Descrierea CIP a Bibliotecii Nationale a Romaniei

ARS AMANDI. TEMA IUBIRII IN ARTA EUROPEANA A SECOLELOR XVI-XIX. Expozitie
Ars amandi : tema iubirii in arta europeana a secolelor XVI-XIX /

Cosmin Ungureanu (coord.), loana Mdgureanu, Alexandru Sonoc, Patricia Badulescu.

- Bucuresti : Editura Muzeul National de Artd al Romaniei, 2014

ISBN 978-606-8029-35-1

I. Ungureanu, Cosmin (coord.)
Il. Mdgureanu, loana

Ill. Sonoc, Alexandru

IV. Bddulescu, Patricia

73/76

Coperta:
Anonim italian (?), Venus lactans, 1600-1650

© Muzeul National de Arta al Romaniei, 2014

ARS AMAND |

Tema inbirii in arta europeand a secolelor X1V I1-XI1X

Coordonator
COSMIN UNGUREANU

desen gravu

resti

noiembrie 2014 - martie 2015




CURATOR:
COSMIN UNGUREANU
Muzeul National de Arta al Romaniei, Biroul de Artd Europeana si Arte Decorative

CONSERVARE:
Muzeul National de Arta al Romaniei
CRISTINELA DUMITRACHE, ELENA OLARIU, FLORINA BULIGA, FLOAREA OPRINA

Muzeul National Brukenthal
DANIELA MOROSAN

RESTAURARE:

Muzeul National de Arta al Romaniei

pictura de sevalet:

IOAN SFRIJAN, SORINA GHEORGHITA, AUGUSTINA LEVCENCO, CRENGUTA CORDUBAN,
RALUCA BIVOL, ADRIAN CORDUBAN, HORATIU LEPADATU, RARES PATRASCU

rame:

SILVIA LUCA, VIOLETA PINTILIE, VASILE MATEI, DANIEL POSTELNICU

Muzeul National Brukenthal

pictura de sevalet:

IOAN MUNTEAN, ANDREI POPA, CRISTINA FAU
lemn:

VASILE GODICI

AUTORII CATALOGULUI:
COSMIN UNGUREANU (C.U.)
IOANA MAGUREANU (1.M.)
ALEXANDRU SONOC (A.S.)
PATRICIA BADULESCU (P.B.)

TRADUCERI:
RADU BERCEA, CATALINA CARABAS (limba lating)
Autorii (limbi moderne)

REDACTOR:
MARINA VAZACA

CORECTOR:
CATALINA CARABAS

MACHETA GRAFICA:
PETRU SOSA

FOTOGRAFII, PROCESARE IT:
Muzeul National de Arta al Romaniei
COSTIN MIROI, MARIUS PREDA

Muzeul National Brukenthal
ALEXANDRU OLANESCU

Biblioteca Academiei Romane, Cabinetul de Stampe
ANCAVITAN




Prof. Univ. Dr. SABIN ADRIAN LUCA
Director general,
MUZEUL NATIONAL BRUKENTHAL, SIBIU

Dr. ALEXANDRU SONOC
Sef Sectie Galeriile de Arta
MUZEUL NATIONAL BRUKENTHAL, SIBIU

CATALINA MACOVEI
Sef Cabinetul de Stampe
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, BUCURESTI

Dr. RADU BERCEA

DANA CRISAN
CRISTINELA DUMITRACHE

COSTINA ANGHEL

OCTAV BOICESCU
NICOLAE MIHAI

COSTICA STOICA

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI, BUCURESTI

Prof. Univ. Dr. ANCA OROVEANU
Dr. IOANA MAGUREANU
Dr. MAGDA RADU
Dr. ADA HAJDU
UNIVERSITATEA NATIONALA DE ARTE, BUCUREST!

Prof. MAURO NATALE
UNIVERSITE DE GENEVE

Dr. GIANLUCA POLDI
UNIVERSITA DEGLI STUDI DI BERGAMO

Dr. SALLY METZLER
METROPOLITAN MUSEUM OF ART, NEW YORK

CATALINA CARABAS

CUPRINS

Cuvantinainte
Roxana Theodorescu

Preludiu la o artd a iubirii
Cosmin Ungureanu

”

,Un faimos carton cu Venus goald care il sdrutd pe Amor
Patricia Badulescu

”

JArta ... liva sluji drept sotie si-l va intineri zi de zi ...
loana Magureanu

Catalog

I. Mitologia iubirii

Il. Amorul in lumea literelor
Il lubirea (de)sacralizatd
IV. Alegorii si simboluri

Bibliografie

1

13

17

33

43

155
187

219



I. Mitologia iubirii

La Tnceput au fost zeii. Si pentru cd iubirea — asemenea razboiului, comertului sau agriculturii — trebuia
sa fie personificatd, vechii greci au Inchipuit o zeitate tutelard pe care au numit-o Afrodita, intrucat s-ar fi
ivit din spuma marii (aphrds). Mai tarziu, identificata cu felurite divinitati italice si asimilatd in panteonul
latin, numele ei va deveni Venus, de la venia (favoare, gratie).

In imaginarul european, Venus si Afrodita coexistd in acelasi corp, iar adeseori, sub numele ei latin,
artistii au infatisat-o in ipostaze desprinse din miturile Eladei. Fuziunea celor doud zeitati este com-
plicata apoi de multiplele versiuni ale genezei lor, vehiculate de autorii antici si reverberate de emulii
lor moderni (Angelo Poliziano, Pietro Bembo, Jacopo Sannazaro, intre altii). Astfel, potrivit unei traditii
ce-siare originea in lliada lui Homer, Afrodita s-ar fi nascut din Zeus si Diona, In vreme ce versiunea cea
mai raspandita, formulata in Teogonia lui Hesiod, se refera la castrarea salbatica a lui Uranus, din a carui
samanta aruncatd in mare ,mandra fecioard se-ncheagd” Cateva secole mai tarziu, Cicero enumerd nu
mai putin de patru Venere, celor doud deja mentionate aldturandu-li-se una ndscuta din unirea zeilor
Caelus si Dies si, in sfarsit, o Venus siro-cipriotd numita (si) Astarte. In cele din urma, Afrodita a disparut
aproape cu totul. A ramas o Venus genericd, pentru ca modernitatea culturii europene s-a intemeiat in
primul rand pe resuscitarea Antichitatii latine.

Venus este omniprezentd in,mitologia iubirii’, chiar si atunci cand nu este reprezentata efectiv: in situatii
emblematice, surprinsa In felurite companii, angajata in varii intrigi amoroase, in ipostaza maternitatii
(Venus genetrix) sau disimuland posibile portrete. Cel mai statornic insotitor fi este insa propriul fiu
Amor, personificarea dorintei erotice (Fros, Cupido), imprevizibil si cu o indrazneald adesea primejdioa-
sa. Venus si Amor formeaza una dintre reprezentarile iconice ale artei europene, cu o formidabila cariera
incepand din Renastere si pana tarziu in veacul al XIX-lea. In jurul acestei cuplu emblematic, caruia i se
alaturd o ampld galerie de zeitati (Marte, Vulcan, Mercur, Neptun sau Amfitrite), se configureaza prima
sectiune tematica a expozitiei.

C.U.
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ANONIM, secolele XVII-XVIII

Copie dupa JACOPO PALMA CEL BATRAN (Serina, 1480 —Venetia, 1528)

Venus si Amor

1650-1750

Ulei pe panza; 116 x 205 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8004 / 38

PROVENIENTA:
Colectia Orléans; Colectia Felix Bamberg; Colectia regelui Carol | (1886),
Castelul Peles, Sinaia; Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:

Bachelin 1898, pp. 85-86, nr. 63; Busuioceanu 1932, p. 135; Gale-
ria universald 1955, p. 33, nr. 100; Teodosiu 1974, pp. 38-39, nr. 61;
Ungureanu 2014b, pp. 54-55

Considerat autograf vreme indelungatd, acest tablou s-a
dovedit a fi o replicd de buna calitate si destul de veche,
al carei prototip se afla in colectia Fitzwilliam Museum
din Cambridge. Acuratetea copiei este sesizantd, pornind
de la relativa suprapunere a dimensiunilor (116 x 205
cm, respectiv 118 x 209 cm) si continuand cu replicarea
riguroasa a desenului celor doud personaje, precum si
a tuturor detaliilor de fundal (elemente de arhitectura,
siluete, nori sau plante). Cromatica de ansamblu, precum si
particularitatile de strat pictural sau de pensulatie, mai dificil
de examinat fard experienta nemijlocita a juxtapunerii celor
douad lucrdri, se incadreaza in parametrii relatiei comune
dintre original si copie. Totusi, desi calitatea picturii originale
este incontestabil superioara, copia de la Bucuresi ar putea
revela, dupa indepadrtarea verniului invechit, o intensitate
cromaticd destul de apropiatd. Asemanarea dintre cele
doud lucrari este in parte intarita si de dezbaterea in
legdtura cu autorul tabloului de la Bucuresti, complicatd de
la bun inceput de garantia fara echivoc a achizitiei ca operd
originald a lui Jacopo Palma. Aceastd atribuire, de altfel, a fost
mentinuta pand n anii 1950, cand mai era inca sustinutd de
istoricul George Oprescu. Fapt notabil, In aceeasi faimoasa
Galerie Orléans' se aflase insdsi lucrarea autenticd, de la
sfarsitul veacului al XVll-lea si pand in 1816, cand a fost
vanduta vicontelui Richard Fitzwilliam. Prin urmare, este
de presupus ca autorul copiei de la Bucuresti a avut acces
nemijlocit la original si cd realizarea ei, suficient de timpurie
(secolele XVII-XVII) incat sa fi putut trece ulterior drept
un artefact autentic din epoca Renasterii, s-a produs in
Galeria Orléans. Rdmin neldmurite, in schimb, imprejurarile
comisiondrii uneireplici atat de fidele, identitatea pictorului,
precum si vanzarea, la distanta de cateva decenii, a doud
tablouri cu aceleasi date de identificare si provenind din
aceeasi colectie.

Nu mai putin interesantd decat traseul, comun sau disparat,
al celor doua versiuni, este insasi ,inventiunea” lui Jacopo
Palma cel Batran: un nud feminin, intens erotizat, tolanit
intr-un peisaj crepuscular. Sursa literard a acestei imagini
este un pasaj din Metamorfozele |ui Ovidiu, in care Venus
este ranitd accidental de sdgeata Ilui Amor (vezi cat. 1,
20), care declanseazd astfel fatalitatea iubirii si pierderii lui
Adonis (vezi cat. 36, 45, 46).2 Potrivit unei legende niciodata
confirmate, zeita ar imprumuta trasaturile fiicei pictorului,
Violetta (sau Violante)?, de care Titian ar fi fost Indragostit
si al cdrei chip pare a fi disimulat Intr-o sumd de tablouri
(portrete si scene mitologice) ale ambilor artisti. Tabloul
original a fost pictat in 1523/24, in epoca — marcata de
moartea subitd a lui Giorgione si de afirmarea lui Titian -
in care se instituie Tnsasi specificitatea picturii venetiene,
caracterizatd de un colorit stralucitor, rafinat, cu abile
estompari ale contururilor, precum si de predilectia pentru
subiecte alegoric-pastorale, de o inefabild si misterioasa
poezie. Asemenea trasaturi, completate de problematica
voyeurismului si a dimensiunii libidinale a imaginii, sunt
desdvarsit exemplificate de tabloul Venus dormind, inceput
de Giorgione si incheiat in 1510 de Titian, sursa directd a
lucrdrii lui Palma cel Batran si, totodatd, una dintre cele
mai timpurii reprezentari autonome ale unui nud feminin,
explicit conotat erotic.

Aceastd turnura In pictura venetiang, al carei rezultat este o
nesfarsita serie de Venere provocator-voluptoase, pictate de
Palma cel Bdtran, Titian, Lorenzo Lotto sau Paris Bordone?,
poate fi interpretatd ca simptom al unei mai ample erotizari
a culturii venetiene in secolele XV-XVI, in conjunctie cu
inclinatia, eminamente locald, pentru literatura elegiaca a
Antichitatii latine. Cea mai faimoasa dintre cdrtile lui Pietro
Bembo, Gli asolani (1505), surprinde predispozitia de a
filosofa pe marginea iubirii in decorul idilic al unei gradini,
n vreme ce Arcadia (1504) lui Jacopo Sannazaro reia, dupa
modelul lui Teocrit si Vergiliu, evocarea unei aetas aurea
definitiv pierdutd, in care nimfe, pdstori sau zeitdti locuiau o
naturd paradisiaca. Totodata, Venus tolanitd" este o imagine
poetica frecvent invocatd in epitalamurile® contemporane,
in atare ipostaza fiind reprezentatd uneori pe ldzile de
zestre (cassoni). Din acest context literar-figurativ imaginea
venusiand migreaza si este ulterior rafinatd in picturd.®

Nu in ultimul rdnd, o explicatie pentru inflorirea acestei
tematici preponderent in spatiul venetian este oferitd de
locul important acordat lui Venus in panteonul fondator
al Republicii Serenissime: asemenei zeitei iubirii, Venetia —
orasul curtezanelor — se ndscuse miraculos din spuma marii.’

Totusi, surprinzdtoare in acest complicat angrenaj cultural,
mai cu seama ntr-un univers maritim-arhitectonic precum
cel venetian, este ponderea peisajului natural. Departe
de a reda pitorescul lagunar, fundalul tabloului de la
Bucuresti expune dualitatea antagonicd intre un teritoriu al
desfatarii contemplative (otium) si unul al travaliului lucrativ
(negotium), intre natura atemporald, edenicd, si cetatea
lumeasca profilata in departari.® Cu cea dintai se identifica
insdsi Venus, zeita generarii, fecunditatii si armoniei, catre
care se Tnalta invocatia din preambulul unei carti esentiale
in ecloziunea Renasterii — De rerum natura a lui Lucretiu:
,[...1 O, Venus, rod de viatd, care pururi, / Sub bolta cea de
stele caldtoare / [...] Prin tine doar tot neamul de fiinte /

Tncepe-se si, scos din intuneric, / Prin tine vede-a soarelui
lumina. / [...] Tu, strecurand iubirea dulce-n piepturi / La
toate vietdtile, pe toate / Le-ncingi de dor sd-si vesniceasca
neamul / Fiindcd doar tu singurd natura / O carmui, si pe
tdrmurii luminii / Nimic nu poate-ajunge faré tine [...]"

C.u.

1 In descrierea tabloului din colectia lui Carol I, Léon Bachelin se refers la catalogul
colectiei Orléans, unde era mentionat, de fapt, originalul. Cf. Bachelin 1898, p. 86.
2 Ovidiu 1959, pp. 280-281. A se vedea si Keach 1978, pp. 327-331.

3 Felix Bamberg reia aceastad ipotezd in descrierea tabloului.

41n privinta instituirii acestei ipostaze iconografice vezi Anderson 1980, passim;
Weber 2001, passim; Arasse 2008, pp. 515-517.

5 Gen literar matrimonial inventat de grecii antici, adoptat de poetii latini si re-
suscitat in Renastere. Figura toldnita intr-un cot apare frecvent in Antichitate si
este posibil ca reprezentarea Venerei in aceastd pozitie, in pictura (venetiand) mo-
dern-timpurie sé fi fost o forma de ,arheologie figurativa” Vezi Rubin 2000, p. 27.
6 Bayer 2008, pp. 231-232

7 Rosand 2001, p. 117.

8 Rosand 1992, pp. 161-163.

9 Lucretiu 1965, pp. 21-22; Despre rolul jucat de cartea lui Lucretiu in ecloziunea
Renasterii, vezi Greenblat 2014, passim.
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ANONIM ITALIAN, secolul al XVIl-lea

Amor tncordandu-si arcul

1600-1650

Ulei pe panza; 96,8 x 68,4 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 76568 / 2478

PRO\/ENIENTA:
Muzeul de Arta al RSR. (transferat in 1971)

BIBLIOGRAFIE:
Teodosiu 1974, p. 63, cat. 147

Relativ rara in arta europeana a modernitatii timpurii,
imaginea lui Amor ca figura solitara suscitd interesul
in mdsura in care absenta Venerei implicd o posibila
dimensiune furtiva a actiunii reprezentate. Doud ipostaze
figurative, de reguld tratate separat, se intrepatrund in cazul
de fata: incordarea arcului si ,orbirea’, ambele ca preambul
al unei sagetari necugetate si aleatorii. Accentul, in acest
tablou, cade indeosebi pe obturarea vederii, ,emblema” cu
o traditie suficient de lungd, in cultura europeansd, incat sa
genereze interpretari contradictorii.

Initial o figurd de stil - caecus amor/ caeca cupido — abundent
vehiculatd de autorii latini (Catul, Lucretiu, Ovidiu, Seneca
sau Cicero), tema abstractd a orbirii erotice ,se intrupeaza’
n figura zeului pagan Cupidon abia in veacul al Xlll-lea, cu
precadere in ambianta liricii provensale si a fenomenului
literar-cultural il dolce stil nuovo.! Un veac mai tarziu, in
Genealogia Deorum, Boccaccio introduce o nuantd esentiald
in evolutia acestui motiv iconografic: zeul nu este orb, ci
legat la ochi. Un accesoriu banal pentru cititorul/privitorul
modern, legdtura de pe ochi era asociata in Evul Mediu,
intre altele, cu infidelitatea, cu intunericul, cu moartea sau
cu destinul? La inceputul Renasterii, figura lui Cupidon
este propagata, in general, in strdnsa conexiune cu soarta
(mereu schimbatoare), respectiv cu moartea (implacabild),
cu atat mai mult cu cat infatisarea lui consacratd — copil
nud cu aripi — se cristalizeazd tocmai in aceastd perioadd
(secolele XIV-XV), contopindu-se cu cea a geniului inaripat
(spiritello, garzone, putto), spirit funerar prin excelenta.?

"

Aceastd incdrcaturd negativd — careia i se mai adaugd
si interpretarea crestind in cheia pdcatului, a rusinii, a
desfraului in general - este treptat contrabalansata,
in mediul umanist de orientare neoplatoniciana, prin
recuperarea unui dublu complementar - Anteros* -
infdtisat de requld ca o figurd adolescentind. Debutul
iconografic al acestui cuplu insolit survine in 1531, odatd

cu publicarea cartii de embleme a lui Andrea Alciati, foarte
populara in secolele XVI-XVII, in care este reprezentatd o
scend destul de stranie: Anteros (adolescent) legandu-I de
o coloand pe Eros (copil cu ochii legati).’ Impactul acestei
imagini este confirmat de reluarea ei fideld, la 1623, in
tabloul Amor sacro e Amor profano, pictat de Guido Reni
(Galleria Nazionale di Palazzo Spinola, Genova).

Numele ,Guido” era inscris si pe versoul panzei de dublare
a tabloului de la Bucuresti.s Tn mod evident, paternitatea lui
Guido Reni nu poate fi probatd in cazul acestei picturi; cel
mult, pot fi comparate, din punct de vedere stilistic, cele
doua imagini ale lui Cupidon legat la ochi. Tabloul de la
Bucuresti este interesant, insd, tocmai pentru ca omite orice
altd actiune si prezentd (inclusiv a lui Anteros) in favoarea
unei reprezentdriiconice”: Amor ,orb” ca emblemd pictatd.

Interesant, pe de altd parte, este tocmai revirimentul, in
veacul al XVll-lea, al acestei iconografii (proprie ambiantei
sofisticate a Renasterii), marcat simbolic de un tablou
spectaculos pictat de Caravaggio in 1601, cu titlul Amor
Victor (Gemaldegalerie, Berlin), in care zeul apare nu doar
fard legdtura de la ochi, ci si lipsit de orice conotatie
negativd. Stadiul urmator — conotarea pozitivad — este atins
in chiar epoca in care Guido Reni picteazd Amor sacroe Amor
profano: Cupidon, cu aceeasi legaturd pe ochi, este asociat
de-a dreptul cu tema castitdtii, in ilustratia corespunzdtoare
din Iconologia lui Cesare Ripa.” Spre deosebire de sensul
initial, al sdgetarii necontrolate, semnificatia acestei asocieri
este tocmai limitarea actiunii sale, tinerea lui in frau. Astfel,
in epoca n care este pictat tabloul de la Bucuresti, aproape

orice interpretare devine posibila.
C.U.

1 Panofsky 1972a, pp. 104-106.

2 /dem, pp. 109-112

3 O aprofundata analiza cu privire la tema putto-ului in Renastere este disponibila
in Dempsey 2001, passim. In prima jumdtate a secolului al XVI-lea, 0 emblems
intitulatd sugestiv,De Morte & Amore”infatiseaza un schelet si un Cupidon legat
la ochi, ambii sdgetand, la intdmplare, un batran si un prunc. Cf. Alciati 1536, p. 69.
4 Cu privire la perechea Eros-Anteros in cultura greco-lating, a se vedea Wlosok
1975, pp. 166-168.

5 Alciati 1536, p. 76.In legatura cu acest subiect, a se vedea si Mendelsohn 2002,
pp. 91-92.

6 La restaurarea recenta (2014), in urma reantoalarii, inscriptia a fost indepartata.
7 Cf. Ripa 1625, p. 96.
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FRANS FLORIS (Anvers, 1519/20 — 1570) — scoala

Venus si Amor

1550-1600

Ulei pe lemn; 66 x 48,6 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9512 /1546

PROVENIENTA:
Colectie particulara; Muzeul de Arta al R.PR. (achizitie, 1952)

BIBLIOGRAFIE:
Galeria Universala 1955, p. 78, nr. 545; Rachiteanu 1975, p. XLIV, nr. 352

Tn lipsa unor atribute conotate explicit — aripile, tolba cu
sageti, sdgeata tinutd demonstrativ' — acest tablou ar fi
fost un foarte plauzibil dublu portret (vezi cat. 57): o tanara
doamna surprinsa Intr-o ipostaza intimd, jucandu-se cu fiul
ei. Inzestrate cu atributele respective, cele doud personaje
trecdin regimul realitatii cotidiene in cel al alegoriei (vezi cat.
20). Femeia si copilul oferd o solutie de deghizare nu lipsitd
de ingeniozitate pentru Venus si Amor. Exista si alte indicii
care sprijina aceastd interpretare si fi intregesc semnificatia:
bundoara perlele insirate pe linia decolteului sau, mai
discrete, cele de pe diadema (aluzie la scoicad si la nasterea
zeitei din spuma valurilor) sau, tot pe diadema, cameea cu
aspect antichizant. O interesantd combinatie, asadar, intre
infatisarea comund, aproape modestd, specifica la prima
vedere veacului al XVlI-lea, si o aparenta aproape statuara,
allantica, completatd de nuditatea copilului ascuns in
spatele femeii.

O atare ipostaziere a temei Venus si Amor, cu aparenta
frapantd a unui portret, pare a fi specificd mai curand
Europei septentrionale, unde persistd un tip de reprezentare
,Curteneascd” a Venerei de-a lungul unui Ev Mediu
prelungit in secolele Renasterii. Miza acestei disimuldri
era ,cosmetizarea’, cu radacini n literatura medieval, a
imaginii negative cu care este recuperata initial Venus in
primele secole crestine; aceasta ar fi o explicatie plauzibila
pentru desemnarea zeitelor ca frouwen, dames, donne
etc. In texte faimoase precum Le Roman de la Rose, ca si

pentru figurarea lor somptuos costumate in numeroase
miniaturi medievale? Tn paralel cu impunerea tipologiei
Venerei nude — de sorginte meridionald — subzista (sau este
resuscitatd) in arta de dincolo de Alpi o anume predilectie
pentru,portretizarea”ei, chiar dincolo de anul 1600. Imagini
similare cu cea de la Bucuresti sunt pictate, intre altii, de
Cornelis van Haarlem (1602, Worcester Art Museum), de
Paulus Moreelse (1617, Ermitaj, Sankt Petersburg) sau de
Joachim Wtewael (1628, York Art Gallery, North Yorkshire),
disimuland uneori portrete reale?

In aceastd galerie de ,chipuri venusiene” exista, totusi, cel
putin un important precedent italian: portretul unei anume
Isabella Ruini, pictat de Lavinia Fontana, in 1592 (Musée des
Beaux-Arts, Rouen). La randul lui, tabloul de la Bucuresti a
intrat In patrimoniul Muzeului de Artd ca operd a lui Giulio
Romano*, atribuire determinatd probabil de poza specific
italiand a personajului feminin. Se contureazd, astfel,
douad ipoteze de lucru - in vederea unei cercetdri viitoare
- vizand, pe de o parte, conexiunile dintre arta italiana si
cea neerlandeza in instituirea acestui subiect pictural si, pe
de altd parte, eventualitatea ca tabloul de la Bucuresti sa

ascunda, totusi, o identitate reala.
C.U.

1 Este posibil ca aceasta sdgeata s facd aluzie la rana pricinuitd de Amor mamei
sale, in preambulul indrdgostirii fatale de Adonis. Vezi cat. 1, 2, 10 si 20.

2 Aceasta tezd este pe larg prezentata in Hinz 2001, pp. 33-34

3 Unii autori (Anne Lowenthal spre exemplu) considera cd tabloul pictat de
Joachim Wtewael i-ar reprezenta, in realitate, pe Antonietta si Hendrik, fiica re-
spectiv nepotul pictorului. Paulus Moreelse, pe de alta parte, este autorul unui
portret — al unei anume Marie de Rohan - deghizat in Venus si Amor, datat 1630
si pastrat la Ermitaj, Sankt Petersburg, inv. 1209.

4 Dupa mai bine de doud decenii, tabloul este reatribuit mai intai unui anonim
flamand iar ulterior ,Cercului lui Frans Floris’, pe baza argumentelor prezentate
verbal, la Bucuresti, de Irina Linnik in 1973, reconfirmate un an mai tarziu de I. I.
Kuznetov. Vezi Réchiteanu 1975, p. XLIV.
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ABRAHAM BLOEMART (Gorinchem, 1566 -

Venus si Amor

1635-1640

Ulei pe lemn; 75,6 x 60,4 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8010/ 44

Utrecht, 1651)

PRO\/ENIENTA:
Muzeul Kalinderu; Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Rachiteanu 1975, p. IX; Ungureanu 2013a, pp. 60-61

EXPOZITII:
Bucuresti 1981-1982, pp. 46-47, cat. 6; Hiratsuka etc. 1995, p. 191, cat. 52

Extrem de productiv, Abraham Bloemazert a jucat un rol
fundamental in racordarea ,scolii de la Utrecht” la limbajul
si vocabularul stilistic al artei italiene, de-a lungul celor
trei etape carora le-a fost contemporan (manierismul,
tenebrosismul, clasicismul roman), combinandu-le in mod
subtil cu varii latente ale unui ,stil international” asimilat
in centre precum Paris, Fontainebleau, Amsterdam sau
Haarlem." Tn privinta aspectului italienizant al artei sale,
grditoare este insdsi atribuirea cu care tabloul de la Bucuresti
afostachizitionat (Giovanni Andrea Sirani), paternitateareald
fiindu-i restituita abia in anii 1965-1966, dupd o laborioasa
cercetare care a relevat prezenta mai multor trasaturi
stilistice specifice lui Abraham Bloemaert. Un argument
suplimentar este insdsi postura Venerei, aproape identicd cu
cea In care aceeasi zeita este redatd intr-un tablou de ample
dimensiuni pictat in 1638 (Banchetul zeilor, 193,7 x 165,5
cm, Mauritshuis, Haga). Proportional, cele doua figuri se
suprapun aproape perfect, fapt ce sustine ipoteza utilizarii
unui carton comun si, in consecintd, datarea tabloului de la
Bucuresti in intervalul 1635-1640.

Aflat pe atunci la apogeul carierei sale artistice, Abraham
Bloemaert putea prelua si imbina cu abilitate cele mai

diverse artificii tehnice, scheme compozitionale si citate,
precum fundalul negru, de sorginte caravaggescd, sau
chiar pozitia Venerei, foarte apropiatd de cea la care
recurge Annibale Carracci intr-un tablou pictat pe la
1588 (Venus cu un satir si doi amorasi, Galleria degli Uffizi,
Florenta)’;, in acelasi timp, corporalitatea Venerei pare
inspiratd de sculptura anticd, fara o referinta directd dar
producand impresia unei variatiuni pe tema Venus pudica,
frecvent reprezentata in Italia secolelor XV-XVI.2

Ingeniozitatea artistului olandez se manifesta din plin in
redarea aluziva a temei, prin recursul la doar cateva detalii
figurative: arcul din mana lui Amor, sugestia unei aripi sau
perlele din pdrul Venerei (aluzie la scoica in care a fost
purtatd la tdrm). Limitarea recuzitei specifice accentueaza
opacitatea imaginii; in locul unei reprezentdri frontale,
pictorul opteaza pentru sugestivitatea spatelui, subliniind,
totodatd, relatia vizuald dintre cele doud personaje cu
pretul elimindrii oricarei eventuale angajdri a spectatorului.
Evitand abordarea frontala a unui nud feminin, Bloemaert
reuseste sa obtind un echilibru delicat intre senzualitate
si pudoare. Dacd in veacul precedent Venus era uneori
dublu ipostaziatd, conotand fie carnalitatea, fie iubirea
intelectuald, Abraham Bloemaert pare a fi contopit
involuntar cele doud ipostaze in acelasi trup, deopotrivd
provocator si discret.

C.U.

1 Brown 1997, pp. 9-15; Lorizzo 1997, pp. 193-199; Roethlisberger 2001, pp. 16-19.
2 Vezi Sframeli 2003, p. 54, si ilustratia corespunzdtoare,
3 Halleux 2004, pp. 277-279.
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ANONIM FLAMAND, secolul al XVII-lea
Neptun si Amfitrite
1650-1700

Ulei pe panza; 113,3x88,5cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 76199 / 2465

PROVENIENTA:
Colectia Nicolae si Cornelia Petrescu; Muzeul de Arta al R.S.R.
(donatie 1969)

<n

Inventariat cu atribuirea generica ,scoald flamanda’, acest
tablou nu este lipsit de o anumita ingeniozitate atat in
regizarea scenei, cat si in executia propriu-zisd. Ar fi de
observat, mai intdi, coerenta compozitionald: in ciuda
dificultatilor ce decurg din dispunerea pe verticald a
personajelor, artistul obtine o coeziune aproape statuard,
specifica, spre exemplu, arhitecturii anumitor fantani publice
din secolele XVII-XVIIl. Cu un efect usor derutant, ierarhia
grupului pare a fi rdsturnatd, personajele principale (Neptun
si Amfitrite) fiind plasate in planul secund si tratate oarecum
lapidar, in vreme ce accentul cade pe cele doud personaje
secundare din prim-plan — nereida intens luminata, respectiv
barbatul hirsut tolanit peste un ulcior. Stangdciile de
reprezentare, evidente indeosebi in redarea anatomiei si a
fizionomiilor, sunt compensate insa de diversitatea posturilor
si a gesturilor, care contribuie la dinamica de ansamblu. Nu
lipsita de interes, de asemenea, este inserarea anumitor
Citate antice, precum zeul fluvial intors catre privitor (barbatul
hirsut), asezat intr-o pozitie usor recognoscibild (vezi cat. 43)
si reluat in figura izolata din fundal.

Tabloul este incadrabil in zona tematicd mai larga a
alegoriilor marine din care mai fac parte alte doua subiecte
picturale — Galateea si Polifem, respectiv Nasterea Venerei —
toate trei, In esentd, fiind procesiuni triumfale alcdtuite din
zeitati, nereide, tritoni, cai marini etc. Aceastd proximitate
compozitional-tematica, de altfel, face posibile diverse
fmprumuturi, citate, analogii sau suprapuneri (vezi cat. 21,
47). Bundoara, in acest caz, mantia Amfitritei, descriind
un traseu inelar, este un motiv cu o pregnanta identitate
vizuald, intalnit ca atare in mai multe picturi cu tema Polifem
si Galateea, realizate de Annibale Carraci (fresca, 1597-1601,
Palazzo Farnese din Roma), Andrea Casali (ulei pe panza, cca
1740-1765, Glasgow Museums), Jean-Baptiste Vanloo (ulei
pe panzd, 1720, colectie particulard) etc.

In varii formule figurative, tema Neptun si Amfitrite
s-a bucurat de o popularitate considerabild in Tarile
de Jos in veacul al XVll-lea, confirmatd Indeosebi de
nenumdratele tablouri pictate n atelierul lui Frans
Francken Il (vezi cat. 8). Fdrd Indoiald, diseminarea larga
si mai ales prestigiul acestui subiect se explicd prin
rolul esential jucat de navigatie si comertul maritim in

societatea neerlandezd a epocii.
C.U.
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64

JOHANN BAPTIST VON LAMPI CEL TANAR (Romeno, 1775 - Viena, 1837)

Venus si Amor

1815-1830

Ulei pe panza; 102,3x 71,6 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8317/ 351

PROVENIENTA:

Colectia Costache Conachi; Colectia Mihail Kogalniceanu; Muzeul
National de Antichitati; Muzeul Toma Stelian (1944); Muzeul de Arta
al RPR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Galeria universald 1955, p. 58, nr. 34; Matache 1974, p. 27, nr. 236

EXPOZITII:
Bucuresti 1955, p. 13; Tokio etc. 1991-1992, p. 126, cat. 15

Inventariatd in patrimoniul a trei instituti muzeale in
mai putin de un deceniu, aceastd lucrare a fost temporar
atribuitd — intre 1948 si 1969 — pictorului francez Pierre
Paul Prud’hon, cel mai probabil cu argumentul oferit de
aspectul ei clasicizant-academist. Tn aceeasi zond stilistics
se plaseaza si opera lui Johann Baptist Lampi cel Tanar, in
care predomind portretele si scenele de gen, realizate in
ambianta Academiei de Arte din Viena. Tributar in bund
masura formatiei si colaborarii cu tatal sau, Lampi cel Tanar
asimileaza particularitati stilistice specifice artei italiene (in
special lui Paolo Veronese, Guido Reni sau Annibale Carracci),
manifestand o inclinatie particulard catre siluete elegante si
poze gratioase. Operd de maturitate, tabloul de la Bucuresti
este un interesant caz de prelucrare/recuperare anacronica a
unei formule iconografice raspandite indeosebi in secolele
XV-XVI pe care sunt grefate anumite elemente anecdotice si
un ipotetic portret.

