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Carti, imprese, imagini

Annibale Carracci

si limbajul universal al picturii

loana Magureanu

In zilele noastre pictorii nu fac altceva decdt sd se certe intre ei despre manierd, despre
gust si despre stil, iar asta se intdmpla pentru cd gandirea nu este fundamentatd in

principii solide'.

Prin formula pe care volumul de fata o poartad in titlu, Cennino Cennini oferd prima marturie a
constiintei stilului individual in picturd din teoria artei europene. Modernitatea picturii europene
insdsi pare a se identifica cu dominatia individualititii artistice, iar istoria ei este, cel putin de la
Vasari incoace, conceputi in termenii unei succesiuni de maniere individuale. In acest discurs,
utopia constituirii unui limbaj universal al picturii sau apelul lui Passeri la ,un fel de supra-stil
individual care transcende stilul individual” par a-si gasi cu greu locul.

In secolul al XVI-lea, manierismul a impus triumful individualititii in picturi, atat la nivelul
practicii artistice, cit si in planul teoretizarii, Lomazzo construind un sistem explicativ pentru
maniera individuala®’. Reforma ce avea si se produci la sfarsitul secolului al XVl-lea in picturd,
cititd frecvent in termenii anti-manierismului®, avea sd puna insd, inevitabil, lucrurile intr-o altd
perspectiva. Notiunea de universalitate a picturii utilizata de teoreticienii care scriu despre arta
lui Annibale Carracci poate fi asadar inteleasa ca reactie la teoria manieristd, insa resorturile ei nu
par a fi fost cu totul deslusite. Studiul de fata isi propune sd evidentieze rolul determinant pe care
statutul de instrument cognitiv acordat imaginii in ambianta stiintifica a secolelor XVI-XVII l-a

jucat in conturarea aspiratiei spre un limbaj universal al picturii.

Motivul universalitatii picturii lui Annibale Carracci este formulat explicit pentru prima oara
de Giulio Mancini: Annibale ,a fost pictor universal, sacru, profan, ridicol, grav, un adevarat pictor,
pentru ca lucra din imaginatie, fard s aibd modelul natural in fata ochilor™. Fraza lui Mancini
implicd, credem, atit varietatea subiectelor (sacro e profano), deci sensul pe care il dideau Alberti si
Leonardo universalititii pictorului, cit si ideea unei ajustari stilistice in functie de subiect (ridicolo,

grave). Trebuie remarcat cd si pentru Poussin varietatea stilisticd - implicatd de teoria modurilor pe
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care el o expune intr-o scrisoare citre Chantelou din 1647 - nu poate fi conceputd decit in sensul
adaptirii manierei fatd de subiect si nu in sensul varietdtii manierelor individuale.

Mai mult, Mancini si Agucchi sunt printre primii teoreticieni care vorbesc in mod explicit
de maniere/limbaje diferite (Mancini introduce notiunea de ,scoald”; cind vorbeste de maniera lui
Caravaggio ca modo non naturale® este de asemenea perfect constient de natura conventionald a
formulei stilistice), ficAnd astfel explicita o tensiune mai veche care opune ambitia de universalitate
in reprezentare varietatii manierelor’ (pictorul Pietro Testa, spre exemplu, se face ecoul acestei
conceptii care domina teoria artei de la inceputul secolului al XVIl-lea, considerand ci manieracce
impiedicd accesul la adevirul naturii si lipsesc pictura de universalitate®). In acest context, insistenta
pe ,universalitatea” lui Annibale este cu atit mai semnificativa si trebuie citita in raport cu atitudinile
contemporane fata de stil - inteles, dupa cum a aritat Philip Sohm in cartea sa dedicata subiectului,
ca expresie, limitatd din punct de vedere epistemologic, a subiectivitatii individuale’.

Arta lui Annibale este frecvent caracterizatd ca ,limbaj”, ,unitate de accente lingvistice™,
Limbd vizuala™' etc., iar acest lucru nu este lipsit de justificare; el este sustinut de conceptiile
teoreticienilor din secolul al XVII-lea' - pentru care conceptul de stil insusi este croit dupa modele

lingvistice™ -, insa este motivat in primul rind de analiza practicii artistice a lui Annibale.

