină misterioasă, aproape mistică, transfigurează evenimentul.

 
III Această pace profundă a unei arte de mare intensitate şi totodată de mare reculegere este oare caracteristica unui mediu social sau trăsătura unei anumite rase, cum au afirmat-o atî-ţia? Ea este, mai degrabă, apanajul unei familii de spirite. Această armonie concentrată care înlănţuie, subordonează şi reuneşte strict părţile compoziţiei într-o lume transparentă şi compactă, este oare o moştenire a miniaturii iar ritmul savant şi frumoasa compoziţie a lui Rogier van der Weyden1 trebuiesc considerate, dimpotrivă, ca rezultatul influenţei marilor tapiserii decorative sau al pânzelor pictate? Sigur este că pictorii şi ţesătorii de la tapiserii colaborau între ei. Jean de Bruges, autorul cartoanelor tapiseriei Apocalipsului din Angers, executată de Nicolas Bataille începând din 1370, nu este o excepţie. Chiar dacă nu se mai păstrează celebrele compoziţii ale lui Rogier, care decorau Sala de Justiţie a Primăriei din Bruxelles, ştim că acestea sunt reproduse în tapiseriile din Berna. In asemenea vaste tapiserii se mai putea păstra încă antica măreţie a stilului.2

 
Arta tapiseriei a însemnat pentru Occident ce a însemnat fresca pentru Italia. Împreună cu vitraliul, ea este poate expresia cea mai originală a geniului său. Desigur, picturile murale sunt încă numeroase în ţinuturile franceze din secolul al XV-lea. Dansul Morţilor de la Chaise- „I Dleu, Artele Liberale de la Puy, sunt de ajuns I„-iitru a sugera importanţa şi interesul acestei nlc. Dar calitatea monumentală se păstrează tacă cu vigoare în tapiserii. Înaltele lor figuri ite fie pe un fond cu semănături, fie pe ije jumătate imaginare jumătate adevărate III nvie în jurul seniorilor, visele cavalereşti, tnătorile şi jocurile din care făcuseră podoabe ţi chiar stilul existenţei lor ca şi visul unei v Icţi idilice, departe de nugae curialium, acea [lată ale cărei farmece fuseseră odinioară ridi-cnto în slăvi de Jacques de Vitry în Dit de I 'Kinc-Gontier. In bisericile franceze tapiseria „li laşoară cu o amploare ciclică uneori formidabila un tablou al vieţii umane în care de la Kiici-rca Lumii şi până la Judecata de Apoi evenimentele sau aluziile istorice se îmbină cu în-i I urile Evangheliei sau cu lupta între Vir-l M 11 şi Vicii. Desigur Apocalipsul din Angers încă impregnat de arta plăcută a secolului al XlV-lea şi tributar stilului figurinelor lin atelierele pariziene; monştrii, cărora criza ilă a secolului următor le va da o viaţă i i'inică şi înfricoşătoare, o viaţă romanică, ncă eleganţa heraldică a animalelor de pe bltt/oane. Cu şaizeci de ani mai târziu, în ate-Ih'iclc din Arras şi Bruxelles, tapiseria, elibe-l'l KIU-SIÎ de spiritul miniaturii, şi-a cucerit propriul ei stil şi propriile ei dimensiuni. Ea „ impresionează mai puţin prin anumite raiuri cu accesoriile, cu acele „mansions„ şi punerea în scenă a misterelor, decât prin ¦ iul epic al compoziţiei şi prin numărul, II r/i şi diversitatea mulţimilor de oameni lin i ¦ Ic populează. Suspendată de pietrele cate-liinlei, tapiseria este făcută la scara dimensiu-hlI'H lor uriaşe. Mai mult decât materia murală, IhMli'iia din care este ea făcută e caldă şi sub-Mi i. i satisface acea înclinaţie pentru lucrul BT, preţios, lucrat cu greu, care se află în iii” 111 acestei civilizaţii dar în acelaşi timp o I Irjw. Ă în ordinea adevăratelor măreţii. Ro-i miorilor de cartoane este deci foarte mare Nu numai în istoria tapiseriei dar, în virtutea schimburilor şi a reacţiilor, în însăşi istoria picturii şi în viaţa spiritului. Totuşi în cazul lui Rogier şi poate şi al lui Hugo van der Goes trebuie să introducem şi un talent deosebit care4 înrudeşte pe pictorul din Tournai cu cioplitorii de imagini, plasându-1 printre meşterii de cea mai bună calitate care, în pictură, au fost sculptori.

 
Partea centrală a retablului Judecăţii de Apoi, păstrat la Hospice de Beaune, este alcătuită ca un timpan, cu registrul inferior al învierii morţilor împărţit în două de îngerul care cântă-reşte sufletele, acesta având deasupra figura lui Cristos-judecător încadrată, într-o remarcabilă simetrie, de Fecioara Măria şi Sfinţii în rugăciune. Nudurile, atât de simple şi de ferme, asemeni nudurilor care apar pe vechile lin-touri din ţinuturile franceze, au calitatea nudurilor lui Degas, şi el pictor şi sculptor. Un instinct al artei statuare păstrează încă sentimentul marii forme şi, în privinţa chipurilor, acea economie sobră a unui modeleu fără exces de observaţii analitice care obţine puterea expresivă prin mijloace de mare simplitate. Şi totuşi nici o artă nu e mai patetică dar durerea nu se traduce prin convulsii: în Cobo~ rârea de pe Cruce de la Escorial, ea pare să se reverse în inima tuturor personajelor, întreru-pând pentru o clipă viaţa Măriei, care se prăbuşeşte, susţinută de un braţ în timp ce celălalt atârnă spre pământ, în acelaşi gest de inertă renunţare ca şi Răstignitul.

 
N-ar fi greu să regăsim principii de compoziţie analoge acelora din Judecata de Apoi şi în alte opere ale lui Van der Weyden, chiar învăluite de peisaj ca acea Punere în Mormânt de la Galeria Uffizi, unde capetele personajelor, rând pe rând drepte sau aplecate, desenează pe dreptunghiul mormântului deschis hemiciclul unui timpan. Dacă ar trebui să aplicăm toată vigoarea analizei pe o serie de piese discutate, ca acea Bună Vestire a familiei Merode, am conI I. Il, i că din acest punct de vedere ea se deose-l) i„şlo de stilul lui Van der Weyden. Este încân-dUoare, dar îl deconcertează pe privitor tocmai prin aspectul ei de „jucărie”. Compoziţia r. slc îngustă, multiplă, anecdotică, cu un lux de detalii intime lipsite de măreţie, dacă nu chiar de poezie. Ce anume anunţă, în această pic-tmă, arta grandioasă a lui Roger? Poate figura îngerului, prea mare pentru acest rafinat interior de păpuşi. O pace mai profundă şi mai Mtă scaldă Buna Vestire de la Luvru, datată puţin mai târziu (către 1430): dar oare, prin-h o serie de detalii de accesorii şi chiar prin „numite aspecte ale tipurilor umane, în sfârşit plin seninătatea misterioasă care ne duce cu Indul la Fecioara cardinalului Rolin, nu sugerează stilul lui Van Eyck? Pe scurt, după pArerea mea aceste atribuiri sunt mai îndoi el-decât cele ale Judecăţii de Apoi, în care, Inlr-un cadru monumental, se exprimă o concepţie capabilă să-i îndeplinească datele, şi i hlar, pot să spun, de aceleaşi dimensiuni.

 
Clare la aceasta se rezumă toată arta lui Van dtr Weyden? Poate că am subliniat numai ci'i'/i ce este esenţial, cu condiţia ca un exces nformism stilistic în analiză să nu ne a diminuăm substanţa unui artist atât de e. Dar oricum problema nu este epuizată fttttn timp cât nu s-au studiat portretele. Cele rare se păstrează, portretul lui Meladiuse d'Este

 
(Ni'w York) şi al lui Philippe de Croy (Anvers) dovedesc o hotărâre, o acuitate, o cupă care se învecinează cu violenţa. Ele aparţin desigur ali umanităţi decât portretele lui Van Eyck: Ic Cancelar de Burgundia în rugăciune în ftiţn Fecioarei sau acel bărbat a cărui mână inhusta ţine cu o delicateţe indiferentă o ga-¦ nif. I Marii donatori înfăţişaţi în scena Ado-filx/Mielului, Jodocus Vyjdt şi soţia lui Isa-I” In par cuprinşi de o toropeală majestuoasă, Indiferentă la pasiunile umane, în timp ce mo-ilHde lui Rogier sunt gata să le trăiască cu fii'tinsde. Astfel ni se înfăţişează diferitele faţete ale unei arte de o calitate afectivă, dacă nu mai bogată cel puţin mai aprinsă decât la Van Eyck, şi care în expresiile sale cele mai ample se leagă mai mult de stilul monumental decât de stilul miniaturii.

 
Poate că acestea sunt cele două direcţii ale picturii olandeze din secolul al XV-lea şi, în general, ale întregii picturi a epocii în diferitele ei şcoli. De la Van der Weyden, Dirk Bouts din Haarlem, stabilit la Louvain (1420-1475), a luat puterea patetică şi acea mândrie plină de duioşie a durerii în care sunt scăldate chipurile lui Cristos şi al Fecioarei îndurerate din diferitele sale tablouri.3 De aceeaşi tradiţie se leagă, prin măreţia şi accentul desenului său, Hugo van der Goes, meşter în Gând în 1467, mort la mânăstirea din Rougemont (1482), a-proape nebun şi beat de muzică. Dar dacă pe bună dreptate Lemaire de Belge avea să-1 laude în secolul următor pe „Hugues de Gând qui lanţ eut Ies tretz netz”, nu trebuie să-i uităm nici calităţile de colorist, din familia bogată, profundă şi magică inaugurată de Van Eyck, şi care prin Naşterea de la Uf fizi se leagă şi de destinele picturii florentine.4 în amurgul Evului Mediu şi până în primii ani ai secolului al XVI-lea strălucirea subtilă şi nota delicată a artei sale va străluci în arta lui Gerard David (mort în 1523) şi mai ales în cea a lui Memling (mort în 1494): este vorba de un renan, elev desigur al lui Van der Weyden şi stabilit la Bruges, adică într-un mediu aflat sub totala infuenţă a lui Van Eyck. Descoperim poate, în felul acesta, diferitele surse şi nuanţe ale artei sale dar nu şi secretul acelei unităţi pline de blândeţe care le leagă între ele, îmbinând puritatea miraculoasă a execuţiei şi farmecul matinal al culorii cu fermitatea de accent şi măreţia formei: portretul lui Martin van Nieuvenhowe (Spitalul Saint-Jean, Bruges) este printre multe altele un exemplu în acest sens. Dar lumina care străbate ferestrele dreptunghiulare ale oratoriului în care se roagă! ¦
 
Acest senior este filtrată de toate visele lui Van Eyck.5 l, umea în care aceste figuri stau nemişcate Ub ochii noştri, în minunata pace a obiecte-; i fiinţelor şi a gândurilor, inflexibilă la orice îndemn şi inalterabilă de umbrele timpului, pare că se păstrează deasupra secolelor şi II vieţii în virtutea unui anumit farmec pe riirc-1 posedă. Dar iată că, în tăcere, are loc ii în ir-o dată o explozie. Acest univers atât de ftnbil şi de bine delimitat, în care toate lucru-ii Ic par definite în veşnicie, şovăie, se destramă ¦I rămăşiţele sale se răspândesc în aer. Regulile umanismului dominat de Dumnezeu, sa-Vnnl. I arhitectură a microcosmosului sunt dis-Iriisc de o putere nouă, de un demon al anti-i'n moşului. Limitele care marcau regulile na-i sunt depăşite, lucrul neînsufleţit capătă VI'iKi şi chip, obiectul lucrat de om dobândeşte rmănare cu omul, îi împrumută chipul, Blrmbrele, febra de viaţă şi dorinţele lui. Im-|n>iriva ordinii divine se dezlănţuie un fel de h-vanşă furioasă, inspirată însă tot de o gândire ¦Urcrnică. Se dezvăluie un nou apocalips, dar tiu apocalips vesel. Demoni cu coarne şi păr ¦*> corp, înarmaţi cu cleşti, susţinându-se în aer iu.1 jiilorul unor membrane, hibrizi alcătuiţi iln iu; crtă, mamifer şi chiar om se răspândesc ||ih MII crepuscul luminat de focul fierăriilor |Ariitecul incendiilor. Maşini zburătoare aluI Kcer. La intrarea într-o cavernă întreg Iiifi 111111 îi asediază şi-i chinuie pe sfinţii pustflli i O Frenetică petrecere ţărănească poartă pe

 
|trligolfului corabia nebunilor în care, în i ia generală, stau la masă alături vicioşi i lunatici cu ten de hârtie. Aceasta este arta şi

 
! I'. I sunt viziunile lui Hieronymus Bosch, provincial din S'Hertogenbosch, unde a AII Intre 1460 şi 1516, lucrând pentru Mari do Austria. Este un pictor încântător, I || MI tonuri delicate care anunţă gama „flaa secolului al XVII-lea, cu note brusce i ilnccritate, proaspete, agresive, care amintesc încă de jocurile de cărţi şi de vitraliu, un mare poet comic, şi un fenomen a cărui curiozitate le depăşeşte pe toate acestea.6

 
Bosch înseamnă străfundurile Evului Mediu care se golesc, înseamnă regiunile sale subterane pline de farse, de nebunii şi vise impure dar şi de elanuri către Dumnezeu. Această mare epocă ar fi incompletă şi inexplicabilă dacă n-ar avea şi acest revers. L-a avut întotdeauna dar j lipsit de strălucire din cauza disciplinei pietrei, în părţile înalte ale turnurilor, la temelia portalurilor sau în umbra unei arhivolte. Garguiele, rămăşiţe ale biologiei romanice asociate la funcţiile arhitecturii, îi păstrau imaginea, arcuită, rigidă, în vârful culeelor. Grotescele supuse decorului dovedeau în plin secol al XHI-lea măreţia unei alte epoci inepuizabilă în monştri. Arta flamboaiantă i-a reînviat chiar în sculptura bisericilor: în ascunzişurile ornamentului retrăieşte teratologia romanică, lăsată însă în | libertate, nesupusă nici unei reguli, aceasta fiind totodată epoca în care caligrafia gotică reînvie ornamentele cu vrejuri împletite ca şi cum Evul Mediu, în pragul sfârşitului, şi-ar elibera dintr-o dată toate visele revenind la cele mai vechi dintre ele. Uimitoarea vervă grafică a lui Bosch, în aşteptarea lui Bruegel cel Bătrân, reînsufleţeşte micile creaturi, necrezut de vii, ale Psaltirei de la Utrecht.