Reprezentarea Venerei in picioare, insotita sau nu de Amor,
isi are originea in pictura italiand din ultimele decenii ale
veacului al XV-lea, posibil in versiunile de atelier ale lui Venus
pudica disimulata de Sandro Botticelli in faimoasa sa Nastere
a Venerei.' Acest tip de reprezentare, in care nudul feminin
este plasat pe un fond intunecat sau in spatiul unei nise, este

ulterior absorbit in arta nordicd, indeosebi germand, unde
are parte de o stralucitd cariera in opera lui Lucas Cranach
cel Batran, Hans Baldung Grien sau Jan Gossaert.? Pentru
un artist cu o buna culturd vizuald, cum era Johann Baptist
Lampi, aceste repere figurative sunt subintelese si constituie,
foarte probabil, substratul tabloului de la Bucuresti.

Aparenta statuard a Venerei, accentuatd de drapajul allantica
si de postura usor flexatd, este contrabalansatd de aerul
familiar al chipului, dar mai ales de intriga pusa in scend:
Amor, cdlcand tolba de sdgeti®, sustine mana dreaptd a
zeitei care indicd ceva nedefinit, in spatiul unei grote abia
sugerate. Relativ obscurd, aceasta reprezentare ar putea
relua, anacronic, o tema extrem de rdspanditd in arta Tarilor
de Jos din veacul al XVlI-lea, vehiculata sub dictonul latin Sine
Cerere et Baccho friget Venus (vezi cat. 48). Uneori, cele trei
zeitati erau reprezentate separat, urmand ca juxtapunerea
artefactelor — gravuri sau tablouri — sa reconstituie, in
abstracto, scena initiald, ca in cazul seriei gravate de Jan
Pietersz. Saenredam (vezi cat. 20). Din aceasta scenografie,
subzista grota, lipsita insa de foc, in care Venus incearca sa
se protejeze de frig trdgandu-si pe umeri faldurile mantiei. In
sfarsit, interpretarea imaginii in cheia ,lancezirii venusiene” -
sau a abstinentei voluntare sau impuse — ar fi si mai plauzibila
n eventualitatea unui portret deghizat, care rdmane insa a fi

[dmurita de cercetari ulterioare.
C.U.

1 Cu privire la configurarea iconografiei venusiene la Florenta, vezi Sframeli
2003, pp. 41-65.

2 In legaturd cu evolutia imaginii lui Venus la nord de Alpi, a se vedea Hinz
2001, pp. 33-48.

3 Mai putin una, posibila aluzie la sdgeata cu care o rdneste pe Venus,
declansandu-i iubirea tragica pentru Adonis
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GIOVANNI DOMENICO TIEPOLO (Zianigo, 1727 —Venetia, 1804)

Amor cu ochii legati

1760-1795

Cerneald si laviu pe hartie vdrgata, cu filigran; 17,5 x 25,8 cm

Semnat cu penita, dreapta jos: Dom. Tiepolo f; stampila MTS dreapta jos

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIE]
Inv. 24632 / 43

PROVENIENTA:
Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

EXPOZITII:
Bucuresti 2000, cat. 4

In ambianta crepusculard a Republicii Serenissime,
Giovanni Domenico Tiepolo face o interesanta figura de
maestru cosmopolit si inovator chiar daca, fatalmente,
incd legat de marea traditie a picturii venetiene. Situat
sub tutela stilistica a tatalui sdu, ale carei limite pare insd
a le constientiza, Giandomenico este un fin observator al
epocii sale, cu o accentuata predilectie pentru evocarea
vietii rustice din Italia septentrionald, precum si pentru
reprezentarea celor mai felurite tipuri si caractere umane
sau a fanteziilor vestimentare la moda." Intors la Venetia
dupa indelungate sejururi, alaturi de tatdl sau, la Warzburg
(1750-1753) si Madrid (1762-1771), Giandomenico are
parte de o glorie tardivd, jalonatd de comenzi importante,
de acceptarea in Academie in 1778 (institutie a carei
conducere i este ncredintata doi ani mai tarziu), precum
si de instruirea catorva elevi in cadrul unui atelier optim
organizat.? Vadind o mai acutd inventivitate decat lucrarile
de picturd, opera sa graficd — de o anvergurd neobisnuita
— este compusad atat din studii si compozitii intermediare,
menite a fi puse in operda de cdtre elevi, cat si din
desene autonome, organizate in cateva cicluri tematice:
subiecte biblice si profane, scene cotidiene, asa-numitele
,divertimenti per li regazzi” etc.

Desenul de la Bucuresti face parte dintr-o ampla serie de
lucrdri similare, invariabil realizate in tus si laviu, pe foi de
dimensiuni apropiate de formatul ottavo (15 x 25 cm). In
madsura in care poate fi reconstituit, cea mai mare parte din
acest corpus se afld la Muzeum Czartoryski din Cracovia,
precum si in patrimoniul catorva muzee (Cleveland
Museum of Art, Metropolitan Museum of Art din New

York etc.) siin colectii particulare.® Cel mai probabil, aceste
desene erau studii pregatitoare pentru decorarea unor
resedinte private, incepand cu Villa Valmarana de langa
Vicenta, In 1757, si terminand cu Palazzo Caragiani din
Venetia, in anii 1790-95.1n acest interval de patru decenii se
inscrie si desenul de la Bucuresti, care are toate datele unei
opere de maturitate: linie spontand si sigurd, o dinamica
atent controlatd*, compozitie bine structuratd, dar mai cu
seamad o expresivitate specifica, datorata ductului catifelat
al penei si laviurilor de intensitati diferite.

Tn sfarsit, iconografia acestui desen indicd apogeul unei
incifrari simbolice de lunga traditie (vezi cat. 4). In a doua
jumadtate a secolului al XVlll-lea, reprezentarea lui Amor
cu ochii legati putea fi cel mult o ,inventiune” ingenioasa,
complicatd, in cazul acestui desen (si, in general, al seriei
din care face parte), printr-o licentd — adaugarea celor trei
geniiinaripate (putti). Cel mai probabil, semnificatia acestei
imagini vizeaza natura nestatornica, arbitrara si capricioasd
a iubirii, reducand, insa, intreaga problematizare a ,orbirii

erotice™ la o scena frivola.
C.U.

1 Levey 1964, pp. 221-230.

2 In privinta formarii lui Giovanni Domenico Tiepolo si a principalelor etape ale
biografiei sale artistice, a se vedea Knox 1996, pp. 39-48.

3 Monitorizarea tuturor desenelor puse in circulatie in ultimii ani este cel mai
probabil imposibila. Dintre cele mai vizibile tranzactii recente, ar fi de mentionat
cateva, intermediate de casa de licitatii Christie’s, in sesiunile din 28 ianuarie 2000,
23 ianuarie 2002, 29 ianuarie 2009, 10 aprilie 2013 si 02 iulie 2013.

4 La o analiza mai atentd, compozitia relevd o exersata subitilitate. In general, este
evidentiata diagonala descendenta a foii, subliniata vizual din aripile porumbelu-
lui din coltul superior stanga, aripa dreapta si bratul drept ale lui Amor, conturul
draperiei si linia norului din coltul inferior dreapta. Pe acest traseu descendent,
precipitarea lui Amor pare a urma o traiectorie ascendentd, care este reluatd,
apoi, pe jumatate din diagonala ascendenta a foii, prin telescoparea miscarii celor
doi putti din coltul inferior stanga, continuata de aripa stanga a lui Amor. In fine,
observam ca aceastd ,confruntare” a diagonalelor este echilibrata de norul vag
piramidal, aparent solid in ciuda evidentei sale inconsistente.

5 Panofsky 1972a, passim.
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HENDRICK GOLTZIUS (Brtiggen, 1558 — Haarlem, 1617)
Venus si Amor cu un faun

1582

Cretd neagrd, cerneald bruna cu pana peste laviu rosu pe hartie lipita pe carton; linie de cadru cu brun, partial tdiata stanga si
dreapta; cadru in bronz auriu, cerneala si laviu pe cartonul suport; 36,5 x 25,4 cm

Semnat si datat cu cerneald, pe marginea de jos spre stanga: HGoltzius invent. 1582; semnat cu negru stanga jos: V.C. (marca
neidentificata); insemnare in creion, pe cartonul suport, sub cadru mijloc: Henry Goltzius IN. Né a Muhlbracht; datat pe cartonul

suport, sub cadru mijloc, in cerneald 1558; stampila MTS stanga jos

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIE]
Inv. 24669 / 80

PROVENIENTA:
Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR. (1950)

BIBLIOGRAFIE:
Van Tuyll van Serooskerken 2011, pp. 32-35

EXPOZITII:
Bucuresti 1991, pp. 20-21, cat. 4

Apartenenta acestui desen la opera lui Hendrick Goltzius,
multd vreme privitd cu reticentd, a fost stabilita definitiv
in 2011, de Carel van Tuyll van Serooskerken." Pe scurt,
argumentatia porneste de la aparitia pe piata de arta, in
aprilie 2008, a unui desen inedit al artistului olandez, cu
titlul Concordia si Pacea, databil Tn jurul anului 1582, ale
carui particularitati stilistic-figurative (desen, laviuri si
hasuri, anatomia si fizionomia personajelor, cromatica
de ansamblu etc) se regdseau frapant in lucrarea din
patrimoniul MNAR. Ambele desene, de fapt, sunt marcate
de influenta clasicizantd a lui Anthonie Blocklandt (1533—
1583), premergdtoare orientdrii, in a doua jumdtate a
anilor 1580, cdtre maniera lui Bartholomeus Spranger
(1546-1611)2 Insemnatatea desenului de la Bucuresti
derivd nu atat din faptul cd ilustreazd etapa timpurie
a operei lui Goltzius, ci mai ales din caracterul lui inedit
— prima ocurentd cunoscutd, in opera sa, a unei teme
mitologice cu vadite conotatii erotice, inspiratd probabil
de lucrdri similare ale unor artisti italieni sau din ambianta
internationala a Scolii de la Fontainebleau.?

Identitateaitaliand a subiectuluieste, de altfel,incontestabild
iar intriga vizuald pune in scend o situatie cu personaje
intersanjabile. De reguld, reprezentata este o nimfa si
nu Venus, iar locul satirului este luat uneori de Jupiter-
satir (pandind-o pe Antiope); de asemenea, actiunea se
desfasoard in exterior, pe o pajiste sau intr-un luminis de
padure, iar victima acestui asalt, in majoritatea cazurilor,
este surprinsd in somn. Asemenea scene, inaugurate

probabil de o ilustratie din Hypnerotomachia Poliphili

(publicatd la Venetia in 1499 si raspanditd in numeroase
editii si traduceri), sunt reprezentate, intre altii, de Correggio

(Venus si Amor cu un satir, cca 1525, Muzeul Luvru) si de
Annibale Carracci (Venus cu un satir si doi amorasi, cca 1588,
Galleria degli Uffizi). La rdndul sdu, Hendrick Goltzius s-ar
fi putut familiariza cu aceastd iconografie prin intermediul
unor gravuri, precum cele realizate intr-o serie dificil de
aproximat de Marcantonio Raimondi, Albrecht Direr sau
chiar Agostino Carracci* De altfel, Goltzius insusi revine
la acest subiect intr-un tablou din 1612 (Jupiter si Antiope,
colectie particulard), respectiv In altul, pictat in 1616 (Venus
si Amor panditi de un satir, Muzeul Luvru).

Tn mod evident, substratul acestei iconografii — dincolo de
aspectul anecdotic sau de aerul antichizant — il constituie
erotismul dezldntuit, accentuat de vulnerabilitatea dubla
a victimei (dezgolitd si adormitd / distrasa), precum si de
,complicitatea” privitorului® Tn desenul de la Bucuresti,
Goltzius amplificd tensiunea intrinsecd a scenei prin
intruziunea agresiva, subliniatd de bratul stang al faunului
intins catre Venus, dar mai ales prin configurarea unui
cadru presupus ocrotitor (patul cu baldachin) dar expus
de fapt de doua ori, prin dezvéluirea pe care o prilejuieste
privitorului si prin descoperirea pe care o face faunul.

C.uU.

1 Van Tuyll van Serooskerken 2011, p. 33. Aceasta sursa bibliograficd, esentiald in
redactarea fisei, mi-a fost pusd la dispozitie de doamna Dana Crisan. In catalo-
gul expozitiei din 1991, desenul figura cu paternitatea ,anonim, dupa Hendrick
Goltzius”. Cf. Bucuresti 1991, p. 20. Nici in 1993, cand Emil Reznicek publica o
Addenda la catalogul desenelor de Hendrick Goltzius publicat de el in 1961, de-
senul nu este admis ca autograf, desi li era cunoscut autorului. Vezi Van Tuyll van
Serooskerken 2011, p. 33 si p. 36, nota 9.

2 [dem, p. 35. Contactul lui Hendrick Goltzius cu opera lui Bartholomeus Spranger
a fost intermediat de faimosul artist, literat si biograf Carel van Mander (1548-
1606), stabilit in 1583 la Haarlem, care detinea mai multe desene de Spranger.

3 Idem, p. 33 si p. 36, nota 8.

4 In privinta circulatiei acestui subiect prin intermediul gravurii, vezi Korbacher
2014, pp. 172-173, cat. 54 (ilustratia din Hypnerotomachia Poliphili), pp. 183-185,
cat. 59A si 59B (gravurile lui Marcantonio Raimondi), pp. 186-187, cat. 60 (gravura
lui Agostino Carracci).

5 Intr-o gravura celebra dataté in 1590-95, Agostino Carracci (vide supra) infatiseaza
satirul intr-o complicitate lipsita de orice echivoc, cu degetul lipit de buze si privirea
~ vizibil lasciva - indreptata catre spectator. In privinta vulnerabilitatii implicate de
somn si a conotatiilor lui erotice (expunere, dimensiunea libidinala a imaginii etc.),
vezi, intre alte referinte bibliografice, Ruvoldt 2004, p. 33.
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NICOLAS DORIGNY (Paris, 1658 — 1743) sau

FRANCOIS PERRIER (Pontarlier, 1594 — Paris,

1649)

Venus si Marte surpringi de Vulcan

1650-1743

Penita, cerneald brund, laviu gri, urme de creion

Compozitie ovald incadratd intr-o foaie cu bordurd trasatd cu creion rosu; 13,4 x 25,5 cm

Insemnare cu penita, mijloc jos: 86
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 12992

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.PR.

Stabilirea unei posibile atribuiriin cazul acestuidesen pune
probleme de ordin cronologic si stilistic. Analizat in datele
lui vizuale — ovalul alungit in care se inscrie compozitia,
configurarea scenografiei sau compunerea personajelor —
desenul pare sa apartind mai curand veacului al XVlll-lea
decat celui precedent. Dintre cei doi autori vizati, Nicolas
Dorigny ar fi mai potrivit din punct de vedere cronologic.
Impedimentul major, in ceea ce-| priveste, tine tocmai de
activitatea sa predilectd de gravor de reproducere, arta
prin insdsi natura ei dependenta de un prototip si limitatd
din perspectiva inventivitatii.

Lipsa unui autor incontestabil nu stirbeste cu nimic
frumusetea desenului, ce derivd din expresivitatea liniei
si a laviurilor, precum si din regizarea subiectului, fideld
surselor literare (Homer, Odiseea, VI, 266-366; Ovidiu,
Metamorfoze, IV.170-193). Adulterul Venerei este redat
intr-o veritabild intrigd vizuala: asupra desfatarii celor doua
zeitati, adapostita de baldachinul unui alcov si insotita

de bufoneriile catorva amorasi, planeaza primejdia
nevazuta, sugerata de prezenta sotului incornorat care
pandeste: tihna adulterind este pe cale sd se spulbere in
orice moment iar Marte se va zbate neputincios in plasa
faurita de Vulcan, captivitate din care va iesi doar spre a se
confrunta cu oprobriul zeilor olimpieni.Tn campul imaginii
sunt reglate cu finete resorturile actiunii: destinderea
cuplului amoros contrasteaza puternic cu incordarea
personajului insinuat in stanga (locul intrdrii in scena
si Inceputul parcursului vizual), tensiune reverberatad
in silueta contorsionatd din imediata vecinatate (un
ornament grotesc al patului?). Fereastra din partea opusa
lasd nca posibilitatea evadarii si, implicit, creeaza suspans
pentru finalul intamplarii.

Scena infidelitatii surprinse de Vulcan a avut parte de o
considerabild popularitate in arta modernitatii timpurii,
cel mai probabil datoritd potentialului ei narativ. Intr-un
lung sir de artisti, intre care se numara Jacopo Tintoretto,
Paris Bordone, Hendrick Goltzius, Joachim Wtewael sau
Louis-Jean Francois Lagrenée se inscrie, la granita dintre

secolele XVII si XVIII, si autorul acestui desen.
C.U.
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PIERRE MARIE GAULT DE SAINT-GERMAIN (Paris, 1752 - 1842)

Dupd un desen de Nicolas Poussin (Les Andelys, 1594 — Roma, 1665)

Venus si Mercur

ante 1806

Penitd, bistre, laviu gri pe hartie vargatd; 16,4 x 21,7 cm

Insemnare cu penita stanga si stanga jos: On appercoit dans cette légere esquisse du Poussin le feu poétique qui anime ses compositions,
et dont le cavalier Marini avoit rempli son ame lorsquiil lui lisoit son poéme d’ Adonis; car il est probable que le Poussin fit ce dessin dans

sa jeunesse, quand il demeuroit dans la maison du poéte, a Paris. Au milieu d'un site agréable Vénus, placée auprés de son amant dans
labandon du repos, est entourée des ris et des jeux; un deux semble exciter lamour qui terrasse un jeune satyre. Peut étre par cette pensée
le Poussin a voulu exprimer la haine de Vénus contre tout ce qui pourroit réveiller dans son amant l'amour des foreste, ou lentrainoit sans
cesse son ardente passion pour la chasse dont il fut enfin victime (Metamorphoses Liv. 10) Dans le fond on appercoit le char de la déese, et
quelques instruments de musique sur le premier plan. Ce dessin, lavé au bistre, est dans la galerie d’Apollon.

[Se observa in aceasta schitd rapida a lui Poussin focul poetic ce-i insufleteste compozitiile, si cu care cavalerul Marini ii umpluse
sufletul pe cand fi citea poemul sau despre Adonis; cdci este probabil ca Poussin sé fi facut acest desen in tinerete, cand locuia
in casa poetului, la Paris. Tn mijlocul unui placut tardam, Venus, asezata langa iubitul ei in uitarea zébavei, este inconjurata de ra-
sete si jocuri; unul dintre ele pare sa-l atate pe Amor, care tranteste la pamant un mic satir. Se poate ca, prin acest rationament,
Poussin sa fi vrut sa exprime ura Venerei fatd de orice ar fi putut destepta, in iubitul ei, iubirea pentru codrii in care il ademenea
fard-ncetare patima-i infocatd pentru vanatoare, careia, in cele din urma, ii cdzu victima (Metamorfoze, cartea a X-a). In fundal se
observa carul zeitei iar in prim-plan, cateva instrumente muzicale. Acest desen, in laviu brun-inchis, se afla in Galeria lui Apolo.

(transcrierea si traducerea mea)]
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 7481

PROVENIENTA:
Muzeul de Arta al R.PR.; Biblioteca Academiei R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Gault de Saint-Germain 1806, Nr. 4, plansa VI

Artist, istoric si critic de arta erudit, Pierre Marie Gault de Saint-
Germain' a fost interesat indeaproape de biografia si opera
lui Nicolas Poussin, al cdrui ideal de pictor doctus il impartdsea
pe deplin si caruia i-a dedicat o monografie, insotitad de un
catalog al operelor si de o serie de planse. Din aceasta,arhivad”
preliminard provine si desenul de la Bucuresti, reprodus in
volum Impreund cu fnsemnarea aldturatd (cu unele modificari
nesemnificative) si care poate fi datat, prin urmare, ante 1806.2
Insemnatatea definitorie a acestui desen deriva nu atat din
imaginea reprodusd, cat mai cu seama din textul autograf
— Inregistrare fugard a unei interpretari care gloseazd pe
marginea iubirii dintre Venus si Adonis, determinatd probabil
de ambianta silvestra a scenei. In realitate, subiectul lucrarii
este Venus si Mercur, atributele zeului fiind atat de evidente
(in primul rand caduceul, desenat de Gault de Saint-Germain
insusi), incat confuzia este realmente surprinzitoare. Inca si

mai neobisnuite sunt imprejurdrile realizdrii acestui desen, si
mai ales modelul propriu-zis la care a recurs autorul.

Dupa cum bine observd Gault de Saint-Germain, este intr-
adevar vorba de un tablou din tineretea lui Poussin, databil
in anii 1626-1627, dar pe care nu avea cum sa il cunoasca
in mod nemijlocit intrucat, candva in intervalul 1764-1778,
fusese taiat In doua, pdrtile fiind ulterior separate. Partea mai
mare (80 x 87,6 cm), cuprinzand cele doud zeitdti, a ajuns In
1811 la Dulwich Picture Gallery din Londra; cealaltd (57 x
51 cm), intitulatd Concert dAmours, a réamas in Franta, fiind
rechizitionatd 1n timpul Revolutiei de la 1789 si depozitatd la
Luvru. In lipsa tabloului, pe care nici nu lasd impresia ca l-ar
cunoaste, Gault de Saint-Germain ar fi putut vedea, in schimb,
desenul pregatitor in laviuri brune (bistre, 29,8 x 40,7 cm),
expus, asa cum siindicd de fapt, in Galeria lui Apolo din muzeu.
Sejustifica astfel observatia,schitd rapida a lui Poussin [.....] este
probabil ca Poussin sd fi facut acest desen in tinerete’, notatd
pe marginea desenului. Prin urmare, desenul de la Bucuresti a
avut drept model schita pregatitoare, si nu tabloul propriu-zis
al lui Poussin, asa cum am fi fost inclinati sa credem.
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Tn ansamblu — dupd cum se vede din cele doud desene,

precum si din cele doud parti ale tabloului devenite lucrari
independente - se poate presupune cd imaginea reprezinta
lupta dintre ratiune/intelect si iubirea senzuald sau, in alt
plan, dintre naturd, cu pulsiunile ei germinativ-dionisiace
(satirul din prim-plan, Venus insdsi), si culturd (semnalatd
prin instrumentele muzicale, paleta de pictor sau cartile din

latura dreapta).
C.U.

1 i revine Iui Remus Niculescu meritul de a fi identificat autorul desenului. Aceasta
informatie mi-a fost oferitd de doamna Catdlina Macovei, care mentiona existenta
unui articol publicat de Remus Niculescu, pe care inca nu l-am identificat.

2 Cf. Gault de Saint-Germain 1806, sectiunea,Description des tableaux et dessins du
Poussin’, pp. 5-6, Nr. 4, plansa VI.

3 Verdi 1986, p. 3. Tabloul a fost tdiat in Franta. Nu se stie cu exactitate ce anume a
determinat mutilarea tabloului, dar au fost avansate doua ipoteze: fie deteriorarea lui
in zona superioara stanga, fie continutul erotic. O copie de epocd dupd acest tablou
se afla la Musée des Beaux-Arts din Lille.
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MARCANTONIO RAIMONDI (Molinella, cca 1475-1480 — Bologna, 1534)

Marte, Venus st Amor

1508

Gravurd cu daltita pe pergament; 28 x 19 cm
Stadiul I cu modificdri

Gravat mijloc jos: MAF 1508 16 D; gravat pe armura lui Marte: FZ; stampila MTS dreapta jos

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIE]
Inv.3151/38173

PROVENIENTA:
Colectia Cantacuzino; Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR.

BIBLIOGRAFIE:

Bartsch 1813-1876, vol. XIV (1867), p. 257, nr. 345; Passavant 1860-
1864, vol. IV (1864), p. 25, nr. 136; Petrucci 1964, p. 20; Shoemaker
1981, pp. 76-79, cat. 13; Massari et alii 1989, pp. 6-9, cat. 2; Minchen
2001 (Kerstin Petermann), p. 259, cat. G2

EXPOZITII:
Bucuresti 2000, cat. 30

Marcantonio Raimondi este cel mai notoriu dintre gravorii
italieni ai Renasterii, faima sa datorandu-se in bund masura
biografiei publicate de Giorgio Vasari in 1568. Format in
atelierul pictorului-orfevru Francesco Raibolini (cca 1450-
1517), de la care deprinde indeosebi subtilitatea detaliului
si inclinatia catre tratarea elaborata a peisajului, Raimondi
este cel dintai gravor dedicat reproducerii si interpretarii
lucrdrilor realizate de alti artisti contemporani, precum
Rafael, Andrea Mantegna, Giulio Romano. Un considerabil
impact asupra tehnicii sale |-a avut opera graficd a Iui
Albrecht Durer, pe care l-ar fi intalnit la Venetia, in 1506.
De altfel, insdsi aceasta stampd, datata doi ani mai tarziu,
reproduce o formuld de peisaj recurentda in lucrarile
maestrului german: un palc de arbori in centru, o cetate
fortificatd catre care serpuieste un drum, linia unor munti
sau dealuri in zare etc. (vezi, spre comparatie, cat. 73).

Intr-o traditie interpretativd initiatd de Adam Bartsch,
se presupunea cd aceasta imagine reproduce un desen
pierdut sau necunoscut al lui Andrea Mantegna, al carui
reper proxim ar fi tabloul Parnasul (Muzeul Luvru), pictat
de el in 1497, siin care, pe un monticul, este figurat cuplul
Venus-Marte. In fapt, substratul comun gravurii si tabloului
se limiteaza la izolarea celor doua figuri si la descifrarea
imaginii In cheia armonizarii contrariilor.” Mai plauzibild
este, in schimb, ipoteza uneiiconografii compozite, care ar
acomoda citate mai mult sau mai putin evidente, precum
asa-numitul Torso Belvedere?, ,reconstituit” in figura Iui
Marte, sau faimosul putto realizat de Andrea Verrocchio

in anii 1470, la Florenta, disimulat in figura lui Amor;
la randu-i, figura Venerei ar putea fi influentatd de un
prototip venetian realizat in proximitatea lui Giorgione.?

Scena reprezentatd este cel putin la fel de interesanta ca si
ingeniozitatea combinatorie a lui Marcantonio Raimondi.
Departe de a produce impresia unei iubiri pasionale, cele
doud zeitdti sunt intr-un vizibil dezacord, intorcandu-
si reciproc spatele: cu o mind abdtuta, dacd nu cumva
chiar melancolicd, Venus pare a se indeparta, in vreme ce
Marte ar vrea totusi sa o reting; in sfarsit, Amor incearca
rezolvarea acestui conflict prin Impingerea indardt a
zeitei. Semnificativd este, apoi, In fundal, alaturarea dintre
trunchiulamputat al arborelui din stanga si coroana bogata
a palcului de copaci din centru; amplasarea lor, in dreptul
lui Marte, respectiv al lui Venus, ar putea fi interpretatd ca
forma de opunere a contrariilor (rdzboi/moarte — iubire/
viatd). Abandonarea armurii, scutului si armelor, devenite
un fel de ,trofeu” plasat intre cei doi, poate fi descifrata
in cheia neutralizarii conflictului/razboiului. Indescifrabil
ramane, in schimb, indexul indreptat cdtre cer, cu vechi
conotatii retoric-argumentative.

Pe langa intriga vizuald plurivoc interpretabild, ar mai fi
de remarcat aparenta statuard a personajelor (la propriu,
in cazul lui Marte si al lui Amor), intdritd de nuditatea
manifestd, precum si de reprezentarea lor izolatd. Aceasta
formuld compozitionald este recuperata in Renastere,
concomitent cu resuscitarea panteonului antic, in primul
rand ca modalitate de reprezentare specificd Antichitatii, dar
si in relatie cu iconografia crestina (indeosebi figurile izolate
si monumentale din asa-numitele Sacre conversazioni).*

Nu existd consens in privinta stadiilor acestei gravuri. In
general, se considerd ca ar exista trei stadii, cu variatii
atat de nesemnificative intre ultimele doud, incat unii
specialisti sunt reticenti in acceptarea celui de-al treilea
stadiu. Diferentele dintre primul si cel de-al doilea sunt
nsa notabile, fiind adaugate ornamentatia de pe scutul
lui Marte (cu capul Meduzei), torta tinutd de Venus, tolba

A

5]
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cu sdgeti din dreapta jos, precum si unele detalii de
fundal (frunzis, dealuri etc.). Imprimarea pe pergament,
rarisima, este, la randul ei, un stadiu intermediar intre
primele doud (bundoard, lipseste decoratia scutului, dar
nu si torta), datand chiar la inceputul veacului al XVl-lea.
Nu n ultimul rand, recursul la acest tip de suport — mai
costisitor si asociat In genere cu bogdtia, patronajul artistic
si mecenatul rafinat — ofera indicii pretioase cu privire la
istoria colectionismului de stampe ntr-o epoca in care se
instituie anumite practici si se definesc anumite gusturi si

atitudini estetice.?
C.U.

1 Pentru aceasta interpretare, vezi Gombrich 1972, pp. 82-83. O analiza detali-
atd a tabloului pictat de Mantegna, precum si a contextului in care era inserat
(faimosul studiolo al Isabellei d’Este de la Mantova), este disponibild in Campbell
2004, pp. 117-144.

2 Asa-numitul Torso Belvedere este o statuie romana din secolele | .H.~I d.H., pas-
trata fragmentar, reprezentandu-l prin traditie pe Hercule. A fost descoperit in
anii 1430 si a intrat in repertoriul figurativ al artei europene catre 1500.

3 Shoemaker 1981, p. 76.

4 Pentru o discutie elaborata in legdtura cu reprezentarea zeitatilor olimpiene, in
Renastere, ca figuri izolat-monumentale, vezi Freedman 2003, pp. 13-26.

5 O analiza amanuntita cu privire la stadiile gravurii, insotita de ilustratii pentru
fiecare dintre aceste etape, este de gasit in Shoemaker 1981, pp. 78-79. Exempla-
rul de la Bucuresti se inscrie in categoria falsified first state on vellum”. Cf. Idem,
p.765il.13b, p. 78.
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JAN PIETERSZ. SANREDAM (Zaandam, 1565 — Assendelft, 1607)

Dupa un desen de HENDRICK GOLTZIUS (Briiggen, 1558 — Haarlem, 1617)

Venus st Amor

cca 1596
Nr. 2 din suita BACHUS, VENUS SI CERES

Gravurd cu daltita, hartie vdrgatd cu filigran; 25,1 x 18,2 cm
Stadiul |

Gravat sub cadru: 2 Cum Cerere, et Baccho mea iuncta potentia magna est, / Absque his exiguam vim meus ignis habet.
[Unitd cu Ceres si Bachus, puterea mea este mare, / Fara ei, focul meu este lipsit de vlaga (traducere de Radu Bercea)];
monograma HG gravata mijloc jos; gravat dreapta jos sub cadru: C. Schoneus

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 42011 /6990

PROVENIENTA:
Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR.

BIBLIOGRAFIE:

Bartsch 1813-1876, vol. Il (1854), p. 242, cat. 66 (2); Nagler XVI 66(2)
apud Bucuresti 1991, p. 41; Le Blanc 1854-1889, vol. Il (1888), p. 405,
cat. 65; Hollstein XXIIl 63 apud Bucuresti 1991, p. 41

EXPOZITII:
Bucuresti 1991, p. 41, cat. 51

Parte a unei serii de trei stampe, acest artefact este un
caz deosebit de interesant, cu multiple implicatii in
configuratia intrinseca a imaginii, atat figurative cat si
textuale. Prima stampa il infdtiseaza pe Bachus inchinand
O cupd cu vin, intr-o poza evocand faimoasa statuie
realizatd de Michelangelo in 1498. Cea de-a doua o
reprezinta pe Venus, in vreme ce in ultima apare Ceres
cu atributele specifice rodniciei — cornul abundentei,
cununa de spice. Fiecare gravura este incadratd intr-
un cartus oval si insotita de cate un distih compus de
umanistul Cornelius Schonzeus (1540-1611) din Haarlem.
Numerotarea seriei impune sensul lecturii imaginilor, ale
caror semnificatii sunt completate de versurile latinesti:
Venus este flancatd de Bachus si Ceres, prezenta lor
conjugatd alimentand, potrivit inscriptiei, ardoarea erotica.
Laolalta, cele trei imagini (re)compun — in abstracto, aluziv,
intrucat coexistenta lor nu este de la sine Tnteleasa - o
imagine foarte populara in Tarile de Jos, in secolele XVI-
XVII, cunoscuta sub dictonul latin Sine Cerere et Baccho
friget Venus (vezi cat. 48). Toate cele trei stampe sunt
marcate cu monograma H[endrick] Gloltzius], indicand
sursa grafica a imaginii gravate, chiar daca prima reproduce,
de fapt, un desen de Cornelis Cornelisz. van Haarlem.!

Jan Szenredam incepe sd lucreze cu Hendrick Goltzius
la sfarsitul anilor 1580, colaborarea lor incheindu-se
intempestiv la mijlocul deceniului urmdtor - potrivit

legendei - din pricina rivalitatii pe teritoriul artei.
Transpunand in gravurd lucrdri de Goltzius, Seenredam
ajunge sd-i asimileze stilul suficient de temeinic incat sa
intretind o perpetud confuzie.? Potrivit lui Adam Bartsch,
Tnsasi lucrarea discutata aici ar exemplifica aceasta situatie,
fie si pentru cd sursa ei este, dupa toate aparentele, un
desen de Goltzius. Dintre cele pastrate, cel mai apropiat
de gravura de la Bucuresti este un desen datat 1596, aflat
actualmente la Kunstpalast din Dusseldorf. Diferentele
sunt insa notabile: sageata lui Amor nu este indreptatd
spre sanul Venerei, iar zeita nu tine in mand o inima
infldcdratd, ci un mar, posibild aluzie la Judecata lui
Paris; daca acest desen este sursa nemijlocitd a gravurii
lui Seenredam, atunci gravorul si-a ingdduit o licentd
semnificativa, deturnand chiar iconografia si semnificatiile
imaginii. Mai existd insa o alta gravura — in oglinda fatd
de cea de la Bucuresti si cu un alt distih — care reproduce
in detaliu desenul de la Dusseldorf, si care s-ar putea sa
fi constituit stadiul intermediar intre acesta si gravura din
seria celor trei zeitati.