Un scurt istoric al receptarii critice a picturii lui Annibale Carracci in secolul XX se impune in
acest moment. Obiectdnd impotriva etichetelor de ,eclectici” si ,academisti”, prin prisma cdrora fratii
Carracci erau vidzuti incd din secolul al XVIll-lea, istoricii de artd care scriu la mijlocul secolului XX
propun o imagine ,proaspita”, anti-intelectualistd, a unor artisti care se ,adapd” exclusiv de la ,izvorul”
naturii*; o imagine ce este rezultatul unei necesitati istorice, aceea de a disocia intelegerea acestor artisti
de perspectiva teoretic-dogmatica ce ajunsese, in mod anacronic, sé fie asociata fenomenului academiilor.
Observatia purd, naturalismul pur, sau mimesis-ul"® pur au fost insa demult taxate ca un mit, o utopie
care bintuie istoria artei, neglijand conventiile culturale ce codifica, in fiecare epoci, reprezentarea.

Charles Dempsey, prin cartea sa din 1977, are marele merit de a fi recuperat dimensiunea
Jintelectuald”, ,teoreticid” - cAndva considerata sterild, astdzi vazutd ca motor fundamental - a reformei
fratilor Carracci'é. In viziunea sa, Carracci erau artisti care reflectau constient la starea artelor si erau
preocupati de schimbare. Naturalismul lor era, pentru Dempsey, nu numai o reactie la Manierism, ci
era chiar ,derivat din investigarea mijloacelor artificiului” proprii traditiei nord-italiene". Este vorba, s-a
spus insistent, de o operatie criticd, ,agresiva” si al cdrei sens este dat de constiinta istoricd a celor care au
operat-0"* - in primul rind de pozitia criticd a celor trei Carracci fatd de afirmarea preeminentei scolii
florentino-romane prin vocea lui Vasari si fatid de maniera statuina practicata de pictorii florentini din

generatia acestuia.



Annibale Carracci limbajul universal al picturii

Chiar formulele abrupt naturaliste® pe care Annibale le utilizeazd in scenele de gen din
perioada bologneza sunt supuse unei filtrari sau chiar epuriri, care cu greu mai permit o discutie in
termenii unui ochi care recepteaza pasiv datul natural®. Ele trebuie intelese mai degraba ca o alegere
stilisticd deliberatad, ca o practicd constientd; o practica care avea de altfel precedente importante in
mediul bolognez, de exemplu in scenele de gen ale lui Passerotti**, care par a fi sursa stilului lui
Annibale din primele sale incursiuni in zona scenei de gen. La Annibale Carracci ea devine insi o
meditatie asupra modului de a face, a picturii ca mestesug®, o glosi pe marginea actului de a picta
si a posibilitatilor (multiple) ale picturii de a se angaja in redarea realului.

Frecventarea traditiei artistice (recursul la Correggio, la venetieni, mai tirziu meditatia
pe marginea traditiei romane, antice si renascentiste) nu este altceva decit o investigare a
posibilitatilor de diversificare a limbajului in moduri expresive diverse. Recuperarea lui Correggio
operatd de Annibale in anii ‘80, dar la care revine si in deceniul urmator, nu inseamna renuntarea
la obiectul primelor cdutari - il vivo -, ci filtrarea acestuia prin naturalismul mult mai sofisticat al
lui Correggio, capabil de o redare complexd, articulatd, nu numai a aparentei lucrurilor/corpurilor,
ci si a afectelor, a dimensiunii emotional-persuasive a imaginilor religioase. Inspiratia venetiand,
care la sfarsitul anilor 80 ia locul formulelor correggesti in arta lui Annibale, inseamna angajarea
diverselor potentialititi ale culorii si ale materiei picturale pe care artistul le subordoneazi
cdutarilor personale, intr-un demers ce-i este propriu, lucid, de contracarare a traditiei manieriste
central-italiene. Culoarea echivala in mare masurd in traditia italiand, observa Donald Posner, cu
reprezentarea aspectului ,natural” al lucrurilor, deci cu naturalismul*.