 
Capodopera lui este Ispitirea Sfârttului An-tonie (Lisabona). Temă foarte veche, izvorâtă din Viaţa Sfinţilor Părinţi din Deşert şi care figurează pe câteva capiteluri romanice, ea a suferit un fel de eclipsă pentru a reapare în secolul al XlV-lea şi mai ales în secolul al XV-lea, odată cu dezvoltarea ordinului Anto-' niţilor, pricepuţi în vindecarea „focului Sfân-tului Antonie”, boală care s-a răspândit într-o adevărată epidemie în cursul Evului Mediu, boală a cangrenelor şi a stărilor convulsive. Tema apare în miniatură şi în pictura de panouri, mai ales la Siena, unde este tratată cu farmec poetic şi o inimitabilă candoare. Prin-

 
||T noutăţile şi inovaţiile iconografiei ea ocupă Un loc: tot atât de important (dar cu semnifica-

 
|li opusă) ca şi tema esenţială şi umanistă a il. Ului Hieronim, ascetul exemplar şi intei. Ilul tipic. Şi, în timp ce această epocă plina de cruzime îl striveşte pe Hristos sub truse ui misticii şi împlântă în inima Fecioarei Vt*, tul Antonie îl învăluie într-un nor de spaime

 
|Oti| >IUlreşti şi înfricoşătoare, toate formele pe UNU' le ia, în coşmarele sale, acel negotium m$rambulant în tenebris, o Geneză răsturnată,

 
¦re destramă ceea ce a făcut Dumnezeu. Este

 
|IIIII; IIHI1 diavolului, este sabatul, aşa cum îl iMi. Iir concepe un credincios de provincie, care

 
^Btşte istorioarele şi e cuprins de frică în tim-

 
| II 11 nopţii.

 
>nre de la Bosch a izvorât peisajul fantastic, n/it cu blocuri de piatră neaşteptate, înalte ¦ft turnurile unei biserici şi găurite la bază de i'i„i. în care meditează asceţi pioşi? Patenier B* npropie prin numeroase trăsături de maes-Hltil do la S'Hertogenbosch, dar acest univers se 'i. I, eu mult înaintea lor, la fraţii Lim-p”'m>: şi se poate spune că este un aspect esen-¦MI II I romantismului medieval, unul din deco-luiii.: ilc preferate. Odată depăşită incinta ¦MIIihII oraş şi răscrucea în care se aliniază jjHiiiiinii casele înalte cu faţadă, se pătrunde Iftti n lume asemănătoare primei zile de după IV acest sol despicat în crăpături şi scu-Miiiil de convulsii, în circurile munţilor înalţi H'nliiiidv golfuri marine vor lucra peste câţiva 011 pictorii Turnului Babei. Acest vis rămâne „. Inimilor din Ţările de Jos dar în afara im preocupă pe nimeni în timp ce influenţa i Vnn Eyck şi a lui Van der Weyden este

 
(tK. Slutrr şi Van Eyck. III.

 
Ier de la Pasture, Van der Weyden, s-a născut la U jfârşitul secolului al XlV-lea. Un document de Arhivă dân 1426 îl numeşte meşter şi ne informează că oraşul Tournai îi acordă opt măsuri de vin, făcându-i astfel o mai mare onoare decât lui însuşi Jan van Eyck. Îl aflăm stabilit la Bruxelles în 1436, dată la care este pictor al oraşului, ceea ce ne face să credem că era stabilit şi cunoscut aici de mai multă vreme. Coborârea de pe Cruce de Ja Escorial a fost pictată în 1435 sau 1436 pentru arbaletrierii din Louvain. Judecata de apoi de la Beaune este anterioară anului 1445. In 1450, Rogier face o călătorie la Roma; rămâne în legătură cu Francesco Sforza şi cu ducesa Milanului, care îi recomandă un artist din acest oraş, Bugatto. Tripticul înfăţişându-1 pe Cristos între sfântul Ioan şi sfânta Magdalena (Luvru) a fost pictat pentru Jean de Braque în 1451 sau 1452. Rogier moare în plină glorie şi copleşit de onoruri în 1464, la Bruxelles, unde este înmormântat la biserica Sainte-Gudule.
 
— Pe de altă parte, un document descoperit de Alexandre Pinchart în 1867 arată că un anume Rogelet de la Pasture (al Pajiştei) intrase ca ucenic în atelierul din Tournai al lui Robert Campin (Va-lenciennes, 1378 – Tournai, 1444) în 1427 şi fusese admis să treacă la gradul de meşter în 1432. Cum se poate admite că acelaşi pictor putea să fie celebru la Tournai în 1426 şi totodată să-şi înceapă ucenicia cu un an mai târziu? Şi cum să împărţi operele din „prima manieră”? Câtva timp au fost grupate în jurul unui triptic aparţinând familiei de Merode şi considerat ca provenind din ipotetica abaţie de Flemalle, presupunându-se existenţa unui „Maestru din Flemalle”, identificat mai întâi cu jacques Daret, condiscipol al lui Rogelet în atelierul lui Campin, apoi cu însuşi Campin, când Hulin de Loo a descoperit picturile autentice ale lui Daret, mult inferioare. Paul Jamot îi restituie lui Van der Weiden Bunavestire a familiei Merode (pictată între 1425 şi 1428). Pentru Jules Destree, Roger de la Pasture, 2 volume, Paris şi Bruxelles, 1930, pictorul din Tournai Rogier de la Pasture şi pictorul din Tournai Rogelet de la Pasture, contemporan cu el, sunt una şi aceeaşi persoană; arta din Tournai, oraş de tradiţie franceză, este mult deosebită de arta din Bruges. Pentru Emile Renders, Rogier van der Weyden et le probleme Flemalle-Campin, 2 volume, Bruges, 1931, Rogier de la Pasture, stabilit la Bruxelles! L momentul în care Rogelet lucra în atelierul lui Campin, este un mare pictor, pătruns de disciplinele lui Van Eyck, căruia trebuie să i se restituie cea mai mare parte a operelor atribuite Maestrului din Flemalle, în timp ce Campin este un decorator mediocru şi un demagog scandalos, Rogelet un-pic tor obscur, iar Tournai un mediu străin de arte. Cf. arti-colcle lui P. Jamot, Roger van der Weyden et le pretend„ Matlre de Flemalle (teză Renders), Gazette des Beaux-Arts, l')28; al lui Edouard Michel (teza Destree), ibid., 1931, şi „I lui Max Friedlănder, Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, melaşi an (teza Renders). 'Importanţa lui Campdn a fostsusIIJ de Ch. De Tolnay, Le Maitre de Flemalle et Ies freres Vmt L'yck, Bruxelles, 1939, ale cărui păreri au fost adoptate în il>Iu, deşi cu o serie de atribuiri diferite, de către E. Plnofsky, Early Netherlandish Paintings, Its Origins and Character, Cambridge (S. U. A.) 1953. În legătură cu Rogier „n der Weyden, în afară de E. Panofsky, op. Cit., vezi. II llecnken, Rogier van der Weyden, Miinchen, 1951.

 
' I Vezi J. Maquet-Tombu, Leis tableaux de justice de [#toj (i>r van der Weyden a l'hStel de viile de Bruxelles, 1'ln. Rlms, II, 1949, p. 78 şi urm.

 
* In legătură cu Dirk Bouts, vezi W. Schone, Dieric Bouts Hfcf trine Schule, Berlin, 1938, şi L. von Baldâss, Dirk Kgti, seine Werkstatt und Schule, Pantheon, XXV, 1940, |” 9) şi urm.

 
' I ln (; o van der Goes a fost şi autorul unor pânze pic- >¦>'¦ i aşa cum a demonstrat F. H. Taylor, Worcester

 
^M Gtllery Annual, 1936, al unor cartoane de tapiserie

 
¦I ci IXţime şi o strălucire extraordinare. Judecata de Apoi li* li Worcester aparţinea unei serii de opt tapiserii repreIfniliid istoria alegorică a creştinismului. Nu lipsesc anu-

 
^¦t IfK^turi cu punerea în scenă a misterelor. Ea a fost HKIIMIS CU ocazia nunţii lui Carol Temerarul cu Mar-

 
¦ i'1! Ile York (1468), ale căror portrete le şi cuprinde.

 
IM” ilm şi numele meşterului ţesător, Philippe le Mol, culi llruxelles în epoca aceea, şi căruia i se mai

 
^HHit/.'i şi alte serii celebre, Viaţa Fecioarei de la Madrid,

 
^¦R/MFI/C de la Muzeul de arte decorative din Lyon etc.

 
1! N afară de K. Voii, Memling, Des Meisters Gemalde, ^¦IH |i Icipzig, 1909 (Klassiker der Kunst, XIV), vezi U.tldass, Hans Memling, Viena, 1942, şi M. J. ¦rflilmlrr, Memling, Amsterdam, 1950.
 
*6 Lucrarea fundamentală cu privire la Bosch este aceea a lui Ch. De Tolnay, Hieronymus Bosch, Basel, 1937. Publicaţii mai recente sunt enumerate în G. Ring, Hieronymus Bosch, Burlington Magazine, XCII, 1950, pp. 28-29, şi C. D. Cutler, The Lishon „Temptation of St. Anthony” by Jerome Bosch, Art Bulletin, XXXIX, 1957, pp. 109-126.

 
IV încă o dată, ultima mare gândire a Evului Mediu vine în Germania din Occident. Ea primeşte aici o serie de discipline pe care le îmbină cu propriile sale instincte înainte de a da la începutul secolului al XVI-lea magistrala trinitate Griinewald, Holbein şi Diirer. Aceste noi lecţii se exercitau pe medii foarte tradiţionaliste, de o vitalitate lentă, slăbită de revoluţiile urbane din secolul al XIV-lea. Ele acţionau brusc, aşa cum a acţionat mai târziu influenţa lui Courbet asupra romantismului languros din Diisseldorf. Vechea pictură germană dinainte de Van Eyck, în funcţie de diferitele ateliere, merge de la violenţă la dulcegărie. În mediile ţărăneşti din Nord, în jurul oraşelor Soest, Dortmund şi Miinster, în Westfalia ea păstrează un fel de bizantinism rustic. Există mai multă ştiinţă, îmbinată cu vehemenţa dramei populare, la pictorii din Hansa, meşterul Ber-tram, autorul retablului din Grabow, şi mai ales la discipolul său Meşterul Francke. Sentimentelor pe care Van der Weyden şi Bouts şi le înfrânează, căpătând astfel mai multă măreţie, Germania le dă un fast expansiv. Trăsătura este însă mai sensibilă în sud, la Franconieni, prin intermediul influenţelor din Boemia şi Italia de Sus, de exemplu în retablul de la Bamberg (1426, Munchen). Dimpotrivă, pe Rin, o artă pioasă şi o mistică burgheză care izvorăşte dintr-o interpretare sieneză a viziunilor lui Henri Suso, duioasele Fecioare din Koln, fetiţe bine hrănite, trandafirii şi paşnice. Serifl abundentă de figuri al căror tip pare aproapi fixat prin frumoasa Veronica de la Muzeul Wnlraf (către 1426), dar pe care Stephan Loch-IHT, sosit din Konstanz, o înzestrează printr-o nmi mare plenititudine şi strălucire, cu o notă „Ir feminitate mondenă şi cu podoaba unor bu-i heţele cuminţi. În plin secol al XV-lea, în ni ui oraş al orfevrilor se pictează încă pe i'„nl de aur.