Aceastd situatie este complicatd (sau elucidata) de incd o
referintd vizuald, care pare sa fi fost sursa comuna pentru
desenul de la Dusseldorf si gravura de la Bucuresti: un
tablou atribuit cercului lui Lucas Cranach cel Batran (cca
1472-1553), pastrat la Alte Pinakothek, Mlnchen, in care
Venus tine un mar, iar Amor isi indreapta sdgeata cdtre
sanul ei. Cu exceptia unor detalii de fizionomie, schema
compozitionald si postura personajelor sunt identice. In
stadiul actual al cercetarii, nu putem insa reconstitui cu
exactitate traseul incrucisarii acestor referinte figurative si
nici imprejurarile asimilarii lor de cdtre Hendrick Goltzius si
mai ales de cdtre Jan Seenredam.?

Configuratia vizuald a gravurii este completatd de referintele
literare cuprinse explicit in distihul latin sau disimulate in
campul imaginii. ITn mod evident, cheia de lecturd este
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furnizatd de cele doud versuri compuse de Schonaus
(,Unita cu Ceres si Bachus, puterea mea este mare, / Fara ei,
focul meu este lipsit de vlaga!), care gloseaza pe marginea
unui motiv literar din teatrul lui Terentiu, preluat si difuzat
de Erasmus din Rotterdam in secolul al XVI-lea.* Pe de alta
parte, indreptarea sagetii catre sanul Venerei trimite la un
pasaj din Metamorfozele lui Ovidiu (cartea X), in care — prin
sagetarea accidentald a zeitei, preambul al iubirii tragice
pentru Adonis (vezi cat. 1, 2, 36, 45, 46) — este tematizatd
forta implacabild a iubirii. In fine, ar mai fi de remarcat un
ultim detaliu foarte semnificativ: in toate cele patru ipostaze
figurative analoage (desenul lui Hendrick Goltzius, cele
doud gravuri ale lui Jan Saenredam, respectiv tabloul pictat
n cercul lui Lucas Cranach) dintr-o serie a carei amploare nu
o putem estima, Venus este ,impodobitd” cu un fel de brau
petrecut pe sub sani.,Cingatoarea brodata in culori” (keston
himdnta poikilon) este pomenita pentru intdia oara in lliada
lui Homer (XIV, 214-215) ca accesoriu-recipient al puterii
de seductie. Intr-o lunga traditie literara a reiterarii acestui
motiv, merita a fi retinut si dialogul inchipuit de Lucian din

fubirii

Samosata intre Paris si cele trei zeite supuse judecdtii (vezi
cat. 28, 37, 43), posibild sursa pentru reprezentarea initiald a

marului transformat intr-o inima inflacarata.
C.U.

1 Potrivit inscriptiei,Cornelio Cornelii Harlemaeo pictori egregio”. Monograma HG
ar putea fi interpretatd, in acest caz, ca 0 marca a autoritatii artistice sub tutela
careia Jan Saenredam se plasase.

2 Bartsch 1854, p. 239.

3 Intrucat asemanarea dintre tabloul atribuit cercului lui Lucas Cranach si gra-
vura de la Bucuresti este frapantd, putem avansa mai multe ipoteze, dar nicio
certitudine: Jan Seenredam ar fi fost familiarizat cu tabloul de la Minchen, cu o
eventuala copie dupé el (poate realizatad de un artist neerlandez), sau cu un de-
sen executat de altcineva dupa tablou (original sau copie), daca nu cumva chiar
cu o eventuald gravurd de reproducere.

4 Pentru mai multe detalii, a se vedea cat. 48. Distihul compus de Schoneeus este
reprodus textual pe o alta gravura (c. 1600), cu tematicd similard, executatd de
Crispijn de Passe (1564-1637). De asemenea, acelasi distih este inserat ad litteram
de Heinrich Kornmann (d. 1627), intr-un tratat juridic cu titlul Sibylla Trig-Andriana
Seu De Virginitate, Virginum Statu et Jure. Tractatus Jucundus: Ex Jure naturali, divino,
canonico & civili [..], In Cap. Ill,,De Convictu” (cf. editia din 1765, p. 267).

5 Traducere de Radu Bercea. Cele doud versiuni consacrate in limba romana nu
sunt satisficatoare. George Murnu se opreste asupra expresiei ,colanul inflo-
rat si pestrit” care, desi plastica, este inexacta. Varianta pe care o propune Dan
Slusanschi,,legdtura-i vrdjitd, cea maiestrita” este, la randul ei, imprecisa.




II. Amorul in lumea literelor

Literatura antica — si mai ales cea elina — este intr-o mdsura covarsitoare altoita pe tulpina mitului. Totusi,
in absenta unui catalog exhaustiv al zeilor si eroilor, mitologia greco-romana se recompune dintr-o
multitudine de fragmente dispersate in textele literare. Unele din ele, recuperate in modernitatea timpurie,
isi configureaza propriul destin; este cazul unui proverb amintit in treacat de Terentiu (,Fara Ceres si Bachus,
Venus simte frigul”), care se bucurd de o circulatie spectaculoasd in Tarile de Jos dupa 1500.

Exista, pe de alta parte, o opera literard care sistematizeaza un veritabil ,atlas mitologic”— Metamorfozele
lui Ovidiu - si care, incepand cu veacul al XV-lea, a devenit una dintre sursele fundamentale pentru
arta europeanad. Poate nu intamplator, mai ales in cazul unui poet versat In arta iubirii’, ceea ce pune in
miscare lumea metamorfoticd ovidiand este tocmai iubirea. Mai precis iubirea transgresiva, neimplinitd,
tragica in cele din urma, iar exemplele sunt nenumarate: Procris si Cephalus, Polifem si Galateea, Zeus si
Europa, Pluton si Proserpina, Apolo si Dafne, Venus si Adonis, intre multe altele.

Pe langd zeii si eroii mitologiei greco-latine, ale caror amoruri nestavilite antreneaza, la limitd, nimicirea
unei cetdti, un rol important in,lumea literelor”l-au jucat cativa,actori”ai istoriei antice, ale cdror destine
extraordinare au suscitat apoi o semnificativa traditie literara si figurativa: Porcia si Brutus, Lucretia si
Tarquinius sau Cleopatra si Marc Antoniu. Toate aceste personaje, devenite exemplare, coexista in
modernitatea timpurie cu eroi de data mai recentd si cupluri nu mai putin faimoase, unele dintre ele —
Medoro si Angelica (Lodovico Ariosto) sau Rinaldo si Armida (Torquato Tasso) — intens reprezentate de
artistii veacurilor XVI-XIX.

Aceasta sectiune tematizeazd, prin urmare, suferinta si speranta, inflorirea iubirii si unirea ei cu moartea, asa
cum sunt reflectate in literatura antica si moderna. Continuitatea cu sectiunea precedenta este manifestd, fie
si pentru ca miturile sunt transmise intr-o forma literara, iar literatura isi inventeaza propria mitologie.

C.U.
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Amorul ITn lumea literelor

GIULIO PIPPI numit GIULIO ROMANO (Roma, cca 1499 — Mantova, 1546) — atelierul

Triumful Galateei (Nasterea Venereis)

1523-1546

Penita si ulei pe hartie lipita pe lemn; 34,2 x 47,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 7997/ 31

PROVENIENTA:
Colectia Felix Bamberg; Colectia regelui Carol | (1889), Castelul Peles,
Sinaia; Muzeul de Arta al R.PR. (1949)

BIBLIOGRAFIE:
Bachelin 1898, p. 40, cat. 27; Galeria universald 1955, p. 30, cat. 69;
Schileru 1966, p. 102; Teodosiu 1974, p. 29, nr. 38

Aceastd lucrare are toate datele unui excelent desen de
Renastere: compozitie bine inchegata si dinamicd, cu o
mare varietate a gesturilor, miscarilor si posturilor, linie
expresiva si un bun dozaj al accentelor de lumind si umbra.
Totusi, Tn ciuda calitdtilor evidente, este contestabild
atribuirea actuald; date fiind raritatea desenelor autentice
de Giulio Romano, precum si dificultatea de a discerne
diferentele de executie dintre maestru si numerosii sdi
discipoli', este posibil ca aceasta operd sa nu fie autografa.
Rdmane insa valabild incadrarea autorului in anturajul
lui Giulio Romano si datarea In perioada sa mantovana
(antepost 1523), in favoarea cdreia pledeaza insdsi tehnica
in care desenul a fost realizat? Este posibil ca el sa fi
fost conceput ca proiect pentru o decoratie mai ampla,
eventual in fresca, sub impactul faimoasei scene pictate
de Rafael, in 1511-1512, pe peretele de vest al loggiei de la
parterul villei Farnesina din Roma (vezi cat. 47).

Similaritatea intre picturd si desen se restrange nsd la
liniile generale ale compozitiei, la numarul personajelor si
la aspectul lor de ansamblu. In ambele cazuri, locul central
este ocupat de un personaj feminin purtat de o scoicd, in
agitatia unui grup fantezist-eterogen, alcatuit din nereide,
tritoni, amorini, putti si alte creaturi. Deosebirea esentiala
dintre acest desen si fresca lui Rafael consta in diminuarea
continutului narativ al scenei reprezentate: conexiunea
vizuald intre Polifem si Galateea nu mai este implicita, ca
n cazul frescei, iar ansamblul are o aparenta mai triumfalg,
chiar statuard, ca si cum desenul ar fi fost proiectul unei
fantani.? Spre deosebire de Galateea rafaeliana, surprinsa

intr-o pozitie de contrapposto, personajul central al
desenului este figurat intr-o posturd usor flexatd, potential
activad, dar eminamente staticd, ceea ce face evidenta
intentia autorului de a stabili o distinctie netd intre
agitatia din jur si neclintirea personajului central. In sfarsit,
aceasta procesiune, mai evident decat in fresca lui Rafael,
este acompaniata de o ,muzica marind’, emisa de doua
trambite si o cochilie uriasd?; insdsi muzicalitatea implicitd
accentueaza dimensiunea triumfald a scenei, care este
doar eventual subinteleasd in cazul frescei lui Rafael.

Aceste observatii preliminare orienteaza lectura imaginii
catre alta interpretare decat cea actuald, anume Nasterea
Venerei®, in descendenta tabloului pictat de Sandro
Botticelli in jurul anului 1485 pornind de la anumite surse
literare (spre exemplu, Imnurile homerice sau Stanze per la
Giostra de Angelo Poliziano), interpretare sustinuta si de
nuditatea personajului central. Reprezentarea triumfala
a presupusei Galateea se suprapune peste anumite
particularitdti iconografice din perioada imperiald a
Antichitatii latine, cand Venus insdsi era nu arareori
infatisatd (In picturd, n stucaturd sau pe geme) in
compania unor creaturi marine.’ Pe de altd parte, cochilia-
atelaj este o reminiscentd a mitului aparitiei miraculoase
a Venerei dintre valvele unei scoici, In vreme ce sageata
din mana dreaptd — aluzie la ,sagetarile” lui Amor — pare
a fi o trimitere, foarte subtila, la una dintre cele mai vechi
ipostaze ale zeitdtii corespondente din panteonul grec,
infatisatd sub forma unei statui inarmate.” In sfarsit, se
poate observa ca in desenul de la Bucuresti, Galateea-
Venus nu conduce ea nsdsi atelajul, cum se Intampla in
fresca de la Roma, ci este purtata catre tarm.

Este foarte plauzibil, prin urmare, ca elaborarea acestui
desen sd fi asimilat o veche traditie livresca si ca autorul
lui sa fi preluat schema de ansamblu a picturii lui Rafael,
deturnand-o cdtre un alt subiect cu aparentd asemadnare.

C.U.

Amorul Tn lumea literelor | ARS AMANDI

1 Atribuirea acestui desen in mod nemijlocit lui Giulio Romano a fost respinsa de
Prof. Mauro Natale (comunicare verbald, Bucuresti, decembrie 2013), care consi-
dera plauzibla incadrarea lui ca,scoald romang, secolul al XVI-lea”.

2 In perioada romand, in prelungirea practicilor de atelier ale lui Rafael, Giulio
Romano folosea preponderent sanguina. Ajuns la Mantova, unde proiectele de-
corative concepute pentru Federico Gonzaga pretindeau o mai mare mobilitate
si vitezd, artistul recurge cel mai adesea la penita si pand. Vezi, in aceastd privinta,
Angelucci & Serra 2012, p. 10.

3 In Italia Renasterii, tritonii si nereidele intrau deseori in scenografia fantanilor.
Pentru exemple, vezi Halleux 2004, p. 272.

4 Cele doua personaje din latura dreapta sunt singurele citate aproape directe
din fresca lui Rafael.

51n 1555, Giorgio Vasari picteazd in Palazzo Vecchio din Florenta o Nastere a Venerei
in aceeasi ipostaza, triumfdtoare, a cortegiului alcatuit din tritoni si nereide.

6 In legiturd cu predilectia, sesizabild in epoca imperiald, pentru reprezentarea
zeitei Venus in ipostaze legate de apa (imbadiere, uscare, inot, chiar pescuit), a se
vedea Paolucci 2003, p. 39. In privinta similaritatilor iconografice dintre Galateea si
Venus, vezi Roman 2010, p. 175.

7 Aceasta statuie (de lemn) a Afroditei este semnalata de Pausanias intr-un sanc-
tuar din Citera inchinat Afroditei Urania (Hellddos Periégésis, Ill, 23.1). Vezi si Paolucci
2003, pp. 22-23.
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ANONIM ITALIAN (scoala bologneza), secolul al XVIl-lea

Sinuciderea Porciel

1600-1650

Ulei pe panza; 95 x 75 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9499 / 1533

PROVENIENTA:

Colectia Jean Baron Eder; Colectia Emanoil Pache-Protopopescu
(1884); Colectia Viorica Protopopescu; Muzeul de Artd al RPR.
(achizitie, 1951)

BIBLIOGRAFIE:
Galeria universald 1955, p. 38, nr. 140; Schileru 1966, p. 109; Bednarik
1970, pp. 138-139; Teodosiu 1974, pp. 50-51, nr. 95

EXPOZITII:
Bucuresti 1982, pp. 76-77, cat. 68

Porcia face parte din galeria figurilor exemplare ale
Antichitatii clasice. Personaj real (cca 70 - 43/42 1.H), fiica
lui Cato cel tanar si sotia lui Marcus Junius Brutus (cel mai
faimos dintre asasinii lui luliu Cezar), ea a intrat in istorie
pe poarta suicidului pasional. Autentic sau inchipuit, acest
sfarsit tragic a fost reconstituit pe baza consemnarilor unor
istorici greci si latini' si preluat in literaturd, intre altii, de
Boccaccio si Shakespeare.? Invariabil descrisd ca o matroand
profund devotata sotului ei, Porcia si-ar fi luat viata la aflarea
vestii cumplite — si false — a mortii lui Brutus pe campul
de luptd, fie prin inghitirea unor carbuni aprinsi, fie prin
inhalarea fumului toxic. In aceastd ipostaza este infatisata,
de reguld, in pictura italiand a modernitatii timpurii, fara
a fi insd un subiect predilect pentru artisti. Cu atat mai
interesant este tabloul® de la Bucuresti cu cat, pe langd
complexitatea intrinsecd a reprezentdrii unui personaj in
pragul sinuciderii, el releva si o pictura de excelentd calitate,
databild n prima jumatate a secolului al XVIl-lea.

Imaginea nu este lipsitd de o anumitd ambiguitate, in
madsura in care figura extaticd este proprie altor doud
tipologii iconografice - Sibila (cumeica), respectiv
Magdalena penitenta — ambele frecvent intalnite in arta
italiand a anilor 1600. Tn mod simptomatic, titlul precedent
al acestui tablou era tocmai Sibila*, iar asemanarea cu

seria Magdalenelor pictate de Guido Reni — de la care se
revendicd si cea din patrimoniul MNAR (vezi cat. 49) — este
realmente frapanta, atat din punct de vedere al retoricii
figurative, cat si al anumitor particularitati stilistice. De
altfel, pana in 1974, lucrarea a figurat cu numele lui Guido
Reni insusi, aceastd paternitate fiind reconsiderata fard
niciun argument. Tn schimb, in favoarea mentinerii vechii
atribuiri — dacd nu ca operd autografd, cel putin ca versiune
de atelier sau scoald — poate fi invocatd comparatia cu un
cunoscut tablou al lui Guido Reni, Cleopatra murind, pictat
catre 1626 (Bildergalerie, Schloss Sanssouci, Potsdam). Tn
ciuda diferentelor de format si subiect (tema suicidului
este insd comuna), cele doud tablouri sunt asemdndtoare
atat in compunerea corporalitdtii si pozei personajului — si
implicit a expresiei si a gesticii — cat mai ales in executia
detaliilor anatomice si fizionomice - forma degetelor,

desenul buzelor, expresivitatea privirii.
C.U.

1 Apian (Historia
Cicero (Ad Brutum)
IX) etc.

2 Boccaccio o evocad intr-un florilegiu dedicat femeilor ilustre (De mulieribus cla-
ris), iar Shakespeare o include in doua din piesele sale (luliu Cezar
din Venetia).

3 Emanoil Pache-Protopopescu a achizitionat aceasta lucrare la 21 iunie 1884,
intr-un lot de opt picturi, contra sumei de 2000 de lei; in documentul redactat
Cu aceastd ocazie, prima pozitie este ocupatd chiar de acest tablou. Cf. Bednarik
1970, p. 138.

4 Tabloul avea o etichetd pe verso, disparuta intre timp, cu urmatorul text:,GUI-
DO RENI <No.> 6 «La Sibylle» De grandeur naturelle, vue a mi-corps, robe grise
a ornements jaunes, les épaules nues, elle leve la téte regardant le ciel. Sur une
table, devant elle, est un brassero en argent quelle découvre. Belle peinture du
maitre, d'une parfaite conservation. Toile haut 1 m.; Larg., 75 cent."[,GUIDO RENI
<No.> 6,Sibila" In marime naturald, vazutd pe jumatate, intr-un vesmant gri cu
ornamente galbene, cu umerii dezgoliti, ea isi inalta privirea catre cer. Pe 0 masa,
Tnaintea ei, se afld un arzator [de mirodenii] din argint, pe care-l descopera. Fru-
moasa pictura a maestrului, intr-o perfecta stare de conservare. Panza inaltd de 1
m; latd de 75 cm” (traducerea mea)]. Acest text este preluat din Bednarik 1970, p.
139. Titlul lucrarii a fost modificat in 1973, pornind de la comunicarea verbala, la
Bucuresti, a Irinei Linnik. Cf. Teodosiu 1974, p. 51.
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PIETRO LIBERI (?) (Padova, 1605 - Venetia, 1687)

Apolo si Dafne

Ulei pe panza; 150,3 x 137 cm
MUZEUL COLECTIILOR DE ARTA = COLECTIA ANASTASE SIMU
Inv. 90206 / 427

PROVENIENTA:
Muzeul Anastase Simu (1900); Muzeul Municipiului Bucuresti;
Muzeul Colectiilor de Arta al RS.R. (1979)

BIBLIOGRAFIE:
Inventar Simu 1937, p. 81, nr. 760

Potrivit informatiilor din catalogul-inventar al Muzeului
Simu, acest tablou a fost achizitionat in 1900 la Milano
(vanzare publicd), cu atribuirea ,maestru necunoscut,
secolul al XVll-lea’, mentinutd pana n prezent. La acea
vreme, retusat substantial si cu o gamd cromatica destul
de diferitd, tabloul era, de asemenea, sensibil mai mare
(174 x 143 cm). Candva in secolele XVIII-XIX, intr-o epocd
in care restaurarea presupunea operatiuni inadmisibile
astazi, suprafata acestei lucrdri fusese extinsa in vederea
completdrii unor zone considerate lacunare. Incheiata de
curand (noiembrie 2014), restaurarea laborioasa a acestei
picturi i-a restituit aspectul initial, inldturand extensiile
care nu apartineau panzei originale.! Pe langa cromatica
rece de ansamblu, n cursul restaurdrii a iesit la suprafatd si
pozitia initiald a lui Amor, reconsideratd de autor probabil
din pricina unui dezechilibru compozitional.

Subiectul reprezentat in acest tablou a avut parte de o
formidabild popularitate in arta europeand, din Antichitate
si pana in secolul al XIX-lea, cel mai consistent corpus de
opere de artd datand din secolele XVI-XVIII.2 Sursa lui directd
este un episod povestit de Ovidiu in Metamorfoze (|, 452-
567), reluat de unii autori latini din primele secole crestine
si reintrodus n cultura europeana de Giovanni Boccaccio
(Genealogia Deorum Gentilium, VI, cap. XXIX). O semnificativa
productie editoriald este semnalatd la Venetia in secolul al
XVI-lea®, in paralel cu proliferarea acestui subiect In pictura
localad (Jacopo Tintoretto, Paolo Veronese si altii).

Intriga naratiunii ovidiene evidentiazd superbia lui Apolo,
sanctionatd neintarziat de Amor; atins de sdgeata lui
fermecatd, zeul se indrdgosteste de nimfa Dafne, fiica
zeului fluvial Peneus, care insd nu-i iImpartaseste iubirea.
Inspaimantatd, dupd o urmarire tumultoasd, Dafne
isi implora tatal sa-i schimbe infatisarea, fiind astfel
metamorfozatd intr-un laur (dafin). Ca si in cazul iubirii
tragice dintre Venus si Adonis, este tematizata si aici, in

filigran, forta implacabila a iubirii, careia nimeni, nici mdcar
zeii, nu i se poate sustrage.

Aproape invariabil, artistii au incercat sa infatiseze
secventa fulguranta a transformadrii nimfei in arbust,
optand cel mai adesea pentru o desfasurare liniard a
actiunii, de la stanga la dreapta. Noutatea prilejuita de
tabloul din colectia Simu vizeazd pozitia spectatorului;
actiunea se desfdsoara dinspre fundal spre primul plan,
compunerea scenei producand efectul unei iminente
ndpustiri asupra spectatorului. Dinamica acestei imagini
este potentatd de balansul acuzat al celor doua personaje,
dar mai ales de impresia de precipitare suspendata brusc.
Tn fine, linia joasd a orizontului face ca intreaga scend sé fie
privitd oarecum da sotto in su, situatie care face plauzibild
presupozitia ca tabloul sa fi fost gandit pentru un loc situat
deasupra nivelului privirii.

Din punct de vedere stilistic, acest tablou vadeste analogii
cu pictura venetiana din secolul al XVll-lea, orientata in
buna masura cdtre imitarea marilor maestri locali din veacul
precedent, indeosebi Titian, Jacopo Tintoretto si Paolo
Veronese. De la acesta din urma, de altfel, este preluata
inclinarea teatrala a personajelor, precum si perspectiva
ascendenta. Intre pictorii venetieni ai secolului al XVIl-lea, cel
mai apropiat de acest tip de reprezentare este Pietro Liberi,
un artist de mare culturad literard, cu un rol determinant in
revirimentul scolii locale de pictura. Potrivit primului sdu
biograf, Andrea Zanetti, abilitatea sa fundamentald consta
in redarea nudurilor feminine, iar penelul sdu, manuit cu
madiestrie, conferea tablourilor gratie si suavitate.*

Ipoteza incadrarii acestui tablou in opera lui Pietro Liberi
a fost formulatd de Prof. Mauro Natale, ca alternativa
pentru varianta Andrea Celesti (comunicare verbala,
decembrie 2013). Chiar daca Prof. Natale miza mai curdnd
pe Andrea Celesti, compararea picturii de la Bucuresti
cu mai multe lucrdri realizate de Pietro Liberi sustine in
mod convingdtor apartenenta ei la opera maestrului
venetian. Printre ,mdrcile sale stilistice”, sesizabile si in
tabloul de la Muzeul Colectiilor de Artd, ar fi de remarcat
redarea specificd a anatomiilor personajelor (indeosebi
linia coapselor), precum si a gesticii si posturilor corporale

(indeosebi inclinarea abrupta in lateral, ridicarea teatrald
a bratelor etc.); diferentierea cromaticd a carnatiei (nuduri
feminine sidefii / nuduri masculine caramizii); unele
accesorii, precum ornamentele capilare (inclusiv redarea

suvitelor) sau drapajele cu o linie inconfundabila.
C.U.

11n zona de imbinare cu cele doud extensii, panza originald avea urmele cuielor
prin care fusese fixata de sasiul initial.

2 Intre operele de artd mai semnificative se numara tablourile pictate de Anto-
nio Pollaiolo (cca 1480), Dosso Dossi (cca 1530), Jacopo Tintoretto (1541), Paolo

Veronese (cca 1575), Nicolas Poussin (1625), Pieter Paul Rubens (cca 1638) sau
Giovani Battista Tiepolo (cca 1760), precum si faimosul grup statuar conceput de
Gianlorenzo Bernini (cca 1625).

3 Tn aceastd perioada sunt publicate la Venetia cartile lui Lodovico Dolce (Le
Trasformationi, 1553), Giovanni Andrea dell’Anguillara (Le Metamorfosi di Ovidio,
1563), respectiv Natale Conti (Mythologiae, 1568).

4 |l suo dipingere e de' pill gustosi, I'impasto del colore & pieno di soavita
e d'intelligenza: il pennello e da lui maneggiato assai prontamente e con
bell'artifizio; e le opere sue hanno grazie e bellezza tali, che rallegrano I'anima
dello spettatore e l'intrattengono piacevlemente. [...] Facea con piacere gl'ignudi
e spezialmente le femmine, che sono i suoi capi d'opera!” Cf. Zanetti 1771, pp.
380-381. Vezi, in privinta lui Pietro Liberi, Palluchini 1993, pp. 196-205 sau, mai
recent, Accornero 2013, passim.
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MARCO LIBERI (Roma, 1640 — Padova? 17257)

Diana si Endymion
1665-1725?

Ulei pe panza; 102 x 75,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8023 /57

PROVENIENTA:
Colectia Cazimir (sec. XIX); Pinacoteca Statului (1898); Muzeul de
Artd al RPR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Pinacoteca 1906, p. 25, nr. 22; Galeria universald 1955, p. 38, nr. 145;
Teodosiu 1974, p. 31, nr. 43

EXPOZITII:
Aomori etc. 1979-1980, cat. 31; Bucuresti 1982-1983, p. 50, cat. 36;
Hiratsuka etc. 1995, p. 177, cat. 22

Esentialul despre pictura lui Marco Liberi pare a fi fost
formulat inca din secolul al XVIll-lea de catre primul sau
biograf, Antonio Zanetti: ,avu acesta un anume caracter
al sau, mai ales in forme, care au sveltete si gratie, dar
nu au maretia celor ficute de tatadl sdu”' Tncd de la
inceputurile receptarii lui critice, asadar, a fost semnalata
0 anume subordonare stilisticd, intretinuta de cele peste
douad decenii de activitate desfasuratd in atelierul patern.
Lucrarile sale, chiar daca lipsite in general de o constructie
viguroasa si de intensitatea cromaticd distinctive pentru
opera lui Pietro Liberi (vezi cat. 26), au insa meritul de a fi
contribuit la difuzarea dincolo de Alpi a specificitatii artei
italiene.? In timp, colaborarea dintre tatd si fiu a condus la
repetate confuzii. Bundoard, chiar tabloul de la Bucuresti
a fost inventariat cu atribuirea Pietro Liberi pana in 1974,
ntre timp fiind luata In considerare si ipoteza incadrarii lui
in opera pictorului trevisan Antonio Bellucci (1654-1726).2

Aparent, subiectul tabloului este doar un pretext pentru
reprezentarea unui nud gratios, care ocupd aproape
integral spatiul imaginii, amplificandu-i, prin gest si alura,
atmosfera enigmatica. Contrar traditiei figurative, Endymion
este aproape redus la un detaliu de fundal, ocultat atat de
prezenta zeitei cat si de obscuritatea noptii. Capul asezat
pe maini reia insd o poza frecvent intalnitd pe sarcofagele
antice, asimilatd in secolul al XV-lea intr-un complex
iconografic ce asociaza inspiratia, somnul, iubirea simoartea.
Invocatd din Antichitate, legdtura dintre somn, moarte si

iubire este completata in Renastere cu atributul inspiratiei
divine, starea de inconstienta fiind interpretatd ca mijloc
de comunicare cu tdramul supralumesc. Deja din veacul al
XVl-lea, Endymion - figura catalizatoare a somnului erotic
— devine un alter ego al poetului indragostit iremediabil si
fard altd sperantd decat implinirile onirice.* In esentd, mitul
lui Endymion expune o situatie transgresivd — iubirea dintre
un muritor si o zeitate — care nu poate surveni decat pe
calea unui vis, prelungit la infinit prin suspendarea mortii.

Spre deosebire de alte mituri similare (Venus si Adonis,
Jupiter si Ganymede sau Apolo si Dafne), istoria iubirii
dintre Endymion si Diana este presdratd de numeroase
ambiguitati, determinate in bund mdsura de reconstituirea
ei din surse disparate — Ovidiu (Heroides, XVII, 61-65),
Lucian din Samosata (Dialogurile zeilor) etc. Cea mai
notabila dintre ele este suprapunerea echivoca dintre
Diana, zeita romana a vandtorii si Selene, zeita lunii in
mitologia greacd.® Aceastd confuzie — perpetuata in
numeroasele reprezentdri din secolele XVII-XVIII, inclusiv
n tabloul lui Marco Liberi — este explicabild prin traditia
asocierii, in ansamblurile astrologice pictate in Renastere,

dintre Diana si astrul nocturn.®
C.U.

1 Cf Zanetti 1771, p. 385 (traducerea mea).

2 Palluchini 1993, p. 206. Dupa moartea tatalui sau, Marco Liberi pleaca la Viena.
Din aceastd etapd, biografia sa este aproape necunoscuta.

3 Numele Liberi apare deja in catalogul Pinacotecii din 1916. In 1948, este in
ventariat in patrimoniul Muzeului de Arta al R.PR. cu paternitatea Pietro Liberi,
sustinutd de George Oprescu. Ipoteza,Antonio Belluci”a fost avansata de Rober
to Longhi in 1959 (corespondentad) si reluatd, fara argumente convingatoare, de
Mariana Dragu in Hiratsuka etc. 1995, p. 177. Atribuirea actuala a fost stabilitd de
Anatolie Teodosiu in 1974

4 Aceasta metaford este folosita de doi dintre poetii cei mai importanti ai
Renasterii, Jacopo Sannazaro si Pietro Bembo. O abordare foarte elaborata a aces
tei problematici este de gasit in Ruvoldt 2004, pp. 30-36

5 Diana, zeitate olimpiana corespunzatoare lui Artemis, era fiica lui Jupiter si a
titanidei Latona. Selene, la randu-i, era fiica titanilor Hyperion si Theia si sora lui
Helios, zeul soarelui.

6 Vezi Halleux 2004, p. 89. Astfel este reprezentatd, bundoard, de Baldassare
Peruzzi, catre 1511, in Loggia Galateei din Villa Farnesina din Roma.
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ANONIM ITALIAN (scoala venetiana?), secolul al XVII-lea

Judecata lui Paris

1750-1800

Ulei pe panza; 39 x 58,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9835/ 1869

PROVENIENTA:
Colectie particulard; Muzeul de Artd al R.PR. (achizitie, 1956)

BIBLIOGRAFIE:
Teodosiu 1974, p. 53, nr. 105

Acest subiect a avut parte de o formidabilda difuzare
de-a lungul vremii, din Evul Mediu si pana in secolul
trecut, generand un corpus enorm de imagini, cu
anumite formule de reprezentare recurente. Aparent
fara fisurd, desfasurarea narativa se recompune, in fapt,
din nenumdrate fragmente risipite in textele unor autori
antici, fiecare dintre ele cu propria perspectiva: Homer
(liada, 24.25-30), Ovidiu (Heroidele, V, XVI, XVII) sau Lucian
din Samosata (Dialogurile zeilor).' In miezul acestei istorii —
care declanseaza distrugerea Troiei la capatul unui razboi
de zece ani, exilul lui Enea si, finalmente, intemeierea
Romei? - se afld promisiunea unei iubiri fabuloase.

Povestea debuteaza cu festinul nuptial dat in cinstea lui Peleu
si Thetis, in toiul cdruia Eris, personificarea discordiei, arunca
un mar poleit, cu inscriptia ,celei mai frumoase” (kallistéi);
trei dintre zeite — Hera, Atena si Afrodita — pretind trofeul,
cerandu-i lui Zeus sd arbitreze inevitabila disputd. Prevdzdtor,
Zeus se eschiveaza, trecand acest oficiu pastorului Paris
(Alexandru), fiul lui Priam, regele Troiei. Calduzite de Hermes,
dupa o prealabild imbaiere in undele izvorului de pe muntele
Ida, cele trei zeite i se infatiseaza lui Paris, fiecare incercand
sa-| ispiteasca: Hera i oferd putere (rege peste Europa si
Asia), Atena fi fagaduieste intelepciune si maiestrie in lupta,
in vreme ce Afrodita Ti promite iubirea celei mai frumoase
femei din lume - Elena, sotia lui Menelau, regele Spartei.
Tabloul infatiseazd intocmai momentul fulgurant, tragic, al
incredintarii mdrului: jocul orgoliilor s-a incheiat, o inldntuire
de fapte glorioase si devastari abia incepe.

Spre deosebire de inscenarea obisnuitd a ,judecatii Iui
Paris’, intr-o perspectivda centrald usor descendentd
(implicand astfel controlul unui autor/narator/spectator
omniscient — vezi cat. 37, 43), compunerea acestei
imagini mizeaza pe o viziune da sotto in su, cu un evident
efect dramatic. Abia conturat, locul se afld la marginea
cerului = mai curand zona de contact intre doud lumi
decat delimitare strict topografica (varful muntelui Ida).
Intr-o lungé traditie figurativd, norul este prin excelentd
un vehicul al viziunii; aici, cu atat mai mult, el este
menit sd arate fdra echivoc natura divina a celor trei
concurente. Fiecare zeitd este infatisatd cu atributele
sale: Atena, Tnarmata cu lance, coif si platosd; Hera,
incoronata, efigie a deziluziei si razbundrii, al carei efect
este amplificat de agitatia mantiei si de zborul pdunilor
(retragerea, indepartarea de locul afrontului); Afrodita, in
sfarsit, identificata prin nuditatea manifesta, dar si prin
prezenta lui Amor si a celor doi porumbei.