Toate aceste sugestii exterioare sunt puse in slujba aceluiasi vivo, adevir al naturii, care il
ghidase pe Annibale inca de la inceput. Ele reprezinta insa diversele moduri expresive ale acestui vivo
pe care Annibale le experimenteaza®, diversele filtre culturale, artistice, care ii permit o redare mai
yhaturalista”. Ele nu sunt ,citate” manieriste, ci concurd la omogenitatea rezultatului ca substanta
insdsi a discursului pictural. Cici natura/il vivo este pentru Annibale nu doar punctul de plecare, ci
si cel de sosire™.

Din acest punct de vedere eticheta de ,eclectic” trebuie supusi - si au ficut-o deja multi
autori - unei revizuiri. Elementele lombarde, venetiene, correggesti, rafaelesti din arta sa sunt
aservite naturalului. Nu este vorba de recuperare cit de cautare a unei sinteze personale — una insi
cu ambitie de a transcende subiectivismul individual. Cind va intra la Roma in contact cu operele
tarzii ale lui Rafael si cu statuaria clasicd, Annibale va opera in mod similar. Traditia artistica este
utilizatd ca o cheie esentiald in perceperea si redarea naturalului.

Galeria Farnese, principala antreprizd artistica a lui Annibale la Roma, este un exemplu

extrem de sugestiv pentru modul in care Antichitatea, traditia picturald romana si naturalismul
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fig. 1 Annibale Carracci (cu colaborarea lui Agostino Carracci), detaliu din bolta Galeriei Farnese, 1597-1600, frescd, Palazzo Farnese, Roma
(prin bunivointa Ambasadei Frantei in Italia, foto Z. Colantoni)

nord-italian sunt angajate in ciutarea verosimilului, intr-un fel de competitie savant pusd in
scena de Annibale. Bolta (fig. 1) problematizeazi tema iluziei: decoratia sa include sculpturi pictate,
medalioane de bronz pictate, picturd ,pictatd” (quadri riportati, referintd la decoratia rafaelescd a vilei
Farnesina), ,carne” pictata (ignudi, un motiv michelangiolesc, imbogitit de un efect de palpabil) - o
retea extrem de densa de referinte la multiple niveluri de realitate. Rezultatul este un discurs despre
diverse niveluri de prezenta si diverse grade de iluzie, formulat prin angajarea - criticd - a unei
varietdti surprinzitoare de repere ale traditiei artistice*” si prin chiar interogarea limbajelor artistice,
printr-o operatie de sinteza intre cele doud mari traditii picturale din peninsula: disegno si colore.
Acest proces de sinteza intre desenul florentin-roman si culoarea lombard-venetiana - pus
in lumind pentru prima oard de Agucchi (,isi didurd seama ci pentru a constitui o manierd de
o suprema perfectiune ar trebui si imbine finetea desenului roman cu frumusetea coloritului
lombard. [... Annibale] la prima sa venire la Roma si-a propus sa imbine finetea desenului scolii

romane cu frumusetea coloritului scolii lombarde™®) -

este doar unul dintre aspectele cautarilor
intreprinse de Annibale in directia unui limbaj pictural universal. Ele incep prin redactarea unui
limbaj naturalist aplicabil la pictura religioasa, continua prin cdutdrile variatiilor modale proprii

fiecirei teme si permit formularea, in perioada romand, a unui limbaj unitar care si permita redarea



Annibale Carracci limbajul universal al picturii

tuturor registrelor expresive, transferabil din sfera picturii mitologice in cea a tematicii religioase.
Procesul presupune o chestionare a stilurilor abordate, puse in slujba ,unui tip de experimentare

2", o chestionare, totodatd, a notiunii de stil in sine. In acest sens,

in inalt grad auto-constient
Elizabeth Cropper si Charles Dempsey considerau ci ,cea mai importanta descoperire a Renasterii
a fost stilul, cea a secolului al XVll-lea [si aici ei includ arta fratilor Carracci] a fost investigarea si
manipularea stilului”™.