 
Acesta este mediul şi acestea sunt tradiţiile. Arta flamandă izbucneşte aici pe neaşteptate, H <> noutate uimitoare. Persoane particulare I iii. Ipărau sau comandau diferite opere ale meş-i ¦ 11 lor din Ţările de Jos dar şederea lui Rogier Iu Kciln, în 1451, adică chiar în anul morţii lui i ¦”¦hner, determină mişcarea cu o remarcabilă iVlRoare. Rogier se întoarce de la Roma şi pic-i' i i pentru biserica Sankt Kolumba tripticul liciţilor Magi. El determină o adevărată şcoală care fac parte Maestrul Vieţii Fecioarei, Maestrul Glorificării Fecioarei şi mulţi alţii, printre care şi acel Maestru al Coborârii de Cruce, tablou care se află la Luvru, tradu-rne în idiomul din Koln, bogat în inflexiuni

 
(ule, a marelui stil statuar al lui Rogier. În runconia, meşteşugul flamand se introduce cu luni puţină autoritate şi pe căi secundare. La Nnrnberg mediocrul PÂeydenwurff ne face să elăm măreţia şi austeritatea unei arte mai ii, stilul retablului Tucher. Între aportul erior şi vechiul fond se păstrează încă o ndiscordanţă. Acordul se produce în ţinuUi n ului de Sus cu Martin Schongauer. Se IIC spune că el a contopit stilul din Koln iu ni Mul lui Van der Weyden, lucru adevărat ¦IIuşura în care contrariile nu se exclud. În pltm, meşterul din Colmar nu este nici un copist Miri un acolit. Arta Ţărilor de Jos el n-a cu-ln> ' ni o numai prin intermediul lui Van der

 
¦ l'-n Hesigur, a receptat şi pictura lui Van

 
(lues. Acest fiu de orfevru, acest gravor iii'. Ihi] la acele „tretz netz” ale pictorului îmi numite Portinari. Puterea grafismului

 
¦ i nuc, inserată în trăsătura gravată pe metal sau scobită pe fond lemnos, este o caracteristică hotărâtoare a lui. Nu încape îndoială că acesta este domeniul în care Germania, folosind atât uneltele fine ale artelor preţioase cit şi meseria mai rudimentară a vechilor podoabe populare, şi-a găsit cea mai energică rigoare. Acest vast fenomen de penetraţie găseşte un teren favorabil în mediile deja internaţionalizate ca marile oraşe ale conciliilor, Basel şi Konstanz. Din acesta din urmă venise Lochner să se stabilească la Koln. Prima generaţie olandeză din Burgundia, Malouel, fraţii Broederlam, sculptorii din Champmol erau foarte cunoscuţi aici, admiraţi şi daţi ca exemplu, conform unei tradiţii seculare care uneşte întotdeauna ţinuturile transjurane cu cele cisjurane. Vigurosul geniu al lui Conrad Wytz se hrăneşte din aceste exemple, dar cu o putere de invenţie şi o măreţie a căror expresie desăvârşită o găsim în Pescuitul Miraculos de la Geneva, fragment dintr-un mare triptic executat înainte de 1443. Aici Evul Mediu se îmbină cu un sentiment modern al raporturilor dintre om şi natură şi poate că nici o altă operă nu este mai aproape de noi. Ea depăşeşte orice definiţie bazată pe un total sau un complex de influenţe, ca de altfel opera tirolezului Michael Pacher, sculptor de imagini în lemn, arhitect şi pictor de retable, influenţat de pictura din Padova dar nu italienizat.

 
Pacher nu este un izolat în ţara lui şi nici în regiunile învecinate care de un secol produseseră mari artişti în care se regăsesc cu o calitate adeseori personală diferitele stadii ale picturii de la sfârşitul Evului Mediu. Prin farmecul şi strălucirea unei culturi rafinate Pragfl şi Boemia au dominat la început aceste medii. Poate că nicăieri în altă parte lecţiile Sienei tji ale Parisului nu fuseseră mai bine înţelese şl mai ales mai bine asimilate şi într-un mod mai original. Dovadă stau marile cicluri de fresce profane dar încântătorul panou de mici dimensiuni în negru şi auriu din colecţia Morga i.
 
M de ajuns pentru a reda nota de mare rafina^ Bient a acestei civilizaţii în unitatea „stilului în li'i-naţional”. Chiar şi în Austria, dar cu alte injiloace, se regăseşte o sonoritate analogă la strul de la Heiligenkreuz şi chiar mai târântre 1420 şi 1440, la maestrul abaţiei N.mkt Lambert, al cărui tablou Victoria lui Lu-Aovic de Ungaria asupra bulgarilor (Graz) este > area firească a tablourilor de război sau de itori feerice care au încântat secolul al XI V-lea. Mai trece o generaţie şi, către 1470, maestrul abaţiei Scoţienilor desfăşoară, în funii 'iul lucrării Fuga în Egipt, un peisaj uriaş, dat de aer, o vedere a Vienei multiplă şi i >scopică, asemeni unui fundal de Van K.vi'k. Dar nici exemplul flamanzilor, nici as-l'riulentul lui Maritegna nu-1 explică pe Michael l'nclicr (cunoscute ca meşter în 1467, mort în jj<l”l), nici seva rustică îmbinată cu ştiinţa lui undă. Un prelat asasinat, întins pe o targa > montară şi acoperit cu linţoliul morţilor, >*!< înconjurat de cler într-o catedrală care nu în model de orfevrerie ci un edificiu conul im l de mină de muncitor şi al cărei portal i i:; i se zărească începutul unei străduţe. Cmliivrul este văzut din spate spre faţă, tain raccourci care nu alterează proporţiile II osului chip adormit. In felul acesta con-l'acher înmormântarea lui Thomas Becket Vlena), pictând de altfel şi asasinarea acestuia, fulul este puternic şi concret. Carnea, ca şi I > 11 u, ca şi lemnul, are greutate. Spaţiul în-oste un solid cu trei dimensiuni. Forma i Mentală îşi recucereşte aici amploarea şi lalea. Pacher face parte din acelaşi ordin I mftreţiei ca şi Conrad Witz, dar cu o infle-<¦ meridională care devine şi mai sensi-

 
|*l l > perele atelierului său, ca episoadele din rlufii Sfântului Laurenţiu (Viena).

 
Ii < sân't deci trăsăturile constante ale acestei HI' r. i-rinanice, influenţată rând pe rând de Italia de Sus, Boemia, Burgundia, Van

 
¦H' Weyden şi care totuşi ni se prezintă sub Trăsături atât de uşor de recunoscut? Poate că acea nevoie de intensitate expresivă, acea fiziognomonie teatrală pentru care sculptura religioasă stă mărturie încă din secolul al XHI-lea. Nu mai este vorba de reculegerea împăcată a lui Van Eyck nici de ardoarea înfrânată a lui Van der Weyden ci de o exigenţă mai exterioară care nu este lipsită nici de forţă şi nici de frumuseţe. Această exigenţă îl face pe Conrad Wytz să folosească tonuri saturate, de o bogăţie nemaiîntâlnită şi să dea până şi nuanţelor de alb luxoasa autoritate a unei culori strălucitoare; dar această trăsătură nu aparţine propriu-zis acestui mare pictor: o regăsim chiar şi la meşterii dunăreni. Ea rămâne poate un caracter fundamental al picturii din Germania, care păstrează încă această tendinţă de a satura şi de a vitrifica. Este vorba de aceeaşi exigenţă care mânuieşte cu o rigoare inflexibilă unealta gravorului german în căutarea lui analitică cu privire la geografia formelor vii. Dii-rer păstrează această virulenţă. Chiar înaintea lui, ea determină seva înflăcărată care străbate vegetaţiile heraldice din secolul al XV-lea german în capricioasele lor rămurisme de feronerie, în parafele stufoase ale caligramelor şi chiar în viguroasa imagine a corpului uman, robust clădit şi puternic articulat.

 
Astfel, chiar în momentul când influenţa unui stil se extinde în mod autoritar şi se manifestă unitar, apare totodată un fel de temă pe care se exercită diversitatea familiilor de spirite. Nu se întâmplase oare acelaşi lucru în arta secolului al XlV-lea, care prezintă pretutindeni componente analoge dar cu infinite variante de dozare şi inflexiune? Această diferenţiere este tot atât de remarcabilă ca şi ardoarea cu car sunt acceptate noile forme, determinând la rân-dul lor o serie de consecinţe. Fenomenul este mai rapid şi are o intensitate mult mai variabilă decât viaţa limbilor, iar rolul reacţiei individuale şi al talentului nu trebuie niciodată neglijat. Studiind răspândirea picturii sieneze ¦pania şi mai ales în Catalonia, Aragon şi atul Valenciei am găsi numeroase probe itiu ceea ce provizoriu s-ar putea numi puie rea idiomatică a formelor importate. Ele au ont şi întorsături asemeni călătorului străin nue SP stabileşte într-o ţară îndepărtată. Opera III mai „sieneză” din Muzeul catalan din Vich putea-o oare agăţa pur şi simplu într-o sală ă muzeului din Siena? Ferrer Bassa, Luis Borriissa, Jaume şi Pere Serra, pictori ai „Fecioa-'i' alăptând”, pictori de retabluri bogate în rpisoade nu sunt pur şi simplu elevi provinciali m unei discipline magistrale. Limba lor este de-i„.'ilara unui instinct şi a unei culturi proprii. I II şi mic mediu foarte viu influenţa flahimidă acţionează la început prin şoc părând r/t Irebuie să şteargă tot ceea ce o precedase, ¦ l>înd cu acea pastişă mult timp lăudată, Re-' iul Fecioarei Consilierilor, de Luis Dalmau. |) m. laume Huguet, unul din cei mai mari şi ti în i deosebiţi artişti ai epocii, o combină, în [lliuliiil figurilor tratate ca nişte portrete, cu i lor semnificaţie monumentală şi cu fideli-t „< -i faţă de folosirea aurului, adică cu o conI. IC decorativă a spaţiului. Trecerea lui Van den Weyden la Koln i-a Oi ii-nlal. pe pictorii Germaniei pe căi noi. Călă-Mi'i în lui. Ian van Eyck la Lisabona (1427-1428) ui cunoscută Spaniei arta Ţărilor de Jos. C'IIMI este vorba de oameni de asemenea impor-liini. I ascendentul prezenţei este o forţă isto-| 111 Portugalia, Van Eyck a pictat portre-Itil Donei Isabel, fiica lui Juan I. A lucrat dei iu Castilia: Muzeul Prado păstrează o i unei Fântâni a Vieţii pe care ar fi exe- „ „ ' 11 o pentru catedrala din Palencia. De atunci hunterii flamandă se răspândeşte în peninsulă pulere de radiaţie care îi dovedeşte valoaIpM universală şi umană. Van den Weyden aci şi el la rândul lui prin tripticul de la U| il'lores (1445), astăzi la Berlin. Tablourile Flamande abundă în inventarul bogatei colecţii a regilor catolici, flamanzi din Flandra sau his-pano-flamanzi. Chiar şi în Andalucia, cu Juan Nufiez, dar în primul rând în Castilia, Nicolas de Leon, Jorge el Ingles şi mai ales cu maestrul din Salamanca, Gallego, forma definită la Bru-ges şi Tournai pentru o anumită poetică a gân-dirii şi o anumită artă de a trăi devine familiară şi firească pentru gazdele din vechile palate mudejar şi pentru pictorii lor. Ce acord spiritual găseau ei între această limbă, atât de bogată în evidenţe şi secrete, şi propriile lor exigenţe, în afara unui exotism la modă, a farmecului execuţiei miraculoase şi a profundei frumuseţi a unei materii capabile să fie în acelaşi timp smalţ, carne, blană şi catifea? Poate atracţia exercitată de marea reverie irealistă, mai ales durerea Domnului şi a Maicii Domnului, care niciodată n-a fost mai emoţionantă, şi în sfârşit acel fel de tensiune superioară care se opune facilităţilor tandre şi elegantei efuziuni a Italiei. S-ar crede că putem înţelege acest acord la Pedro Berruguete care a hispa-nizat această manieră, exagerând-o poate, prin-j tr-un exces de rigoare şi printr-un fel de cru-i zime ascuţită îmbinată cu arhitectura inflexi-J bilă şi cu umbrele sale roşcate. Totuşi nu el j este acela care în atelierul din Avila a dat capodopera picturii gotice din aceste ţări ci, cu o j generaţie mai târziu, lusitanul Nuno Goncalves, pictorul lui Alfonso al V-lea în 1450, prin acel Retablu al Sfântului Vicente (Lisabona), operă ieşită din comun printr-o iconografie pasionatB şi romanescă, prin sfintele aventuri ale unui prinţ captiv şi ale unei dinastii în luptă cu Africa precum şi prin acele mari figuri ciudate, de-o frumuseţe nepieritoare. De la gurile fluviului Schelde până la estuarul râului Tajo,] Occidentul îşi fixează o dată pentru totdeauna înrudirile şi diversităţile morale într-un stil somptuos, sever şi profund, care surprind* toate aspectele vieţii.
 