Daté fiind perspectiva ascendentd, nu este exclus ca acest
tablou sa fi fost conceput ca proiect pentru o decoratie
(in fresca) de mari dimensiuni, plasata la inaltime, fie in
zona superioara a unui perete, fie pe un plafon. In ciuda
verniului invechit, se poate distinge o cromaticd destul
de vie si rafinata, specifica scolii venetiene din veacul al
XVIl-lea, indeosebi prin combinatia de albastru deschis si

nuante trandafirii/alburii.
C.U.

1 Pentru o analiza a articuldrii acestei istorii cu epopeea fondatoare a Romei, vezi
Dumézil 2002, passim.

2 Cu privire la instituirea unui cult al zeitei Venus ca protectoare a Romei, vezi
Paolucci 2003, p. 37.
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ANONIM, secolele XVII-XVIII
Copie dupd ROSSO FIORENTINO (Florenta, 1495 — Paris, 1540)

Cleopatra murind

1650-1750

Ulei pe panzd; 99 x 75 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 69472 / 2352

PROVENIENTA:
Tezaurul restituit din URSS; Muzeul de Arta al R.S.R. (1965)

Inventariat cu atribuirea,anonim italian, secolul al XVIl-lea’,
acest tablou este, in fapt, o copie veche dupa una dintre
capodoperele Renasterii tarzii. Originalul a fost pictat catre
1530 de Giovanni Battista di Jacopo, mai cunoscut sub
numele Rosso Fiorentino, si se pdstreaza la Herzog Anton
Ulrich Museum, Braunschweig (ulei pe lemn, 94,7 x 73 cm).
Realizatd cu evident mestesug, versiunea de la Bucuresti
nu reproduce insa si cromatica rafinatd a originalului,
producand mai degraba impresia uneiinterpretari in cheie
tenebristd — prin estomparea cromaticii de ansamblu,
dar mai ales prin accentuarea contrastului dintre umbra
fundalului si luminarea intensd a personajelor. In stadiul
actual al cercetdrii, atat identitatea autorului acestei
replici, cat si circumstantele realizdrii ei (comanda, studiu,
copie nemijlocita sau intermediata de o alta copie) raman
pe teritoriul supozitiilor. Ar fi de mentionat, in schimb, ca
tabloul lui Rosso Fiorentino a fost replicat inca din secolul
al XVI-lea de un anume Aert Mijtens (1541 — 1602) care,
ulterior, adapteaza figura Cleopatrei muribunde la tema
Magdalenei extatice.

Spre deosebire de Porcia (vezi cat. 25), Cleopatra nu se
sinucide din dragoste, ci mai degraba dintr-un amestec de
remuscare siorgoliu. Plutarh, cronicarul acesteiintamplari?,
relateaza in amanunt o inldntuire de evenimente nefaste:
dupd o batdlie pierduta, in rdzboiul purtat impotriva lui
Octavian (31 1. H.), Marc Antoniu ajunge sa creadd ca
fusese tradat de Cleopatra. Temandu-se de reactia lui,
ea se sperie si se refugiaza in propriul cavou, trimitand
vorba cé si-a luat viata, fard s banuiasca tragedia pe care
o declansa astfel: la aflarea vestii, Marc Antoniu comite
el Tnsusi gestul fatal, sfarsind chiar in bratele iubitei sale,
reintalnitd in extremis. Dupa un rastimp in care invingdtorul
Octavian intretine iluzia de a o duce vie la Roma, ca pe
un trofeu, Cleopatra reuseste sa se reintoarcd in cavou
unde, la sfarsitul unei mese somptuoase, isi ia viata. Acest
moment fulgurant — muscdtura viperei ascunse intr-un
cos — a devenit, in secolele XVI-XVII, un subiect foarte

popular in picturd, frecventat de artisti eminenti precum
Giovanni Pietro Rizzoli (1525), Guido Cagnacci (1658),
Felice Ficherelli (cca 1650), Guido Reni (1625-1630), Jacob
Jordaens (1653) si altii.

La randul sau, Rosso Fiorentino — si implicit autorul
tabloului de la Bucuresti — opteaza pentru o inscenare mai
subtild care elimind elementul dramatic si sugestia agoniei,
in favoarea ambiguitatii: personajul inert, marmorean
si deja cuprins de rigor mortis, lasd totodata impresia
cufundarii in somn. Compunerea pozei (cotul ridicat,
capul Idsat pe spate si sprijinit in mand) disimuleazad, cu
un anume grad de libertate interpretativa, un citat antic:
JAriadna adormitd”, o faimoasa statuie romand din vremea
lui Hadrian, reproducand un original pierdut din perioada
elenisticd.? Pe la 1500, cea mai cunoscuta dintre variantele
acestei sculpturi antice* era instalata intr-o nisa din asa-
numitul Cortile del Belvedere de la Vatican, pe un sarcofag,
imaginea scontata fiind cea a unei nimfe adormite. Pana
in secolul al XVlll-lea, se considera cd aceastd sculpturd o
infatiseaza pe Cleopatra, din pricina unui detaliu extrem
de interesant: un sarpe minuscul, incoldcit pe bratul stang,
in dreptul inimii. Intocmai acest detaliu este preluat de
Rosso Fiorentino (care se afla la Roma in anii 1523-1527,
cu putin timp Tnaintea realizarii tabloului), laolaltd cu
pozitia incomod-relaxata a personajului.

C.U.

1 Copia dupa tabloul lui Rosso Fiorentino, de dimensiuni apropiate deopotrivad
de original si de versiunea de la Bucuresti (94,7 x 72,9 cm), a fost pictata in c
1581 - 1594 si se afla in patrimoniul Colectiei Regale din Marea Britanie. Imaginea
Magdalenei in extaz, solitara si senzuald, a fost realizata de Mijtens in cel putin
doua variante recent tranzactionate: San Marco, Venetia (30 martie 2008, lot. 117);
Wannes Art Auction (Geneva, 3 decembrie 2013, lot 139)

21n,Viata lui Antonius” (LXXVII-LXXXV) din Vieti paralele (Bioi pardileloi).

3 Cu aceasta referinta figurativd, tabloul devine si mai interesant, intrucat repre-
zintd o scend,anticd"recurgand la o figura allantica.

4 Inclusa, din secolul al XVIlI-lea, in Musei Vaticani din Roma. In secolul al XVI-lea,
aceasta sculpturd era suficient de notorie incat sa i se dedice versuri encomiasti-
ce si chiar o prozopopee compusa de Baldassare Castiglione si tradusa ulterior de
Alexander Pope. De asemenea, Ariadna-Cleopatra s-a numarat printre cele circa
o duzina de sculpturi antice selectate de Primaticcio spre a fi turnate in bronz si
expediate regelui Francisc |, la Castelul de la Fontainebleau, unde va ajunge si
Rosso Fiorentino la inceputul anilor 1530.
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ANONIM, secolul al XIX-lea

Copii dupad GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO (Venetia, 1696 — Madrid, 1770)

Rinaldo fermecat de Armida

1800-1850

Ulei pe panzd; 49 x 126 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9774 /1808

Despdrtirea lui Rinaldo de Armida

1800-1850

Ulei pe panzd; 48 x 131,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9773 /1807

PROVENIENTA:
Colectia loan si Elena Movild; Pinacoteca Municipiului Bucuresti
(donatie 1937); Muzeul de Artd al R.PR. (1951)

BIBLIOGRAFIE:
Pinacoteca 1940, nr. 214-215; Galeria universald 1955, p. 42, nr. 180-181;
Schileru 1966, pp. 112-113; Teodosiu 1974, p. 64, nr. 154-155

Considerate drept ,interpretdri dupd Giovanni Battista
Tiepolo”, asadar cu un anume grad de autonomie, cele
doud lucrdri sunt de fapt cépii, executate probabil dupd
1800. Modelul lor direct il constituie doua tablouri pastrate
in palatul episcopal din Wirzburg, realizate chiar aici, in
decursul celor trei ani (1750-1753) in care Tiepolo fusese
solicitat sa picteze scenele din Salonul imperial si plafonul
scarii monumentale. Tablourile originale, concepute intr-o
stransd corespondentd reciprocd, au inséd un format si
dimensiuni (105 x 140 cm) diferite de cele ale perechii de
la Bucuresti. In afara originalelor mentionate, mai exista
cel putin o versiune autografd a lucrdrii Rinaldo fermecat
de Armida, de dimensiuni reduse (39 x 62 cm) si mult mai
spontand, pastrata la Gemaldegalerie din Berlin si datata
in 1755-1760, perioadd in care Tiepolo, reintors la Venetia,
realizeazd decoratia in fresca a villei Valmarana de langd
Vicenza. Programul decorativ al acestei resedinte private
cuprindea episoade din mai multe opere literare celebre,
precum lliada, Eneida, Orlando furioso sau lerusalimul liberat,
centrate Tnsd pe tribulatiile cuplurilor de indrdgostiti: Ahile
si Briseis, Enea si Didona sau Medoro si Angelica. La randul
lor, scenele care fi reprezintd pe Rinaldo si Armida reiau,
cu modificari nesemnificative, formula compozitionald a
tablourilor de la Warzburg.

Chiar dacd, in linii mari, copiile de la Bucuresti sunt
realizate destul de corect, distanta lor fatd de model este

considerabila, atat in privinta replicarii stilului lui Tiepolo,
cat mai cu seamd Tn privinta formatului. Este posibil totusi
ca proportiile initiale sd fi fost modificate, independent
de intentia autorului, In vederea inserarii tablourilor n
dispozitive de expunere (casetoane, nise, ancadramente
etc) deja amenajate. Extensia latimii altereazd finsd
iremediabil armonia si efectele dramatice ale originalelor.
Astfel, in cazul lucrdrii Rinaldo fermecat de Armida, zidul
din fundal a fost prelungit cu inca o travee iar,atlantul”cu
trdsaturi de satir a fost, drept urmare, distantat (si izolat)
de cele doud personaje. In mod analog, in Despdrtirea
lui Rinaldo de Armida, golul dintre cei doi indrdgostiti a
fost amplificat, ca si peisajul din latura dreapta, rezultand
dezechilibrarea compozitiei.

Cele doud scene sunt decupate din faimoasa epopee
lerusalimul liberat, scrisa de Torquato Tasso, al carei formidabil
succes n artele modernitatii timpurii este explicabil prin
prilejul de a figura locuri exotice, personaje costumate
fantezist, situatii dinamice si sentimente dezlantuite.! Intre
toate aceste posibilitati, idila si despartirea lui Rinaldo
de Armida sunt figurate cu precadere ca apoteozd a
erotismului, respectiv a furorii declansate de suferinta.

Scena seductiei este cuprinsd in cantul al XIV-lea (incepand
cu strofa 57), ca o poveste in poveste, relatata lui Carlo si
Ubaldo (vezi cat. 42) de magul din Ascalona: dupd multe
peripetii, Rinaldo acosteaza pe o micd insuld de pe Oronto,
de unde, adormit, este rdpit de vrdjitoarea Armida si dus
intr-un loc fermecat; atent la detaliile textului, Tiepolo
isi reprezintd eroul cu lantul de roze” — vehicul al vrdjii —
petrecut in jurul gatului (XIV, 68),: ,Cu artd cum nu mai
vdzuse nime, / Ea impleti un lant neintrerupt / De crini
si roze din Imprejurime, — / Bland, dar cu neputintd, lant,

de rupt. / |-l petrecu, dar fard de asprime, / Si mainilor, si
gleznei dedesupt; / Si-asa, dormind, 1l si rapi, in zbor, / In
mandrul ei radvan stralucitor? Intr-o veche traditie literard
(Homer, Ovidiu, Dante, Poliziano si altii), grddina in care este
adus Rinaldo (XIV, 69-76) este descrisd ca un peisaj idilic,
un fel de locus amoenus: ,in larg de-ocean unde alcov / i
este un stingher si mic ostrov. / E dintre insulele caror noi
/ Le daram numele de Fericite ... / Pe-un munte poposird
amandoi, / Pe-un pisc retras, ce-n umbre-nvaluit e, / [..] Si
flori si ierbi pe pisc ... Frumos palat, / Aici, pe-un mal de lac,
ea si-a durat./ Acolo, -n nesfarsita primdvard, / De voluptate
el si ea se-mbata / De-aici se cere sa-i aduceti, iard, / Acasa
inima neinfricata. [..] Palatu-i, intre ziduri, labirint, / De mii
de ori sucit si-ntortocheat; / Dar nu o sd va ratdciti, privind,
/ O carte-n care totu-i insemnat. / In mijloc e-o grading,
ce, cu jind, / Indeamn3 la amor impatimit, / Ce pana si in
frunze se strecoard ... / Aici stau ei, din zori si pana-n seara
.3 Tn sfarsit, oglinda din mana Armidei face trimitere la un
pasaj de o rard frumusete (XVI, 20) in care este tematizata

oglindirea incrucisatd — In scut, respectiv In ochii iubitei -
ca loc (si substrat) al intretinerii vrdjii. Acesta este, de altfel,
subiectul propriu-zis al tabloului:,De sold i-atarna (stranie
unealtd!) / Lui, un cristal curat si sclipitor, / De dragoste
doar bun si nu de alta ... / Si vad, din mii de lucruri laolalta,
/ 'Un lucru in oglindd ochii lor ... / I-o pune-n fatd ea, el se
priveste, / Dar doar in ochii ei se oglindeste.

Tot oglindirea, de aceasta datd In apele scutului, risipeste
vraja Armidei. Carlo si Ubaldo - cei doi companioni ai
lui Rinaldo care ascultasera povestea seductiei, a caror
prezentd, de altfel, se intrezareste dincolo de zidul gradinii
fermecate - il trezesc din betia amoroasd cu vestea unui
,razboi grozav’, purtat ,in Asia de Europa toatd” (prima
dintre cruciadele Evului Mediu). Rinaldo este nevoit astfel
sa se desprinda din bratele Armidei intr-o suita de scene
de o remarcabila vivacitate (XVI, 42 ss.): Rinaldo sta...,
Tradgandu-si rasuflarea, / L-ajunge ea din urma si, plangand,
/ Indurerat, tristd, vrajitoarea / E parcd mai frumoasd ca
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oricand. / Privindu-l {inta, muta, —indignarea / O tine-asa?
Sfiala? Tristul gand? / El n-o priveste sau i-aruncd numa /
Priviri furise, rusinat acuma.”

S-a observat, pe bund dreptate, aparenta de bel canto a
scenelor pictate, dand impresia unei reprezentatii teatrale.
Eadevdrat, pe de o parte, ca insdsi desfasurarea narativa din
epopeea lui Tasso este infuzatd de o anumita teatralitate
- si chiar muzicalitate, sub forma unei alterndri de allegro
si largo — sesizabild in intrarea personajelor in scena sau
in miscarea lor. Pe de alta parte, Tiepolo insusi avea o
imaginatie fundamental teatrald’, potentata de prietenia

Giordano,

Fragonard

Guerrini

si sugestiile contelui Francesco Algarotti, literat de curte
cosmopolit, autor al unor eseuri despre pictura si opers;
in pictura sa, artificiile artei dramatice sunt decelabile la
nivelul relatiilor dintre personaje (declamatorii, uneori
prea afectate), la cel al costumelor (fanteziste, anacronice)
sau in scenografie. Se cuvine a fi amintit ca, la Venetia,
conexiunile dintre pictura si teatru (sau operd) incep sd se
infiripe Tnca din vremea lui Tasso, intarite de colaborarea
dintre pictori si scenografi. De altfel, aceasta este epoca
spre care se intoarce Tiepolo, proclamat de contemporani

drept un Veronese redivivus.®
C.U.

in tabloul f
rat actualment
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JAN GOSSAERT (Maubegue, cca 1478 — Anvers, 1532) — scoala

Tarquiniu si Lucretia
1530-1600

Ulei pe lemn; 28,7 x 21,2 cm

Semnat, dreapta jos, cu monograma JR; verso, cu majuscule: Julio Romano pinxit 1530; mai jos, cu litere cursive: Holldndische Schule...

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 69474 / 2354

PROVENIENTA:
Tezaurul restituit din URSS; Muzeul de Arta al R.S.R. (1965)

BIBLIOGRAFIE:
Rachiteanu 1975, p. XIX, nr. 271

EXPOZITII:
Bucuresti 1971, p. 22, cat. 24

Tn ciuda unui sesizant aspect neerlandez, acest tablou a
fost atribuit lui Giulio Romano, dupd cum atestd inscriptia
de pe verso, posibil determinata de initialele JR. Cel mai
probabil, la originea confuziei se afld scena pictata in
frescd de maestrul italian in 1536, parte a ansamblului
decorativ realizat in palatul ducal din Mantova. Lucrarea
lui Giulio Romano este similard doar in linii mari cu cea
de la Bucuresti; scenografia este relativ asemdnatoare,
iar momentul dramatic al asaltului este reprezentat in
ambele cazuri cu deosebirea majord cd in fresca de la
Mantova scena se desfdsoara de la dreapta la stanga. La
scurt timp, imaginea pictata de Giulio Romano a fost pusa
in circulatie prin intermediul unei gravuri de Giorgio Ghisi
(inversata insa, precum in tabloul de la Bucuresti), aceasta
stampd generand la randu-i, dincolo de Alpi, o intreagd
serie de imagini mai mult sau mai putin asemdnatoare,
gravate de Heinrich Aldegrever (doua variante, in 1539
si 1553), Léon Davent (cca 1540), Georg Pencz (cca 1547)
sau Hendrick Goltzius (1578). Asemdnatoare din punct de
vedere compozitional cu tabloul de la Bucuresti — in care
cadrul se restrange la baldachin — sunt si cele trei tablouri
pictate de Titian in ultimul deceniu de viata, primul dintre
ele rdspandit in Europa septentrionald printr-o gravurd de
Cornelis Cort (1571).

Mai aproape de situatia reald, in opisul Tezaurului restituit
de URSS, acest tablou figureazd ca operd a lui Georg
Pencz, fara sa se fi identificat pana in prezent vreun
reper proxim in opera sa. In fine, actuala atribuire a fost
stabilitd de Anatolie Teodosiu la inceputul anilor 1970,
cu argumentul unor trasdturi stilistice comune cu unele
lucrari realizate de Jan Gossaert. In esentd, este vorba de
asemdnarea fizionomicd dintre Lucretia si Danae (Alte

Pinakothek, Minchen), sau dintre Tarquiniu si Neptun
(Gemadldegalerie, Berlin), precum si de specificitatea redarii
anatomiei si impostarii personajelor.

Considerat promotorul stilului allantica in Tarile de
Jos, primul care ar fi stapanit arta de a picta scene
cu nuduri?, Jan Gossaert inventeaza un anume tip de
corporalitate, In care citatul antic (unele statui sau figuri
de pe sarcofage romane) este grefat pe o traditie specific
nordicd de reprezentare in exces a musculaturii. Prin
urmare, personajele pictate atat de Gossaert fnsusi, cat
si de artistii influentati direct sau indirect de maniera sa,
au calitatea sui generis de a pdrea simultan statice si in
miscare. De cele mai multe ori, tablourile sale cu nuduri
- Adam si Eva, Neptun si Amfitrite, Hercule si Deianira etc. —
tematizeaza mai mult sau mai putin transparent atractia
eroticd.? Aceeasi strategie vizuald se regdseste in tabloul
de la Bucuresti in care, de asemenea, agitatia dramatica a
agresiunii pare suspendata iar gestul repulsiv al Lucretiei
este mai curand ambiguu, nu lipsit de o anume gratie.

Nu se cunoaste un model nemijlocit al acestei imagini,
care ar fi putut fi realizatd prin pastisarea unor scheme
corporale si a unor detalii fizionomice din opera lui Jan
Gossaert. Mai existd insa cel putin doud versiuni* de
dimensiuni mai mari (44 x 32 cm), cu variatii minime —
unele detalii ale baldachinului, barba lui Tarquiniu, mimica
Lucretiei —, atribuite uneori lui Michiel Coxie (1499-1592),
elogiat la vremea lui ca un ,Rafael al Tarilor de Jos” si
exponent, ca si Jan Gossaert, al ,romanismului neerlandez”.

Episodul infatisat in tablou, unul dintre cele mai cunoscute
din istoria romand, a generat un considerabil corpus de
texte si imagini. La inceputurile Renasterii, pornind de
la consemnarile autorilor antici®, Giovanni Boccaccio
insereazd figura tragica a Lucretiei in florilegiul intitulat
De mulieribus claris, instituind o traditie literard ce include,
intre altii, autori precum Niccold Macchiavelli (comedia
satirica La Mandragola), William Shakespeare (The Rape of
Lucrece), Jean-Jacques Rousseau (tragedia neterminatd La
Mort de Lucréce) sau Voltaire (tragedia Brutus).

Comis de Tarquiniu, fiul tiranului etrusc, violul indurat de Lucretia
In numele castei sale se leagd inextricabil de ntemeierea
Republicii, la inceputul secolului al ViI-lea TH. Povara rusinii
antreneaza sinuciderea, precedata insa de madrturisire si de
conjurarea razbunrii. In cele din urma, printr-o violentd similars
celei indurate de Lucretia, sacrificiul ei este rascumpdrat prin
abolirea tiraniei® Foarte populara in veacului al XVI-lea, Lucretia
este privitd ca un fel de ,sfanta laicd’, martirizata prin intinarea
castitatii, fiind frecvent reprezentatd in ambianta germana
(indeosebi de Lucas Cranach cel Batran) pentru exemplaritatea
destinului ei, coincident pana la un punct cu cel al Suzanei din

Vechiul Testament (vezi cat. 58).
C.U.

1 Bucuresti 1971, p. 22.

2 Jan Gossaert,[...] fuil primo che porté d'ltalia in questi paesi I'arte del depinger
Historie e poesie con figure nude”. Cf. Lodovico Guicciardini, Descrittione de tutti |
Paesi Bassi, 1567, apud Silver 1986, p. 1.

3 Silver 1986, p. 18.

4 Ambele versiuni au fost tranzactionate recent, in cadrul licitatiilor organiza-
te de Hampel Auktionhaus la Minchen (25 martie 2011, lot. 288), respectiv de
Bonhams la Londra (5 decembrie 2012, lot. 88).

5 Titus Livius (Ab Urbe Condita), Valerius Maximus (Factorum ac dictorum memora-
bilium libri 1X), Ovidiu (Fasti) etc.

6 O foarte interesantd interpretare a violului in lumea romana in general si in
cazul Lucretiei in particular este de gasit in Quignard 2006, pp. 17-18. Pentru co-
nexiunea intre siluirea Lucretiei si fondarea Republicii, dar si pentru interpretarile
moderne ale acestui episod istoric, vezi Matthes 2000, passim.
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ANONIM FLAMAND, secolul al XVIl-lea

Penelopa si doi pretendenti

1600-1650

Ulei pe panza; 96 x 114 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8228 / 262

PROVENIENTA:
Colectia regald, Castelul Peles, Sinaia; Muzeul de Artd al R.PR. (1948)

Din ratiuni multiple, acest tablou este un caz cu totul
aparte: in primul rand, tema confruntérii dintre Penelopa
si petitori este rarisimd in arta modernitatii timpurii, in
comparatie cu proliferarea scenelor al cdror protagonist
este Ulise'; suprafata picturalg, in al doilea rand, chiar si la
0 cercetare sumara, releva o picturd de excelentd calitate,
databild in secolul al XVII-lea, cu acorduri cromatice, nuante
si tonuri rafinate; in sfarsit, atrag atentia punerea in scena a
subiectului si retorica figurativa in sine — scenografia sobra,
atmosfera apdsdtoare, gesturile personajelor, intretdierea
privirilor sau miscarea corporald. In mod paradoxal, pe cat
de interesant este acest tablou, pe atat de surprinzdtoare
este ignorarea Iui cel putin de-a lungul ultimelor sase
decenii, nefiind cercetat indeaproape si nici macar inclus
in repertoriul picturii flamande si olandeze publicat de
Carmen Rachiteanu in 1975, in ciuda provenientei lui
prestigioase. Intrucat nu figureaza nici in catalogul intocmit
de Léon Bachelin, putem presupune ca a ajuns in colectia
regald candva in intervalul 1900-1940. Provenienta si
circulatia de-a lungul veacurilor rdman deocamdata la fel
de necunoscute ca si identitatea autorului si imprejurdrile
realizarii propriu-zise. Pentru moment, ne limitdm Ila
observatia ca datarea spre sfarsitul veacului al XVil-lea (cu
care este inventariat in patrimoniul MNAR) este contestabild
din punct de vedere stilistic, si ca anumite inflexiuni
manieriste fac plauzibild coborarea limitei temporale catre
inceputul veacului al XVlI-lea.

Istoria ilustratd de acest tablou este arhicunoscuta: dupd
ce ratdceste prin lume, Ulise se intoarce in ltaca; de
nerecunoscut, el se alatura grupului de petitori care, in
lipsa sa, incercaserd sa castige mana Penelopei, pentru a-i
lua locul. Tabloul ipostaziaza insistenta a doi pretendenti,
temperata de amanarea momentului decisiv al alegerii
unuia dintre ei pana la terminarea lucrului — panza tesuta
si destramatd succesiv.

Compozitional, imaginea este aproape similard cu scena
surprinderii Suzanei de catre cei doi batrani (vezi cat. 58);
si aici, prezenta invadatoare a celor doi si contragerea
spatiului in jurul personajelor contribuie la impresia unei
agresiuni erotice. Imaginea are o anumitd dimensiune
retoricd: Tn vreme ce discutd cu cei doi pretendenti,
Penelopa aratd catre gherghef, dar nimeni nu se uita
in directia indicatd, intrucat cele trei personaje se
focalizeaza reciproc. Locul marcat de Penelopa pare mai
curand destinat spectatorului, acest unic detaliu oferind,
in fapt, cheia de lecturd a imaginii: nu o scend oarecare
de seductie, ci un episod anume din epopeea lui Odiseu.

C.U.

1 Dintre reprezentdrile mitului lui Ulise, se cuvin mentionate urmatoarele:
Pinturicchio, Reintoarcerea lui Ulise (frescd, cca 1509, National Gallery, Londra);
Francesco Primaticcio, Ulise si Penelopa (ulei pe panzd, cca 1560, Muzeul de Arta,
Toledo); Jacob Jordaens, Ulise si Nausicaa (ulei pe panza, colectie particulara).
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ANONIM FRANCEZ sau FLAMAND, secolul al XVIlI-lea
Interpretare dupd o gravura de LOUIS SURUGUE (Paris, 1686 — Savigny-sur-Orge, 1762)

Alexandru, Apelles si Campaspe

post 1716

Ulei pe lemn; 28 x 39,4 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 106077 / 2833

PROVENIENTA:
Transfer 1996

Cu mult Tnainte de a deveni un subiect tentant pentru
poeti', povestea care-i implicd pe Alexandru Macedon,
Apelles? si Campaspe a debutat ca o anecdotd despre arta,
al carei subtext oferea mai multe teme secundare, precum
magnanimitatea comanditarului, competitia dintre artd
si natura sau impactul iubirii asupra artei/artistului. Cu
aceasta incarcatura complexa este recuperatd in Renastere
si pusa in circulatie deopotriva in pictura siin comentariile
pe marginea ei.

Intamplarea, fidrd o acoperire istoricd certd, este
mentionata de doi autori latini. Unul dintre ei, Claudius
Aelianus (Varia Historia, XIl, 34), pomeneste doar in treacdt
despre ,iubirea tandrd pe care Apelles a simtit-o pentru
Pancaspe?®din Larissa”. Plinius cel Batran, in schimb, descrie
intreaga intamplare astfel:,[...] Alexandru, Intr-un episod
ce a capdtat mare faima, i-a aratat ce mult il pretuia. Caci
ii poruncise lui Apelles sa o picteze pe Pancaspe nuda —
aceasta era una din favoritele lui, mai indragita decat toate
celelalte; intelegand ca pictorul, pe cand fii indeplinea
porunca, se indrdgostise de ea, i-a daruit femeia: a dat
dovadd de mdretie a spiritului, dar si mai mult de stapanire
de sine si nu este mai putin faimos pentru acest episod
decat pentru oricare alta dintre victoriile lui. Caci el s-a
biruit pe sine si nui-a daruit-o pictorului doar pe o oarecare
din asternutul sdu, ci chiar o femeie ce-i era draga* Atat
Pliniu cat si Claudius Aelianus lasd sd se inteleagad ca tot
Campaspe ar fi pozat pentru faimoasa Venus Anadyomene®,
implicand astfel identificarea modelului cu zeita nsasi,
precum si relatia cauzala dintre impulsul erotic si arta.

Preluata in pictura abia in secolul al XVl-lea, aceastd
istorie are parte de o stralucita carierd dupd 1600, mai

ales In Tarile de Jos, unde este corelatd uneori cu tematica
atelierului, respectiv a galeriei de tablouri. In veacul al
XVllI-lea, in schimb, detaliile anecdotic-pitoresti capata o
pondere sporitd (mai ales n Italia si Franta), subiectul fiind
considerat potrivit ca temd de concurs pentru validarea
de cdtre Academie Catre acest context cultural-istoric
trimite si tabloul de la Bucuresti, intrat in patrimoniul
Muzeului cu titlul ,Scena dintr-un atelier” si atribuirea
,Scoald olandezd, secolul al XIX-lea” Tn mdsura in care
poate fi reconstituit, substratul figurativ al acestui tablou
dezvaluie un captivant dialog intre doi artisti, precum si
circulatia relativ largd a sursei iconografice directe.

In 1716, un cunoscut pictor francez cu radacini flamande,
Nicolas Vleughels (1668-1737), prezenta in fata juriului
Academiei Regale din Paris, ca piesa de receptie, tabloul
Apelles pictand-o pe Campaspe (125 x 97 cm, Muzeul Luvru).
La scurt timp, In acelasi an, tabloul lui Vleughels este pus
in circulatie sub forma unei gravuri (28 x 18,8 cm), realizate
de Louis Surugue (1686-1762), intitulatd lubire indiscretd,
careiafiadaugadreptpandantoalta,deaceleasidimensiuni
si format, cu titlul Prietenie generoasd, conceputd insa de el
Tnsusi in maniera lui Vleughels.” Aceasta gravurd, care redd
episodul subsecvent din naratiunea lui Pliniu, respectiv
incredintarea Campaspei lui Apelles, este sursa directd a
tabloului de la Bucuresti, mai precis a grupului celor trei
personaje principale, transpuse dintr-un spatiu neutru in
realitatea unui atelier din secolele XVII-XVIII. Tn mod curios,
cele trei personaje principale au o finfatisare incd vag
all'antica (Campaspe intr-o mai micd masurd), in vreme
ce ambianta, instrumentarul si chiar ucenicii aratd mai
curand modern. Plasandu-si personajele intr-o asemenea
scenografie, autorul necunoscut al acestui tablou pare a
se racorda, anacronic, la tematica galeriilor si atelierelor,

foarte populara la Anvers in secolul al XVIl-lea.
C.U.

1 Cea dintai opera literard cu acest subiect este piesa de teatru Campaspe, pu-
blicatd de John Lyly in 1584, careia ii urmeaza, mai ales in secolul al XVIll-lea, mai
multe ,drammi per musica’, librete, piese de teatru etc. Vezi, in aceasta privinta,
Ferino-Pagden 1997, p. 142, nota 58.

2 Prototipul pictorului de curte, singurul caruia ii era permisd portretizarea suvera-
nului si care fsi ingaduia libertati surprinzatoare fatd de augustul sdu patron.

3 Tn textele antice, de altfel, apare si forma ,Pancaste” Numele ,Campaspe” s-a
fixat In modernitatea timpurie.

4 Naturalis Historia, XXXV, 86-87. Cf. Plinius 2004, p. 133.

5 Ibidem: [...] Sunt unii care cred cd ea a fost modelul pentru Venus Anadyomene;

Claudius Aelianus, Varia Historia, XII, 41:,Unii sustin ca aceasta [Pancaspe] i-a servit
ca model pentru pictura sa, Venus Anadiomene! Cf. Cizek 1971, p. 75.1n legétura cu
feluritele tipologii ale reprezentarii Venerei in sculptura antica si in special despre
Venus Anadyomene’, a se vedea Paolucci 2003, p. 29 si passim

6 In mod simbolic, artistul trecea pragul Academiei ca un nou ,Apelles’, elogiu
suprem ravnit de artisti inca din zorii Renasterii.

7 Pentru informatii in legdturd cu gravurile realizate de Louis Surugue, a se ve-
dea Hadjinicolaou 1997 (volumul in limba englezd), pp. 153-154 (cat. IX.3, IX.4).
llustratiile gravurilor sunt publicate in Hadjinicolaou 1997 (volumul in limba grea-
&), pp. 367 (cat. 1X.3) 5i 371 (cat. IX.4)
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LOUIS-JEAN FRANCOIS LAGRENEE (Paris, 1724 — 1805)

Venus si Adonis

1770-1800

Ulei pe panza; 104,6 x 127 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8439 /473

PROVENIENTA:
Pinacoteca Statului; Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Benedict 1978, p. XXI, nr. 433; Ungureanu 20143, pp. 60-61

EXPOZITII:
Bucuresti 1955, p. 10; Tokio etc. 1991-1992, p. 132, cat. 33

Artist cu stralucitd reputatie in a doua jumadtate a veacului
Luminilor, Lagrenée ,cel Batran"a avut parte de o formatie
riguroasd, mai intai la Paris, apoi la Roma, precum si de
oficii prestigioase, fiind, rand pe rand, admis membru al
Academiei Regale in 1755, invitat sa conduca Academia
din Sankt Petersburg in 1760-1762, numit profesor — apoi
director — al Academiei Regale Franceze (1781-1784).
Pictor prolific, a lasat o operd vastd, cumuland circa 450
de lucrdri, inventariate intr-un registru de atelier (livre de
raison).' Incepand cu anii 1760, Lagrenée se numard, alaturi
de Joseph-Marie Vien si Jean-Baptiste Greuze, printre
cei cativa artisti care marcheaza trecerea de la stilistica
rococo la un limbaj clasicizant, inspirat de arta veacului
precedent si indeosebi de opera lui Nicolas Poussin.? O
asemnea optiune, de altfel, poate fi identificatd chiar in
cazul acestui tablou, realizat probabil dupa 1770, care reia
schema compozitionald a unei lucrari din 1766 (Rinaldo si
Armida, colectie particulard) cu o sesizanta simplificare si
diminuare a intensitatii cromatice.

