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Ioana Măgureanu

C ă r ţ i ,  i m p r e s e ,  i m a g i n i

I Annibale Carracci 
 şi limbajul universal al picturii 

În zilele noastre pictorii nu fac altceva decât să se certe între ei despre manieră, despre 

gust şi despre stil, iar asta se întâmplă pentru că gândirea nu este fundamentată în 

principii solide1.

Prin formula pe care volumul de faţă o poartă în titlu, Cennino Cennini oferă prima mărturie a 

conştiinţei stilului individual în pictură din teoria artei europene. Modernitatea picturii europene 

însăşi pare a se identiica cu dominaţia individualităţii artistice, iar istoria ei este, cel puţin de la 

Vasari încoace, concepută în termenii unei succesiuni de maniere individuale. În acest discurs, 

utopia constituirii unui limbaj universal al picturii sau apelul lui Passeri la „un fel de supra-stil 

individual care transcende stilul individual”2 par a-şi găsi cu greu locul.

 În secolul al XVI-lea, manierismul a impus triumful individualităţii în pictură, atât la nivelul 

practicii artistice, cât şi în planul teoretizării, Lomazzo construind un sistem explicativ pentru 

maniera individuală3. Reforma ce avea să se producă la sfârşitul secolului al XVI-lea în pictură, 

citită frecvent în termenii anti-manierismului4, avea să pună însă, inevitabil, lucrurile într-o altă 

perspectivă. Noţiunea de universalitate a picturii utilizată de teoreticienii care scriu despre arta 

lui Annibale Carracci poate i aşadar înţeleasă ca reacţie la teoria manieristă, însă resorturile ei nu 

par a i fost cu totul desluşite. Studiul de faţă îşi propune să evidenţieze rolul determinant pe care 

statutul de instrument cognitiv acordat imaginii în ambianţa ştiinţiică a secolelor XVI-XVII l-a 

jucat în conturarea aspiraţiei spre un limbaj universal al picturii.

Motivul universalităţii picturii lui Annibale Carracci este formulat explicit pentru prima oară 

de Giulio Mancini: Annibale „a fost pictor universal, sacru, profan, ridicol, grav, un adevărat pictor, 

pentru că lucra din imaginaţie, fără să aibă modelul natural în faţa ochilor”5. Fraza lui Mancini 

implică, credem, atât varietatea subiectelor (sacro e profano), deci sensul pe care îl dădeau Alberti şi 

Leonardo universalităţii pictorului, cât şi ideea unei ajustări stilistice în funcţie de subiect (ridicolo, 

grave). Trebuie remarcat că şi pentru Poussin varietatea stilistică – implicată de teoria modurilor pe 
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care el o expune într-o scrisoare către Chantelou din 1647 – nu poate i concepută decât în sensul 

adaptării manierei faţă de subiect şi nu în sensul varietăţii manierelor individuale.

Mai mult, Mancini şi Agucchi sunt printre primii teoreticieni care vorbesc în mod explicit 

de maniere/limbaje diferite (Mancini introduce noţiunea de „şcoală”; când vorbeşte de maniera lui 

Caravaggio ca modo non naturale6 este de asemenea perfect conştient de natura convenţională a 

formulei stilistice), făcând astfel explicită o tensiune mai veche care opune ambiţia de universalitate 

în reprezentare varietăţii manierelor7 (pictorul Pietro Testa, spre exemplu, se face ecoul acestei 

concepţii care domină teoria artei de la începutul secolului al XVII-lea, considerând că manieracce 

împiedică accesul la adevărul naturii şi lipsesc pictura de universalitate8). În acest context, insistenţa 

pe „universalitatea” lui Annibale este cu atât mai semniicativă şi trebuie citită în raport cu atitudinile 

contemporane faţă de stil – înţeles, după cum a arătat Philip Sohm în cartea sa dedicată subiectului, 

ca expresie, limitată din punct de vedere epistemologic, a subiectivităţii individuale9.

Arta lui Annibale este frecvent caracterizată ca „limbaj”, „unitate de accente lingvistice”10, 

„limbă vizuală”11 etc., iar acest lucru nu este lipsit de justiicare; el este susţinut de concepţiile 

teoreticienilor din secolul al XVII-lea12 – pentru care conceptul de stil însuşi este croit după modele 

lingvistice13 –, însă este motivat în primul rând de analiza practicii artistice a lui Annibale. 