V Otre acest stil a dominat pretutindeni? A înlocuit definitiv tradiţiile vechi în acele medii care odinioară dădeau şi răspândeau o definiţie ecumenică a gândirii occidentale? Arta lui Van der Wcyden nu se află ea însăşi la confluenţa între urla pictorilor francezi şi pictura lui Van Eyck? Nesigur Bărbatul cu paharul de vin este fratele năn al Bărbatului cu garoafa. In oraşele din Nord, la Amiens, Valenciennes, patria lui Beau- ¦ veau şi a lui Campin iar mai târziu a enigma-ini11ui Simon Marmilon1, adică în vecinătatea Imediată a marilor ateliere din Ţările de Jos, < 111 mea acestora din urmă este directă şi pro-luiula. Mai bine-zis este vorba de acelaşi spirit ţi de aceeaşi regiune. La rândul ei Burgundia i i' un ţinut flamand de pe vremea lui Jean licaumetz, Malouel şi Bellechose. Este firesc va să rămână mult timp legată de lecţiile nn ¦. Inilor din Nord chiar atunci când în cea, (J„'-u doua jumătate a secolului al XV-lea pri-II II-ic şi alte influenţe – poate aceea a lui ('mirad Wytz – dar pe fondul marii tradiţii ii Van der Weyden, în picturile murale de Li Ileaune şi Autun şi în tapiseriile Istoriei ¦aici desenate de Pierre Spicre. Mai există. I alte focare, vechi şi noi, Parisul unde i făcut atâtea experienţe, Loara lui Carol al Ica şi a lui Ludovic al Xl-lea, nouă axă a i franceze, Anjou-ul de pe vremea regelui II', vastul Sud care se întinde de la Nisa Mii A în Catalonia cu acel mare oraş al pictorilor „ cheamă Avignon. Parisul îşi păstrează Mi|ii>i'tiinţa în ciuda vitalităţii sale slăbite de î. şi păstrează acel echilibru rafinat între diferite, puse la punct şi filtrate de un M exigent şi de moderaţia urbanităţii. Într-o IS în care stilul „flamand” nu era desă-¦ 11 în că, el s-a alcătuit parţial treptat în acest II regal printr-o serie de căutări succesive (fin acorduri delicate cu tradiţia Parisului. „ Parisului este vizibilă în multe opere, De miniatură de la Heures de Bedfort până la anumite pagini ale meşterului Frangois. Obsesia determinismului geografic şi a peisajului din Turingia o regăsim fără nici o greutate chiar la Fouquet. In acest mare secol romantic ea este un semn nu de regresie ci de spirit de măsură, de analiză fină şi de împăcare morală. Un filtru foarte riguros, ţesut de-a lungul secolelor nu lasă să treacă orice.

 
Ne vom da mai bine seama de acest lucru comparând influenţa fraţilor Limbourg asupra acestor meşteri cu ceea ce devine ea în Vest, la pictorul manuscrisului Heures de Rohan (Paris, Biblioteca Naţională)2. S-ar spune că acest geniu abrupt izvorăşte din adâncul Evului Mediu şi că printr-un fenomen de trezire la viaţă, comun poate oricărei perioade extreme a unui mare ciclu istoric, reînvie dintr-o dată viziunile apocaliptice amestecate cu obsesiile tragice ale secolului. Realismul şi irealismul se ciocnesc în arta lui cu o putere nemaiîntâlnită, realism de visător care tinde spre dimensiunile uriaşe şi îi dă nu numai lui Dumnezeu dar şi păstorului adormit din Vestirea Păstorilor proporţii colosale. În faţa judecătorului, mortul este un cadavru îngust, ţeapăn şi gol, alungit printre oseminte în faţa unui înfricoşător spătar, care este Cel Vechi de Ani şi totodată un Hristos al Milei. Această figură extraordinară prezidează Judecata de Apoi în care îngerii smulg corpurile slabe şi palide ale celor înviaţi dintr-un înfricoşător pământ de cimitir. In Coborârea de pe Cruce Fecioara pare frântă în două în braţele Sfântului Ioan, suspendată parcă deasupra Fiului înainte de a se prăbuşi, iar chipul uriaş al Tatălui Veşnic contemplă scena. Această artă ciudată care pare să confunde ordinea epocilor este totuşi creată cu puţini ani înaintea echilibrului paşnic şi rafinat al lui Jean Fouquet ca şi a delicatelor căutări de lumină şi a sensibilităţii curtenitoare şi mondene a meşterului care a pictat pentru regele Rene miniaturile din Coeur d'amour epris3.
 
(Viena). Desigur aceste epoci se caracterizează prin această tendinţă, favorizată de eclectismul gusturilor şi de contactele neaşteptate, de a elibera marile forţe originale care unesc în ele contrariile.

 
Sudul Franţei ne oferă mai multe exemple în acest sens. El este o provincie, are o tradiţie dar ca orice mediu viu este şi un loc de întâl-niri. Acea Pietă din Villeneuve-les-Avignon este flamandă, dacă vreţi, prin portretul donatorului, pre-eyckeană prin fondul de aur, dar li^ura Magdalenei şi cadavrul lui Cristos, puternic arcuit în spate, într-o rigiditate funebră Mre dă un accent patetic eleganţei formei, nu

 
¦ ui nici o legătură cu arta şcolilor septentrionale au cu arta italiană. In aceeaşi regiune, între şi Avignon lucrează pictori foarte

 
¦ liferiţi ca Enguerrand Charonton, din dioceza L'ion, maestrul Magdalenei din Aachen şi NicoIM Froment din Uzes 4. Un fapt sigur este acela n'i au renunţat la învăţămintele Sienei şi că, ni diferite moduri ei suferă tot timpul, mai în II II sau mai puţin, influenţa manierei fla mande, rămânând însă credincioşi unei tradiţii vechi, în primul rând Charonton în acea încu nunare a Fecioarei din 1453, alcătuită tot ca un timpan dar nu după tipul iconografic fixat la Ni'ulis şi modificat la Notre-Dame din Paris ci prlntr-o distribuţie a volumelor şi figurilor care jlne de ordinea monumentală5. Se poate chiar „firma că concepţia lui este de fapt romanică ' nu gotică, aceasta nefiind trăsătura cea mai ni remarcabilă a unei opere care confirmă [li mod ciudat ceea ce am spus despre „reînvieri >manică de la sfârşitul Evului Mediu. Pei-il cel lung al Răstignirii pe care este aşezat imblul este un lintou. Deasupra, Dumnezeu ii ţii Cristos, aşezaţi exact simetric şi chiar ii|„ rpozabili prin îndoire, formează prin strânsa unire cu Măria, plasată la mijloc, un triplu Onaj cuprins în ornamentul amplei mantii < loarei. De-o parte şi de alta îngerii, sfinţii aleşi se supun regulei ierarhice a proporţiilor care de la lintou la timpan şi de la cadru la partea centrală face să crească sau să scadă talia personajelor. Exemplu care încă n-a fost bine înţeles pentru reînvierea procedeelor vechi de atâtea ori verificate în bisericile din secolul al XH-lea. Se îmbogăţeşte astfel seria de „pictori de timpane” francezi printr-o întoarcere în urmă care depăşeşte stadiul gotic al Judecăţii de Apoi din Beaune. Începe astfel să se definească în ochii noştri o stirpe de meşteri legaţi de sculptorii de biserici şi care păstrează în panourile lor regulile compoziţiilor arhitecturale. Pictorului Roger din Tournai, lui Enguerrand Charonton trebuie să li-1 adăugăm pe Fouquet dar din cu totul alte motive.

 
O analiză rapidă a lui Fouquet15, pictor al lui Carol al VH-lea şi a lui Ludovic al Xl-lea, născut la Tours în jurul anului 1420, scoate de obicei în evidenţă farmecul artei sale, echilibrul şi simţul de măsură specific ţinuturilor Loarei care vor deveni din ce în ce mai mult, între regiunea din Nord şi regiunea Meridională, un focar activ al civilizaţiei franceze; talentul lui ar reprezenta împreună cu acela al sculptorului Michel Colombe ceea ce s-a numit „destinderea” franceză după violenţele şi convulsiile de la sfârşitul Evului Mediu. 11 cunoaştem din socotelile financiare regale, din mărturiile contemporanilor, din miniaturile indiscutabile ale cărţii Antiquites judaiques şi din multe alte opere care-i pot fi atribuite cu siguranţă. Les Heures d'Etienne Chevalier, păstrate la Chantil-ly lasă în această privinţă puţin loc incertitudinii. A călătorit în Italia, unde portretul făcut Papei Eugen al IV-lea i-a adus o mare faimă. In oraşul său natal a fost un fel de suprainten-dent al artelor, expert şi cunoscut în orice tehnică. Arta lui este modernă prin ştiinţa profundă a formelor vii, prin poezia subtilă a peisajului şi prin exactitatea acestuia, prin sensul măreţiilor istoriei. Dar el aparţine în primul rând Evului Mediu francez nu numai prin mistica sa şi prin iconografia Paradisului alcătuit ru un portal de biserică din arhivolte de aleşi r serafimi, nu numai prin acordul cu teatrul şi prin imaginea vie a misterului Sfintei Apolline H şi prin legăturile care-1 leagă direct de sculp-Ima monumentală în marile sale portrete, pic-iile cu o austeritate care la început surprinde, ni; ii ales dacă te gândeşti la farmecul de invenţie şi la calitatea sensibilă a miniaturilor sale. I 'H' că e vorba de Carol al VH-lea, Etienne < 'lievalier, Guillaume Jouvenel des Ursins sau de Fecioara înfăţişată sub chipul lui Agnes Sorel, el interpretează figura ca un solid în paţiu, ca un bloc de piatră colorat de un ton I ml ici de carne şi o instalează în spaţiu în toată vastitatea ei. El măreşte omul în sensul că îl înfăţişează în deplinătatea lui. In timp ce Van k cercetează cu răbdare detaliul analizei ş!

 
— Ţii urmează căutările pe particularitatea desenului şi a jocului valorilor, până la dimensiunile infinitezimale ale substanţei vii, prezen-tlndu-şi modelul în aşa fel îneât scoate în evi-ilentă întreaga intensitate a studiului, Jean Fouquet îşi construieşte portretele în volume împle, planuri simple, trecând uşor de la unul In altul. Această vigoare, acest modeleu suplu Ini specifice sculpturii franceze din atelierele ile de la sfârşitul secolului al XlV-lea. Fou-c|iiel le-a valorificat moştenirea.

 
L. Ilă ceea ce este desigur esenţial, originalii ilen profundă a acestei mari şcoli franceze n secolul al XV-lea – calitatea monumenEa ne îngăduie să deosebim cu siguranţă i tul formei şi uimitoarea constantă a unei „li|ii. A ne mulţumi să dozăm convenţional lentele flamande şi influenţele italiene ar una să neglijăm acest aspect. Primele sunt I nle importante. Celelalte încep să apară dar IM i ii Iul de aporturi exotice. Şi unele şi celeIiille sunt fenomene secundare la meşterii franfn primul rând trebuie să ne amintim de e nil, pe ce pământ s-au născut; este vorba Iul cel mai abundent în monumente în i şi în îndelungate dinastii de scuiptori. La prima vedere s-ar putea crede că maestrul din Moulins, în amurgul secolului, nu se supune acestei reguli. Dar figurile Naşterii din Autun sunt din aceeaşi rasă şi au aceeaşi densitate ca şi sfinţii de sub porticuri; Fecioara din catedrala din Moulins are structura unei teofanii cu îngerii din ecoansoane7. Bourdichon, continuatorul lui Fouquet, este subtil dar solid iar blândeţile modeleului său nu sunt posibile decât pe volume rezistente, bine aşezate, ample. In amurgul Evului Mediu, la începutul secolului al XVI-lea şi chiar mai târziu Evul Mediu se păstrează în ceea ce are el mai îndrăzneţ. Arta franceză îi va păstra privilegiul fundamental de-a lungul experienţelor sale cele mai îndrăzneţe.
 
NOTE. Sluter şi Van Eyck. V.