Povestea complicata a cuplului Venus si Adonis se regdseste
in Metamorfozele lui Ovidiu (cartea a X-a). Aparent, iubirea
nutritd de zeitd isi are originea intr-un accident insignifiant:
,[...] pe cand copilul purtator de tolbd dadea un sarut
mamei sale, fard sé-si dea seama, i-a atins pieptul cu o
sageata iesitd din tolbd.® Dupa trei povestiri imbricate,
cititorul este confruntat cu un scenariu tulburator: Adonis
trebuie sa moard pentru ca astfel sa fie pedepsita cruzimea
Venerei, care 1i preschimbase odinioard pe Atalanta si

Hippomene in lei, crimd pe care zeita se pregdteste sd
0 marturiseasca sub apdsarea constiintei. Dupd toate
aparentele, tabloul infatiseazd momentul fulgurant al
dezvaluirii, care va determina intreaga evolutie a tragediei.
Prin propria moarte, pricinuita de ,fiare carora natura le-a
dat arme’, Adonis urmeaza sa rascumpere nu doar culpa
zeitei, ci si incestul comis de propria mama, Myrrha,
metamorfozata in arborele de smirnd. Sub aparenta unei
scene galante, prin urmare, Lagrenée disimuleazd o temd
grava — iubirea ca fatalitate situatd in orizontul mortii —
conferind, prin aceasta, un contur statuar personajelor:
Venus nu este (doar) un nud gratios, ci (si) incarnarea
picturala a unei statui antice, dupd cum Adonis nu
este (doar) personificarea indrdgostitului, ci (si) o efigie
tragicd. Intreaga tensiune a destinului implacabil este
concentratd in privirile lor contopite.

Focalizarea reciproca a personajelor aduce in discutie
o problematica specificd picturii franceze din a doua
jumadtate a veacului al XVlll-lea: absorbirea, inchiderea
actiunii in raport cu spectatorul. Spre deosebire de
pictura europeana a veacurilor XV-XVII, care miza in buna
masurd pe atragerea in campul imaginii, cel mai adesea
prin felurite complicitdti oculare (vezi cat. 3, 5, 56, 68, 71),
mare parte din tablourile realizate in Franta dupa 1750,
reprezentand cu predilectie personaje acaparate de cate
o actiune, induc sentimentul excluderii privitorului. Tn
aceastd epoca, subiectul unui tablou este asimilat cu
actiunea interpretata de actori pe o scend. Paradoxal,
Jizolarea” reprezentarii picturale in raport cu spectatorul
este teoretizata tot in termenii teatralitatii, pana la

fictiunea extremd a excluderii publicului.*
C.U.

1 Goncourt 1877, pp. 25-26.
2 Volle 1996, p. 642.
3 Ovidiu 1959, pp. 280-281.
4 Fried 1980, passim.
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ANONIM FRANCEZ (?), secolul al XIX-lea

Copie in oglinda dupa ADRIAN VAN DER WERFF (Kralingen, 1659 — Rotterdam, 1722)

Judecata lui Paris

1800-1850

Ulei pe metal (aramd); 28,5 x 25 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8923 /957

PROVENIENTA:
Colectie particulard; Muzeul Toma Stelian (post 1939); Muzeul de
Artd al R.PR. (1950)

Lucrarea se inscrie in formula figurativa obisnuitd pentru
Judecata lui Paris (vezi cat. 43) — perspectiva centrald usor
plonjantd, peisaj arcadian, nuditate statuara etc. — cu
observatia ca, de regula, Paris este plasat in partea stanga
iar cele trei zeite in dreapta. Specificitatea acestui tablou
constd nu atat in redarea gratioasa a nudurilor, cat mai
cu seama Tn gestica lor dansanta (cu deosebire Afrodita
si Paris, personajele centrale ale actiunii). Zona activd a
imaginii este dominatd de competitia dintre Afrodita si
Hera'; Atena pare ca s-a retras, iar disputa este pe cale de
a fi transatd. Catre aceasta scend, care va pecetlui destinul
Troiei, priveste Hermes din penumbra fundalului.

Aspectul academic al tabloului a determinat datarea Iui
in primele decenii ale secolului al XIX-lea, cu atribuirea
,anonim german”? In realitate, este vorba de o copie in
oglindd, redusa la scard si realizatd de o mana exersata.

Lucrarea originala, aflatd la Dulwich Picture Gallery din
Londra®, este in genere consideratd drept capodopera
pictorului olandez Adrizen van der Werff, pictatd in 1716 si
achizitionatd, trei ani mai tarziu, de ducele-regent Philippe
d'Orléans, fondatorul faimoasei colectii de arta cu acelasi
nume.* Aproape sigur, autorul tabloului de la Bucuresti a
avut ca model gravura executatd de Maurice Blot (1753-
1818) si expusa la Salonul parizian din 1800°, situatie ce
explica inversarea copiei, stabilind totodata un termen

post quem al datarii.
C.U.

1 In Eneida, a cérei tema centrald este ,renasterea’ cetdtii Troia pe taram italic,
lupta dintre Venus-Afrodita si Junona-Hera oculteaza aproape cu totul rolul Mi-
nervei-Atena. Vezi Dumézil 2002, pp. 198-200.

2 Tabloul, prin urmare, a intrat in patrimoniul Muzeului Toma Stelian n intervalul
1939-1950. Este posibil ca atribuirea ,anonim german” sé fi fost facuta de George
Oprescu. Intrucat nu este mentionat in catalogul publicat de Muzeul Toma Stelian
in 1939, putem presupune ca examinarea lui a fost facuta dupa transferul catre
Muzeul de Arta al Republicii Populare Romane.

3 Ulei pe lemn, 63 x 45 cm, inv. DPG 147.

41n legiturd cu acest tablou, vezi Gaethgens 1987, pp. 247-248, il. 33.

5 Tabloul original intra in patrimoniul Dulwich Gallery abia in 1811, accesul fiind
limitat inainte.
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Amorul ITn lumea literelor

LELIO ORSI (?) (Novellara, 1508/1511 — 1587)

Rdpirea Proserpine:

1530-1587

Creion, penitd si acuareld bruna, cretd albd oxidatd, pe hartie preparatd roz-violet; 17 x 23,4 cm

Semnat pe verso, in penita: Bison'
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 15148

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.P.R.

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, p. 139, nr. LXXXI

EXPOZITII:
Florenta 2005, p. 46, cat. 69; Bucuresti 2005-2006

In ambianta manieristd din nordul Italiei, opera Iui Lelio
Orsi se distinge indeosebi prin preponderenta efectelor
de lumina stranii, precum si printr-o transfigurare specifica
a spatiului. Totodatd, tablourile si desenele sale lasa sa
se Intrevadd asimilarea unor formule compozitionale,
scheme corporale sau tipologii faciale in primul rand
din opera lui Giulio Romano, dar si — mai mult sau mai
putin evident — din lucrdrile lui Correggio, Parmigianino
sau chiar Michelangelo. Sub rezerva ipotezei, desenul
de la Bucuresti a fost atribuit lui Orsi pe temeiul unor
asemanari de ordin stilistic — cu precadere figurile agitate,
fizionomiile accentuat dramatice — si tehnic, mai precis
utilizarea unei hartii cu o preparatie neobisnuitd. Ar fi de
remarcat de asemenea conturul rotunjit in partea dreapta,
care poate fi un indiciu pentru posibila destinatie a acestui
desen: transpunerea intr-o lucrare mai ampld, eventual o

1 Insemnarea de pe verso poate fi 0 aluzie la artistul Giuseppe Bernardino Bison
(1762-1844), fara vreo legatura cu opera sau epoca acestuia.

2 Rapitorul conduce carul si mana caii, indemnand pe fiecare pe nume. Peste
gaturile si coamele lor struneste fraiele acoperite de o rugind neagra. Trece peste
lacuri adanci si peste mlastinile Palice, raspanditoare de miros de pucioasd, care

decoratie parietald. Nu este exclus ca lipsa unei rotunjiri
corespunzatoare in partea stanga sa fi fost determinata de
decuparea ulterioara a desenului.

Subiectul acestui desen — cu un evident potential dramatic
- este preluat din Metamorfozele lui Ovidiu (V, 365-424). La
indemnul lui Venus, Amor il sdgeteaza pe Pluton, care se
indragosteste de Proserpina, fiica lui Ceres si a lui Jupiter,
ivitd Tntampldtor in calea lui. Fard veste, zeul o rdpeste,
ducand-o in regatul sdu subteran, insensibil la tanguiri si
lacrimi; in cele din urma, ofensa adusa zeilor olimpieni prin
acestrapteste reglatd, Proserpina urmand a-si petrece cate
0 jumatate de an, alternativ, alaturi de Pluton, respectiv
la lumina soarelui. Versurile care descriu galopul infernal
(402-408)? si precipitarea in lumea subpdmanteana (420-
424)3 cu un remarcabil efect cinetic, constituie, in cele mai
multe cazuri, scena aleasd spre reprezentare. Desenul de
la Bucuresti infatiseaza intocmai drumul subteran, luminat
de tortele unui geniu fnaripat. Interesanta este mai ales
punerea in scend, telescopata dinspre prim-plan spre
fundal, artificiu in care Marco Chiarini identificd un citat
compozitional dintr-o fresca realizata de Giulio Romano in

,Sala diTroia" din palatul ducal de la Mantova.*
C.U.

fierbe in sanul pamantului [...]" Cf. Ovidiu 1959, p. 132.

3 ,Saturnianul nu si-a mai stapanit mania. Manand groaznicii lui cai, cufunda cu
un brat puternic sceptrul regal, rasucindu-l in fundul genunii. Pdmantul lvit i-a
deschis drum spre Tartar si-a ldsat astfel sa treacd prin acest crater carul care a
huruit in adancuri!’ Cf. Idem, pp. 132-133.

4 Chiarini 2004, p. 139.
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Amorul ITn lumea literelor

(ilOVANNl BATTISTA GAULLI numit IL BACICCIO (Genova, 1639 — Roma, 1709)
Intalnirea dintre Antoniu si Cleopatra

1690-1709

Penita si cerneald brund, acuarelat cu brun; 16,3 x 22,5 cm
Semnat stanga jos, cu penita: Bacicci

BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 12560

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.P.R.

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, p. 211, nr. 10

Este foarte posibil ca acest desen sa nu fi fost conceput in
relatie cu un tablou anume sau pornind de la o0 comanda
concretd. Nefiind cunoscute mprejurdrile realizarii lui,
putem presupune fie cd era menit sa fixeze ideea unei
lucrdri rdmase in stadiul de proiect, fie cd, dimpotriva,
simpla executie graficd era In sine suficientd. De altfel,
datarea Iui in ultimele doua decenii ale biografiei artistice
a lui Gaulli' sustine ambele ipoteze in egald masura, cu
atat mai mult cu cat, cdtre 1700, se instituise deja obiceiul
colectionarii desenelor ca opere de arta autonome.

Intalnirea dintre Marc Antoniu si Cleopatra, survenitd in
anul 41 1. H.,, care a avut initial o mizd politicd, a devenit
preambulul unei seductii, urmatd de o relatie amoroasa
de aproape un deceniu. Potrivit lui Plutarch, Cleopatra

1 Chiarini 2004, p. 211.

2 Plutarh descrie in amanunt spectacolul sosirii Cleopatrei in ,Viata lui Antoniu”

(XXVI) din faimoasele sale Vieti paralele (Bioi pardlleloi).
3 Acest triumvirat, al doilea si ultimul din istoria romana, a asigurat guvernarea Re-
publicii dupa asasinarea lui luliu Cezar, din 44 7.H. si pana in 32 1H., cand Octavian

si-ar fi facut aparitia in mijlocul unui cortegiu somptuos,
comparabil cu cel al Venerei insotitd de nereide si tritoni.?
Aceastd scend a devenit, prin urmare, un subiect foarte
tentant pentru artistii secolelor XVII-XVIII, tocmai datorita
narativitatii implicite, dar si pentru ca oferea prilejul
reprezentarii unor scenografii si costume all‘antica.

In aceastd paradigmd se inscrie si desenul lui Gaulli;
,actorii” viitoarei tragedii, drapati spectaculos si cu gesturi
madsurate, se intalnesc intr-un decor trasat schematic, dar
cu sugestia unei arhitecturi ,romane”in fundal. Jumatatea
dreapta a imaginii este ocupata de doi dintre triumviri® —
Marc Antoniu tnsusi, caruia fi este prezentata Cleopatra, si
probabil Marcus Aemilius Lepidus — in vreme ce al treilea,
Octavian, putem presupune ca este chiar fnsotitorul
faimoasei regine egiptene. Inserarea lui intre Antoniu si
Cleopatra ar avea, In acest caz, un rol sibilinic — anticipand
rolul sdu determinant in despartirea, si apoi sinuciderea

celor doi (vezi cat. 29)#
C.U.

preia puterea. Patru ani mai tarziu, Senatul ii confera titlul de ,Princeps senatus’, iar
din 27 i.H, proclamat,Augustus’, devine de facto primul impdrat roman.

41n anul 31 1H, Roma declara razboi Regatului egiptean, castigat la scurt timp.
Marc Antoniu si Octavian se regdsesc combatanti in tabere adverse. Sub spectrul
dezastrului militar, dublat de vestea falsa a mortii iubitei sale, Antoniu se sinucide.
La scurt timp, Cleopatra comite acelasi gest radical.

Amorul

n

lumea

literelor

ARS

AMANDI

131



ARS AMAND.I \ A lumea literelor ARS AMANDI

41

-
&1
e i
ity |

]

GIUSEPPE NICOLA NASINI (?) (Castel del Piano, 1657 — Siena, 1736)
Diana si Endymion

1675-1736

ie

.m"“.'. T L 7 i, pandle.

\
L

Penita si cerneald brund, acuarelat cu brun, urme de creion, cretd albd oxidatd; 16,1 x 11,9 cm
BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 12698

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.PR.

Toah

zonelor de lumini si umbre sau de efectele dinamice
(bundoara vesmantul fluturand al zeitei), decat de detalii
sau de rigoarea reprezentdrii anatomice. Spre deosebire
de tabloul lui Marco Liberi (cat. 27), accentul cade pe
figura lui Endymion, al carui corp deopotriva destins si

»

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, p. 245, nr. 179

Exponent al scolii toscane, dar si al unei cunoscute dinastii
de artisti', Giuseppe Nicola Nasini se individualizeaza in
panorama artei italiene de la sfarsitul veacului al XVll-lea
si din prima jumatate a celui urmator prin dexteritatea cu
care imbina specificul local cu elemente ale scolii romane
si cu ecouri dinspre pictura venetiand. Determinant in
cristalizarea stilului si viziunii sale picturale a fost rastimpul
petrecut — intre 1681 si 1688 — la Accademia toscana del
disegno din Roma, condusa de Ciro Ferri (1634-1689);
acestui fost discipol al lui Pietro da Cortona i se datoreaza,
de fapt, aspectul clasicizant al lucrarilor lui Nasini.

Aerul clasicizant transpare si in desenul de la Bucuresti, in
cele cateva elemente care configureaza un peisaj arcadian,
sau in trasdturile personajelor. In aceastd schitd alerts,
vizand probabil fixarea unei scheme compozitionale,
Nasini pare sa fi fost mai preocupat de contrastul dintre
neclintirea lui Endymion si agitatia Dianei, de distribuirea

cuprins de rigor mortis are un sesizant aspect hristic, fiind
aproape un citat dupa faimoasa Pieta a lui Michelangelo
Buonarotti, din bazilica Sfantul Petru din Roma. De altfel,
desenul de la Bucuresti vadeste anumite similaritati cu
un alt desen de Nasini, reprezentand chiar Plangerea lui
Christos, aflat in prezent la Muzeul de Arta din Lille.?

Un alt reper relevant pentru acest desen este tabloul
autograf cu aceeasi tema?, datat post 1675, si care, dincolo
de deosebirile de format si proportii (orizontal, 116 x 166
cm), contine suficiente elemente comune: peisajul arcadian,

precipitarea zeitei sau chiar postura ei oblica.
C.U.

1 Bunicul Giacomo, tatdl Francesco, unchiul Antonio Annibale, fratele Antonio,
verii Tomaso si Giacomo Francesco si propriul fiu Annibale.

2 Chiarini 2004, p. 245

3 Tabloul se afld in Germania, la palatul Weissenstein-Schénborn din Pommersfelden.
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GIOVANNI BATTISTA PIAZZETTA (Venetia, 1683 — 1754) — cercul

Rinaldo si Armida

panditi de Carlo si Ubaldo

cca 1745

Sanguing; 30,7 x 22,3 cm

Semnat mijloc jos, in penita: Piazzetta

BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 13692

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, pp. 250-251, nr. 204

Scena infdtisatd in acest desen constituie preambulul
despartirii lui Rinaldo de Armida (cat. 32). Cdutarea celor
doi Indrdgostiti de catre Carlo si Ubaldo (cantul al XVI-
lea, Incepand cu strofa 9) are un accentuat efect dinamic,
culminand cu surprinderea lor accidentala: ,Printre-
ale melodiilor cheméari, / Printre voluptuoasele ispite,
/ Cei doi isi fac neabatuti cdrari / Si-i lasa reci placeri
nebdanuite ... / Si iatd, prin frunzarul in rdspdr, / Ca vad...
Ba nul... Ba da! — cum tolanite / Stau doud trupuri: ea in
iarba moale, / Cu fruntea el pe sanul dragei sale” Redus
la o prezenta fulgurantd in desen, elementul transgresiv
determina lectura propriu-zisa a imaginii, deturnand-o de
la interpretarea In cheia ritualului magic-amoros descris
in cantul al XIV-lea, asa cum este el reprezentat, de pilda,
de Giambattista Tiepolo (cat. 31).

Dinamismul versurilor lui Tasso se regdseste pe deplin
in spontaneitatea desenului de la Bucuresti. In mod
evident, este vorba de o schitd — destul de elaboratd —
menitd sd fixeze o idee in coordonatele unei compozitii.
Personajele sunt conturate succint, fara detalii superflue
sau o prea mare rigoare anatomica. Nu in ultimul rand,
expresivitatea desenului este in bunad masura conferita

de hasura uniformad, oblicd, cu traiectorie usor variabild si
cu subtile intensitati si diminuari ale liniei. Circumstantele
n care aceastd opera grafica a fost realizatd se leagd, cel
mai probabil, de publicarea in 1745 a unei splendide editii
a lerusalimului liberat?, ilustratd cu cateva zeci de gravuri
dupd desenele lui Giambattista Piazzetta.

Opera acestui artist cuprinde un corpus considerabil de
desene, cu o tematica relativ variatd — scene populare,
figuri de sfinti, nuduri si portrete — si destinate, de requlg,
fie asa-numitelor raccolte ale amatorilor/colectionarilor,
fie transpunerii in gravurd. In genere, lucrarile sale sunt
atent finisate, majoritatea fiind realizate in carbune si cretd
albd, pe hartie cenusie sau cu o tentd albastruie. Problema
fundamentald pusa de acest corpus este, insa, delimitarea
desenelor autografe de cele ale elevilor — Egidio dall'Oglio,
Domenico Fedeli, Giuseppe Angeli? In aceastd situatie se
afld si desenul din Colectia Academiei Romane, a carui
semndturd, addugata in epocd sau mai tarziu, indica mai
degraba atelierul (bottega) decat mana maestrului.

C.U.

1 Tasso 1969, vol. II, p. 168.

2 Lla Gerusalemme liberata di Torquato Tasso [con [Allegoria del poema
dell’istesso,] con le figure di Giambatista Piazzetta, alla sacra real maesta di Maria
Teresa d’Austria, In Venetia, MDCCXLY, stampata da Giambattista Albrizzi g. Girol.
3 In legatura cu opera graficd a lui Giovanni Battista Piazzetta, a se vedea Pig-
natti 1986, p. 9.
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MARCANTONIO RAIMONDI (Molinella, cca 1475/80 — Bologna, 1534)

Dupa un desen necunoscut de RAFAEL SANZIO (Urbino 1483 — Roma, 1520)

Judecata lui Paris

1517-1520

Gravura cu daltita; 28,8 x 43,1 cm
Stadiul Il

Gravat, stanga jos: SORDENT PRAE FORMA / INGENIVM. VIRTVS. / REGNA. AVRVM [Fata de frumusete sunt nefnsemnate talentul,
virtutea, domnia, aurul. (traducere de Radu Bercea)]; gravat, mijloc jos, spre dreapta: RAPH.VRBI / INVEN / MAF; dreapta jos: Ant.

Sal. exc.; stampila MTS dreapta jos
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9268 / 44305

PROVENIENTA:
Colectia Cantacuzino; Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR.

BIBLIOGRAFIE:

Vasari 1568, vol. II, p. 299; Fréart de Chambray 1662, pp. 24-40;
Bartsch 1813-1876, vol. XIV (1867), pp. 197-198, nr. 245; Le Blanc
1854-1889, vol. Il (1888), p. 277, nr. 157; Passavant 1860-1864, vol.
IV (1864), pp. 25-26, nr. 137; Petrucci 1964, p. 26; Rodari & Oederlin
1978, p. 73, cat. 1; Sopher 1978, pp. 16-17, cat. 12; Shoemaker 1981,
pp. 146-147, cat. 43; Wilkinson 1982, pp. 237-238; Lehman 1983, pp.
345-346, cat. 24; Mason 1984, pp. 50-51, cat. 59; Massari et alii 1989,
pp. 22-27, cat. 7; Damisch 1997, pp. 78-91; Minchen 2001 (Kerstin
Petermann), p. 260, cat. G3; Falletti & Nelson 2002 (Jonathan Katz
Nelson), pp. 160-161, cat. 10; Pon 2004, p. 2; Thompson 2004, p. 50;
Witcombe 2008, pp. 24-25

EXPOZITII:
Bucuresti 1992, pp. 39-41, cat. 38; Bucuresti 2000, cat. 31

Cea mai timpurie mentiune a acestei stampe i apartine
lui Giorgio Vasari: sosit de curand la Roma, Marcantonio
Raimondi se dovedeste atat de iscusit incat, introdus de
prietenii sdi in cercul lui Rafael, obtine permisiunea de a-i
pune in circulatie prin intermediul gravurii unele dintre
lucrdri, intre care si ,un desen pe care-l facuse candva, cu
judecata Iui Paris, in care Rafael, din capriciu, inchipuise
carul soarelui, nimfele codrilor, izvoarelor si raurilor, cu
amfore, vasle si alte plasmuiri frumoase imprejur; si asa
hotarand, furd incizate de Marcantonio in asa fel incat
uimi prin aceasta toatd Roma"! Aproape un secol mai
tarziu, Roland Fréart de Chambray 1i dedicd un capitol
substantial din tratatul sdu despre ,ideea perfectiunii
picturii’, demonstrand judicioasa punere in operd a celor
cinci ,parti” ale artei: inventiunea (ideea lucrarii, ,istoria”

Amorul Tn lu

reprezentatd), proportia (sau simetria), culoarea (restransa
la comentariile despre efectul de clarobscur), miscarea
(deopotriva actiunea si afectele) si pozitionarea figurilor.
Acest important teoretician al clasicismului francez
inaugureazd, de fapt, traditia interpretativa a imaginii
gravate de Raimondi, deslusind actiunea si identificand
personajele — precum, bundoard, personificarea raului
Xanthus in zeul fluvial figurat in dreapta jos.? Autoritatea
aproape mitica a lui Rafael — autorul desenului gravat de
Raimondi — precum si comentariile unor autori de talia lui
Vasari si Fréart de Chambray au facut ca aceastd stampa
sa fie considerata drept cea mai reusitd din Intreaga opera
a lui Raimondi. Notorietatea ei a contribuit substantial
la (si a fost intretinutd de) suita de replici, interpretari si
pastise, incepand cu copia fideld in gravurd executata de
Marco Dente? si terminand cu faimosul Dejun pe iarbd de
Edouard Manet.

In privinta compozitiei de ansamblu, Adam Bartsch
crediteazd ipoteza copierii acestei scene de pe un basorelief
roman, pe care Rafael I-ar fi distrus ulterior pentru a-si
ascunde fapta.*Tn aceastd poveste neverosimila exist totusi

o jumétate de adevar: imaginea a fost inspiratd nu de unul,
ci chiar de doua sarcofage antice, identificate la sfarsitul
secolului al XIX-lea de Heinrich Thode si Emanuel Loewy,
ambele destul de cunoscute in epoca si aflate in continuare
la Roma (la villa Medici si la villa Pamphilij).> Dubla referinta
vizuald ar putea explica, de asemenea, impresia juxtapunerii
a cel putin doud teme diferite, precum si departajarea
personajelor in grupuri aproape izolate.

Imaginea are un fnalt grad de complexitate, continand
mai multe reprezentdri secundare pe langa tema centrald.
Ar fi de remarcat, de asemenea, structurarea ei in doua
registre; pe de o parte, istoria propriu-zisd a judecatii lui
Paris, surprinsa in momentul culminant (inmanarea marului
poleit al discordiei); pe de altd parte, un fel de viziune a
zeilor olimpieni, care anunta deja desfasurarea implacabild
a rézboiului troian si conturarea celor doud tabere. In sfarsit,
nu putem omite cele sase personaje, grupate cate trei in
doua zone distincte (padurea, respectiv malul unui rau),
cu intentia transparentd de a conferi imaginii un aspect
allantica. Bunaoara, zeul fluvial poate fi interpretat si ca o
aluzie la sursa/origine si, prin aceasta, la autoritatea autorilor
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antici. Tn acelasi timp, reprezentarea raurilor de pe Muntele
Ida marcheaza atat inceputul naratiunii cat si continuarea ei
dincolo de episodul propriu-zis al judecatii lui Paris; zeitatile
fluviale, personificand rauri ce curg pe sub zidurile cetatii
Troia (precum Xanthus), semnaleaza tragica insiruire de
evenimente culminand cu distrugerea ei.®

Acelasi Bartsch considerd ca, desdvarsita in prima instantd,
gravura ar fi fost ulterior retusatd de o mand mai putin
experimentatd. Passavant, in plus, sustine ca primele exemplare
imprimate ar fi avut un efect pitoresc, aproape de clarobscur si
cu un relief sculptural, obtinut prin frecarea placii de cupru cu
o piatrd ponce, inaintea gravarii propriu-zise.”

Probabil cel mai interesant aspect al acestei opere de
arta tine insa de statutul si de circumstantele elabordrii

ei. Conceputad ca stampd de reproducere — inaugurand,
in mod simbolic, aceastd practica artistica — ea a avut
drept sursd nu o lucrare consacratd (vezi, spre comparatie,
cat. 47, 48) ci un desen In privinta cdruia nu avem, in
realitate, nicio certitudine. Nu este exclus ca aceasta
gravura sa fi fost creatd doar partial dupd un desen de
Rafael si completatd in maniera lui. In masura in care
Marcantonio Raimondi poate fi privit ca un fel de extensie
a mainii creatoare a lui Rafael, devine plauzibild supozitia
cad aceasta gravurd nu reproduce o imagine anume ci
J[raduce” o inventiune rafaelesca.® Aceeasi strategie este
reluatd de Edouard Manet, in 1863, prin transpunerea
zeitatilor fluviale si nimfelor In peisajul cotidian al Dejunului
pe iarbd, traducand, altfel spus, in limbaj modern, un citat

renascentist-antichizant.
C.U.

1,Ma tornando a Marcantonio, arrivato in Roma intaglio in rame una belissima
carta di Raffaello da Urbino [...] che, essendo subito portata da alcuni amici suoi
a Raffaello, egli si dispose a mettere fuori in istampa alcuni disegni di cose sue; e
appresso un disegno che gia avea fatto del giudizio di Paris, nel quale Raffello per
capriccio aveva designato il carro del sole, le ninfe de’boschi quelle delle fonti,
e quelle de'fiumi, con vasi, timoni ed altre belle fantasie attorno; e cosi risoluto,
furono di maniera intagliate da Marcantonio, che ne stupi tutta Roma”. Cf. Vasari
1568, vol. Il, p. 299, traducerea mea. Biografia lui Marcantonio Raimndi nu a fost
inclusd in prima editie, din 1550.

2,[...]les deux figures d’'hommes nuds et assis, tenans des roseaux en main [...] ne

veulent dire autre-chose sinon que le Mont Ida est tres abondant en fleuves, et en
fontaines: et apparement celuy qui s'appuye sur un aviron, est le fleuve Xanthe, qui
alloit border les murs de Troye!" Cf. Fréart de Chambray 1662, p. 28.

3 Bartsch 1813-1876, vol. XIV, pp. 198-200; Rodari & Oederlin 1978, p. 73; Mason
1984, p. 51.

4 Bartsch 1813-1876, vol. XIV, pp. 197-198. Bartsch se arata totusi neincrezator in
privinta,barbariei” lui Rafael.

5 Shoemaker 1981, p. 146; Lehman 1983, p. 246.

6 Campbell 2004, pp. 130-131.

7 Passavant 1864, p. 26. Aceasta ipoteza este sustinutd siin Shoemaker 1981, p. 146.
8 Wilkinson 1982, p. 238; Damisch 1997, pp. 84-85.
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PIETRO BROGNOLI (activ 1850 — 1900)

Dupa fresca pictatd de RAFAEL (Urbino 1483 — Roma, 1520) la villa Farnesina din Roma

Galateea

1850-1870

Gravura cu daltita pe hartie subtire dublatd; 36,9 x 28,9 cm
Stadiul |, inainte de literd, exemplar cu dedicatie

Insemnare autografa, mijloc jos, sub cuveta, in creion: All chiar(issiimo signor Professore Cave Paolo Mercuri. / In ségno della piu ve-
race stima ed affezione Pietro Brognoli offre [Preastralucitului Profesor incizor Paolo Mercuri. / In semn de cea mai adevarata stima
si afectiune Pietro Brognoli ofera (traducerea mea)]; dreapta jos, timbru sec: P Brognoli

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 54575/ 16362

PROVENIENTA:
Colectia Paolo Mercuri; Colectie particulard; Muzeul de Artd al R.PR.
(achizitie 1957)

EXPOZITII:
Bucuresti, 1992, p. 29, cat. 21

Cu exceptia catorvainformatii raspanditein corespondenta
cu gravorul Paolo Mercuri', biografia lui Pietro Brognoli
ramane o enigmd. Intre altele, un articol publicat in
Gazette des Beaux-Arts din 15 februarie 1860 fii anuntd
intentia de a pune in circulatie — In calitate de editor — nu
mai putin de 150 de opere de artd italiene din secolele
XIlI-XV, cdrora le-ar fi urmat, executate de el Tnsusi, o suita
de gravuri dupa frescele pictate de Rafael la Vatican.?
Putem presupune, prin urmare, cd in aceasta perioada a
fost realizatd si lucrarea de la Bucuresti. Chiar si insuficient
documentatd, aceastd stampa atestd un gravor pe deplin
stdpan pe mijloacele artei sale, capabil a replica o imagine
n detaliu, cu incizii foarte fine, cu subtilitdti de volum si de
atmosfera si un control riguros al hasurii.

Gravura reproduce o faimoasd fresca (295 x 225 cm) pictatd
de Rafael Sanzio, in 1511-1512, In asa-numita ,Loggie a
Galateei"de la parterul villei Farnesina din Roma.? Pe acelasi
perete vestic, flancand-o pe latura stanga intr-o evidenta
continuitate, se afld o frescd de Sebastiano del Piombo,
reprezentandu-I pe gigantul Polifem, cdtre care Galateea
priveste indepartandu-se. In aceastd configuratie vizuals,
cele doua scene reconstituie virtual o picturd anticd,
amplasata intr-un portic din Napoli, la inceputul secolului
al Ill-lea d. H., potrivit descrierii lui Filostrat din Lemnos
(Eikénes, 1, 18). Acestei reconstituiri iconografice i se mai
adauga alte cateva surse literare, intre care una dintre
Idilele lui Teocrit (XI), cartea a Xlll-a din Metamorfozele |ui
Ovidiu, dar si doua versuri scrise, in veacul al XV-lea, de
Angelo Poliziano (Stanze per la giostra, 1, 118-19).

Galateea, nimfd marind cu pielea ca spuma laptelui (gr.
gala) — una dintre cele cincizeci de fiice ale lui Nereus —

starneste fara sa vrea pasiunea nesabuitd a ciclopului
Polifem. Insensibild la ritualul lui grotesc, intrucat
Tnamoratd ea insdsi de Acis, nereida sfarseste prin a-I
infuria, determinandu-l sé-i striveascd iubitul cu o stanca.*
Conceputa in relatie cu scena pictatd de Sebastiano del
Piombo, fresca lui Rafael infatiseaza jocul involuntar si tragic
al nimfei, menit s& atraga si sd respinga in acelasi timp. In
mod evident, miza asumata de el era realizarea unei fresce
allantica, cu personaje, posturi corporale, efecte dinamice
si chiar o cromaticd antichizante — bundoard pozitia in
contrapposto a Galateei, infatisarea creaturilor marine sau
rosul pompeian al mantiei. In acelasi timp, este posibil
ca tocmai acest surplus de vivacitate, inedit in opera Iui
Rafael, sa se fi datorat influentei lui Michelangelo, angajat,
n acel rastimp (1508-1512), in pictarea Capelei Sixtine.

Prin substratul ei cultural-artistic (tema, motive literare,
realizare), fresca lui Rafael s-a impus ca o imagine
emblematica a Renasterii italiene. Un efect al impactului
exercitat de-a lungul secolelor este chiar seria de
versiuni gravate — fiecare cu o expresivitate sui generis
- de numerosi artisti, precum Marcantonio Raimondi
(1515), Hendrick Goltzius (1592), Nicolas Dorigny (1693),
Domenico Cunego (1771), Antonio Ricciani (1827) si altii.

C.U.

1 Corespondenta este pastratd la Arhivele Statului din Bucuresti, Fond Paolo
Mercuri 1144 — Ill 24. Apud Bucuresti 1992, p. 29. In ultimul deceniu de viata,
urmandu-si fiica maritatd cu un avocat roman, Paolo Mercuri (1804-1884) se
stabileste la Bucuresti, fapt ce explicd atat provenienta acestei stampe, cat si
pdstrarea corespondentei sale in fondul Arhivelor Statului.