Un scurt istoric al receptării critice a picturii lui Annibale Carracci în secolul XX se impune în 

acest moment. Obiectând împotriva etichetelor de „eclectici” şi „academişti”, prin prisma cărora fraţii 

Carracci erau văzuţi încă din secolul al XVIII-lea, istoricii de artă care scriu la mijlocul secolului XX 

propun o imagine „proaspătă”, anti-intelectualistă, a unor artişti care se „adapă” exclusiv de la „izvorul” 

naturii14; o imagine ce este rezultatul unei necesităţi istorice, aceea de a disocia înţelegerea acestor artişti 

de perspectiva teoretic-dogmatică ce ajunsese, în mod anacronic, să ie asociată fenomenului academiilor. 

Observaţia pură, naturalismul pur, sau mimesis-ul15 pur au fost însă demult taxate ca un mit, o utopie 

care bântuie istoria artei, neglijând convenţiile culturale ce codiică, în iecare epocă, reprezentarea.

Charles Dempsey, prin cartea sa din 1977, are marele merit de a i recuperat dimensiunea 

„intelectuală”, „teoretică” – cândva considerată sterilă, astăzi văzută ca motor fundamental – a reformei 

fraţilor Carracci16. În viziunea sa, Carracci erau artişti care relectau conştient la starea artelor şi erau 

preocupaţi de schimbare. Naturalismul lor era, pentru Dempsey, nu numai o reacţie la Manierism, ci 

era chiar „derivat din investigarea mijloacelor artiiciului” proprii tradiţiei nord-italiene17. Este vorba, s-a 

spus insistent, de o operaţie critică, „agresivă” şi al cărei sens este dat de conştiinţa istorică a celor care au 

operat-o18 – în primul rând de poziţia critică a celor trei Carracci faţă de airmarea preeminenţei şcolii 

lorentino-romane prin vocea lui Vasari şi faţă de maniera statuina practicată de pictorii lorentini din 

generaţia acestuia.
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Chiar formulele abrupt naturaliste20 pe care Annibale le utilizează în scenele de gen din 

perioada bologneză sunt supuse unei iltrări sau chiar epurări, care cu greu mai permit o discuţie în 

termenii unui ochi care receptează pasiv datul natural21. Ele trebuie înţelese mai degrabă ca o alegere 

stilistică deliberată, ca o practică conştientă; o practică care avea de altfel precedente importante în 

mediul bolognez, de exemplu în scenele de gen ale lui Passerotti22, care par a i sursa stilului lui 

Annibale din primele sale incursiuni în zona scenei de gen. La Annibale Carracci ea devine însă o 

meditaţie asupra modului de a face, a picturii ca meşteşug23, o glosă pe marginea actului de a picta 

şi a posibilităţilor (multiple) ale picturii de a se angaja în redarea realului.

Frecventarea tradiţiei artistice (recursul la Correggio, la veneţieni, mai târziu meditaţia 

pe marginea tradiţiei romane, antice şi renascentiste) nu este altceva decât o investigare a 

posibilităţilor de diversiicare a limbajului în moduri expresive diverse. Recuperarea lui Correggio 

operată de Annibale în anii ’80, dar la care revine şi în deceniul următor, nu înseamnă renunţarea 

la obiectul primelor căutări – il vivo –, ci iltrarea acestuia prin naturalismul mult mai soisticat al 

lui Correggio, capabil de o redare complexă, articulată, nu numai a aparenţei lucrurilor/corpurilor, 

ci şi a afectelor, a dimensiunii emoţional-persuasive a imaginilor religioase. Inspiraţia veneţiană, 

care la sfârşitul anilor ’80 ia locul formulelor correggeşti în arta lui Annibale, înseamnă angajarea 

diverselor potenţialităţi ale culorii şi ale materiei picturale pe care artistul le subordonează 

căutărilor personale, într-un demers ce-i este propriu, lucid, de contracarare a tradiţiei manieriste 

central-italiene. Culoarea echivala în mare măsură în tradiţia italiană, observa Donald Posner, cu 

reprezentarea aspectului „natural” al lucrurilor, deci cu naturalismul24.