 
1 II aflăm pe Marraion la Amiens între 1449 şi 1454 şi la Valenciennes în 1458. A executat o carte de Heures pentru Filip cel Bun între 1467 şi 1470. A murit în 1489.

 
Opera tip după care se ghidează atribuirile este Viaţa sfântului Benin (Berlin şi Londra), executată cu siguranţă de către el, între 1454 şi 1459, pentru abatele Guillaume Fillastre, care i-a comandat picturile la Valenciennes, unde Marmion era cel mai bun pictor. În legătura cu această probabilitate, s-au grupat un anumit număr de panouri, Descoperirea adevăratei Cruci, de la Luvru, Răstignirea şi Sfântul Hieronymus, din colecţia Johnson (Filadelfia), Cri*- tos al milei, de la Strasbourg, precum şi o serie de manu scrise ca Pontificalul de la Sens, Cartea celor fapte vlrstt ale lumii, Floarea poveştilor, toate trei la Bruxelles etc. Vezi F. Winckler, Simon Marmion als Miniaturmaler, Jahrbuch der K. Preuss. Kunstsammlungen, 1913; E. Michel, A propos de Simon Marmion, Gazette des Beaux-Arts, 1927.

 
2 După P. Durrieu, Revue de I'Art, 1912, meşterul caro a executat Les Heures de Rohan este într-adevăr un pro vincial. Pentru A. Heimann, Stădel Jahrbuch, 1932, care face de altfel deosebirea între opera lui proprie şi cea a „i”licrului său, acest grup este parizian şi trebuie pus în II i u arta cărţii Les Heures de Boucicaut şi cu cea a 'i Limbourg. Activitatea acestui meşter se plasează între jMl'> şi 1430. M. Meiss, Gazette des Beaux-Arts, 1935, ii JH1 minuţie maniera într-un desen de la muzeul din Bruns-*i'k, siudiat deja de P. Lavallee, Le dessin francais du SUI-i„ XVesiecle. Paris, 1930: acelaşi stil prelung al figu-iflliii, acelaşi sentiment patetic. * în legătură cu acest meş-r i chuie să mai adăugăm astăzi următoarele lucrări: | l'nrcher, Les Grandes Heures de Rohan (Colecţia Les tre-pui. Ilc la peinture francaise, I, 7), Geneva, 1943; Two Moli Iar the „Heures de Rohan„, Journal of the Warburg I <. Uiirtauld Institutes, VII, 1945, pp. 1-6, şi The Rohan <>l Hours, Londra, 1959; E. Panofsky, The de Buz „I Hours, a New Manuscript from the Workshop of f (rrandes Heures de Rohan, Harvard Library Bulletin, I 1949, p. 163 şi urm. Astăzi Maestrului Orelor lui ^Htn i se atribuie şi o pictură de la muzeul din Laon; hi < J. Ring. A Century of French Painting 1400-1500, EIIIIII. I, 1949, Nr. 89, pp. 41-42.

 
* I W/i I7… Trenkler, Das Livre du Cuer d'Amours Espris ii llri/og Rene von Anjou, Viena, 1946.

 
' Nnolas Froment este cunoscut prin două triptice, unul Mu/cui Uffizi, semnat şi datat 1461, a cărui parte cen-¦' ¦'prezintă învierea lui Lazăr, celălalt de la catedrala Aix, Crtngid în flăcări (1475-1476). Regele Rene şi Jcanne de Laval, sunt pictaţi pe voleţi.
 
— Rene MJOU, conte de Provence, rege al Siciliei, el însuşi picnic un exemplu pentru eclectismul gustului la marii RUIIHI de artă ai vremii. Conform unei însemnări a lui #n Knlicrtct, Van der Weyden şi Perugino s-ar fi numărat IHII< pictorii „fostului rege al Siciliei” („feu roi de Si-”) ' fn legătură cu Crângul în flăcări, vezi E. Harris, |l l</; tht Burning Bush: Nicolas Fromem's triptich at, n Ptovencc, Journal of the Warburg Institute, I, 1938, HI.'SC.
 
Air. R.u pictură celebră a făcut obiectul unei monoi lui <.'. Sterling, Le Couronnement de la Vierge par (Juarton, Paris, 1939.
 
6 Reconstituirea operei lui Fouquet se bazează pe o însemnare a lui Franţois Robertet, care îl desemnează ca autorul 3 unsprezece miniaturi care decorează unul din manuscrisele Antiquites judaiques, început pentru Jean de Berry de către un meşter din atelierul fraţilor Limbourg (Bibliotheque Naţionale, ms. fr. 247). Pe de altă parte ştim că a pictat tablouri pentru ordinul Saint-Michel, iar Bibliotheque Naţionale posedă unul din exemplarele statului ordinului cu o frumoasă miniatură care-1 înfăţişează pe Ludovic al Xl-lea pre-zidând o întrunire a demnitarilor (ms. Ff. 19 819). Un medalion de email, cu portretul şi numele său (Luvru), făcea parte dintr-un diptic, care se afla odinioară la catedrala Notre-Dame din Melun, înfăţişându-1 pe unul din voleţi pe Cavalerul Etienne în rugăciune, însoţit de sfântul patron (Berlin), şi pe celălalt Fecioara cu Pruncul (Berlin). Strânse asemănări de stil permit gruparea în jurul acestor panouri a tablourilor Guillaume Jouvenel des Ursim şi Carol al VH-lea, de la Luvru. Cavalerul Etienne înfăţişat în Lei Heures aparţinându-i acestui senior (Chantilly) este realizat de aceeaşi mână ca şi Cavalerul Et'. Enne de la Berlin, iar miniaturile din acest manuscris sunt înrudite cu cele din Antiquites judaiques, precum şi cu cele ale exemplarului din Boccaccio de la Miinchen sau din Grandeis Chroniques dt France (Bibliotheque Naţionale, ms. fr. 6 465) etc. Numele lui Fouquet revine nu numai o dată în socotelile financiare. L-am întâlnit purtat de câţiva pictori din Anjou într-o epocî, mai veche. Călătoria în Italia şi portretul (pierdut) lui Eugen al IV-lea ne sunt cunoscute datorită lui Fiiarete) i Vasari. Un act încheiat la Tours în 1481 vorbeşte despre văduva pictorului. Cu privire la arta lui Fouquet, în afară de lucrările contelui P. Durieu, menţionate în bibliografie, vezi studiul nostru, Le style monumental dans Van de Jearf Fouquet, Gazette des Beaux-Arts, 1936. * Din 1938, dou, 1 monografii i-au fost consacrate lui Fouquet: K. G. Perl”, Jean Fouquet, Paris şi Londra, 1940, şi P. Wescheri Jean Fouquet und seine Zeit, Basel, 1945. Vezi de flH menea cele două importante articole ale lui O Pa'cht, Jean Fouquet, A Study of his Style, Journal of the Warburg anJ Courtauld Institutes, IV, 1940-1941, p. 85 şi urm. J. White, Developments în Renaissance Perspective, I, ibid., XII, 1949, p. 58 şi urm., mai ales pp. 61-67.

 
*' Maestrul din Moulins era un pictor de vitralii şi în i timp pictor pe lemn. Poate fi identificat în persoana

 
|ul Jetn Prevost, mai numit şi Jean le Peintre sau Jean le T, a cărui carieră poate fi urmărită de la Lyon la Moulins, unde a venit în 1498. Vezi P. Durieux, Les Maâtres I Umilim, Moulins, 1946. Recent a apărut o monografie a Ini M. Huillet d'Istria, Paris, 1961.
 
III. EVUL MEDIU ÎN RENAŞTEREA ITALIANĂ Se pare că am epuizat un ciclu istoric, că It lia nu ne mai aparţine şi că dacă am încep să-i studiem prima jumătate a secolului XV-lea am intra într-o altă epocă şi într-c lume nouă. Adevărul este că noţiunea de Hi naştere, chiar dacă a devenit mai istorică pr analiza fenomenelor de tranziţie, apasă înc asupra noastră cu valoare absolută. Poate critica din secolele al XVII-lea şi al XVIII-le vedea mai exact lucrurile atunci când declara „gotice” formele anterioare lui Rafael. Câtevi observaţii preliminare ne vor ajuta să stabilir acei cincizeci de ani de civilizaţie italiană calB sunt socotiţi printre marile epoci ale istoriţB omului dar care n-ar putea fi izolaţi făr; se comită o eroare fundamentală. Dacă Evul Mediu italian este deja atins de ceea e< numeşte spiritul Renaşterii, Renaşterea itfl liană la începuturile sale este în esenţă un fapt medieval. Italia din secolele al XIII-k„a şi al XlV-lea trăieşte cu plenitudine gândiren gotică şi cu nelinişte gândirea romană. Unu II dă un stil, adică o formă a vieţii şi o formă a spiritului, cealaltă îi inspiră o anumită nostal gie care nu-şi găseşte forma decât în mod ex”| cepţional. Prima este stângace în arhitectul A dar înalţă trei figuri de oameni care au sem nificaţie universală şi anume sfântul Francisc, I); inte şi Giotto. Cea de-a doua îşi găseşte uneori momentul, modelul şi artistul care să o concretizeze, Cavallini, Nicolâ Pisano. Capua Imperială nu este decât un episod: poate că în vechea Romă a lui Cavallini, oraşul marii tradiţii pontificale, dacă n-ar fi avut loc exilul <lti la Avignon, s-ar fi copt mai repede acest vis deschis către viaţa reală şi puternică a ftftei, dar nu s-a întâmplat aşa. Multă vreme, pentru măreţia artei italiene „romantica” Re-'ii. Lorii a păstrat dacă se poate spune aşa „i calitate pur tonală, capabilă de a colora Un stil şi de a-i imprima un anumit accent < 1.11 nu de a-1 apleca în faţa formulelor Imitaţiei.

 
Este adevărat că nu era vorba numai de numită nostalgie ci şi de o ardoare, într-un ciis mai general, care depăşea orizontul umanului şi care în timpul primei jumătăţi a „ colului al XV-lea a lucrat într-un ritm ad-abil la tot felul de reînnoiri. Dar Italia tiAirşte în pas cu Europa şi urmează, cu oare-C”n' încetineală, aceeaşi curbă a timpului; -! ¦ i ¦ l. i „reînviere”, această activitate nu sunt ¦mene specific italiene. In aceeaşi epocă nh In rele burgunde şi flamande ofereau exemple în acest sens a căror importanţă am stu-¦Inl o. Claus Sluter este anterior lui Donatello. Kyck îi precedă pe constructorii spaţiului i creează materia picturii. Istoria arhitecturii fim ni” miante nu este istoria unei prăbuşiri ci i unei profuziuni de o formă debordantă de MM ilil.'ilo. Dacă este adevărat că aceasta are | bază o serie de deviaţii şi chiar de contra-Plimiri, din chiar aceste contraste a ştiut să H-'1 n remarcabilă prodigalitate de efecte. In IIii ii puternicul acord între formele superi-HHI. Iii' activităţii şi viaţa şi pasiunile oameni ¦ cu; lul prinţilor şi interesul oraşelor pen-|ti lucrurile frumoase este o caracteristică coturn i întregii civilizaţii a Occidentului în a-¦HtA epocă, după cum o dovedesc Carol al V-lea, Jean de Berry, ducii de Burgundia, ce tăţile flamande şi cele din Germania, Bruges Gând, Tournai, Colmar, Basel şi Nurnberg.

 
Istoricii Renaşterii s-au străduit să pună în lumină tocmai această trăsătură eternă a vieţii italiene, aspectul ei mediteranean, aptitudinea la fericire care capătă atunci un fel de forţă expansivă şi care dezvăluindu-se treptat în diferitele figuri ale vieţii, le umple de un sentiment nou, de bucurie şi de o fericită acceptare a destinului pe care Evul Mediu n-ar fi cunoscut-o. Dar oare Evul Mediu în Occident, dacă-1 studiem în Franţa, în iconografia şi spiritul catedralelor, nu ne arată armonia unui optimism creştin care şi el acceptă şi se bucură? Vasta imagine a vieţii pe care ne-o propun catedralele respiră nu groaza de lumea de i dincolo, ci seninătatea muncilor împlinite cu bucurie, deplina posesiune a destinelor omului iar prin zâmbetul îngerilor de la Reims ne îm-j părtăşesc un mesaj bucuros de tinereţe. Oare] dovedesc ele mai puţină curiozitate pentru < lucrurile pământului şi minunile naturii decât Italia secolului al XV-lea, iar acest sentiment al miraculosului creaţiei, în toate gradele şi sut toate formele, această dorinţă de a pune stăpânire pe toate ascunzişurile şi de-al primi fără excepţie nici reticenţă nu este unul din caracterele e-1 senţiaie ale artei Evului Mediu? Italia se trezeşte târziu la această pasiune enciclopedică pentrul toate puterile şi chipurile vieţii, oamenii, aniJ malele şi plantele, iar secolul al XlII-lea francez, acordând figurii umane un loc şi un roii preponderent în aceste ierarhii naturale, dai finise deja cu vigoare un umanism mai larg ş mai cuprinzător decât acela care se putea najfl din lectura textelor şi copia mormintelor, comite o gravă eroare dacă l-am interpreta pm Villard de Honnecourt în căutările sale cu prl vire la ordinea canonică a formelor şi în muNJ ţiplele aspecte ale curiozităţilor sale ca un sim”i piu precursor, o anticipare a Renaşterii: meni n-a fost vreodată mai energic reprezeivl tant al epocii sale. Se poate spune dimpotrivă '. I în această privinţă Italia a fost măreaţă şi Lentă totodată: gândirea lui Pisanello şi, în mai mare măsură, gândirea lui Da Vinci aparţin Evului Mediu.