2 Articolul, semnat cu initialele E. G, este intitulat,Histoire de I'art italien par la
gravure, du Xllle au XVe siécle. Les Stances de Raphael au Vatican, éditées par
Brognoli, a Rome”, pp. 253-254.

3 Villa Farnesina a fost construitd, in 1509-1512, pentru bancherul sienez Agos-
tino Chigi. Proiectatd de la bun inceput ca o villa di delizie’, aceasta resedinta
a fost decoratd de cei mai eminenti artisti disponibili la acea vreme la Roma,
precum Rafael, Sebastiano del Piombo, Il Sodoma sau Baldassare Peruzzi.

4 Tn privinta mitului Galateei, vezi Grimal 1990, p. 158; Roman 2010, pp. 174-
175; Zuffi 2008, pp. 325-326.
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JAN HARMENSZ. MULLER (Amsterdam, 1571 — 1628)

Dupd BARTHOLOMEUS SPRANGER (Anvers, 1546 — Praga, 1611)

Bachus si Ceres abandonand-o pe Venus

1597-1599

Gravura cu ddltita pe hartie vargatd; 50,2 x 35,2 cm
Stadiul |

Gravat, dreapta jos: Bart. / Sprangers Ant.tes inventor / Johan. Muller sculpsit. [Bartholomeus Spranger din Anvers autor / Johan
Muller a gravat (traducerea mea)]; mijloc, sub cadru: SINE CERERE ET BACCHO FRIGET VENUS / Harman Muller excud. Amsterd.

[Fara Ceres si Bachus, Venus simte frigul / Harman Muller a tiparit la Amsterdam (traducerea mea)]; sub cadru, de o parte si

de alta a inscriptiei centrale: Ah, Venus, extincto quid friges membra calore? / Quid friges artus, Pusio parue, tuos? / Scilicet iniecto
Bacchusque Ceresque rigore / Aufugiunt: qui vos suscitet, ardor abest. [Ah, Venus, de ce ti-e rece trupul, cand vapaia s-a stins? / De
ce sunt reci, Copilandre, madularele tale? / Vezi bine, impusa fiind cumpdtarea, si Bachus si Ceres / O iau la fuga: spre-a va starni,
lipseste valvataia. (traducere de Radu Bercea)]; stampila MTS, dreapta jos, sub cadru

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 43762 /8727

PROVENIENTA:
Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta al R.PR. (1950)

BIBLIOGRAFIE:

Bartsch 1813-1876, vol. Il (1854), p. 288, nr. 74; Nagler IX 74 apud
Bucuresti 1991, p. 36; Le Blanc 1854-1889, vol. Il (1888), p. 67, nr. 54;
Hollstein XIV 49 apud Bucuresti 1991, p. 36; Kocks 1979, p. 121; Filedt
Kok 1994, p. 250; Minchen 2001 (Konrad Renger), p. 310, cat. G 41

EXPOZITII:
Bucuresti 1991, p. 36, cat. 41

Doud personaje, surprinse intr-o miscare usor dansanta,
ocupa aproape integral campul imaginii. Atributele cu
care sunt reprezentate — ciorchinele de struguri, cununa
de spice, secera — le identificd fard echivoc: Bacchus, zeul
roman al viticulturii, vinului si freneziei orgiastice (bacanala),
respectiv Ceres, zeita fertilitatii, agriculturii si recoltelor.
Cu mainile si privirile impreunate, cele doud zeitdti o
abandoneazd pe Venus, ghemuita impreuna cu Amor, in
fundal, 1anga un foc. Aparent anecdoticd, aceastd sceneta
era menita sd transmitd un mesaj simplu: intensitatea iubirii
este potentata nemijlocit prin indestulare si convivialitate.

Potrivit inscriptiei de pe gravurd, ,inventiunea” acestei
reprezentdri 1i apartine lui Bartholomeus Spranger, unul
dintre artistii cei mai straluciti din ambianta manierismului
international, ale carui lucrari amalgameazd, intr-un stil
foarte personal si unitar, influente dintre cele mai felurite
(Correggio, Parmigianino, Scoala de la Fontainebleau etc.).
Tabloul reprodus de Jan Muller a fost pictat in anii 1591-
1592 si se afld actualmente la Kunsthistorisches Museum
din Viena (ulei pe panza, 161,5 x 100 cm); cunoscut mai

este, de asemenea, si un desen autograf in penitd si
laviu (27,5 x 17,3 cm), pastrat la Amsterdam (Stichting P.
en N. De Boer), care insa nu poate fi considerat o etapa
intermediara in conceperea tabloului, intrucat este datat
1604.2 Intre tablou si desen, de altfel, existd discrepante
cel putin curioase: In vreme ce structura compozitionald
este mentinuta, locurile ocupate de Bacchus si Ceres sunt
inversate, unele atribute lipsesc iar gestica personajelor
este substantial modificatd. La randul sdu, Jan Muller
isi ingdduie unele licente in raport cu tabloul pe care-
| reproduce: aparenta unei intampldri diurne (tabloul
accentueaza tocmaiideea unui,frig nocturn”), unele detalii
de costum ale zeitei Ceres, precum si conexiunea vizuald
dintre ea si Bacchus (in tablou Bacchus priveste cu coada
ochiului). Tn general, figurile pictate de Spranger sunt mai
gracile, in vreme ce in gravurd, dimpotrivd, anatomia lor
vddeste o plasticitate sporita.

Intr-o forma usor diferitd (,Sine Cerere et Libero friget
Venus”), dictonul ilustrat de tablou, respectiv de gravura,
se regaseste intr-o comedie de Terentiu (Eunucul, IV, 5),
sub forma unui proverb — de unde si referinta la Liber, o
zeitate preromana. Vehiculatd uneori in literatura antica,
aceastd maxima patrunde in 1508 in cultura umanistd
nordicd, datorita lui Erasmus din Rotterdam, care o include
in cunoscutul sau florilegiu de proverbe grecesti si latine, cu
adnotdri si comentarii, intitulat Adagia (nr. 97), conferindu-i
un sens alegoric.? Cea mai timpurie imagine grafica este
semnalatd abia in 1552, Intr-o carte de embleme publicata
la Lyon, sub titlul Picta poesis. Ut pictura poesis erit, de un
anume Bartolomaus Anulus.*
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Abraham Janssens, Ceres, Bachus si Venus, 1605-1615, Muzeul National Brukenthal

Cu o popularitate sesizanta in Tarile de Jos in secolele XVI-
XVIl, aceastd temd a fost reprezentata preponderent in
doud formule compozitionale: una,iconicd’, in care cele trei
zeitati, cu atributele proprii, stau laolaltd, si una ,narativd’,

infatisand momentul abandondrii lui Venus. Aldturi de

1 Pentru o prezentare sinteticd a artei lui Spranger in contextul curtii de la
Praga, vezi DaCosta Kaufmann 1985, p. 44.

2 Desenul de la Amsterdam este documentat in detaliu in baza de date a Rijks-
bureau voor Kunsthistorische Documentatie, disponibild on-line: www.rkd.nl.
,JInventiunea”lui Spranger a fost diseminata in mai multe replici de atelier, pre-
cum si copii sau interpretdri mai tarzii, dintre care o versiune, datatd c. 1600,
este pastrata la Cleveland Museum of Art (ulei pe panza, 163,5 x 100 cm), o
alta, cu,Judecata lui Paris”in fundal si datatd 1630-1640, se afla la Buckeburg,
SchloB3, Geméldegalerie, iar o alta versiune (ulei pe panza, 54,5 x 54,5 cm) a fost

aceste doud variante iconografice, mai existd o ipostaza
figurativa, in care cele trei zeitdti sunt reprezentate separat,
pe suporturi distincte (panzd, lemn, hartie), ulterior reunite

(sau nu) intr-un ansamblu (vezi cat. 20).
C.U.

tranzactionatd recent de casa de licitatii Christie's (5 decembrie 2012, Londra,
lot 196). Mai exista si un relief in alabastru, din 1620-1630 (Badisches Landes-
museum, Karlsruhe), precum si unul in marmura, datat 1670-1680 (Victoria and
Albert Museum, Londra), fard a mai lua in calcul si desenele mai tarzii dupa
tablou sau dupé gravura. Pentru o analiza a difuzdrii acestei imagini, vezi Kocks
1979, pp. 122-127.

3 In privinta vehicularii si impactului acestui dicton in cultura si arta Jarilor de
Jos, vezi Healey 2001, p. 62 si mai ales Kocks 1979, passim.

4 Healey 2001, p. 62.
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I11. Iubirea (de)sacralizati

Suzana, nuda si vulnerabild, este pandita de doi batrani; napustindu-se asupra ei, o pun in fata alegerii
imposibile intre pangarire si calomnie. Sotia lui Putifar il ademeneste pe losif in patul conjugal; esuand,
clameazd agresiunea si pretinde sanctionarea unei fapte nicicand comise. Ambele cazuri, infatisate in
Vechiul Testament, marcheaza o limitd a impulsului erotic, maculat prin luxurie siagresiune, in vecindtatea
primejdioasa a instinctului primar.

La capatul opus se afld iubirea neconditionatd, maternd sau filiald, iubirea pentru celdlalt sau angajata
in sfera divinitatii. Spre a o deosebi de iubirea carnald, senzuald (cupiditas), autorii antici au numit-o
caritas, cu acest nume fiind asimilata in crestinismul timpuriu, si asezata in randul virtutilor teologale,
aldturi de credinta si sperantd. Mai tarziu, la sfarsitul veacului al XVI-lea, Caritatea a fost codificata vizual
si transformatd intr-o emblema:, O femeie cu un copil pe bratul stang, pe care-l aldpteaza, iar alti doi se
joaca in picioare [...] Cei trei copii arata cd, desi caritatea este o singura virtute, ea are totusi o Intreita
putere caci, fara ea, credinta si speranta nu pot fi” (Cesare Ripa, Iconologia).

In prelungirea mitologieisiliteraturii, aceasta sectiune tematizeaza sacralitatea iubiriiin cultura europeand,
dintr-o perspectiva preponderent crestind. Cateva corelari sunt imediat notabile: Fecioara cu Pruncul ca
imagine a maternitatii generice, in a cdrei matca intra in definitiv orice portret matern, sau alaptarea ca
metaford atat pentru hrana spirituala (Virgo lactans), cat si pentru pietatea filiala (Caritas romana).

La mijlocul distantei dintre desfrau si virtute, intre cupiditas si caritas, se situeaza Maria Magdalena:
figurd emblematica a prostitutiei si pldcerilor lumesti, ,tarfa Babilonului’, deturnatd insd de la pierzanie
si transformata intr-o figurd paradigmatica a penitentei si mantuirii.

C.U.
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GUIDO RENI (?) (Calvenzano, 1575 — Bologna, 1642)

Sfanta Magdalena

cca 1635

Ulei pe panza lipita pe placaj; 78 x 67 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8021 /55

PROVENIENTA:

Colectia Marchizului de Seignelay (ante 1690); Colectia Orléans (ante
1727); Colectia Henry Hope (Londra, 1798); Colectia Felix Bamberg
(Londra, 1853); Colectia regelui Carol | (1886), Castelul Peles, Sinaia;
Muzeul de Artd al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:

Dubois de Saint-Gelais 1727, p. 192; Couché 1858, p. 144; Bachelin
1898, pp. 65-66, nr. 48; Busuioceanu 1932, p. 136; Galeria universala
1955, p. 38, cat. 139; Teodosiu 1974, p. 43, nr. 72

EXPOZITII:
Londra 1798 (expozitie cu vanzare) apud Couché 1858, p. 144; Lon-
dra 1853 (expozitie cu vanzare) apud Bachelin 1898, p. 66

Cele mai vechi referinte bibliografice — inventarul din 1727
si prima editie (1786) a catalogului intocmit de Jacques
Couché - 1l dau drept autor al acestui tablou pe Guido
Reni. Aceeasi atribuire este reconfirmata in editia din 1858
a catalogului lui Couché, ca si in cel publicat de Bachelin
patru decenii mai tarziu, cu toate ca, intre timp, in registrul
expozitiei cu vanzare din 1853, apdruse deja mentiunea
,dupa Guido"! Explicatia cea mai plauzibild pentru o atare
reevaluare ar fi aparitia unei lucrari presupuse originale,
necunoscuta pana atunci, achizitionatd de National
Gallery din Londra in 1840. De dimensiuni aproape
identice (79,3 x 68,5 cm), acest tablou ,inedit” datat in
anii 1634-1635, este asemanator pana la identitate cu
cel de la Bucuresti. Cateva deosebiri nesemnificative
pot fi reperate In linia capului (mai rotunjit in varianta
,originald”), in cromatica fundalului sau in anumite detalii
de tratare a fizionomiei — unele reflexe din jumatatea
luminatd a chipului, care, cel mai probabil din pricina
verniului nvechit, nu (mai) sunt vizibile in versiunea de
la Bucuresti. Perpetuand interpretarea din 1853, cativa
connaisseuri cu solidd reputatie, precum Alexandru
Busuioceanu, Louis Hautecoeur sau Jean Gabriel Goulinat,
au reluat in anii 1930 ipoteza,copiei dupa Guido”, asumata
fara o verificare temeinica de Anatolie Teodosiu in ultima
si cea mai recenta referintd bibliografica.? Similaritatea
frapanta intre cele doud tablouri conduce mai curand

catre doua ipoteze: fie ambele au fost realizate de Guido
Reni insusi, dupd un carton comun, fie una dintre ele este
prototipul celeilalte, copia fiind posibil realizatd de un elev
al maestrului, eventual sub directa lui supraveghere.

Nu este exclus ca cele doud Magdalene a mi-corps sa faca
parte dintr-o serie derivata dintr-un tablou mai amplu,
pastrat la Galleria Nazionale d'Arte Antica din Roma (datat
in 1633, 234 x 151 cm), cu aceeasi iconografie si schema
compozitionald pe care le regasim, ulterior, in tabloul Iui
Domenico Piola (vezi cat. 61). Postura extatica si privirea
indreptatd in sus se regdsesc in numeroase tablouri pictate
de Guido Reni sau de elevii sai, cu o tematicd relativ variata
(vezi cat. 25). Interpretabil in cheia viziunii, a inspiratiei
sau a erosului mistic (vezi cat. 53-54), acest artificiu
compozitional ar avea ca sursa directa, potrivit traditiei
- reluata, de altfel, si de Bachelin — o faimoasa sculptura
antica, reprezentand-o pe Niobe, o spectaculoasa efigie
pietrificatd a durerii, pe care Guido Reni ar fi vazut-o la
Roma n anii 1601-1614. Tn sfarsit, pe linia posibilelor
aproprieri, se cuvine sd mentionam si seria Magdalenelor
pictate de Titian, indeosebi in perioada sa tarzie.

Tabloul de la Bucuresti nu a fost scutit de vicisitudini; in
1949, in decursul restaurarii intreprinse de colectionarul-
pictor Hrandt Avakian, panza originald a fost lipita pe un
placaj cu sasiu, operatiune ce a afectat conservarea in
conditii optime de-a lungul celor mai bine de sase decenii
trecute. Valoarea acestui artefact, amplificatd de istoria Iui
si de intreaga sfera de referinte si determinari culturale, ar

impune, fara indoiald, o restaurare corespunzatoare.
C.U.

1 Apud Bachelin 1989, p. 66.

2 In mod surprinzator, Anatolie Teodosiu nu pare familiarizat cu tabloul de la
National Gallery atunci cand afirma ca ,desi apropiatd compozitional si cro-
matic de operele lui Guido Reni, lucrarea prezinta mai putind indemanare in
redarea detaliilor anatomice, in special a acelora din zona gatului. Ea consituie,
probabil, o interpretare dupd vreo operd a maestrului realizaté de un pictor con-
temporan lui” (sublinerea mea). Cf. Teodosiu 1974, p. 43.

157



50

158

ANONIM, secolul al XVIiI-lea

Copie dupa BARTOLOMEO SCHEDONI (Modena, 1578 — Parma, 1615)

Caritatea

1750-1800

Ulei pe panzd; 132 x 95 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9582 /1616

PROVENIENTA:
Societatea pentru Raspandirea Stiintei si a Culturii; Muzeul de Artd
al R.PR. (1953)

Cercetarea acestui tablou in 1953, cu mijloacele de
expertiza si informatiile disponibile atunci, avea toate
sanselesdconducdlaoinventariere eronatd. Dacdatribuirea
,anonim caravaggesc”incadreazd in mod adecvat lucrarea
in tipul de reprezentare instituit de Michelangelo Merisi
da Caravaggio spre sfarsitul secolului al XVI-lea, datarea
ei Tnainte de 1600, dublatd de mentiunea ,copie veche’,
este in mod evident neplauzibild. Enuntarea corecta a
titlului — Caritatea — este cu atat mai surprinzatoare cu cat
autorul picturii originale, la fel de faimos ca lucrarea insasi,
ramane neidentificat in registrul-inventar. Prin urmare,
,certificatul de inregistrare” este rezultatul unei combinatii
de erori inexplicabile si intuitii corecte. De neinteles este
insd omiterea din cataloagele si repertoriile publicate
ulterior!, cel mai probabil din pricina conotatiei peiorative
a mentiunii ,copie”. Databil in secolul al XVlll-lea, acest
tablou este o replicd de buna calitate, fideld in detaliu,
reproducand judicios regia luministica si cromatica de
ansamblu a originalului. De altfel, nu este singura copie,
fiind cunoscute cel putin alte doud, ambele de dimensiuni
apropiate de original si executate in secolul al XVIll-lea.?

Originalul (180 x 128 cm) a fost pictat de Bartolomeo
Schedoniin 1611, la Parma, intr-o ambianta cultural-artisticd
patronata de familia Farnese, si se afla, de aproape trei
secole, la Museo Nazionale di Capodimonte din Napoli.? Cu
un titlu elocvent — Carita al cieco, cu varianta Carita di Santa
Elisabeta d'Ungheria — tabloul se indepdrteaza de conceptul
abstract, emblematic, formulat de Cesare Ripa (vezi cat. 62),
ancorandu-se in realitatea locala (Parma) de la inceputul
veacului al XVll-lea. Astfel, personajele indreptate catre
femeia din latura dreaptd ar reprezenta cele trei categorii
care canalizau la acea vreme caritatea: bolnavul (orbul
din partea stangd), cersetorul (baiatul cu paldria Intinsa),
respectiv orfanul (copilul din prim-plan). Tn ansambluy,
imaginea evoca fenomenul, foarte rdaspandit in epoca,
al pelerinajului si sardciei dezradacinate, aluzie intdrita

de faptul cd personajele sunt desculte si reprezentate in
mers. Dincolo de impactul emotional scontat de autor,
accentuarea figurii orbului poate fi inteleasa si ca o trimitere
aluzivd la categoria cea mai prezentd in preajma bisericilor
si a asezdmintelor caritabile. La randul ei, femeia care oferd
paine poate fi interpretatd ca o alegorie a caritatii, dar si
ca personificare a numeroaselor confrerii (majoritatea cu
personal feminin), dedicate asistentei materiale si spirituale
a saracilor si pelerinilor. O altd interpretare identifica in
silueta feminind figura sfintei Elisabeta a Ungariei* (exemplu
suprem de caritate), care se bucura de o devotiune
considerabild la Parma, in jurul anului 1600.> Acolo si atunci,
problema sdraciei devenise atat de acuta incat, aldturi de
diverse institutii si persoane private, se implica direct si
Ranuccio | Farnese, prin intemeierea, in 1596, a unui adapost
pentru cersetori (Pia Casa dei Mendicanti).®

Tabloul original - si copia de la MNAR - ipostaziaza, prin
urmare, mai multe aspecte ale realitatii epocii: saracie
si caritate publicd sau privatd; pelerinaj si asistentd
organizatd; devotiune si intemeierea de confrerii si spitale.
Mesajul mijlocit de imagine — potentat de reprezentarea
n marime naturald a personajelor si focalizarea vizuala a
douad dintre ele — va fi fost indreptat, in ultimd instanta,
prin oferirea unui exemplu de urmat, catre mantuirea

individuala prin fapte caritabile.
C.U.

1 In primul rand din catalogul de pictura italiana alcituit de Anatolie Teodosiu
si publicatin 1974.

2 Cele doua copii sunt conservate actualmente la Blairs Museum, Scotia,
respectiv la National Trust, Dunster Castle, Anglia.

3 Intreaga colectie Farnese, mostenita de Carlo di Borbone de la mama sa,
Elisabeta Farnese, a fost transferata (de la Parma, Piacenta, Roma) in palatul
actualului muzeu in 1734, odatd cu proclamarea lui Carlo ca rege al Neapolelui.
4 Fiica lui Andrei al Il-lea, Elisabeta a Ungariei / Turingiei (1207 - 1231), cdsd-
torita timpuriu si rdmasd vaduva la 20 de ani, a aderat la miscarea declansata
de Francis din Assisi, renuntand la traiul confortabil si dedicandu-se ajutordrii
celor nevoiasi. Canonizata foarte curand, in 1235, ea a devenit o figura tute-
lard a caritdtii, bucurandu-se de un cult destul de raspandit in Occident si in
Europa centrald.

5 O analiza detaliata si contextualizatd a acestui tablou poate fi gasita in
Dallasta & Cecchinelli 2002, pp. 32-35.

6 Idem, p. 33

159



ol

160

ANONIM, secolul al XIX-lea
Copie dupa CARLO CIGNANI (Bologna, 1628 — Forli, 1719)

Iosif si sotia lui Putifar

1800-1850

Ulei pe panzd; 100 x 98,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 104302 / 2641

PROVENIENTA:
Transfer 1996

Aceasta lucrare este o copie fideld, cu incontestabile calitdti
tehnice, evidente in ciuda cromaticii estompate de verniul
invechit. Tabloul original, cu acelasi format octogonal si
dimensiuni aproape identice (99 x 99 cm), aflat la Dresda
inca din 1749 (actualmente la Gemaldegalerie), a fost pictat
de Carlo Cignani, in anii 1670-1680, pentru procuratorul
catedralei San Marco din Venetia.! O atare comanda
prestigioasd, atestand pretuirea de care se bucura Cignani
in orasul lagunar, ar putea ldmuri si chestiunea formatului
neobisnuit - fie ca necesitate a inserdrii tabloului intr-
un ancadrament preexistent, fle ca solicitare expresa a
comanditarului. Cel mai probabil, tot el a ales subiectul
lucrarii, daca nu cumva va fiindicat si coordonatele generale
ale reprezentadrii. Pe deplin potrivitd cu exigentele morale
ale Contrareformei, scena figuratd de pictorul bolognez este
decupatd dintr-o istorie veterotestamentara (Geneza, 39:1-
20) despre concupiscentd, razbunare, integritate morala,
castitate, dar si despre aparenta inseldtoare si adevar.

losif, vandut de fratii sai si dus in Egipt, este cumparat
de Putifar, comandant al garzii faraonului; inzestrat cu
har, el aduce prosperitate in casa stdpanului sau, care, in
schimb, 7i incredinteaza tot avutul, pe deplin increzator in
devotamentul si incoruptibilitatea lui. Cu timpul, subjugatd
de farmecul lui, sotia lui Putifar cautd sa-l atraga in patul
conjugal, tentativele ei repetate lovindu-se de o rezistentd
surdd. La un moment dat, ea reuseste sa-l aducd suficient de
aproapeincat,inreplierea sa precipitata, el sd-si abandoneze
haina, smulsa de sotia necredincioasd si transformatd
ulterior in probd a vinovatiei. Dezamagitd de refuzul lui
statornic, alege sa se razbune, clamand o tentativa de viol,

esuatd doar datorita pretinsei sale vigilente. Confruntat cu
aparenta culpei, dar mai ales cu realitatea corpului delict
(haina abandonata in patul conjugal), Putifar il inchide pe
losif In,,casa turnului”

Aceastd poveste prezintd o anumita simetrie cu istoria
Suzanei (cat. 58): rolurile se schimba iar impulsul erotic
necontrolat lasa locul seductiei; subzistd insd acuzatia de
adulter, rezistenta virtuoasa in fata ispitei, precum si raportul
tensionat Intre aparenta si realitate. Incarcatura dramatica a
scenei, ambiguitatea inerentd, precum si implicatiile etice
justifica proliferarea acestui subiect in arta veacului al XVII-
lea, cu deosebire In ambianta scolii bologneze (Guercino,
Guido Reni, Simone Cantarini si altii). In comparatie cu
exemplele contemporane (rigide, excesiv de teatrale, dar
Cu personaje aproape inexpresive), tabloul lui Carlo Cignani
se distinge prin imprimarea unei miscari mult mai alerte,
dar mai ales prin reprezentarea contactului fizic — evitat, in
genere, de ceilalti pictori - si, implicit, a tensiunii corporale.?
O pretioasd madrturie contemporand, furnizatd de Carlo
Cesare Malvasia (faimos biograf al pictorilor bolognezi din
veacul al XVll-lea), ne introduce in atelierul artistului: in
cursul unei convorbiri purtate tocmai pe marginea acestui
subiect pictural, Cignani i-ar fi madrturisit cd intentionase
sa surprindd intocmai momentul de maximd tensiune
emotionala in care, inselatd in asteptari, sotia lui Putifar se

arunca deznadajduitd asupra lui losif.?
C.U.

1 Henning 2008, p. 103.,Procuratore di San Marco” era a doua pozitie in ierarhia
venetiand, dupd cea de doge, supravietuind caderii Serenissimei in 1797.

2 Kerber 2008, p. 49.

3 Episodul este pomenit in cartea Felsina pittrice: Vite dei pittori bolognesi, 1678.
Apud Dempsey 2008, p. 13. S-ar pérea totusi cd este vorba de o altd versiune a
acestui subiect, acum pierduta.
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EUGEN RITTER GOTHA (? 1853 -7 1922)

Copie dupd MARCANTONIO FRANCESCHINI (Bologna, 1648 — 1729)

Magdalena penitentd

1897

Ulei pe panzd; 121,5x 87 cm

Semnat si datat stanga jos: Fug. Ritter Gotha cop. 1897
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI

Inv. 8865 / 899

PROVENIENTA:
Colectia regelui Carol | (1897), Palatul Regal, Bucuresti; Muzeul de
Artad al R.PR. (1948)

Acest tablou face parte din lotul celor peste o suta de copii
dupa opere de vechi maestri — din felurite colectii publice
si private din Europa — comisionate de Regele Carol |, in
intervalul 1890-1910, preponderent unor artisti germani,
dar si de alte nationalitati, inclusiv romani.! Miza acestei
antreprize, complementara ,Galeriei de vechi maestri” in
curs de configurare, era de a crea un spatiu de reprezentare
si exemplaritate estetica, in spiritul istorist al epocii, dar siin
conformitate cu statutul de monarh al unui stat in devenire.
Atat artistii, cat si operele de replicat, dar mai ales tematica
reprezentata erau atent urmarite de Carol |, care superviza
si executia propriu-zisa a copiilor, in cele mai mici detalii.
Imprejurdrile comenzii si realizarii tabloului de la MNAR
nu sunt mai bine documentate decat biografia artistica
a autorului lui. Este foarte plauzibil ca aceasta replicd sa fi
fost executatd in proximitatea originalului, direct in galeria
de tablouri de la Dresda, iar o eventuald confruntare intre
model si copie ar releva, cel mai probabil, fidelitatea de
detaliu a executiei.

Lucrarea originald, cu o suprafatd dubla (242,5 x 173 cm), a
fost pictatd in intervalul 1670-1679, ca piesd de devotiune
publicd (sau privatd), destinatd unei capele. Autorul ej,
Marcantonio Franceschini - elev al Iui Carlo Cignani,
disimuland ecouri din opera lui Guido Reni sau Francesco
Albani — este un exponent al clasicismului bolognez in

etapa lui crepusculard, dar Incd spectaculoasd.? Subiectul
tabloului este incd marcat de spiritul Contrareformei, cu
miza evidentd de a infatisa un exemplu de penitentd. Maria
Magdalena este insa reprezentatd intr-o ipostaza complexa,
Jconicd” dar cu o anumitd narativitate subiacentd in
acelasi timp. Pe de o parte, este reluatd iconografia, deja
fixatd, a renuntarii la bucuriile lumesti (siragul de perle,
oglinda spartd); pe de altd parte, este introdusa sugestia
autoflageldrii, destul de neobisnuitd in arta secolelor XVII-
XVIII; nu in ultimul rand, infatisarea ei dezgolitd — dincolo de
prilejul redarii unui nud, chiar si partial — poate fi interpretata
ca o posibila aluzie la existenta ei anterioara, de la care a fost
deturnata prin credintd.? Daca prezenta femeilor mironosite
nu este surprinzdtoare, insolita este In schimb inserarea
servitorului negru, cu o costumatie vadit contemporang, in
contrast cu draparea allantica a celorlalte personaje, dar si

cu scenografia sobrd, antichizanta.
C.U.

1 Copiile au fost realizate dupa tablouri pastrate la Alte Pinakothek, Minchen;
Nationalgalerie, Berlin; Geméldegalerie, Dresda; Staatliche Gemaldegalerie Kassel;
Castelul Sigmaringen; Kunsthistorisches Museum, Viena; Schlossmuseum, Gotha;
Gallerie Schloss Schleissheim; Galerie Liechstenstein, Viena ; Galleria Borghese,
Roma; Galleria dellAccademia, Venetia; Koninklijk Museum vor Schone Kunste
Anvers; Muzel Luvru. Dintre artistii carora le-au fost incredintate asemenea comenzi,
ar fi de mentionat: Gustav Bregenzer, pictorul de curte de la Sigmaringen, Eugen
Ritter Gotha, Eduard Haaga, Ernst Hausmann, Paul Schad, Bertha Sich, Maximilian
von Schneidt, Loni von Schneidt, Laetizia von Witzleben; Gustav Klimt, Ernst Klimt,
Franz Matsch, Charles Félu, V. Gréve, Paul Rhodokanakis, Domenico Barezzi, Ottilia
Michail-Otetelesanu, Gheorghe Bélanescu. Vezi Peles 2014, pp. 10-11

2 O buna sinteza este disponibild in Dempsey 2008, p. 13.

3 Vezi, in aceastd privintd, Miles 2008, pp. 59-64.
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GIOVANNI BATTISTA PIAZZETTA (Venetia, 1683 — 1754)

164

Charitas

1740-1754

Ulei pe panzd; 46,5 x 38 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9950/ 1984

PRO\/ENIENTA:
Muzeul de Arta al R.PR. (transferat in 1960)

BIBLIOGRAFIE:
Teodosiu 1974, pp. 39-40, nr. 64

EXPOZITII:
Venetia 1991, p. 56, cat. 15

Cap de cdlugdr (Charitas)

1740-1754

Ulei pe panza; 46,4 x 37,6 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA Al ROMANIEI
Inv. 8091/ 125

PROVENIENTA:

Colectia abatelui Le Meunier; Muzeul Simu (vanzare publicd, Paris, 1909); Muzeul de Arta al RPR. (1949)

BIBLIOGRAFIE:

Inventar Simu 1937, p. 79, nr. 747; Schileru 1966, p. 112; Teodosiu 1974, p. 39, nr. 63

Intrate in Muzeul de Artd al R.PR. in etape si pe filiere
distincte, cele doud tablouri au in comun tema,
cromatica de ansamblu, formatul si dimensiunile.
Foarte probabil, ele fac parte dintr-o serie tematicd, o
galerie de ,portrete mistice” de profeti, sfinti si cdlugdri,
a cdrei anvergura este dificil de estimat.! Schema
compozitionala este invariabild: personajul fisi Tnaltd
privirea catre unul dintre colturile imaginii, unde se afla
de cele mai multe ori inscriptia ,Charitas”. Cu un statut
problematic, de ,hieroglifd’, acest cuvant determind
tema reprezentarii — iubirea fata de Dumnezeu -
localizand totodata, prin prezenta lui neasteptata, insusi

obiectul iubirii, transcendent si inaccesibil in absenta
unui prealabil ,exercitiu spiritual”.

Conceptul de caritas (amor spiritualis / amor Dei / appetitus
boni) se defineste, in cultura europeanad a primelor veacuri
crestine, in contrast cu notiunea de cupiditas (amor mundi
/ appetitus mali), ca aproximare, asadar, a iubirii pure,
lipsitd de orice conotatie fizica, senzuald.? Avand propria
codificare iconografica in modernitatea timpurie (vezi cat.
62), adaptata nsa la varii rezolvari figurative (vezi cat. 50,
67), tema caritatii apare cu totul exceptional in reprezentari
precum cele datorate lui Giambattista Piazzetta.
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In opera acestui artist, deceniul 1723-1733 reprezintd
intervalul celor mai importante comenzi de arta sacra -
preponderent altare de mari dimensiuni executate pentru
biserici venetiene — in realizarea cdrora el asimileaza
formule compozitionale, sugestii si chiar citate din
operele lui Guido Reni si Giovanni Battista Tiepolo.? Tn
ultimele douad decenii ale vietii, orientat mai ales catre o
tematica seculard (scene pastorale, portrete, peisaje cu
ruine), Giambattista Piazzetta picteaza si seria de chipuri
transfigurate din care fac parte cele doud tablouri de la
Bucuresti.* Foarte probabil, aceste ,portrete’, cu o evidenta
dimensiune iconica, sunt ,decupate” din scenele narative
(martiraj, viziuni etc.) concepute in decadele precedente.
Nu este exclus, de altfel, ca poza extatica sa fi fost preluata
de la Guido Reni (vezi cat. 25, 49), fiind in mai mare masura
specifica veacului al XVlI-lea.

Dinamica ascensionald este definitorie pentru tipul
de vizualitate propriu climatului religios instaurat de

Contrareformd, iar verticalitatea accentuatd a schemei
compozitionale se perpetueaza dincolo de pragul secolului
al XVlll-lea. Viziunea, chiar in absenta reprezentarii propriu-
zise a obiectului ei, tematizdnd indirect vazul interior,
ramane o temd recurentd in arta sacra a anilor 1700, cu o
accentuata componentd teatrald in ambianta venetiana.

C.u.