Aspiratia catre un limbaj ,universal” se face simtita si la nivelul practicii de atelier, prin
uniformizarea manierei diversilor asistenti pana la imposibilitatea distingerii mainilor de catre

istoricii de artd de astdzi*, si asta in ciuda unei libertiti de conceptie si de formulare stilistica

neintilnitd in alte situatii.

Aceste eforturi ale lui Annibale de a contopi diversele traditii din peninsuld intr-un
,limbaj italian”, precum si ideea universalititii artei romane a lui Annibale (implicind argumentul
superioritatii productiei sale artistice romane fatd de cea bolognezd*) au fost considerate a face
parte dintr-un tip de preocupari din secolul al XVI-lea tirziu fatd de problema ,nationald”. Acestea
transpar in primul rind in asa-numita questione della lingua - discutiile despre o limba italiand
yhationald”, superioard dialectelor locale - care aveau loc in academiile literare italiene®, in mod
special la Bologna si Roma; mai mult, in cercurile intelectuale romane din epoca lui Clement al
Vlll-lea Aldobrandini, a luat nastere un adevarat ,proiect cultural italian” in sens politic, geografic,
lingvistic si artistic (proiect la originea ciruia se afla cardinalul Aldobrandini, care nu era strdin de
comanda frescelor din Galeria Farnese si cu care, se pare, era foarte bine familiarizat si Agucchi)*.

Credem insd cd problematica limbii nationale nu este singurul context care ne permite
intelegerea modului in care e discutatd in literatura artisticd din secolul al XVll-lea operatia de
sintezd din arta lui Annibale Carracci.

Utopia unei limbi perfecte, precum si ideea universalititii limbajului imaginilor nu sunt,
desigur, concepte noi in epoca modernad timpurie; Umberto Eco a urmdrit destinul interesului
pentru o unitate lingvistici universald de la Babel si pAni in zilele noastre®. Insi ele erau cu siguranti
deosebit de actuale in secolul al XV1I-lea, care a cunoscut nenumadrate proiecte de limbaje universale
Sflosofice” sau ,stiintifice”.

Pentru Respublica litterarum latina functiona, ca si pentru Biserica Catolica, drept garantie
a universalitatii mesajului. Comunitatea stiintifica a secolelor XVI-XVII devine, insa, tot mai acut
constientd de incapacitatea limbii latine de a face fatd transformdrilor din stiintele naturale®. Mai
mult, latina era perceputi ca o limba ne-naturald, o locutio secundaria artificiala®. Eforturile de a

codifica limbile vernaculare tin asadar de cautarile unei limbi nu doar universale, ci si naturale,
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asemenea fantasmei limbii adamice ce bantuia mentalul european al vremii.
Limbajul adamic este unic - deci universal -, natural, atemporal si imuabil, pentru ci reflectd
starea de cunoastere perfectd. Actul adamic de numire nu poate fi arbitrar, conventional, ci este

fundamentat intr-un ,naturalism lingvistic™*

. De aceea, o limbd naturald - notiune ce desemna nu
o limba vorbita, ci una capabild de a reda natura lucrurilor®” - este expresia cunoasterii perfecte a
lucrurilor, a esentei lor. Intrucat misiunea stiintei perfecte era revelarea acestor esente, ea avea nevoie
de un limbaj care sd imbine criteriul universalitatii - sd evite accidentele variatiilor lingvistice locale
si instabilitatea temporali a limbilor vernaculare - cu conditia naturalitatii, pentru a evita caracterul
arbitrar al semnului de dupa confusio linguarum babelicad. Pentru ginditorii secolului al XV1l-lea - s
ne gindim doar la Galileo* sau Bacon -, limbajul comun, bazat pe conventionalitatea relatiei dintre
cuvinte si lucruri, nu este capabil sa reproducd structura naturii. Un caracter universal, ,filosofic”
trebuie, dimpotriva, si fie ,real™" si astfel sad facd vizibila esenta lucrurilor, cici numai astfel poate
functiona - cred ginditori ca Descartes si Leibniz - ca instrument de investigatie si demonstratie*.