 
Ar fi o iluzie să credem că secolul al XV-lea I leagă de cel de-al XlV-lea printr-un fel de, ii I iculaţie şi, după câţiva meşteri de „tranziţie”, (îentile da Fabriano, Masolino da Panicale, Pi-anello, pictura din Umbria, de la Florenţa şi ui Italia de Nord urmează de acum încolo caii a regală a noutăţii pe care înaintează făcând ichiziţii progresive. De fapt meşteri profund (i de spiritul şi formele Evului Mediu per-i. Ia alături de inovatori, ale căror căutări nu li' ignoră de altfel iar aceştia din urmă la rân-ilul lor se scufundă în trecut printr-un întreg „ftpcct al geniului lor1. Pisanello din Verona, pictor şi gravor de medalii, una din figurile cele mai enigmatice şi mai atrăgătoare ale unei epoci are multe asemenea figuri, este fără în-ililiniă cel mai mare poet al acestei vaste re-II care parcurge sfârşitul Evului Mediu din Hlent; poate că i-a cunoscut farmecul prin i. iturile şi tapiseriile care veneau din Franţa ln oraşele italiene din Nord prin Lombardia ibii era predispus la aceasta mai ales prin ni piui marelui Altichiero şi printr-un geniu ic: al lui; de aici prestigiile picturilor sale i Sant'Anastasia consacrate legendei cava-liii-ti a Sfântului Gheorghe şi a prinţesei de Tirhi/. Onda şi care se desfăşoară într-un peisaj iii '. Linei şi castele romantice. Desenele din cu-rea Vallardi sunt admirabila mărturie a luci căutări cu privire la minunile formei ani-şi ale formei umane surprinse în scrii-tin. I ornamentală a profilului şi a siluetei, în 11 111 structurii şi al blănurilor, şi într-un „i'.ini In care diversitatea amplasării dă pentru acelaşi obiect uimitoarea diversitate a figurilor. Costumele de curte prelungesc şi deghizează bărbatul şi femeia în păsări feerice. Medaliile lui Pisanello reînvie o tehnică a antichităţii dar sunt atât de pline şi de colorate încât mărite ar putea să decoreze o faţadă. Iată rezumatul unei vieţi care aparţine atât ordinii experienţelor constructive ale momentului cât şi ultimelor mari reverii medievale.

 
Există unele mai unitare care se reflectă clar în opere în care reînvie neschimbată arta mi-niaturiştilor. Astfel se succed, ca artizanii unor vise serafice, Gentile da Fabriano, Fra Angelico şi chiar Benozzo Gozzoli. La mânăstirea San Marco din Florenţa, sub lumina limpede a acelui cer toscan care pare imaginea veşniciei, Fra Angelico pare în afara timpului, investit cu privilegiul unei copilării perfecte. Şi totuşi el nu ignoră nimic din căutările secolului său, trage foloase de pe urma lor, dar s-ar putea crede că tablourile sale şi chiar frescele sale sunt cele mai frumoase miniaturi ale Evului Mediu şi, datorită păcii lor profunde, bogăţiei simbolice, calităţii aeriene şi strălucitoare, par mai vechi decât data lor. Aceeaşi concepţie a vieţii, a formei şi a tonului inspiră cortegiul Regilor Magi pe care Gozzoli îl desfăşoară pe zidurile Capelei Riccardi, cu un fast oriental familiar de mult timp specificului toscan şi pe care îl reînsufleţise desigur şederea în Florenţa a împăratului Mihail Paleologul, cu ocazia conciliului unde urmau să se întâlnească cele două biserici. Dacă se compară felul cum a interpretat el viaţa Sfântului Francisc la Montefalco şi aceea pe care i-a dat-o Giotto în biserica din Assisi ne dăm seama că aceasta din urmă este mai modernă fiind mai monumentală şi punând bazele viitorului italian al marii picturi. Chiar în suita biblică de la Campo Santo din Pisa, unde femeile purtătoare de coşuri şi constructorii Turnului Babei sunt printre cele mai frumoase şi mai mândre figuri ale Renaşterii, ră-mâne acel farmec anecdotic care ne dezvăluie în el un mare ilustrator precum şi un decora^-tor de vaste suprafeţe2.

 
Desigur, toţi aceşti pictori sunt atenţi la tumultul de idei din epocă, la agitaţia teoretică i La căutările experimentale cu privire Ia na-tura spaţiului şi la structura sa raţională, cău-i ne în care matematicieni ca Manuzzi colaborează cu pictorii şi acel om universal, cap al unei întregi dinastii de spirite, el însuşi pictor, Kulptor, mare arhitect, mare umanist, atlet şi ni… F îrşit filosof, Leon Battista Alberti. Ne aflăm în centrul inovaţiei, la capătul acelor nelinişti legate de perspectivă ale căror urme Ie i n încă din secolul trecut la pictorii giottesti lin Toscana. Tratatul despre pictură dă o pri-iii I'ormă unei serii de practici bazate pe obişnuinţele viziunii naturale, explicată prin reţeaua geometrică a acelei „piramide visiva” şi n cărei extindere ameninţă direct ordinea monumentală a Evului Mediu, abolind unitatea npiafeţelor, plinul zidurilor şi aplicându-se nu numai la pictură dar la toate artele, perspec-li va favorizând amestecul iluzoriu prin artifi-¦ Iile trompe-l'oeil-ulm. Şi totuşi sursele gândirii lui Alberti trebuie căutate în Evul Mediu, în perspectivele arabe şi în teoria lui Robert Gros-¦ iesle, profesorul lui Bacon cu privire la prourea luminii. De altfel este curios faptul i un pictor ca Paolo Uccello, unul din cei mai preocupaţi de perspectivă, rămâne profund medieval în tablourile sale de bătălii, care sunt

 
¦ ¦ „guerreries” îmbogăţite cu frumoase studii de cai văzuţi din spate, din trei sferturi, din n 1 şi din faţă, ca anumite desene din culegerea Vallardi. Compoziţia şi cromatismul, prin autoritatea tonului local, marile pete de alb, i ui şi roşul, evocă arta pictorilor de vitralii. INI perspectiva lui Uccello nu serveşte numai hleii de asemănare ci şi combinaţiilor de orii niient.

 
I II este de asemenea un procedeu de iluziohl'. M, mijlocul de a te face să crezi în existenţa ' elief acolo unde nu există decât o suprafaţă artificios tratată şi de a da aparenţa de sculptură statuii funerare ecvestre a condotierului englez Giovanni Acuto, pictată de Uccello, ca şi statuilor în picioare ale lui Boccaccio, Farinata degli Uberti, Filippo Spano, pictate în nişte false nişe la mânăstirea Sant'Apollonia3 de Andrea del Castagno. Această minciună savantă, plăcută la vedere, care încântă şi deconcertează simţul spaţiului nu este prima izbucnire a unei experienţe care se dereglează din capriciu la începuturile sale: arta italiană îi va rămâne constant credincioasă şi superior abilă, de exemplu în jocurile arhitecturii şi decoraţiei teatrale şi chiar în marea frescă şi sub penelul marilor maeştri. Încă de la începuturile secolului al XV-lea ea îşi dă adevărata capodoperă în sculptură cu porţile pe care Lo-renzo Ghiberti le-a executat pentru baptisteriul din Florenţa, admirabile prin distribuţia şi încadrarea panourilor, prin bogăţia de invenţie, prin eleganţa fluidă şi nobilul sentiment al subiectelor. Raportul reliefului în funcţie de distanţa disimulată a planurilor, trecerea calculată de la ronde-bosse la altorelief şi de la acesta la basorelief şi în sfârşit la modeleul aproape plat al medaliei, fuga riguroasă a arhitecturii, sugerarea în bronz a unui peisaj aerian au izbit ca o revelaţie miraculoasă imaginaţia populară: porţile baptisteriului au fost de acum înainte porţile Paradisului. Se simte] tot ceea ce desparte acest ansamblu memora-] bil de retablurile executate în aceeaşi epocă în Occident şi care vor fi din ce în ce mai mult năpădite de figurine şi accesorii – ştiinţa, demnitatea, calitatea, marile modele antice – dar principiul este acelaşi.

 
NOTE. Evul Mediu în Renaşterea italiană. II.

 
* 1 In Italia de Nord, se poate vedea cum precizia gol a detaliilor a croit drum naturalismului Renaşterii. Exemple interesante pentru această conjugare de tendinţe apar în studiile de animale ale lui Michelino di Besozzo şi Giovanmmi

 
¦ Ic <. Rassi, de pe la 1400, în elegantele ilustraţii ale trataile farmacologie, ca de exemplu Tacuina Sanitatis, şr ncral în albumele numite „lucrări din Lombardia”, cu lecui lor caracteristic de realism şi desen stilizat. Vezi

 
1 ' l'.'icht, Early Italian Nature Studies and the Early CaItittiar Landscape, Journal of the Warburg and Courtauld i” titutes, XIII, 195C, pp. 13-47.

 
' ' In tot t'mpul secolului al XV-lea, Siena a rămas lonţtiinţa gotică a Florenţei. Aceasta n-a împiedicat-o sS I leze, la modul ei, noile tendinţe ale epocii. Găsim o iln în acest sens în extraordinarul personaj al picto-ithiiect-sculptor Francesco di Giorgio Martini: vezi LA. S. Weller, Francesco di Giorgio, Chicago, 1943.

 
' ' Aceste „statui, pictate” provin din vila dărăpănată

 
|, l, i l. cgnaia„ de la Soffiano, lângă Florenţa. Ele făceau dintr-o galerie de personaje celebre. Recent s-a desco- [priii sub o tencuială de ipsos o strălucită reprezentare. -” m picioare, sub un pridvor tratat în perspectivă. Vezi

 
¦ ilnii, Gli aţfreschi di Andrea del Castagno ritrovatiy lino d'Arte, IV, 1950, pp. 295-308.

 
III do altă parte există un anumit număr de nonte durabile prin care Italia încă din pri-itimătate a secolului al XV-lea introduce ii Icre în arta europeană o ordine de con-u, o poetică şi un stil ale căror expansiuni unul din semnele cele mai vădite ale unei ¦poci a vieţii istorice. In momentul în care ll'lillectura gotică cedează propriei sale bogă-Florenţa creează o arhitectură care se poate i undită şi personală căci dacă Brunelleschi li ideea de la monumentele Romei antice, ¦liini dacă a copiat partiul bazilicelor creştine ni fjorenzo, palatele florentine care se dai;'i lui şi continuatorilor lui Michelozzo şi