1 Pe ldnga nenumaratele lucrdri autografe si de atelier aflate in colectii par-
ticulare sau tranzactionate de casele de licitatii, din aceasta serie mai face

parte un tablou infatisand un calugdr pe al carui piept este scris ,Charitas”

(Museo Nazionale della Scienza e della Tecnologia,Leonardo da Vinci’, Milano),
respectiv un altul reprezentandu-I pe Sfantul loan Botezatorul in aceeasi ipos-
tazd extaticd (Gemaéldegalerie, Berlin).

2 O utila introducere in problematica iubirii crestine este disponibila, inter alia,
in Wagoner 1997, pp. 31-50. Vezi si Panofsky 1972a, pp. 99-100.

3 Pentru o riguroasa examinare a acestui interval, mai ales din perspectiva
,dialogului” dintre operele lui Piazzetta si cele ale lui Giambattista Tiepolo, vezi
Knox 1992, pp. 95-129.

4 [dem, pp. 173-208.

167



ol

168

ANONIM NEERLANDEZ, secolul al XVI-lea

Copie simplificatd dupd MAESTRUL MAGDALENEI MANSI (activ la Anvers in 1510 — 1530)

Sfanta Maria Magdalena

1510-1550?

Ulei pe lemn; 57 x 43 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8231/ 265

PROVENIENTA:
Colectia Felix Bamberg; Colectia regelui Carol |, Castelul Peles, Sinaia;
Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Bachelin 1898, p. 146, nr. 106; Rdchiteanu 1975, pp. XLIV-XLV, nr. 358

Incd de la prima consemnare bibliografics, datoratd Iui
Léon Bachelin, acest tablou a fost catalogat drept copia
simplificatd a unui panou de altar semnalat in patrimoniul
Muzeului de artd din Berlin (Kaiser Friedrich-Museums-
Verein). Prototipul, intrat de curand in circuitul public', era
atribuit pe atunci lui Quinten Massijs, paternitate contestata
insd in 1915, de Max J. Friedldnder. In aceasta imprejurare,
n lipsa unor informatii solid documentate, a fost stabilitd
titulatura ,Maestrul Magdalenei Mansi’, dupa numele
marchizului Giovanni Battista Mansi din Lucca, Tn a carui
colectie figurase tabloul panain 18972 Sub rezerva ipotezei,
autorul era identificat ulterior cu Willem Meulenbroec, activ
la Anvers in intervalul 1510-1530 si inregistrat In 1501 ca
elev al lui Quinten Massijs.

Tabloul original, expus actualmente la Gemaldegalerie din
Berlin, se deosebeste de cel de la Bucuresti in primul rand
in privinta dimensiunilor (81,5 x 57,5 cm) si a fundalului,
ocupat de un peisaj panoramic stancos, de tipul celui
configurat in aceeasi perioadd la Anvers de Joachim Patinir
(cca. 1480 - 1524). In ciuda unui bun control al veracitatii
reprezentarii, personajul pare mai curand proiectat pe
fundal decat realmente ,instalat” intr-un spatiu anume. De
asemenea, insdsi vederea panoramica (Weltlandschaft) -
dincolo de intentia situdrii geografico-temporale (Golgota
calvarului lui Hristos) — este conceputa ca un fel de ,epurd”
a lumii in nesfarsita ei diversitate. Faptul ca figura nu
este firesc amplasata in peisaj, prin urmare, face posibila
inlocuirea lui cu un fond neutru, precum cel din tabloul
de la Bucuresti, cu observatia cd suprimarea peisajului
afecteazd insasi lectura imaginii. In fine, mai exista unele
deosebiri de detaliu, precum expresia chipului (mai grava
in cazul prototipului), ornamentatia si forma vasului sau
desenul crucifixului de la gat.

In ciuda dimensiunilor diferite, comparatia dintre copie
si original releva utilizarea unui tipar (carton) comun in
reprezentarea Magdalenei, diferenta tinand de decupaj/
focalizare. In tabloul original, bungoard, faldurile manecilor
sunt redate integral, iar corpul este cuprins pana in zona
genunchilor, diferenta de format rezultdnd tocmai din
aceastd,extensie”afigurii.Nun ultimul rand, ipoteza utilizarii
unui tipar comun este sustinuta de identificarea a inca cel
putin doud versiuni asemandtoare cu cea din patrimoniul
MNAR, una dintre ele — tranzactionatd de Sotheby’s in 1929
- fiind aproape identica, inclusiv in privinta dimensiunilor
(56 x 42,5 cm).? Nu este exclus, prin urmare, ca,Magdalena
Mansi” sa fi fost replicatd — intr-o serie dificil de estimat —
chiar in atelierul in care a fost pictat originalul, insa nu de
maestrul insusi, ci de cdtre ucenicii si colaboratorii sdi, si ca
din aceasta serie sd provina si tabloul de la Bucuresti.

Revenind la imagine, ar fi de remarcat unele aspecte
definitorii ce tin de infatisarea propriu-zisd a Mariei
Magdalena, de gestul sdu ritualic,c dar mai ales de
reprezentarea frontald. Costumatia bogatd, specifica
Tarilor de Jos la 1500, pare a ilustra un pasaj din Apocalipsa
dupd loan (17, 4-5), in care este descrisd ,marea tarfd a
Babilonului’, personificare a amdgirii universale: ,Femeia
era fmbrdcata in purpurd si stacojiu; era impodobita cu
aur, cu pietre scumpe si cu perle. Tinea In mand un potir
de aur, plin cu uraciuni si cu necuratiile desfraului ei”
(traducere de Dumitru Cornilescu). Interpretata astfel, mai
ales in circumstantele milenariste ale anului 1500, figura
Magdalenei capdta o dimensiune emblematica (desfrau,
vanitate, seductie etc.) menita probabil, prin expunerea
sa frontald, sd determine sau sa intretind penitenta in
randul privitorilor. In acelasi timp, gestul descoperirii
potirului — si, implicit, expunerea lui — poate fi interpretat
ca o0 aluzie la descoperirea mormantului gol al lui Hristos
(Evanghelia dupd loan, 20, 1-18) de catre Maria Magdalena
si celelalte mironosite venite s unga,cu miresme” trupul
Mantuitorului (Evanghelia dupd Luca, 24, 1-10). Dincolo
de orice interpretare, imaginea frapeaza prin frontalitatea
manifestd, neobisnuita In traditia iconografiei sacre. La

1500, mai ales in jumatatea de nord a Europei, aceasta
ipostazd era rezervata lui lisus Hristos (Salvator Mundi).

In cazul ,Magdalenei Mansi" - si, implicit, al versiunilor ei

simplificate — reprezentarea frontald ar putea fi explicata
prin  dimensiunea testimoniald subinteleasa: Maria
Magdalena, altfel spus, este ipostaziatd ca ,martor” al

crucificarii, in chiar actul marturisirii.
C.U.

1 In legaturé cu tabloul din colectia regelui Carol |, Léon Bachelin fusese infor-
mat de insusi directorul muzeului, Wilhelm Von Bode. Cf. Bachelin 1898, p. 146.
2 Friedldnder 1915, pp. 6-12. Friedlander semnaleazé si tabloul de la noi, cu
mentiunea ,copie slabd’; diversi alti evaluatori (G. Goulinat, L. Hautecoeur, P.
Bautier) mentin datarea in sec. XVI; aceastd ipotezd —,anonim flamand, secolul
al XVI-lea" - a fost confirmata si de G. Oprescu.

3 Cea de-a doua copie se afla in colectia particulard F. Facklam-Chester din
Basel. Aceste informatii, ca si imaginile tablourilor discutate, se afld in baza
de date a Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, disponibild on-line:
www.rkd.nl.
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ANONIM NEERLANDEZ sau ITALIAN

Fecioara cu Pruncul (Virgo Lactans)

secolele XVI-XVII

Ulei pe lemn; 38,8 x 31,5 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9832/ 1866

PROVENIENTA:
Colectie particulara; Muzeul de Arta al R.PR. (achizitie, 1956)

Inventariat cu atribuirea ,anonim german” si datat in
secolul al XVlI-lea, acest tablou face parte dintr-o serie
relativ.numeroasd, legatd indirect de numele pictorului
neerlandez Joos van Cleve (1485 — 1541), a cdrei imagine-
prototip a fost pictatd la Anvers, in intervalul 1511-1514.
In imediata ei descendentd, in decursul secolului al XVI-lea,
au fost executate mai multe versiuni de atelier intre care se
numara si un panou de dimensiuni apropiate (35 x 25 cm),
aflat de asemenea In patrimoniul MNAR Til. 11.> Catre 1600,
probabil prin intermediul unei gravuri, imaginea a circulat la
sud de Alpi, fiind preluata - in oglindd insa — de unii artisti
din nordul Italiei, anonimi sau cunoscuti, precum Sofonisba
Anguissola® sau Barbara Longhi* Prin urmare, pe acest
traseu al intermedierii motivului iconografic, precum si al
influentelor stilistice Intre Tarile de Jos si Italia, se situeaza
si autorul acestui tablou, a carui presupusd identitate
germana nu poate fi sustinutd cu argumente solide.

Elementul comun al acestei serii este ipostaza aparte in
care sunt redate (aproape surprinse) cele doud personaje:
Fecioara Maria, cu 0 mina smeritd, tocmai il aldpteaza pe
copilul lisus care, aproape ostentativ, se intoarce cdtre
privitor, fixdndu-l insistent. Lipsitd de orice semn distinctiv al
divinitdtii (precum aura), aceasta reprezentare a Fecioarei cu
Prunculeste actualizatd sub semnul unei maternitdtigenerice.
Aceasta pare a fi fost, in mod esential, miza tabloului, foarte
probabil destinat devotiunii private: identificarea privitorului
cu imaginea contemplatd, transferul maternitatii Fecioarei
Maria - In sens teologic — asupra umanitatii in general
(Mater omnium) si a privitorului cu precadere.

Virgo lactans este probabil cea mai veche ipostaza
iconografica a Fecioarei Maria, semnalatd deja in secolul
al ll-lea (Roma, catacomba Priscillei) si derivata, se pare,
din cultul egiptean al zeitei Isis (aldaptarea lui Horus).
Pentru spatiul crestin, sursa acestei imagini este un pasaj
neotestamentar (Luca, XI,27): ,Pe cand spunea lisus aceste
cuvinte, o femeie din multime si-a ridicat glasul si I-a zis:
«Ferice de pantecele care Te-a purtat si de sanii pe care
i-ai suptl»’, a carui ultimd parte, sensibil modificatd, a fost
preluatd n imnografia apuseand.’ Diversa si nuantata,
iconografia Virgo lactans a migrat din repertoriul bizantin
mai intai in Italia secolului al XIV-lea, indeosebi la Siena, iar
ulterior in nordul Italiei, in Spania, Boemia si Franta.

Imaginea sanului dezgolit ostentativ si atins se instituie
in secolul al XV-lea — ca probabild evidentiere a hranei
spirituale — cand apare frecvent un artificiu compozitional
extrem de important: intoarcerea Pruncului cétre privitor.
Cea mai plauzibila explicatie a acestei focalizari vizuale este
convingerea, foarte populard spre sfarsitul Evului Mediu
si de-a lungul Renasterii, cad vederea are o componentd
Jtactild” razele vizuale emanate de ochiul uman scrutand
realitatea prin ,palpare” Cu alte cuvinte, contempland
imaginea devotionald, privitorul ,atingea” obiectul, ,hrana’
fiind n acest fel ,preluatd”. Departe de a fi fost considerata
impudicd, intr-o epoca in care nuditatea — extrem de
restransd in pictura religioasa — nu era inca erotizata, relatia
vizuald instauratd intre spectator, Prunc si sanul Fecioarei
avea cea mai purd conotatie sacrd.®

"

Revenind la tablou, ar mai fi de mentionat un ultim
aspect, ce tine in mod direct de elaborarea lui. In decursul
operatiunilor de restaurare desfasurate recent (2013-
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Scoala lui Joos van Cleve, Fecioara cu Pruncul, secolul al XVI-lea, Muzeul National de Arta al Romaniei

2014), sub stratul pictural a fost descoperit un alt desen,
distinct de imaginea figuratd, care infatiseazd dupa
toate aparentele un personaj (calugar?) in rugdciune/
contemplatie [il. 2-3]7 In eventualitatea unei cercetdri
mai amdnuntite, aceasta descoperire este In mdsurd sd
furnizeze indicii atat pentru artefactul propriu-zis (inclusiv
de ordin stilistic sau In privinta datarii), cat si in legaturd cu
practicile de atelier din epoca.

C.U.

1 Hand 2004, pp. 23-24, il. 14. Tabloul se afld intr-o colectie privata din Europa.
2 In legatura cu acest tablou, vezi Ungureanu 2013b, pp. 60-61.

3 Sunt cunoscute doud versiuni, aflate la SzépmUvészeti Mlizeum din Buda-
pesta (77 x 63,5 cm) si intr-o colectie privata (37,3 x 28,5 cm), aceasta din urma
fiind aproape identicd, din punct de vedere compozitional, cu tablourile de
la Bucuresti si cu imaginea-prototip. A se vedea Ferino-Pagden 1995, pp. 130,
135, cat. 47, 50.

4 O versiune aproape identicd cu cea pictatd de Sofonisba Anguissola din
colectia privatd, cu dimensiuni aproape similare (39 x 25 ¢cm) si chiar atribuitd
ei initial, se afld la Museo Civico din Cremona. A se vedea Viroli 2000, pp. 191-
192, cat. 109.

5 Réau 1957, pp. 96-97.

6 Miles 2008, pp. 6-9.

7 Aceastd descoperire se datoreaza investigatiilor Dr. Gianluca Poldi (Universita de-
gli Studi di Bergamo, Dipartimento di Lettere e Filosofia e Centro per le Arti Visive),
cdruia fi multumim pentru generoasa punere la dispozitie a materialului fotografic.

173



>/

174

GASPAR NETSCHER (Heidelberg, 1639 — Haga, 1684) — cercul

Mamd si copil
1670-1700?

Ulei pe lemn; 27 x 19,3 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9493 / 1527

PROVENIENTA:
Colectia Regald, Castelul Bran; Muzeul de Arta al RPR. (1952)

BIBLIOGRAFIE:
Galeria Universala 1955, p. 53, nr. 283; Rachiteanu 1975, p. XLV, nr. 361

Din punct de vedere stilistic si tematic, cazul lui Gaspar
Netscher ilustreazd elocvent apogeul ,secolului de aur” al
picturii olandeze. Tn primul rand, el este un feijnschilder
(pictor de finete), fard sa se fi format in atelierul vreunui
maestru din Leiden, fapt simptomatic pentru tendinta de
,descentralizare”a scolilor locale dupa 1650. Lui Gerard Ter
Borch, in schimb, caruiai-a fost elev si colaborator apropiat,
Gaspar Netscherli datoreazd atat iscusinta reddrii stofelor —
in special satinul, matasea sau catifeaua —, cat si subtilitatea
regizarii scenelor de interior (vezi cat. 71). In raport cu
evolutia tematicd, opera sa reflectd si anumite re-orientari
ale preferintelor in randul publicului, situatie ce determind
limitarea treptatd la portrete. Asa se explicd si asimilarea
unor inflexiuni stilistice — in special in poza personajelor,
dar si in scenografia de fundal - specifice artei franceze,
indeosebi pictorului Pierre Mignard. Din 1662, cand se
stabileste la Haga, Gaspar Netscher Isi construieste treptat
0 notorietate considerabild, fiind frecventat de o clienteld
bogata si exercitand o anumita influentd asupra catorva
artisti minori de la sfarsitul secolului al XVll-ea si inceputul
celui urmator: fiii sdi Theodor si Constantijn Netscher,
Johan Vollevens, Daniel Haring, Jacob van der Does si altii.!

In aceasta ,genealogie” artistica se inscrie si tabloul de la
Bucuresti, ale cdrui virtuozitdti de ordin tehnic sunt vizibile
indeosebi in redarea vesmintelor, dar si in expresivitatea
chipurilor.  Dincolo de circumstantele factuale ale
comenzii (tinand de un posibil eveniment declansator, de
implicarea comanditarului in stabilirea pozei etc.), aceastd
lucrare pare a tematiza iubirea materna, in mdsura in care
schema compozitionald reia in mod evident iconografia
Virgo lactans (vezi cat. 56) intr-o formula rdspanditd pana
spre mijlocul secolului al XVII-lea.? Ipoteza acestui substrat
compozitional-tematic este incurajata de gestul copilului
deaatinge/indica sanul matern, precum side relatia vizuald
stabilitd cu privitorul. Un argument suplimentar poate fi si
formatul panoului (mai precis tdietura semicirculara, care
implica indirect si sugestia nisei), mai curand neobisnuit
in cazul portretului dar destul de frecvent utilizat in
reprezentarea Fecioarei cu Pruncul.

Cu aceasta configuratie, dar mai ales cu semnificatiile
subiacente, nu este exclus ce cele doud personaje sa fie, de
fapt, sotia si copilul pictorului.

C.U.
1 In legdtura cu locul - si rolul - lui Gaspar Netscher in contextul ultimelor
decenii ale secolului al XVlI-lea, vezi Slive 1995, pp. 260-261.
2 Un exemplu foarte potrivit este Fecioara cu Pruncul pictata de Philippe de
Champaigne (cca. 1630), aflatd actualmente la Alte Pinakothek din Minchen
(inv. L1811).
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JOHANN MELCHIOR ROQOS (Heidelberg, 1663 — Frankfurt am Main, 1731)
Suzana si cei doi bdtrani

1704

Ulei pe panzd; 116 x 101 cm

Semnat cu monograma si datat stanga jos: .M.R. 1704
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI

Inv. 9575 / 1609

PROVENIENTA:
Colectia Constantin Esarcu; Societatea pentru raspandirea stiintei si
a culturii; Muzeul de Arta al R.PR. (1953)

Bibliografie:
Galeria universald 1955, p. 81, nr. 572; Russu & Matache 1974, p. 25,
nr.223

Exponent al unei veritabile dinastii artistice, Johann
Melchior Roos s-a consacrat intr-un gen pictural aparte —
peisaje arcadiene cu animale — la moda, probabil, in randul
publicului german din anii 1690-1730. Aceasta orientare
tematicd va fi fost determinatd de experienta sa formativa
diversa, imbinand, pe langa rudimentele deprinse n
atelierul tatdlui sau, o etapa la asa-numita,Confrerie Pictura”
din Haga (1682-1685), precum si sejurul italian, impreuna
cu fratele sdu Philip Peter, derulat indeosebi la Roma
(1686-1690). Opera lui Johann Melchior Roos, prin urmare,
amalgameazd, atat in registrul tematic, cat si in cel stilistic,
nrauriri olandeze siitaliene, grefate pe specificitatea picturii
germane din ultimele decade ale veacului al XVll-lea.
Tabloul din patrimoniul MNAR constituie probabil o piesa
exceptionald in opera artistului, chiar dacd subiectul este
destul de prezent in epoca.

Temaispitirii Suzanei, decupata dintr-un text veterotestamentar
necanonic (Istoria Suzanei, 15-23), are parte de o stralucitd
carierd In pictura secolelor XVII-XVIIl, mai ales in Italia si in Tarile
de Jos. In variate formule compozitionale, ea a fost abordata
de majoritatea vechilor maestri de prima marime (Guercino,
Paul Rubens, Anton Van Dyck sau Rembrandt), fard a mai lua
in considerare si pictorii mai putin cunoscuti sau autorii unor
replici de atelier. In patrimoniul MNAR mai existd, de altfel,
doua remarcabile opere pe aceastd tema, realizate in prima
jumdtate a anilor 1600 de Alessandro Varotari si Joachim
Wtewael. O atare profuziune a reprezentarii (ispitirii) Suzanei
poate fi analizatd din cel putin doud perspective, ambele
relevante (si) in cazul tabloului nostru: semnificatiile si mai

ales miza acestui subiect in contextul religios contrareformist,
pe de o parte, si erotizarea graduald a nuditatii in iconografia
religioasd, pe de alta parte.

Dacd aborddrile mai timpurii (secolele XV-XVI) orientau acest
subiect — din care, eventual, era ales alt episod decat cel
al surprinderii in grddind — mai degrabd cdtre simbolizarea
Bisericii amenintate de o formd sau alta de erezie, devine
sesizabild, treptat, centrarea pe tema castitdtii, corelatd cu
reflectia asupra mantuirii individuale. In acelasi timp, scena
ispitirii Suzanei se vddeste si un excelent prilej pentru
introducerea nudului in tematica religioasa, In cuprinsul
careia corporalitatea era doar la rigoare expusa — Adam si
Eva, crucificarea lui Hristos sau Noli me tangere.

Culpabilitatea originard a nudului - rusinea lui Adam de a fi
vdzut gol — joacd un rol fundamental in regizarea picturald
a ispitirii Suzanei, cu atat mai mult cu cat nuditatea devine
deplind abia In momentul surprinderii abuzive, iar panda
celor doi batrani este dublata de voyeurismul spectatorului.
In majoritatea tablourilor reprezentdnd aceastd scend,
nu poate fi trecut cu vederea raportul tensionat intre
incriminare si disculpare — mai ales intr-o epoca (secolele
XVI-XVII) in care adeseori tabloul are o dimensiune
participativd — privitorul fiind simultan ,complice vizual” al
intruziunii batranilor si martor al virtutii Suzanei.

Cu acest substrat tematic, Johann Melchior Roos Infatiseazd o
Suzana marmoreand, scaldatd in luming, cu privirea extaticd
si gesticulatie de martir, producand impresia contradictorie
a Impotrivirii si resemndrii deopotrivd. Deloc surprinzator, cei
doi batrani sunt efigii ale desfraului, cu unghiile murdare si
ochii injectati — posibild marcare simbolicd a privirii si atingerii
pangadritoare. Prezenta lor agresivd, invadatoare, este cu atat
mai amenintdtoare cu cat, iesind din umbrd, aproape cd se

confunda cu fundalul.
C.U.
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lubirea (de)sacralizata

PASQUALINO / PASQUALE DE'ROSSI (Vicenta, 1641 — Roma, 1722)

Caritatea ()

1660-1722

Penitd si cerneald brund, acuarelat cu brun, cretd albg; 21 x 18,5 cm

Semnat in penitd, pe foaia suport: Pasqualino de’ Rossi Venetiano

BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 12532

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, p. 55, nr. XXIV

EXPOZITII:
Florenta 2005, p. 21, cat. 21; Bucuresti 2005-2006

Reprezentare aproape ermeticd, scena figurata in
acest desen a fost interpretatd, sub rezerva ipotezei,
ca o alegorie a caritatii. In raport cu ,emblema’ fixatd (si
vehiculatd) de cartea lui Cesare Ripa - ,0 femeie cu un
copil pe care-l aldpteaza si alti doi care se joacd la picioare”
(vezi cat. 62) —, imaginea configuratd de Pasqualino Rossi
introduce cel putin o licenta (al patrulea ,copil”), dacd
nu chiar mai multe: aripile celor doi copii din fundal si
somnul celui din prim-plan, respectiv adaugarea tinerei
cu bratul drept indltat. Dupa toate aparentele, imaginea
se concentreazd asupra celor doud personaje feminine si

a gestului indicativ, prezentele din jur (heruvimi? putti?)
fiind, la prima vedere, mai curand secundare.

Nu mai putin interesant decat iconografia insolitd
este formatul circular al desenului, care face plauzibila
presupozitia unei eventuale transpuneri in pictura. Pornind
de la acest format, ar mai fi de remarcat o posibild apropiere
de un faimos tablou de Michelangelo, asa-numitul Tondo
Doni, pictat in 1503-1504. De la brau in sus, pozitia in care
este asezat personajul principal este aproape identica,
dar in oglinda, cu cea a Fecioarei Maria din tablou; de
asemenea, figurile din fundal, aparent fara legaturd cu cele
din prim-plan sunt plasate in desen dupd aceeasi schema
spatiala folositd In tablou; in sfarsit, un posibil argument
este chiar recursul la formatul circular (tondo), destul de
neuzual in a doua jumatate a secolului al XVll-lea, dar
frecvent intalnit in deceniile din jurul anului 1500. Evident,
conexiunea dintre acest desen si tabloul lui Michelangelo
nu presupune mai mult decat semnalarea unei ipoteze de

lucru, in eventualitatea unei cercetari ulterioare.
C.U.
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DOMENICO PIOLA (Genova, 1627 - 1703) - atelier
Maria Magdalena in penitentd

cca 1674

Sanguing; 25,7 x 17,7 cm

Semnat stanga jos, In penita: D. Piola

BIBLIOTECA ACADEMIEI ROMANE, CABINETUL DE STAMPE
Inv. 12709

PROVENIENTA:
Colectia George Oprescu; Biblioteca Academiei R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Chiarini 2004, p. 252, nr. 211

La jumdtatea distantei dintre un desen elaborat si o schita
rapida, acest artefact se distinge printr-o linie libera, fluida,
precum si prin varietatea controlatd a hasurilor — fara
reveniri, ingrosari sau suprapuneri. Compozitia este atent
echilibratd, imprimand totusi un anume dinamism scenei
figurate. In mod evident, diagonala descendentd este
accentuata vizual prin postura Magdalenei, a cdrei silueta
este prelungitd de linia oblica a trunchiului din fundal.
Potrivit codurilor de lecturad a unei imagini clasice, coltul
drept superior este zona preeminentd prin excelentd
in campul imaginii, loc al teofaniei, catre care converge
intreaga dinamicd ascensionald a privirii extatice si a
viziunii deopotriva. Subiectul reprezentat in acest desen
este dominant in contextul Contrareformei, in care Maria
Magdalena detine rolul privilegiat de figura definitorie a
penitentei (vezi cat. 49, 52). Prin urmare, ,recuzita’ curentd

a acestei scene (craniul, potirul, cartea, rogojina) este, la
randu-i, inseratd in imagine ca pandant al viziunii propriu-
zise — heruvimii purtand crucea (instrument al calvarului si
al redemptiunii).

Desi semnat cu numele sau, desenul nu-i este atribuit
nemijlocit lui Domenico Piola, fiind considerat o versiune
de atelier. Existad insa o lucrare autografa in masura sa
elucideze Tmprejurdrile si epoca in care desenul a fost
realizat: un tablou de altar de dimensiuni ample (ulei pe
panza, 300 x 198 cm), pictat in 1674 pentru Oratorio di
Santa Maria Maddalena din Laigueglia (Liguria). Intre
desen si picturd diferentele sunt minime’, ceea ce indicd
fara echivoc faptul ca desenul premerge tabloului si nu il
reproduce. Rdmane totusi nerezolvatd problema autorului
propriu-zis, complicata de predilectia lui Domenico Piola?
pentru penita si laviuri si mai putin pentru sanguind.

C.U.

1 Pozitia mainii stangi a Magdalenei, numarul si alura heruvimilor, locul si pozitia
crucii etc.
2 Desenator foarte prolific, autor al unui corpus de peste 4000 de desene.
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RAFFAELLO SANZIO MORGHEN (Napoli, 1758 — Florenta, 1833)

Dupa un tablou (?) de ANTONIO ALLEGRI DA CORREGGIO (Correggio, 1489 — 1534)

Caritatea

1795

Acvaforte si gravura cu daltita, hartie groasd; 38 x 27,8 cm
Stadiul Il

Gravat stanga jos, sub cadru: Antonius Allegri vulgo Coreggio pinx; dreapta jos, sub cadru: Raph: Morgen Sculp: Flor;

stampila MTS dreapta jos
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 44280 / 9243

PRO\/ENIENTA:
Colectia Dr. lon Cantacuzino; Muzeul Toma Stelian; Muzeul de Arta
al R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Le Blanc 1854-1889, vol. I11 (1888), p. 52, nr. 104

EXPOZITII:
Bucuresti 1992, p. 14, cat. 3

Aspectul de ansamblu al acestei gravuri dovedeste un
control exersat al mijloacelor tehnice, evident cel putin din
imbinarea a doud tehnici distincte. Inciziile fine, reteaua
regulatd a hasurilor, precum si efectele obtinute (volum,
atmosferd, spatialitate) lasa sa se intrevadd un excelent
maestru al stampei, care de fapt se si bucura de o bund
notorietate In epocd." Potrivit inscriptiei de pe oglinda
gravurii, tabloul reprodus - cu intentia popularizdrii — ar fi
fost pictat de Correggio, atribuire verosimild din punct de
vedere stilistic, ntrucat imaginea reda cu fidelitate atat
aspectul clasicizant, cat si o anume ,morbidezza” specifice
pictorului renascentist. Din pacate, existenta unui tablou
autograf nu a fost confirmatd, situatie explicabild printr-o
posibild distrugere survenita intre timp. Existd, in schimb, o
versiune aproape identica a acestui tablou in patrimoniul
Muzeului de Arta din Budapesta?, achizitionatd ca operd
originald, de cdtre principele Esterhazy, la Roma, in 1795 —
acelasi an In care este datata gravura lui Raffaello Morghen?

O atare coincidentd nu poate fi trecutd cu vederea, cu
atat mai mult cu cat singura conexiune dintre aceastd
stampa ilustrativd si posibila ei sursa rdmane tabloul
de la Budapesta. La scurt timp dupd achizitie, acesta se
dovedeste a fi Insa o lucrare tarzie, realizatd de pictorul
tirolez Ignaz Unterberger, la Roma, in intervalul 1771-1773.
De fapt, potrivit propriilor marturii, acest artist ar fi pictat
mai multe tablouri in maniera lui Correggio, intre care si cel
achizitionat de principele Esterhdzy. Pornind de la aceasta

informatie documentara, se pot avansa doua ipoteze: fie a
existat intr-adevar un tablou autograf de Correggio, aflat
la Roma in anii 1770 si disparut ulterior; fie, dimpotriva,
tabloul reprodus in gravurd de Rafaello Morghen este,
in realitate, doar un exercitiu stilistic, un fals Correggio, a
carui atribuire eronata a fost perpetuata cu bund credinta.*

A doua ipoteza pare mai plauzibild, intrucat iconografia
Caritatii urmeazd Indeaproape o sursd textual-grafica
ulterioard cu circa sase decenii mortii lui Correggio,
anume Della novissimaiconologia ...], publicatd de Cesare
Ripa Tn 1593, intens editata si tradusa ulterior (din 1625
cu ilustratii): ,O femeie mbracata in rosu, cu o flacara
Tnvapadiata in crestet, tine Tn bratul stang un copil, pe care-
| alapteazd, iar alti doi se joacd In picioare, dintre care unul
prinde mana dreapta a femeii [..] Cei trei copii arata ca,
desi caritatea este o singura virtute, ea are totusi o intreitd
putere cici, fard ea, credinta si speranta nu pot fi’s In
spiritul vremii sale, Ripa descopera sensul substantivului
carita in perifraza cara unita, deducand unitatea iubirii din
coeziunea celor patru personaje; rosul, pe de alta parte,
este echivalentul cromatic al ardorii erotice, simbolizata,
mai transparent, prin vapaia de pe crestetul femeii. Intr-o
oarecare masurd, motivul aldptarii (cu intreaga incarcatura
metaforica a transmiterii hranei spirituale) coincide cu
iconografia Virgo lactans (cat. 56), precum si, cel putin intr-
un caz, cu o ipostaza destul de ermetica a Venerei (cat. 67).

C.uU.

1 LeBlanc 1888, p. 49.

2 Tabloul mdsoard 62 x 57 cm si este pictat in ulei pe lemn, inv. 463. Cf. Ember
& Takdaks 2003, p. 135.

3 LeBlanc 1884-1889, vol. Ill, p. 52, cat. 104.

4 Ember & Takédks 2003, p. 135. Autorul textului de catalog lasé sa se inteleaga ca
Raffaello Morghen ar fi executat gravura tocmai dupa tabloul de la Budapesta.

5 Ripa 1625, pp. 94-95 (traducerea mea).
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IV. Alegorii si simboluri

Aceasta sectiune este dedicatd codificarii mesajului erotic fie in alegorii complicate, fie prin intermediul
unor simboluri disimulate In cdmpul unor imagini reprezentand aparent altceva. In arta europeana,
aceastd practica se instituie Incepand cu Renasterea, isi atinge apogeul in veacul al XVll-lea, pentru a
disparea treptat dupa 1700.

Pe fundalul unei ample miscari de resuscitare a culturii antice, in centrele italiene ale secolului al XV-lea
sunt configurate numeroase imagini incifrate — preponderent in picturd si gravura — numite favole sau
poesie spre a fi deosebite de scenele narative (historiae) ce ilustrau episoade biblice sau mitologice.
Invariabil, asemenea reprezentari erau destinate unui cerc restrans de amatori cultivati, in masurd sa le
descifreze si chiar sa imagineze, la randul lor, altele similare. Adeseori, aceste favole infatiseaza inlantuiri
alegorice de siluete umane, zeitati si felurite personificari, cuprinzand in filigran o complicata retea
de aluzii literare si filosofice, topoi antici sau simboluri mai mult sau mai putin ermetice. Un subiect
predilect pentru asemenea favole este chiar iubirea, figurata manifest (Alegoria amorului carnal) sau,
dimpotriva, ca tematicd subiacentd.

Nu in putine randuri, mai ales in ambianta venetiana a anilor 1500, in trama alegoriilor erotice intrd
si muzica. Considerata In general un remediu pentru tribulatiile amoroase, muzica se identifica la un
moment dat cu iubirea Insdsi, mai precis cu sonoritatea sufletelor-pereche, (sur)prinse in interpretarea
unei melodii pe doud voci. Cu aceastd incarcatura simbolicd, mai ales in pictura olandeza din secolul al
XVll-lea, instrumentele muzicale sunt distribuite in cele mai diverse contexte figurative, acoperind toata
gama discursului erotic, de la iubirea conjugala la prostitutie.

Evident, redarea voalata a iubirii nu se restrange la aceste doud mari categorii de reprezentadri alegorice.
Li se alaturd, intre altele, imagini singulare, uneori extrem de complicate, tematizand fie continuitatea
dintre artd, viata, moarte si nemurire (Portretul lui Bartholomeus Spranger si al sotiei sale Christina Miller)
fie, In sfarsit, intrepatrunderea dintre mitologia erotica si imaginarul crestin (Venus lactans).