Se nasc astfel proiecte de a construi o limbi ,perfectd” sau o ,gramatica naturald”, si creste
totodatd atentia pentru posibilitatea imaginilor de a functiona ca limba universald perfecta.
Hieroglifele egiptene sau ideogramele chinezesti sunt intelese in secolele XVI-XVII drept ,caractere
reale”, non-alfabetice si nearbitrare, dotate cu sens vizual si joacd astfel rolul unui model de limbaj
universal sau filosofic®.

Caracterul universal - din perspectiva europocentristd a epocii moderne timpurii - al
limbajului imaginilor nu este, asadar, doar o preocupare a teoreticienilor artei; argumentele in
favoarea utilizarii imaginilor pentru transmiterea cunoasterii stiintifice se inscriu de multe ori in
acest registru discursiv. Siin acest context caracterul natural al imaginilor joaca un rol crucial. Pentru
cd, aratd Umberto Eco, complexele sisteme mnemotehnice ale secolului al XVI-lea nu functionau in
virtutea regulilor unei ,limbi naturale” a imaginilor, ci mai degraba conform principiilor doctrinei
signaturilor*. In momentul in care lumea stiintifici ajunge s defineasci natura ca unici sursi valida
de dobindire a cunoasterii, dar s conteste totodatd, in mod sistematic, demersul bazat pe studiul
vizual al aspectelor superficiale ale naturii, raportul imaginilor cu natura devine crucial pentru rolul

care le este atribuit acestora in procesul de transmitere a cunoasterii.

Conceptul de ,limbaj natural universal” ne permite sd intelegem implicatiile demersului
artistic al lui Annibale Carracci pentru teoreticienii inceputului de secol XVII: asa cum limbile
perfecte trebuie si se fereasca de accidentele locale si mutabile ale dialectelor, naturalismul lui
Annibale Carracci depaseste variatiile stilurilor locale; nu se intemeiazd in relatia directd cu

particularul si accidentalul din naturd - cici inregistrarea datului natural singular (il vero) nu mai



Annibale Carracci limbajul universal al picturii

asigurd validitatea antreprizei artistice sau stiintifice -, ci vizeazd surprinderea verosimilului, a
naturii lucrurilor. Categoria de verosimil - ,prelungire a adevarului”, in cuvintele lui Giulio Carlo
Argan - asigura picturii care o intruchipeazi (pictura ideala pentru teoreticienii secolului al XV1l-lea,
Agucchi si Bellori) o valoare ,de ordin universal”™. Naturalismul lui Annibale este prin necesitate
limbaj, cod, pentru cd numai astfel poate aspira la statutul de instrument cognitiv, iar caracterul

natural este cel care ii conferad universalitate.

O incursiune in discursul stiintific despre imagini al epocii moderne timpurii ne va permite
in cele ce urmeaza si lamurim relatia dintre instantd auctoriald si obiectivitate stiintifica si astfel
sa intelegem natura raportului lui Annibale Carracci cu diversele maniere stilistice asupra carora se
apleacd si ratiunea aspiratiei sale citre un limbaj universal in pictura.

Michel Foucault observa cd, spre deosebire de ce se petrece in sfera literard, in epoca
modernd timpurie autoritatea discursului stiintific se construieste in absenta autorului, caracterul
anonim functionand, in mod paradoxal, drept garantie a obiectivititii*. In mod similar, in lumea
imaginilor obiectul si subiectul se despart, marca individualitatii artistice riscind sa infrineze
aspiratia imaginii catre adevar. ldeii pluralitatii stilurilor nu i se opune - remarca Anca Oroveanu
discutand constituirea notiunii de stil individual in teoria artei - ,uniformitatea suprapersonald a
unui stil a carui garantie de adevar std in fidelitatea sa fata de prototip, ci obiectivitatea vizatd - si
intangibild - a unei formuldri a experientei contactului cu lumea (cu ,natura”) care ar fi intinata,
compromisa de idiosincraziile subiectivitatii™.