 
/Ni'„'li, în ciuda folosirii unor bosaje colosale uiirapunerii ordinelor nu sunt simple pas-ilc artei imperiale ci o definiţie personală Şi viguroasă a masei monumentale, instalată pe un soclu asemănător asizelor unei citadele etrusce, limitată în înălţime de umbra energică a cornişei. Chiar în acele fortăreţe cubice care sunt din multe privinţe palatul Ruccellai şi palatul Medici, se distinge viitorul unei arte care nemaipunându-şi probleme de construcţie – în afară de ridicarea de cupole pentru care Bru-nelleschi fixează regulile şi dă un prim model modern la catedrala din Florenţa – este valoroasă prin eleganţa măsurilor şi prin calitatea nuanţată a efectelor. Capela dei Pazzi este de ajuns pentru a da măsura acestui gust precum şi a facultăţii sale inventive făcându-ne să înţelegem ce opune exigenta uscăciune toscană barocului flamboaiant. Pe de altă parte pictura regăsea în afara pictorilor giotteşti marea linie trasată de Giotto şi se întorcea, o dată cu frescele lui Masaccio de la capela Brancacci, la lărgimea şi verticalitatea stilului monumental. Iată regula nemuritoare a artei italiene şi exemplul marii picturi decorative: un instinct capricios, plin de iluzie şi de spirit romanesc tinde uneori să o îndepărteze dar ea se întoarce mereu la această regulă ca la expresia autentică şi definitivă a celui mai frumos har al său. Intre Masolino da Panicale şi Masaccio, aproape contemporani şi colaborând la acelaşi ansamblu, s-ar crede că este o distanţă de două generaţii, Masolino este un meşter, frescele sale aproape şterse de la Castiglione d'Olona1 au încă, în câteva trăsături, poezia insidioasei lor purităţi iar figurile lui Adam şi Eva de la capela Brancacci respiră farmecul acelor frumoase nuduri italiene din epoca ce precede maturitatea istorică, dar Masaccio are faldurile grele, ritmuri lente, calmul spaţiului dintre figuri şi acea bogăţie de substanţă care fără să deformeze zidul îi dă picturii deplina şi paşnica autoritate a artei statuare. În sfârşit arta statuară însăşi, la sienezul Jacopo della Quercia şi iflorentinul Donatello, instalează poezia viiil. I a marii forme, nu pe nişte copii sterile i moda antică sau pe nişte căutări de efecte pitoreşti ci pe un acord în aparenţă straniu şi >. Ipe imposibil între studiul statuilor greco-hiinane şi acela al atelierelor din Nord. Arta Iluluară greco-romană le dă armonie şi gravi-cea a atelierelor din Nord le asigură conul cu viaţa. Jacopo della Quercia se pla-” n/â între Claus Sluter, al cărui discipol pare uneori, şi Michelangelo pe care-1 schiţează ¦I ii prefigurează. La Lucea, retablul San Fre-¦liino ar putea fi al unui meşter sculptor păde ultimele discipline gotice; la Bologna, fcasnreliefurile de la San Petronio, monumentale ţi. Iproape colosale în ciuda dimensiunilor lor iiiMi, renunţând la fastul draperiilor şi la mul-¦IIIICII cutelor, ilustrează cu figuri nude, fără ar-Plllcftură şi fără peisaj o adevărată Geneză de ||n nmură. Nimic nu se opune cu mai multă semodelajului pictural al lui Ghiberti. Nalia antică este mai robustă şi mai gravă, se îmbină ea cu vreo amintire a Evului II li II? Ne putem gândi la acele lintouri care onrlâ nudurile înviate din morţi. Donatello Biportă şi el două aspecte. Prin Profeţii de pe ninpanilă şi prin Zuccone pare să aparţină sluteriene; colaborarea lui cu Bruneli Michelozzo 1-a învăţat să privească i i nilică fără însă să-şi facă din ea o ma-prrt $i, ca sculptor de morminte, fără să de-flfl vreodată un lucrător de sarcofage. Când înălţa celebra Gattamelata din Padova, nu era prima statuie ecvestră exe-¦ lupă perioada imperială şi nici prima iuM inspirată din Marc Aureliu de pe Capi dai, fiind că există statuile romanice ale istantin dar, ca şi sculptorii din Saintonge colul al XHI-lea, care transpuneau arta i ni modul medieval, el îşi păstra demni-Kiprie geniului său. Forma are încă I acea calitate profilată care îi distinge u artişti ai Florenţei. Astfel aticismul nu combate şi corijează caracterul greoi şi II Eterogen al monumentelor figurate ale Romei şi regăseşte în mod spontan ceea ce este pur, îndrăzneţ şi sensibil în arta elenistică. Dona-tello este poate creatorul unui stil dar el nu se lasă în voia acestuia şi nu renunţă la propria lui nerăbdare. Specificul dramatic al secolului al XV-lea şi instinctul italian al fericirii şi-1 dispută rând pe rând. Privind altarul principal din Padova ai impresia că vezi înfrun-tându-se în acest tumult de bronz două lumi sau mai curând două feţe ale omului.

 
Amurgul secolului ne oferă un exemplu şt mai impresionant. Leonardo da Vinci este încâ din multe privinţe un gânditor medieval. Reţeaua pe care o compune Alberti, parcă din fire întinse pe fereastra deschisă, nu mai conţine pentru Leonardo întreg universul. Crearea formelor este condusă de alte secrete mai frumoase. Cum să le faci sensibile în arta pictorului, instrument al cunoaşterii? La Da Vinci reînvie parcă o ştiinţă uitată o dată cu magia metamorfozelor. Se spune că în tinereţe lua o şo-pârlă şi-i punea aripi străduindu-se parca în joacă să deconcerteze natura. Această irumpere de creaturi imaginare, această sfidare aparentă a ordinii divine răspund desigur mărturiei I unui geniu straniu fiind totodată un episod din acea „reînviere” pe care am observat-o în ca-1 tedralele franceze şi în pictura flamandă şi alai cărui alte aspecte ni le arată Apocalipsul luH Diirer. Meşterul care, contemplând un zid cr&M pat de timp caută în liniile capricioase ale fjfl surilor secretul unor compoziţii neobişnuitajB procedează ca acei vechi sculptori din secoldi al Xl-lea şi al Xll-lea care în labirintul temeloi geometrice şi al combinaţiilor abstracte vedeau I jucându-se lumea imaginilor. Dacă, ca invon-j tator de maşini, este poate legat de şcoala „nu canicilor”, bizantini, concepţia lui cu privire I.< natură este infinit mai bogată şi mai modernA, dar el acordă în cadrul ei un loc considerabil valorilor ornamentale. Felul în care se înlan ţ diferitele figuri ale mişcării nu este încă lupus de el noţiunii de lege, dar ornamentul ¦ ic o regulă armonică care poate servi deja tfrrpl cheie. El determină anumite analogii, VliU'jul curenţilor într-o apă repede sau bu-¦Idc coafurii unei femei. Faptul că natura de-„n în i/ii figuri regulate, l-am urmărit în câteva ppluoade ale acestei concepţii în Evul Mediu ro-Btttnic şi Evul Mediu gotic. Şi am văzut cum în KrroluL al XV-lea se dezvoltă peisajul rupestru fcn>-şi atinge cea mai înaltă expresie în acele fccoruri de vizionar ca fundalul Giocondei sau Kculii din Fecioara cu stânci. Umbrele înserării ţp curo Leonardo le găseşte atât de frumoase în kinil servitoarelor aşezate la uşa hanurilor Bucjimnă amurgul Evului Mediu. Reveria re-liri. >. I „i din Cina cea de taină vine dintr-o cu Hiliil altă sursă decât arta atleţilor şi a falşilor Riiiumi.

 
I Aill'cl Evul Mediu se prelungeşte şi se răs-

 
|”. Ic în Renaşterea italiană care multă vre ţi H nu a fost decât unul din aspectele ei. Chiar I Florenţa, acest mare atelier al formelor şi II tehnicilor, îl găsim încă cald şi viu. În picRli n vcneţiană, din care nu lipsesc sugestiile I nnxlelele Nordului, el se păstrează mai mult ||n în că. Roma îi primeşte pe meşterii ita-|fin $i pe cei străini: Fra Angelico şi Jean f (11<-l s-au întâlnit desigur aici. Micile curţi pinl. Ilc nu ignorau arta flamandă. In ţinutul înfloreşte adolescenţa lui Rafael, la ¦finim, FedericodaMontefeltre făcea loc în ga-i lui Van Eyck şi Justus din Gând. Călă-|II ni. Artiştilor şi ale capodoperelor unesc Eu-ii Europa şi o serie de forme contempo-^B şl îmbinate între ele ale civilizaţiei nu ¦li |„>i fi considerate ca succesive sau des-bUi 111”¦ pi'intr-o ruptură2. Este însă adevărat I Ptind să se despartă şi că după acest ¦lil ni mai multor generaţii se produce un liluu ale cărui raţiuni nu ne mai revine f

 
^hi să le căutăm. Poate că nu în umanism lă ne aşteptăm să le găsim pe cele mai I
 
, puternice. Umanismul creştin din secolul al XlII-lea ne arată înalta compatibilitate a acestui mod de gândire cu ordinea formală şi ordinea istorică a Evului Mediu. Oare viaţa stiJ lurilor nu depinde de o regulă mai generală iar exemplele concrete pe care ni le înfăţişează nu ne ajută să le înţelegem sensul şl dezvoltarea? În mod arbitrar au fost limitate noţiunile de clasicism şi umanism la amintirea şi emulaţia culturilor mediteraneene: ele n-au fost întotdeauna „clasice” iar definiţia dată de ele omului a slăbit. Este mai istoric să recunoaştem că fiecare mare epocă a civilizaţiei îşi atinge propriul ei clasicism, adicfl momentul de largă inteligibilitate şi deplini posesiune, şi că atunci conţine şi răspânde. Şte un umanism al ei propriu. Acest moment de echilibru pentru Evul Mediu gotic este secolul al XlII-lea iar momentul lui critic este secolul al XV-lea. Arhitectura opune atunci două sisteme sau mai bine-zis două arte de a gândi. Una a dat probabil tot ce era de aşteptat de la resursele sale iar strălucirea a ceea ce noi nu-j mim declinul ei nu trebuie să îi ascundă stân-j găcia şi dezordinea. Cealaltă îşi înmulţeşte pri-| mele experienţe, încearcă o serie de stilusi înainte de a se defini ca stil şi de a sluji sco-j purilor sale universale. Dar imaginea omului va păstra multă vreme căldura şi pasiuncn care-i vin din Evul Mediu. Un fel de Ev Mediul ascuns va supravieţui triumfului „clasicismului”J Poate că-1 simţim tresărind în Biblia lui RenB brandt. Astfel epocile nu mor dintr-o dată ci se prelungesc în viaţa spiritului.
 
NOTE. Evul Mediu în Renaşterea italiană. III

 
* 1 Frescele lui Castiglione d'Olona au fost supuse mm importante restaurări aşa încât sunt şi mai lizibile. 1 i de pe la 1435, ele sunt mai târzii declt operele daioi Hi colaborării dintre Masolino şi Masaccio de la Carmine (1427-1428). In ceea ce priveşte rolul fiecăruia dintre cei d< ii, n, vezi U. Procacci, Massacio, Milano, ed. A Il-a, 1952. In ii cu conflictul dintre stiluri, vezi R. Longhi, Fatti Uasolino e di Masaccio, Critica d'Arte, XXV-XXVI,

 
*2 Acelaşi lucru se poate spune despre Ferrara unde, mii anului 1450, vin unul câte unul Pisanello, Jacopo j Mfllmi, apoi Piero della Francesca, Mantegna şi Rogier van i Weyden. Stilul agitat şi nobil care urmează, o dată. Isimo Tura şi Ercole de'Roberti, este una dintre carac-ri ticile cele mai originale ale Quattrocento-ului. Vezi Longhi, Officina Ferrarese, Roma, 1934, reeditată în nul al V-lea din operele complete ale lui Longhi, FloK nl. I, 1956; B. Nicolson, The Painters of Ferrara, Londra, ÎNCHEIERE Influenţele orientale şi influenţele barbari inaugurează Evul Mediu, influenţele meditera neene însoţesc şi-i precipită declinul. Înt aceste două capitole ale istoriei sale el elat rează o civilizaţie originală şi o artă de a gâr a cărei expresie cea mai înaltă este dată de sistem monumental şi care-şi are sediul şi sj jinul în Occidentul Europei. Nu este vor nici pe departe de faptul că Evul Mediu ar fi ţionat izolat. În momentul în care începe epoc romanică circumstanţele istorice sunt ^ favorabile ca oricând schimburilor, presti vechiului Orient, al Orientului bizantin şi a] Islamului exercitându-se amplu asupra cre^H nătăţii. S-ar putea crede că Occidentul se afla în pragul scufundării sub bogăţia şi diveriH tatea aporturilor îndepărtate care-i vin de l| civilizaţiile strălucitoare. Dar nimic din ce< ce primeşte nu este absorbit în mod pa dimpotrivă, el cunoaşte numeroase experie constructive în cadrul datelor pe care le ceptă, ducând la apariţia unui spirit nou.

 
O artă nu este făcută numai din tradiţii terne şi din influenţe externe ci şi din căul. U care-i dau propria ei regulă şi originalitate. Viaţa acestor diferiţi factori şi relaţiile carp îi unesc se schimbă de la o epocă la alta ţ^H la un loc la altul iar istoria este alcătuită tow mai din aceste inegalităţi. Tradiţia antic:;: „vito o forţă verticală care se înalţă drept din imului secolelor, fără deviaţii şi fără rupturi. La începutul Evului Mediu ea şi-a pierdut vitalitatea creatoare, deja compromisă în secolul „l IV-lea de insuficienţa mâinii de lucru şi ne-i lljarea practicilor sănătoase, după cum o do-vrdcsc edictele împăratului Constantin. Restau-PAroa imperiului de către Carol cel Mare şi ipoi de Otto I a trezit-o pentru scurt timp la I viaţa, asociind-o unui program politic, dar într-o i'puoă impregnată de multă vreme de alte

 
(Obiceiuri. La sfârşitul secolului al Xl-lea îşi re-n|>. Ită vigoarea în bisericile cluniacense din ui opul de sud-vest şi în arta romanică de pe Dar chiar dacă adaugă o nuanţă, nu ea j I<¦ aceea care dă tonul: ea doar se suprapune i'ir valori.