C.U.
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ANONIM, secolele XVII-XVIII

Copie dupa ANTONIO CARRACCI (Venetia, cca 1583 — Roma, 1618)

Bdrbat cu lauta

1650-1800

Ulei pe panzd; 77 x 61 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 9074 /1108

PROVENIENTA:
Muzeul de Arta al R.PR. (1950)

BIBLIOGRAFIE:
Galeria universald 1955, p. 76, nr. 529

Informatiile cu privire la acest tablou — ,anonim italian,
secolul al XVil-lea(?)" — oferd mai putine indicii decat
imaginea insdsi. Ceea ce se poate observa nemijlocit —
imbracdmintea si infatisarea barbatului, forma ldutei (cu
gatul scurt si corpul voluminous), compunerea portretului
si cromatica de ansamblu — ne determind sa-I incadram, din
punct de vedere stilistic, intr-una din scolile nord-italiene
(emiliand sau venetiand) ale Renasterii tarzii. Destul de rare in
epoca, portretele de lutisti urmeaza acelasi tipar al expunerii
frontal-demonstrative, in preambulul atacérii unei partituri,
precum cele realizate, intre altii, de Bartolomeo Passerotti
in 1576 sau de Annibale Carracci in 1593/94." In imediata
proximitate a acestuia din urmd descoperim prototipul
tabloului de la Bucuresti (in realitate o copie din secolele
XVII-XVIII), pictat de Antonio Carracci? in jurul anului 1600 si
pastrat actualmente la Kunsthistorisches Museum din Viena
(ulei pe panza, 80 x 66 cm).?

Exceptand situatiile strict conjuncturale, reprezentarea
unui muzician - si a unui lutist cu precadere — in pictura
italiand de dupd 1550 poate fi interpretatd atat in relatie
Cu un substrat erotic, cat si In termenii configurarii unui
model comportamental-formativ ideal. Este vorba, mai
precis, de ,portretul” pe care Baldassarre Castiglione il
construieste de-a lungul faimosului sau tratat preceptistic,
Il Libro del Cortegiano, scris in forma, comuna in epocd, a
unui dialog colectiv, si in care afirma la un moment dat:

,L...1 eu unul nu m-as declara multumit dacd curteanul
nostru n-ar fi si muzician pe deasupra, si daca pe langa
faptul de-a cunoaste notele si de a fi stapan pe ele, n-ar
canta si la felurite instrumente; cdci daca ne gandim bine,
nu-i chip sa afli leac durerilor sufletesti si odihnd mai placutd
si mai vrednica de laudd in huzur, cum e insasi muzica; si
aceasta mai cu seamd pe la curti, unde [...] se sdvdrsesc
multe lucruri de dragul femeilor, ale cdror inimi, pldpdnde
si gingase, se lasd usor pdtrunse de muzicd si indestulate de
dulceataeil*

Enuntarea locului comun potrivit cdruia muzica este
remediu si hrand pentru suflet trimite cdtre un alt
context figurativ, specific venetian, care juxtapune figura
instrumentistului si imaginea lui Venus si Amor, precum,
spre exemplu, In seria de tablouri pictate de Titian cu tema
Venus si organistul/lutistul. Tn cel putin un caz’, luta este
pictatd de-a dreptul in bratele Venerei, fapt ce consacra
fard echivoc calitatea sa de instrument al amorului prin

excelentd (vezi si cat. 68, 70).
C.U.

1 Tabloul pictat de Bartolomeo Passerotti se afld actualmente la Museum of
Fine Arts din Boston, iar cel pictat de Annibale Carracci la Gemdldegalerie Alte
Meister din Dresda

2 Antonio Carracci era fiul nelegitim (dar recunoscut) al lui Agostino si nepotul
lui Annibale Carracci. Ndscut la Venetia, se mutd la Roma in 1602, dupd moartea
tatalui, intrand in atelierul unchiului sdu si participand la antreprizele impor-
tante ale acestuia.

3 Copia de la Bucuresti este suficient de veche incat sa fi trecut printr-o resta-
urare in 1871. Mai exista cel putin incd o versiune foarte fideld a acestui tablou,
tranzactionata de casa de licitatii Sotheby's la Londra, in 25 aprilie 2006 (lot
360)

4 Castiglione 1967, p. 88, sublinierea mea.

5 Tabloul lui Parrasio Micheli, pictat dupd 1550 (Muzeul de Arta, Budapesta).
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CARLO FRANCESCO NUVOLONE (Milano, 1609 - 1662)

Scend alegoricd

1630-1662

Ulei pe panza, 91,5 x 70 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 66738 / 2044

PROVENIENTA:
Colectie particulard; Muzeul de Artd al R.PR. (achizitie, 1962)

BIBLIOGRAFIE:
Teodosiu 1974, p. 48, nr. 85; Matache 1998, p. 42

EXPOZITII:
Bucuresti 1982-1983, p. 67, cat. 55; Hiratsuka etc. 1995, pp. 172-173,
cat. 12; Milano 1996-1997, p. 58, cat. 18

Intrat In patrimoniul MNAR fdra nicio mentiune cu privire
la nationalitatea autorului, acest tablou a fost asimilat in
1974 ,scolii bologneze™, optiune justificatd probabil de
aspectul clasicizant al personajelor. O posibilad variantd in
privinta paternitatii ar fi fost Benedetto Luti (1666-1724),
artist florentin activ la Roma, potrivit unei vechi insemnari
(disparuta intre timp) descoperita pe versoul panzei, care
identifica nu doar autorul ci si tema lucrarii:,Luti Benedetto
/ Agnese Dolci and her father”? Aceastd ipotezd este
categoric infirmatd, insd, atat de autoportretele realizate
de Carlo Dolci cat si de evidenta neconcordanta stilistica
dintre tabloul de la Bucuresti si opera lui Luti. Actuala
paternitate a fost propusd deja in 1975 de Philip Pouncey
(corespondentd, Londra)®, cu argumentul identificdrii unei
tipologii feminine comune cu unele tablouri incontestabil
atribuite lui Carlo Francesco Nuvolone. Finalemente
adoptata in 1982 de Anatolie Teodosiu, aceasta ipotezd
a fost confirmata, un deceniu mai tarziu, de Andrea de
Marchi (corespondenta, Florenta).*

Tabloul infdtiseazd un cuplu in legaturd cu care nu putem
avansa nicio ipoteza incontestabild; cele doua personaje
ar putea fi tata si fiica, sot si sotie sau doud personificari
ale artelor. Relatia dintre cei doi este ambigua: femeia
este intoarsa catre barbatul din spate, fard Insa a-l privi,

in vreme ce privirea lui alunecd imprecis pe langa ea.
Melancolia este omniprezentd, aproape o tema in sine,
izbitoare In cazul ei, destul de evidenta in cazul batranului
si chiar al putto-ului. Batranul tine o partiturd, in vreme ce
tanara rasfoieste un tom voluminos; niciunul dintre ei nu
este realmente angajat in studiu, cartea si notele muzicale
parand a fi mai curand atribute ale unor personificari:
alegoria muzicii, respectiv alegoria poeziei / istoriei / literelor
in general. Deasupra lor, un putto tine cu ambele maini
o cununa de lauri (sau doud?); nu este limpede cui este
ea destinatd, fiind plasatd mai curand intr-un ,deasupra”
neutru. Inca de la inceputul veacului al XV-lea, atunci cand
figura putto-ului este reintrodusa in imaginarul european,
conotarea ei funerard este aproape invariabild;, prin
urmare, admitand ca ar fi portretul cuiva anume (al femeii),
una dintre posibilele interpretari ale acestei imagini ar fi
Jnscenarea unei glorii postume.”

Ar putea fi invocatd insa si o tema secundara. Atat cat se
lasa descifratd, imaginea nu are o componenta eroticd
dominantd sau precis determinabild. Nuditatea partiald
a femeii si prezenta unui Amor-putto nu sunt suficiente
pentru a reconstitui un scenariu erotic, iar conotarea
negativ-senzuald a sanului dezgolit (vezi cat. 69) nu este
imediat plauzibild. Un erotism difuz este insa prezent in
imagine, care ar putea include iubirea ca subtext al unei
teme mai generale precum, bundoara, ,iubirea pentru arte’,

C.U.

1 Teodosiu 1974, p. 48.
2 Matache 1998, p. 42.
3 Bucuresti 1982-83, p. 67.
4 Matache 1998, p. 42.
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ANONIM ITALIAN (?), secolele XVI-XVII
Venus lactans
1600-1650

Ulei pe panzd; 113,3x 97,6 cm

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 66140/ 215

PROVENIENTA:
Depozitul gestiunii generale; Muzeul de Artd al R.PR. (1959)

Extrem de lacunard, inventarierea acestui tablou in
patrimoniul Muzeuluide Artd al R.PR. se limiteaza laformula
JAnonim, Compozitie”, fara niciun indiciu suplimentar
cu privire la epoca in care a fost pictat, la nationalitatea
autorului sau la subiectul reprezentat. Perpetuarea vidului
documentar pand in prezent face ca elucidarea acestui caz
sd depinda exclusiv de artefactul insusi, de raportarea Iui
la un corpus de opere de artd cu tematica asemanatoare,
precum si de examinarea datelor lui fizice. Bundoard, la
O cercetare atentd se poate observa cd stratul pictural si
panza-suport au un aspect specific veacului al XVll-lea', in
deplind concordantd cu trasdturile stilistice ale picturii si
cu iconografia reprezentdrii.

Primele observatii vizeazda compunerea imaginii. Patru
personaje proiectate pe un fundal intunecat, o femeie si
trei copii, suntinldntuite Intr-o miscare unduioasa, derulata
pe diagonala ascendentad: siluetele curbilinii din dreapta
sus sunt reverberate In compunerea grupului din prim-
plan, in schema corporald a femeii si in pozitia copilului
tinut la piept. Dinamica ondulatorie este contrabalansata
de decupajul rectangular din partea dreapta, deschis cdtre
un ,dincolo” sugerat de ramurile unui arbore profilate
pe cerul crepuscular. Aceasta ,fereastrd’, incadrand cele
doud personaje care plutesc, pare a determina nsasi
interpretarea imaginii, fie in cheia unei aparitii (viziuni?),
fie In logica unui episod narativ configurat in jurul relatiei
dintre femeia care aldpteaza si cele doua figuri ivite subit.

Totusi, anumite atribute ale personajelor cu o veche
codificare cultural-vizuald restrang sfera interpretarilor
posibile: pruncul din prim-plan, inaripat si inarmat cu arc
si tolbd cu sageti, nu poate fi decat Amor, hranit de bunad
seamd de Venus; cei doi copilasi din rama ferestrei, la randul
lor fnaripati, sunt fie doi amorini (frati gemeni ai pruncului
aldptat), fie doi putti (genii sau spirite funerar-erotice). Prin
urmare, tabloul infatiseaza o ipostaza mai putin Intalnitd

a Venerei?, una matern protectoare, complicatd de un
episod figurativ secundar insa nu lipsit de semnificatii. Nu
ar fi exclus ca autorul tabloului sd fi asimilat — direct sau
mijlocit — o sursa livrescd® mai putin valorificatd vizual in
care, intr-o genealogie extinsa, sunt consemnate nu mai
putin de trei personificdri ale lui Amor (vezi si cat. 17). In
fine, ancora purtata de cei doi amorasi — stranie in acest
context — poate fi decriptatd ca aluzie la ancorarea iubirii
si, prin extensie, la statornicia ei.

Cu totul neobisnuitd este insa asemanarea dintre aceastd
imagine si iconografia Caritdtii, asa cum este ea descrisd
in foarte influenta carte a lui Cesare Ripa, Della novissima
Iconologia...], publicatd in 1593 siintens reeditata ulterior
(vezi cat. 62). In ambele cazuri este vorba de o femeie care
aldpteaza un copil, in vreme ce alti doi se joacd In preajma.
Lipsita de atributele venusiene, acest tablou ar fi, asadar,
o fidela reprezentare a Caritdtii, subsumand o altd tema
de venerabila traditie iconografica: Virgo lactans — Fecioara
Maria aldptandu-I pe Pruncul lisus (vezi cat. 56).

In stadiul actual al cercetdrii este aproape imposibil3
identificarea autorului. Este foarte probabil insa, atat din
perspectiva concetto-ului pus in imagine cat si din punct de
vedere stilistic (tipologia figurilor, impostarea lor, anumite
detalii anatomice sau chiar fundalul intunecat, distinctiv
pentru opera lui Caravaggio si a emulilor sdi etc.), ca tabloul

de la Bucuresti sa fi fost pictat de un artist italian.*
C.U.

1 Aceastad specificitate este conferitd de sedimentarea si invechirea conglome-
ratului format din pigment, liant si verniu, precum si de craclurile de suprafata
sau profunzime. Panza-suport — esentiala in determinarea datarii — poate fi in-
cadratd intr-o epocd anume in functie de caracteristicile urzelii, de grosime sau
chiar de modul in care este prelucrata, imbinatd etc

2 Intre rarisimele reprezentdri ale Venerei aldptand, ar fi de mentionat un tablou
de Lavinia Fontana pictat in jurul anului 1600 (locatie necunoscuta), precum
si un tablou de Luca Giordano, Venus, si Amor, pictat in 1663 (Museo di
Capdimonte, Napol
3 Cicero, De natura deorum, Lb. I, XXIIl, 59-60. Vezi si Wlosok 1975, p. 167.

4 Foarte utile sugestii in privinta iconografiei acestui tablou mi-au fost oferite
de Prof. Anca Oroveanu (New Europe College, Bucuresti), precum si de Dr. Sally
Metzler (Metropolitan Museum of Art, New York)
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ABRAHAM VAN DER SCHOOR (Utrecht, cca 1603 - cca 1672)

Concertul

1655-1662

Ulei pe panzd; 155 x 168 cm

Semnat pe balustrada, mijloc: Av. Schoor
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 8220 / 264

PROVENIENTA:
Colectia Felix Bamberg; Colectia regelui Carol | (1886), Castelul Peles,
Sinaia; Muzeul de Arta al R.PR. (1948)

BIBLIOGRAFIE:
Bachelin 1898, p. 197; Rachiteanu 1975, p. XLVI, nr. 365; Matache
1998, p. 156; Ungureanu 2008, pp. 63-64

EXPOZITII:

Bucuresti 1981-1982, p. 120, cat. 81 ; Venetia 1991, p. 111, cat. 40;
Tokio etc. 1991-1992, p. 124, cat. 8; Bad Homburg-Wuppertal 1993-1994,
p. 128, cat. 54; Milano 1996-1997, p. 196, cat. 82

Inventariat cu o paternitate partial eronata (Nicolas van
der Schoor)', acest tablou a fost reatribuit ulterior, pe baza
descifrdrii semnaturii Av. Schoor descoperita pe balustrada-
cadru. Opera lui Abraham van der Schoor a fost putin
cercetata si sistematizata, mai ales din pricina precaritatii
informatiilor documentare. Totusi, ne este cunoscut
un alt tablou, aflat la Spencer Museum of Art, Kansas,
foarte asemanadtor celui de la Bucuresti, de dimensiuni
comparabile (103 x 136 cm) si cu subiect similar, datat 1657,
prin analogie cu care putem propune si datarea celui de la
Bucuresti in intervalul 1655-1662.2

Aceastdlucrareurmeazaindeaproape o scendasemanadtoare,
pictatd de Gerrit van Honthorst in 1624 (Muzeul Luvry,
Paris). Tn ambele tablouri, un grup preponderent feminin
executa o piesd muzicald. Anumite elemente de decor si
de costum, Inscenarea propriu-zisa a actiunii, simbolismul
muzical, precum si prezenta in fundal, mai mult sau mai
putin camuflatd, a doi putti, ldmuresc sensul erotic difuz
al imaginii. Un argument suplimentar ar fi stereotipia
fizionomiilor; nu este nicidecum vorba de un portret de
grup, de o galerie de individualitati, ci de un singur personaj
— curtezana generica — replicat in cateva exemplare.

In veacul al XVll-lea, in Provinciile Unite existau asa-
numitele ,colegii muzicale’, intruniri elevate in care
erau acceptati doar amatori de buna conditie — nobili si
notabilitati locale, doctori sau poeti renumiti. De regula, o
asemeneadistinsd reuniune era regizatd in detaliu — muzica
era insotita de conversatie aleasd si mese imbelsugate —
si, amanunt important, se afla sub bagheta unui profesor
de muzica.? Aparent, tabloul lui van der Schoor surprinde

chiar o asemenea intrunire. In fapt, pictorul altereaza
deliberat realitatea: nu fintalnim, in tabloul sau, figuri
distinse ci, dimpotriva, chipuri suspecte; nu este figurata
aici reuniunea unui collegium musicum, ci o geselschapje
(companie veseld). Ordinea este tulburata, apoi, si prin
repartizarea  instrumentelor muzicale si a rolurilor -
lipseste dirijorul, daca nu cumva in locul sdu se plaseazd
chiar privitorul. Prin traditie, dar si prin mijlocirea cartilor
de emblematica?, lduta era consideratd un instrument al
amorului. Comuniunea intre coarda instrunitd si sunetul
emis era un simbol pentru legdtura eroticd. Abunda, in
epoca, portrete onorabile de cupluri care isi acordeaza
instrumentele, metaford a inimilor ce vibreaza la unison
(vezi cat. 70).° Tn numeroase reprezentari de cupluri
muzicale, Iduta revine barbatului, in timp ce femeia tine un
flaut. Pentru o asemenea distributie a rolurilor, lamuritoare
sunt conotatiile dobandite in timp: instrumentul cu coarde
apartine universului armoniei, tine de proportie, in timp
ce instrumentul de suflat, precum in bacanalele antice,
provine dintr-o lume a instinctelor, a vitalitatii irationale.
Exemplul infruntarii lor este foarte vechi: Apolo si Marsyas.
Sau, In termenii modernitdtii timpurii olandeze, barbatul
si femeia, soldatul si curtezana. In tabloul lui Abraham
van der Schoor aceasta delimitare este perturbatd. Sunt,
ce-i drept, doud prezente masculine in cadru, manuind
o lira da braccio si o viola da gamba. Lauta, in schimb,
ca intr-un foarte elocvent tablou al lui Dirk van Baburen
(Mijlocitoarea, 1622, Rijksmuseum, Amsterdam si Museum
of Fine Arts, Boston), se afld in bratele unei dame senzuale.®

In cele din urma, tabloul nu infitiseaza propriu-zis
nici ,intrunirea elevatd” nici ,compania veseld’, c¢i mai
curand fnscenarea echivocd a ambelor. La o privire mai
atentd, observam ca din tablou lipseste tocmai muzica:
suspendata, ea este ,activatd” doar prin participarea
spectatorului. Catre el se intoarce, de altfel, una dintre
figurante si pentru el, de fapt, este regizat acest moment.
lluzia realitdtii — si trebuie sd ne imaginam acest tablou
intr-un interior olandez de la 1650 — este amplificatd de
redarea iluzionista a ramei, peste care se rasfird notele
si rochia, precum si a cortinei ridicate, pictorul dubland

astfel, prin arta sa, realitatea acestor accesorii.’
C.U.

1 Cf. Bachelin 1898, p. 197. Existenta lui Nicolas van der Schoor nu a fost pro-
batd pana acum - nefiind, spre exemplu, inregistrat in baza de date a Rijks-
bureau voor Kunsthistorische Documentatie. Eroarea, perpetuata fdrd verificari
ulterioare, se poate explica printr-o descifrare distorsionatd a semnaturii de pe
balustrada.

2 Tabloul de la Spencer Museum of Art este publicat in Dekiert 2003, p. 392 si
il. 171, f. p. Dupa 1662, Abraham van der Schoor nu mai picteazd nimic, fiind
inchis intr-un ospiciu.

3 Kyrova 1994, pp. 34-35; Grijp 1994, p. 63.

4 Cea mai raspandita era cartea lui Jacob Cats, Sinne-en Minnebelden (Imagini
ale ratiunii si iubirii), publicatd in 1618.

5 Kyrova 1994, p. 41.

6 Despre conexiunea dintre instrumentele cu coarde (lduta, ceterd, ghitara) si
iconografia curtezanei in arta olandeza, vezi Dekiert 2003, pp. 171-183.

7 In societatea olandezé a secolui al XVil-lea, spre o cat mai riguroass igiena a
privirii, tabloul era deseori acoperit de o draperie, fiind de-voalat cu 0 anumita
ceremonie. In numeroase tablouri sunt reprezentate partial rama si draperia, cu
intentia evidenta - prin acest efect iluzionist — de probare a iscusintei artistice.
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ANONIM, secolul al XVllI-lea
Copie dupa GABRIEL METSU (Leiden, 1629 — Amsterdam, 1667)

Femeie acordand o ceterd

1750-1800

Ulei pe panza; 46,7 x 42 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 66734 / 2040

PRO\/ENIENTA:
Muzeul de Arta al R.PR. (1962)

Intr-un interior cuprins de penumbré, delimitat de coloanele
unui pat somptuos si de faldurile unui covor oriental asezat
pe 0 masd, 0 tanara acordeaza un instrument muzical, privind
absentd la agitatia vesela din preajma. Laolaltd cu elementele
de decor, vestimentatia (haina sinilie tivita cu blana alba,
rochia ardmie de satin si boneta albd) este in mdsurd sa indice
atat statutul social al personajelor — si implicit sa orienteze
lectura imaginii —, cat si zona stilistica in care pictura poate
fi incadratd. La prima vedere, aceastd scenad de interior,
frecventd in deceniile de mijloc ale anilor 1600, releva
anumite inflexiuni comune cu opera unor maestri importanti
precum Pieter de Hooch, Gerard ter Borch sau Gabriel
Metsu. Subiectul in sine, redarea specificd a personajelor,
dar si predilectia pentru reprezentarea stofelor/tesaturilor
sunt argumente pertinente pentru incadrarea tabloului in
ambianta olandeza din secolele XVII-XVIII.

In fapt, cercetatd mai atent, lucrarea se dovedeste a fi o
copie destul de veche si fideld, cu certe calitati tehnice,
dupd un tablou pictat de Gabriel Metsu la Amsterdam,
n anii 1658-1659, intr-o perioadd in care este influentat
de pictura lui Gerard ter Borch.' Originalul, executat pe
un panou de lemn de dimensiuni sensibil mai mici (31
x 27,5 cm), se afla la Florenta (Galleria degli Uffizi) si a
generat, pe langd versiunea de la Bucuresti, cel putin alte
sapte copii si o reproducere in tehnica gravurii cu daltita,
realizatd de Carlo Raimondi (1809-1883).2 In tabloul de la
Florenta, femeia este mult mai in varstd, suficient incat sa
para mama tanarului; fatalmente, ,intinerirea” ei altereaza
lectura imaginii, centrata in mod evident pe semnificatiile
mijlocite de instrumentul muzical.

Cetera®, instrument foarte popular in modernitatea
timpurie, este figuratd frecvent in pictura olandeza
(intre altii, de Godfried Schalcken, Johannes Vermeer,
Pieter de Hooch, Jan Steen, Jan Miense Molenaer sau
Pieter van Slingeland), aproape invariabil n bratele
unei femei; uneori sunt reprezentate cupluri angajate in
producerea unei armonii muzicale, in care bdrbatul tine
o lautd iar femeia o ceterd. In iconografia conjugald a
epocii, acordarea instrumentelor si cantatul impreund
reprezentau o metafora pentru armonia cuplului, incifrata
ca atare — vibrarea a douad inimi in aceeasi nota — de foarte
populara carte de embleme a lui Jacob Cats, Sinne-en
Minnebelden (Imagini ale ratiunii si iubirii), publicatd in
1618.4 Semnificatia acestor scene muzicale, prin urmare,
era transparentd, iar atunci cand unul dintre parteneri
lipsea (de reguld barbatul), prezenta sa era presupusa
aluziv. Aceeasi situatie se regaseste si in tabloul lui Gabriel
Metsu,,melodia conjugald”fiind pe cale de a se (re)infiripa
in absenta partenerului, dar evocandu-l prin intermediul
cainelui, conotat vizual In termenii fidelitatii.

C.U.

1 Weiboer 2007, vol. |, pp. 162-163. Influenta lui Ter Borch se exercitd indeosebi
in constructia geometricd a interiorului, precum siin reprezentarea materialitatii
textilelor.

21n legaturd cu identificarea tabloului original si a celor sapte versiuni identifi-
cate pana in prezent, ca si pentru o bibliografie exhaustiva, a se vedea Weiboer
2007, vol. I, pp. 573-575, cat. A-74.

3 Cu o titulatura destul de uniforma (lat. cythara, fr. cistre, it. cetra, germ. Cister,
en. cittern), acest instrument, introdus in Europa in secolul al XV-lea, are o to-
nalitate acuta si relativ infundatd, mai apropiata de mandolind decat de lauta.
In aceasta epoca, instrumentul are de reguld noud corzi (patru duble si una
liberd), actionate de obicei cu ajutorul unui plectru.

4 Kyrova 1994, p. 41.
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ANONIM, secolul al XIX-lea
Copie dupad GASPAR NETSCHER (Heidelberg, 1639 — Haga, 1684)

Femeie la fereastrd

1800-1850

Ulei pe placa de zinc; 32 x 26,8 cm
MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 73910 / 2449

PROVENIENTA:
Colectie particulard; Muzeul de Arta al R.S.R. (achizitie 1968)

Achizitionat cu atribuirea ,anonim, scoald olandezd” si datat
spre sfarsitul secolului al XVlil-lea, acest artefact este, in
realitate, o copie tarzie' dupa un tablou de Gaspar Netscher,
realizat in 1666 (ulei pe lemn, 46 x 37 cm) si pastrat, pand nu
demult, la Von der Heydt-Museum din Wuppertal.? In ciuda
desenului corect, ce nu omite niciun detaliu, distanta dintre
copie si sursa ei este considerabild; in pictura originala se
simte pe deplin mana unui fijinschilder — specialitatea lui
Gaspar Netscher (vezi cat. 57) — pe cand versiunea de la
MNAR, mult mai modests, a fost realizatd in cel mai bun
caz de un bun tehnician. De asemenea, nu poate fi omisa
ipoteza ca tabloul sa fi fost pictat fie dupa o alta copie?, fie
dupa o eventuald gravurg, date fiind diferentele cromatice
notabile — culoarea rochiei (aramie in varianta initiald), a
draperiei (0 nuanta de ocru rosu), a papagalului (albastru)
etc. In ansamblu, originalul este dominat de culori calde, in
vreme ce versiunea de la Bucuresti are un aspect metalic.*

Tablourile de format mic, cu personaje in nisd, lucrate cu
o finete de filigran, erau specialitatea scolii de pictura din
Leiden, de la care se revendicau, intre altii, Gerrit Dou, Frans
van Mieris, Gabriel Metsu intr-o oarecare madsurd. Fara o
conexiune directa cu aceasta formuld tematic-stilistica, opera
lui Gaspar Netscher este alcatuitd preponderent din lucrari
de mici dimensiuni, indeosebi portrete si scene de interior,
inclusiv mai multe variatiuni pe tema femeii la fereastra.

Scena figurata in tabloul de la Bucuresti este un teatru al
contradictiei si aluzivitatii. Ceea ce este In mod evident
0 nisd, decupand de reguld un gol orb destinat in
mod obisnuit expunerii unei statuete, este reprezentat
aici ca o fereastrd, in apertura careia se aratd o tanara
fermecdtoare. Cu o intensitate curioasd, privirea tinerei
implicd spectatorul, tintuindu-I fard echivoc, iar postura,

vestimentatia, podoabele si chiar activitatea in care este
angajata sunt susceptibile de a fi interpretate ca aluzii de
naturd erotica. Hranirea pasarii poate fi inteleasd in cheia
unui,nutriment” pentru suflet, intrucat, intr-o veche traditie
iconografica, pasdrile de mici dimensiuni (sticletele, vrabia,
randunica, prepelita) evocd o gama ampla de asociatii
spirituale, fiind frecvent incluse in reprezentdri ale Fecioarei
cu Pruncul.® Draperia, la randul ei, are un rol bine precizat in
regia expunerii, facand posibila insdsi imaginea tinerei dar
si, In acelasi timp, eventuala ei ocultare. Colivia, Tn sfarsit,
este o transparenta metafora pentru captivitate, inclusiv de
ordin etic (,prizoniera a pacatului”), continand totusi, prin
intredeschiderea usitei, perspectiva eliberarii.

Pentrurealitatea olandeza a veaculuial XVll-lea, o asemenea
priveliste constituia un act de transgresiune, intrucat,
potrivit cutumelor epocii, o femeie virtuoasa trebuia sd
se fereascd de aparitia la fereastra, prilej al expunerii la
privirile iscoditoare ale strazii. Spatiul ei strict delimitat
era interiorul casnic, in vreme ce fereastra apartinea deja
exteriorului si, prin extensie, lumii potential primejdioase.
Femeile care, ignorand aceastd norma, se aratau totusi
in rama ferestrei, riscau blamul colectivitdtii si, direct sau
indirect, perspectiva marginalizarii.

C.U.

1 Datarea in secolul al XIX-lea este determinata de particularitdtile suportului —
placa de zinc, prelucrata industrial.

2 Tabloul original a fost confiscat in 1936 si inclus in patrimoniul Alte
Pinakothek din Miinchen, de unde a fost transferat muzeului din Wuppertal in
1952.1n 2014, tabloul a fost restituit proprietarilor in drept — Hugo si Elisabeth
Andriesse. Aceste informatii au fost preluate din baza de date a Rijksbureau voor
Kunsthistorische Documentatie, disponibila on-line: www.rkd.nl.

3 Sunt cunoscute mai multe copii, din epoci si de calitati diferite, vandute une
ori la licitatii, precum cele derulate la Zirich, in 28 martie 2012, sau la Londra
(Bonhams), in 30 octombrie 2013.

4 Cu privire la tabloul original, a se vedea Wieseman 2002, pp. 207-208, cat. 54.
5 Ferguson 1961, pp. 19-25; Hall 1974, p. 48.

6 Todorov 1997, pp. 30-33 si in special capitolul ,Eloges et blames’, pp. 53-76.
In legaturd cu expunerea/aparitia femeii, precum si cu dimensiunea libidinala a
privirii masculine, a se vedea, intre altele, Berger 1977, pp. 46-47.
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Alegorii si simboluri

ALBRECHT DURER (Nurnberg, 1471 - 1528)
Hercule la rdscruce (Efectele geloziei)

cca 1498

Gravura cu ddltita; 32 x 22 cm

Gravat, mijloc jos: AD

MUZEUL NATIONAL DE ARTA AL ROMANIEI
Inv. 36610/ 1588

PROVENIENTA:
Colectia Cantacuzino; Muzeul de Artd al R.PR.

BIBLIOGRAFIE:
Bartsch 1813-1876, vol. VI, pp. 86-87, nr. 73; Schoch et alii 2001,
p. 22; Hermann Fiore 2007 (Giovanni Maria Fara), p. 283, cat. VI. 13

EXPOZITII:
Bucuresti 1984, p. 18, cat. 36

Una dintre cele mai interesante lucrdri din opera lui
Albrecht Durer, aceasta gravurd transpune in imagine o
fabuld de neinteles in absenta unei prealabile exegeze.
Cu un evident aspect all'antica, in ciuda peisajului nordic,
actiunea reprezentata angreneaza un grup de personaje
intr-o confruntare violenta. Un satir si o nimfa, surprinsi
intr-o situatie vulnerabild si aparent lipsiti de apdrare, sunt
atacati furibund de o femeie inarmata rudimentar. Asaltul
pare a fi oprit in extremis de barbatul nud din prim-plan,
al carui unic accesoriu este un coif fantezist-inaripat. In
fundal, un copil (putto?) cu o pasdre in mana se retrage
Tnspaimantat de atrocitatea acestui conflict.

Simpla descriere a sceneili evidentiaza caracterul ermetic:
intriga nu este de la sine evidentd iar conexiunea dintre
personaje, dincolo de brutalitatea manifesta, este cel
putin stranie. Interpretarea propusa de Adam Bartsch sub
titlul ,Efectele geloziei” nu este in masurd sa elucideze
favola incifrata in imaginea gravata, la care Durer insusi
se referea numind-o Der Hercules.! In realitate, aceastd
gravurd ilustreaza o fabuld povestita de sofistul Prodicos
inveacul al V-lea .H., transmisa insa de Filostrat si Xenofon.
Pe scurt, este vorba de confruntarea tanarului Hercule cu
alegerea fintre virtute si viciu, personificate de o femeie
modestd si de una ispititoare, ambele incercand sa-I
ademeneasca pe propria cale.? Fard un acces nemijlocit

la sursele antice, Albrecht Direr s-ar fi putut familiariza
cu aceasta fabuld eticd prin intermediul unor texte
care circulau la Ndrnberg la sfarsitul veacului al XV-lea,
precum Voluptatis cum virtute disceptatio de Benedictus
Chelidonius sau al unor ilustratii din faimoasa Narrenschyff
a lui Sebastian Brant?, ingaduindu-si interesante licente
precum personificarea desfraului prin cuplul satir-nimfa
sau reprezentarea punitivd a alegoriei virtutii. Potrivit
opiniei generale a comentatorilor, imaginea surprinde
un episod ulterior hotdrarii propriu-zise (de a merge pe
calea virtutii), conform cdreia Hercule se aldtura de fapt
agresiunii exercitate de personificarea virtutii.*

Dincolo de subiectul complicat, aceastd gravurd este
revelatoare in privinta impactului artei italiene asupra lui
Ddrer, survenit in rastimpul primei sale incursiuni la sud
de Alpi (1494-1495) si decelabil atat in privinta subiectului
,antic’, cat sila nivelul unor citate abia disimulate. Bundoard,
figura nimfei este preluatd (in oglindd) dintr-o gravura
faimoasa de Andrea Mantegna, Lupta zeilor marini, dupa
care maestrul german a realizat in 1494 un desen in tus
brun si penita®; la randu-i, figura lui Hercule este adaptats,
se pare, dupa un desen de Antonio Pollaiuolo, imprumut
denotat de pozitia rigidd, aproape imponderabild, specifica
manierei artistului italian; in sfarsit, chiar detaliul mandibulei
de animal, pe care satirul o tine probabil ca arm3, este o
reminiscentd din opera graficd a lui Andrea Mantegna.

C.U.

1 Hermann Fiore 2007, p. 283.

2 Pentru o exegeza clasica a acestui subiect, vezi Panofsky 2010, passim.
3 Hermann Fiore 2007, p. 283.

4 |bidem.

5 Haverkamp-Begemann & Logan 1988, p. 34, cat. 3.
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