De aceea nu naturalismul iluzionist raspunde nevoilor stiintei, ci un ,limbaj”, adica un
sistem de transmitere a informatiei. Naturalistii de pAnd la Linnaeus sunt in cautarea unui astfel de
»Sistem unic, metoda unicd de denumire si o singurd abordare vizuala care sa fie operativa indiferent
de unde era folositd si de cine o folosea™. Analiza inceputurilor istoriei ilustratiei stiintifice pune
in lumind atitudinea oamenilor de stiintd fatd de aspectele stilistice si caracterele individuale ale
manierei.

Naturalismul iluzionist al acuarelelor lui Diirer si ale cercului sdu dezvaluie lumii stiintifice
posibilitati fard precedent in inregistrarea informatiilor naturale. Maniera lui Diirer, menitd sa
capteze in contururi ferme si sa transmitd mai usor informatia, este totodatd usor de reprodus prin
xilogravura. Chiar si transpuse in mediul mult mai lipsit de finete al gravurii in lemn, ele isi pastreazi
realismul si capacitatea de a surprinde caracteristicile specimenului individual. llustratiile lui Hans
Weiditz, unul dintre elevii lui Diirer, pentru tratatul lui Otto Brunfels®, justificd - prin limbajul
de un naturalism in inalt grad iluzionist (inregistrarea imperfectiunilor, utilizarea umbrelor, a

unor usoare raccourci-uri) - titlul cartii, Herbarum vivae eicones ad nature imitationem, summa cum
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diligentia et artificio effigiate si sunt totodata sursa faimei sale.

Dar tocmai aspectul summa cum diligentia et artificio effigiate din titlul cartii a devenit
curand sursa criticilor la adresa ilustratiilor. Naturalistii, permanent constienti de tendinta imaginii
de ainregistra impresia vizuald pe care o lasa specimenul individual in detrimentul esentelor naturii,
apte de a conduce la cunoasterea universalelor, sesizeaza imediat inclinatia acestui tip de limbaj
de a potenta aspectul care 1i ingrijora. Transpunerea imginilor in xilogravuri ducea intrucitva la
pierderea unor detalii de finete, imposibil de reprodus®, insa elemente precum frunze imperfecte
sau cite o tulpind ruptd, pe care le intilnim uneori si in gravurile lui Hans Weiditz, nu doar in
acuarele, mentineau vie impresia intilnirii artistului cu specimenul individual.

Prin urmare, la mai putin de doua decenii distanta, naturalistul Leonhart Fuchs ajungea
sa evacueze conventiile realismului, ,umbrele si alte lucruri mai putin cruciale™', considerate
pasibile de a compromite claritatea imaginii (fig. 2). El isi indruma artistii, desenatorii Heinrich
Filllmaurer si Albert Meyer si gravorul Veit Speckle, si evite impresia lasatd de specimenul
individual printr-un proces de clarificare si ordonare a elementelor, ce elimina din produsul final
accidentele individuale si il face capabil de a transmite caracterele tipice pentru specie. Agnes Arber
aremarcat cum elementele plantelor din cartea lui Fuchs sunt dispuse ordonat, fara sa se suprapund,
ceea ce induce uneori un aspect decorativ, plantele ocupind in mod fortat, ornamental, intreaga
suprafata a paginii, aproape ca plantele presate intr-un ierbar®.

Elementul cel mai Important al rupturli cu fig. 2 Acanthus vera, ilustratie din De Historia
Stirpium de Leonhart Fuchs, Basel, 1542 (cu
permisiunea Bibliotecii Universitdtii

de a include aspecte din diverse stadii ale cresterii plantei din Glasgow, Colectii speciale)

naturalismul instantaneu consta insa in decizia lui Fuchs

(boboci, flori, fructe, seminte), imposibil de surprins prin
studiul unui singur specimen intr-un singur moment.
Naturalistul bolognez Ulisse Aldrovandi explica aceastd

necesitate in scrierile sale:

&

0% temflaw,
E adevarat ca pentru a picta planta in cel mai perfect stadiu este

nevoie sa o pictezi cu flori si cu cateva fructe: altfel pictura va fi
mutilata si imperfecta si va fi greu privitorilor sd o cunoasca [...]
se va putea dobindi utilitate mare, cum observ eu aceste trei
stadii [ale evolutiei plantei: copildrie, tinerete, declin] in figurile
mele de plante, ficind si se picteze o singurd plantd cu feluri

variate de frunze, conform diverselor varste®.
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Din aceeasi categorie fac parte si alte conventii aparute in cursul secolului al XVI-lea din necesitati
practice ale istoriei naturale, precum reprezentarea miritd a unora dintre pirtile plantei, de
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exemplu floarea sau fructul®. Rezultatul este ceea ce Brian W. Ogilvie numeste aparitia ,realismului

73 in detrimentul celui artistic si al impresiei de ansamblu. In ilustratiile

stiintific” sau ,analitic
produse in primele decenii ale secolului al XVIl-lea la Roma, in ambianta Accademiei dei Lincei,
aceste caracteristici vor deveni definitorii pentru imaginea stiintifica®.

Situatia din botanicd isi are echivalentul in anatomie, unde, la doar un an dupa Fuchs,
Andreas Vesalius face aceeasi optiune pentru imagini care privilegiazd condensarea informatiilor
din disectii si lecturi, in baza unei convingeri, pe care o impartasea cu Leonardo, cd superioritatea

desenului anatomic asupra disectiei constd in posibilitatea artistului de a combina rezultatele mai

multor disectii*’. Imaginea cdpita astfel, ca si pentru Fuchs, calitatea de absolutissima®:

Consider ca seria de vene care apar foarte rar nu trebuie luatd in considerare de
studiosul in anatomie mai mult decit aparitia ocazionald a unui al saselea deget,
sau alt lucru monstruos oferit vederii. PAna acum, dacd am observat acestea in
disectii publice, le-am trecut sub ticere, ca nu cumva candidatii in aceasta arta sd
creada cd se intilnesc in toate corpurile. $iam indrumat cu asiduitate ca lucrurile
sa fie facute asa, nu doar in disectii, ci si in urmarirea historiei omului perfect
(historia absoluti hominis) [...] ar fi deplorabil ca acesti studenti sa intilneascd un
corp pentru disectie care sa difere mult de canonul omului, afara de cazul in care

au asistat frecvent la disectii de oameni perfecti si nemonstruosi®. (s.m.)

Ideea de corp canonic, reprezentant al unei virste si al unui temperament medii si lipsit de
variatii individuale, este intaritd de invocarea statuii lui Policlet®, precum si de folosirea pentru
reprezentarea viscerelor, intr-una dintre ilustratii, a unui reper clasic celebru, Torso Belvedere,

despre care se spunea ci Michelangelo insusi l-ar fi calificat ca absolutissimum®'.

Naturalistii epocii moderne timpurii erau, prin urmare, deosebit de preocupati de
incdrcdtura teoreticd (theory-ladeness) a conventiilor implicite limbajului artistic naturalist si
medium-ului artistic utilizat. De aceea, se implicau in alegerea artistilor si a gravorilor responsabili
de realizarea ilustratiilor textelor lor. Leonhart Fuchs se mandreste cd gravorul Veit Rudolf Speckle,
cu care lucra, e ,de departe cel mai bun din Strassbourg”?; Ulisse Aldrovandi spune ci a refuzat
sa foloseasca pictorul altcuiva, ,pentru cd stiu sigur cd nu mi-ar fi satisficut dorintele, cici, cAnd
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, iar

e vorba de pictura, eu cer pictorului anumite lucruri, cirora el poate nu le-ar fi dat atentie
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intr-o alta ocazie afirmd cd pentru ilustratiile naturale e nevoie de ,pictori experimentati in acest
tip de picturd, pentru ci sunt foarte rari cei apti de asa ceva, fiind nevoie ca ei sa se fi ocupat foarte

mult timp de aceste feluri de picturd™*

. De asemenea, nu o datd, naturalistii au luat in sarcina lor
supravegherea manierei de lucru a artistilor®. Aldrovandi si Federico Cesi, fondatorul Accademiei
dei Lincei, s-au asigurat cd pot controla procesul de productie al imaginilor, primul mutindu-1
pe tipograf la Bologna, 1anga casa sa, celdlalt tiniAndu-l pe gravorul de origine germana Giorgio
Nuvolostella in casa sa, in deplind consonanta cu ce gindea unul din prietenii sdi: , Trebuie vizut