 
Oare Occidentul datorează toate aceste valon tradiţiei barbare şi influenţelor orientale? A|”'i-lul barbar este considerabil. El introduce (li ţinuturile franceze formele şi spiritul ma-i culturi protoistorice a căror strălucire şi luiilate au fost păstrate mult timp în anumite neatinse de creştinism: până în secolul Xl-lea, Scandinavia dezvoltă şi îmbogăţeşte ornamentelor împletite. Cu mult mai deodată cu invaziile, popoarele nomade J
 
H| (Ir vânători, chiar dacă se fixaseră, aduseseră I I ni poarele sedentare, constructoare de oraşe, fcnililiile şi tehnicile stepei. Este posibil ca i să fi contribuit la reînvierea tradiţiilor Hinlr nimicite sub civilizaţia imperială. Sigur acestea sunt strâns legate de specificul Bv II li II Mediu nu în arta de a construi, cum Hlrina vechea doctrină din secolul al XlX-lea, II în clementele de decor, în culoare şi în spi-¦tlil folcloric.

 
¦ca ce priveşte acţiunea Orientului, aMNIII l-a exercitat în două rânduri şi într-un ii' „i l'oarte diferit. Orientalismul romanic nu Haşi lucru cu orientalismul preromanic.
 
Acesta din urmă rezultă dintr-o pătrundere profundă şi continuă care se explică prin condiţiile generale ale istoriei. Din secolul al IV-lea până în secolul al VH-lea Asia Mică, Egiptul şi Africa de Nord au creat o mare artă monumentală folosind mai mult sau mai puţin într-un sistem coerent aporturi vechi şi îndepărtate, în timp ce Occidentul se prăbuşea, acestea au trăit şi prosperat la adăpostul Imperiului Bizantin până la cucerirea musulmană. Europa creştină trăia atunci pe un fond vast comun al Mediteranei şi Orientului însufleţit de schimburi comerciale şi largi valuri de expansiune. Progresele instituţiei monastice îmbinau creştinătatea coptă cu creştinătatea din Irlanda. Neîncetata diasporă siriană răspândea în vechile oraşe ale Galiei exotismul credinţei, al obiceiului şi al obiectului.

 
Oare Islamul a distrus această comunitate, aşa cum crede Pirenne, şi a tăiat Europa înj două închizând căile maritime şi impunând ur caracter exclusiv terestru Imperiului lui Caro] cel Mare? În ciuda programului „roman” art carolingiană păstrează trăsăturile orientale, de exemplu partiul armenian al bisericii dir Germigny şi al bisericilor asturiene. Dar aces tea au mai puţină importanţă pentru viitor de cât o serie de puternice inovaţii ca biserica-prid-vor, deambulatoriul cu capele reionante, stâlpi compus şi plantarea turnurilor. Acestor dat esenţiale am văzut că marile lucrări din colul al Xl-lea le adaugă şi altele încă de bun început. Ultimii barbari o dată convertiţi stabiliţi sau înfrânţi şi în timpul regresulu Islamului, cu drumurile deschise şi schimburil bine stabilite, influenţele Asiei nu se mai exefl cită pe o artă orientală din Occident. FAş sunt importante dar au încetat să fie dfl cisive. Există reacţia alegerii şi a interpre1. Nu Arta romanică rupe cu ceea ce este mai CM racteristic în comunităţile orientale, plani nil. Îmbinate sau cloazonate şi renunţă la tipul aN menian de la Germigny. Ea îşi dezvoltă gini direa arhitecturală în bazilici de un tip nou. II exprimă cu plenitudine în trei dintre cele nai frumoase probleme ale sale: o problemă de program, aceea a unei biserici făcută pentru circulaţia unor mulţimi imense; o problemă de construcţie: iluminatul unei nave cu boltă; o problemă de volume: compoziţia unei abside multiple şi structura armonică a unei faţade. Dovezi convingătoare pentru această vitalitate şi acest spirit de invenţie ne oferă însăşi „urla romanică timpurie”. Ea este moştenirea Icademică a unor vechi formule mesopotamiene, expansiunea ei considerabilă şi rapidă ne poa-l'ace să credem într-o stabilitate monotonă, I deşi am văzut că presupune căutări pline de îndrăzneală şi varietate. Sculptura romanică dialectica ornamentală a artei su-dar o supune legii unei arhitecturi concepute ca o ordine raţională şi, zămislind IM rândul ei o mulţime de monştri, îi pune în li'oi'd cu monumentul pe care-1 decorează şi pure îl apasă din toate părţile. Desigur Islamul |lin (ările Magrebului îşi răspândeşte modi-liiwinele cu aşchii, capitelurile cordobeze, cupolele pe trompe, inscripţiile cufice, casetele |flfi fildeş şi arcurile polilobate cu traseu geo-linliie. Ţinuturile Poitou, Saintonge, Auvergne Velay acceptă mai mult sau mai puţin şi |0l4) aceste aporturi: dar chiar în locurile un-/icestea sunt mai vădite şi mai coerente, ¦Itrucţia în care se încorporează este pur ini/inică prin modul de construcţie, prin vo-ţii prin greutăţi. Nimic nu este mai opus (Imnului islamic, arhitectură de ebenişti, deil. Ă arhitectură de zidari. Ogiva mu-iii în MI ia este o reţea decorativă; ogiva occi-ilrt este un membru viguros conceput pen-”II i purta, nu cupole mici fragile ci bolţi ile, ogiva armeană este operă de Ului filelor, dar ea este întinsă sub bolţi în E fln, cupole sau tavane. În sfârşit arta de a liţui şi a deduce dă naştere în Occident til care n-are nimic comun cu tot ceea Ce 1-a precedat şi anume stilul gotic. Formele sale primitive au puritatea exigentă a unei reacţii împotriva oricărui exotism. Ele se leapădă de Orient şi de monştri, preferă goliciunea. Apoi, din resursele propriului său domeniu, din grădinile şi pădurile sale, arta gotică îşi compune un univers. Ea extinde definiţia la Biblia însăşi. Evanghelia elenistică şi Evanghelia orientală capătă o formă nouă, Cristos acceptă o nouă încarnare care face ca persoana lui să fie mai apropiată de noi iar învăţătura lui mai umană.

 
Hibrizii creaţi la periferia sau în interiorul acestui mare focar, prin îmbinarea dintre aporturile orientale şi tradiţiile locale, ne arată în limitele lor, în spaţiu şi timp, până la ce punct restul teritoriului rămânea rebel unei penetraţii absolute: arta mozarabă, arta mudejar, arta si-j culo-normandă şi în centrul Franţei suita de cupole din Aquitania inspirată după un mode cipriot. Pe de altă parte extrema diversitate grupurilor romanice este mărturia unei aptitudini de a inventa. Acelaşi lucru, în cursul epocii următoare, în ceea ce priveşte grupurile gotice – pe care nu trebuie în nici un caz le supunem unui conformism francez – g ticul englez, goticul romanic din Germania goticul catalan. Sunt diferitele feţe, foarte de sebite între ele, ale aceluiaşi spirit, al cărui principiu se întemeiază pe regula arhitecturală sau ale cărui supreme mărturii ni le feră această regulă. O regulă lipsită de uscăi ciune, dat fiind că admite culoarea, iluzia căldura vieţii umane. Ea constituie o adevăraH artă poetică. Şi nu dispare o dată cu epoca pfj care a însufleţit-o cu elanul ei.

 
Umanitatea nu se înnoieşte prin epur masive. Întotdeauna se păstrează anumite re giuni intelectuale şi morale care aparţin trM cutului dar pot sluji viitorului, tipuri caraclc ristice pe care o epocă le pune puternic în Iu mină în timp ce alta le surghiuneşte ca pfl nişte disponibilităţi obscure: dar ele dăinuit Lotuşi. Iar pe de altă parte formele nu lasă o impresie trecătoare în memoria istorică. Chiar atunci când nu mai sunt de actualitate, ele îşi păstrează locul, cu toată autoritatea unor valori concrete, cu prestigiul pe care li-1 dau, de-a lungul atâtor variaţii de gust, măreţia şi Iermitatea unei arte. Dacă Evul Mediu este poale fermentul Renaşterii, dacă tocmai aulei ilicitatea lui, calitatea de experienţă trăită Inc ca Renaşterea să nu fie o simplă „restauraţie”, vitalitatea lui este mai mare şi mai l'iilornică în Occidentul propriu-zis, a cărui I HI icre originală de invenţie a definit-o. Con-fmiiă să se construiască în stilul gotic până la Iffrşitul secolului al XVI-lea şi chiar mai târziu. | Ne poate spune chiar că practica ogivei n-a fo. Nl niciodată complet întreruptă pe şantiere, după cum o dovedesc bolţile mai multor biserici, construite în plină epocă clasică. Pictorii francezi care merg în Italia în prima jumătate ¦colului al XVII-lea sunt încă legaţi, prin fia<li (. Iile locale, de Evul Mediu. Meşterii din Proyes, Dijon, Langres sau Luneville pictează Inert Arbori ai lui Ieseu sau portrete în care j pioplirea pietrei şi a lemnului se impune morbului. Nu este o simplă întâmplare faptul că, ||n opera lui Georges de la Tour, paşnica uni-t„l”' a volumelor aminteşte în mod neobişnuit |„fe arta sculptorilor din sudul ţinutului Cham-w”H/i<> de la sfârşitul secolului al XV-lea şi începui ui celui de al XVI-lea. Elegantul organi-1*1 or al caruselelor şi al baletelor de la curtea i' Lorraine, Jacques Callot, este medieval prin Jir li mea sa asupra microcosmosului, care izvo-Mflc nu atât de la Gassendi cât de la o idee mai veche a raporturilor dintre ceea ce Mie infinit mic şi ceea ce este infinit mare. 1 ui lui Bernini se întâlneşte cu barocul iar deformările şi contorsionările figu-Hm lui El Greco par să se adapteze la cadrul mu limpan, la o structură în piatră din se-I i ii XH-lea. In cazul meşterilor din Ţărilfi nu este vorba numai de o analogie sau De o reînviere, ci de o adevărată continuitate. Peisajul fantastic se desfăşoară în opera lor ca ultima mare reverie a Evului Mediu, cu stâncile acelea nemaipomenite, turnuri Babei, diabolica figură a obiectului, umorul de chermeză şi obsesia celor şapte păcate capitale îmbinată cu sentimentul unei catastrofe universale. Bruegel creează imaginea cea mai completă a acestui peisaj, şi cea mai stranie, iar figurile cu care îl populează, având toată autoritatea marii forme, par totuşi că izvorăsc într-un adevărat talmeş-balmeş din Psaltirea de la Utrecht, din Calendarul din Tres Riches Heures sau din anumite pagini din Heures de Rohan. In sfârşit, în comitatul Olandei, care odinioară i-a dat pe Claus Sluter şi pe Dirk Bouts, visul misterios al lui Van Eyck se prelungeşte în micuţa stradă a lui Vermeer şi în reculegerea pictorilor intimişti.

 
Astfel, afinităţile anumitor medii şi talente păstrează, în toată căldura şi profunzimea ei, vitalitatea Evului Mediu. Acesta n-a dispărut, n-a fost cu totul înlăturat. S-ar spune că Occidentul îi păstrează nostalgia. Ea devine conştientă în Anglia începând cu secolul al XVIII-lea, o dată cu neogoticul îndrăgit de Walpole. Capătă şi mai multă vigoare odată cu progresele romantismului, şi, în sfârşit, secolul al XlX-lea îi dă tonul şi puterea unei adevărate forţe istorice, luptând împotriva ultimelor forme ale barocului mediteranean şi ale academismului francez. Dar asemenea învieri nu sunt posibile şi eficace decât dacă se îmbină profund cu viaţa inteligenţei. Aşa cum Renaşterea şl epoca clasică modelaseră imaginea antichităţii în funcţie de asemănarea cu propriile ei pasiuni, recurgând rând pe rând la vestigiile Imperiului, ale Romei republicane, apoi ale Greciei şi Egiptului şi, în sfârşit, în cazul extrem al atelierului lui David, la trecutul homeric, tot astfel secolul al XlX-lea a retrăit, ca să spunem aşa, Evul Mediu dinspre sfârşit sprt] începuturile sale. Se poate urmări cum reînvie <il mai întâi arta flamboaiantă, apoi secolul al XlII-lea şi în sfârşit arta romanică. Primele studii ale lui Lenoir, Millin şi Waagen erau contemporane cu arta pictorilor prerafaeliţi din Germania şi din Franţa. Acesta ar fi doar începutul unei vaste anchete care, pornind de la reacţia determinată de gust şi susţinându-se lot timpul prin alte forţe mai pline de viaţă, duce la o cunoaştere mai amplă a trecutului, Ia o posesiune mai completă a omului.
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