66 Cazul naturalistului

dacd pictorul frunzei de piper a exprimat ceea ce se spune in adnotarea mea
Leonhart Fuchs este insi, probabil, cel mai cunoscut. In introducerea la De historia stirpium

commentarii insignes din 1542 el isi asigura cititorii:

Cat despre imagini, care sunt cu atentie redate conform contururilor (lineamenta)
si aspectului (effigies) fiecarei plante vii [...], am avut mare grija ca umbrele si
alte lucruri mai putin cruciale, pe care pictorii uneori le urmiresc pentru glorie
artisticd, sd nu ascunda forma de bazd a plantei; si nu le-am permis artistilor sd

isi urmeze toanele, ca nu cumva imaginile si corespundd mai putin adevirului®.

Un an mai tirziu, anatomistul Andreas Vesalius se arita si el preocupat de interferenta conventiilor
medium-ului artistic - umbrele si hasurile, care nu trebuie intelese ca elemente artistice de reliefare,

ci ca mijloace de redare a structurii musculare® - cu claritatea ilustratiei stiintifice:

O atentie deosebitd trebuie data tiparirii planselor... vreau mai mult ca orice ca
in tipdrire sd copiezi cit mai aproape posibil proba tipdrita de gravor ca specimen
(si pe care o vei gasi alaturi de plicile de lemn); astfel incit nici un element, oricit
de ascuns in umbrd, sa nu ramana tdinuit pentru cititorul atent si scrutitor. De
asemenea, fii atent la ceea ce consider cel mai artistic si mai plicut de privit
in aceste imagini (picturae), astfel incit grosimea liniilor in anumite parti si se

combine cu gradatia elegantd a umbrelor (eleganti umbrarum obfuscatione)®.

Juan Valverde, un anatomist de secol XVI - care, spre diferenta de Vesalius, adopta gravura pe cupru,

capabila de detalii mult mai fine - este si el, poate tocmai datorita posibilitatilor tehnice mult mai

rafinate, foarte explicit cu privire la problema conventiilor liniare: ,in hasuri arit cursul fibrelor
»70

cérnii, conform orientdrii proprii fiecirui muschi™.

Conventiile (fie cd sunt conventiile ilustratiilor botanice sau conventiile cromatice din pictura



Annibale Carracci limbajul universal al picturii

lui Annibale Carracci™) nu priveaza, din perspectiva secolului al XV1l-lea, limbajul de universalitate,
ci ii conferd garantia de a putea transmite informatia. Naturalismul lui Caravaggio este unul cu
»raza mai limitata [...] de ordin particular”, cum observa Giulio Carlo Argan™, a carui sursd nu consta
in subiectele abordate ci in chiar maniera de a picta - rezultat al contactului direct cu modelul, al
concentrdrii pe particulare. Un demers care se inscrie in sfera subiectivititii” - o subiectivitate care,
fara sd excludd sensul modern de viziune personald’™, conoteaza acest demers, in mod caracteristic
pentru epoca modernd timpurie, ca unul epistemologic limitat.

Putem, dimpotrivd, intelege activitatea artistici a lui Annibale Carracci ca un demers
constient de evitare a acestui subiectivism, de investigare critica a posibilitatilor limbajului artistic
de a se angaja in cautdrile epistemologice ale epocii moderne timpurii, asemenea discursului
verbal. Credem, prin urmare, ca interesul cu care teoreticienii artei din Seicento se ocupa de tema
yuniversalitatii” artei lui Annibale Carracci isi gdseste justificdri si in preocupdrile lor - impartasite
si de mediul stiintific - fatd de potentialul cognitiv al artei, in credinta, pentru a relua cuvintele
Ancai Oroveanu, ca ,activitatea artistica e aptd de o obiectivitate comparabild cu cea a stiintei,
cd existd o formd optima in care se pot intrupa rezultatele investigatiei in ordinea mijloacelor

reprezentationale™”.

Note: . _
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