Toate aceste sugestii exterioare sunt puse în slujba aceluiaşi vivo, adevăr al naturii, care îl 

ghidase pe Annibale încă de la început. Ele reprezintă însă diversele moduri expresive ale acestui vivo 

pe care Annibale le experimentează25, diversele iltre culturale, artistice, care îi permit o redare mai 

„naturalistă”. Ele nu sunt „citate” manieriste, ci concură la omogenitatea rezultatului ca substanţă 

însăşi a discursului pictural. Căci natura/il vivo este pentru Annibale nu doar punctul de plecare, ci 

şi cel de sosire26.

Din acest punct de vedere eticheta de „eclectic” trebuie supusă – şi au făcut-o deja mulţi 

autori – unei revizuiri. Elementele lombarde, veneţiene, correggeşti, rafaeleşti din arta sa sunt 

aservite naturalului. Nu este vorba de recuperare cât de căutare a unei sinteze personale – una însă 

cu ambiţie de a transcende subiectivismul individual. Când va intra la Roma în contact cu operele 

târzii ale lui Rafael şi cu statuaria clasică, Annibale va opera în mod similar. Tradiţia artistică este 

utilizată ca o cheie esenţială în perceperea şi redarea naturalului.

Galeria Farnese, principala antrepriză artistică a lui Annibale la Roma, este un exemplu 

extrem de sugestiv pentru modul în care Antichitatea, tradiţia picturală romană şi naturalismul 

A n n i b a l e  C a r r a c c i  l i m b a j u l  u n i v e r s a l  a l  p i c t u r i i
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nord-italian sunt angajate în căutarea verosimilului, într-un fel de competiţie savant pusă în 

scenă de Annibale. Bolta (ig. 1) problematizează tema iluziei: decoraţia sa include sculpturi pictate, 

medalioane de bronz pictate, pictură „pictată” (quadri riportati, referinţă la decoraţia rafaelescă a vilei 

Farnesina), „carne” pictată (ignudi, un motiv michelangiolesc, îmbogăţit de un efect de palpabil) – o 

reţea extrem de densă de referinţe la multiple niveluri de realitate. Rezultatul este un discurs despre 

diverse niveluri de prezenţă şi diverse grade de iluzie, formulat prin angajarea – critică – a unei 

varietăţi surprinzătoare de repere ale tradiţiei artistice27 şi prin chiar interogarea limbajelor artistice, 

printr-o operaţie de sinteză între cele două mari tradiţii picturale din peninsulă: disegno  şi colore. 

Acest proces de sinteză între desenul lorentin-roman şi culoarea lombard-veneţiană – pus 

în lumină pentru prima oară de Agucchi („îşi dădură seama că pentru a constitui o manieră de 

o supremă perfecţiune ar trebui să îmbine ineţea desenului roman cu frumuseţea coloritului 

lombard. [... Annibale] la prima sa venire la Roma şi-a propus să îmbine ineţea desenului şcolii 

romane cu frumuseţea coloritului şcolii lombarde”28) – este doar unul dintre aspectele căutărilor 

întreprinse de Annibale în direcţia unui limbaj pictural universal. Ele încep prin redactarea unui 

limbaj naturalist aplicabil la pictura religioasă, continuă prin căutările variaţiilor modale proprii 

iecărei teme şi permit formularea, în perioada romană, a unui limbaj unitar care să permită redarea 

ig. 1 Annibale Carracci (cu colaborarea lui Agostino Carracci), detaliu din bolta Galeriei Farnese, 1597-1600, frescă, Palazzo Farnese, Roma 

(prin bunăvoinţa Ambasadei Franţei în Italia, foto Z. Colantoni)



6 2

tuturor registrelor expresive, transferabil din sfera picturii mitologice în cea a tematicii religioase. 

Procesul presupune o chestionare a stilurilor abordate, puse în slujba „unui tip de experimentare 

în înalt grad auto-conştientă”29, o chestionare, totodată, a noţiunii de stil în sine. În acest sens, 

Elizabeth Cropper şi Charles Dempsey considerau că „cea mai importantă descoperire a Renaşterii 

a fost stilul, cea a secolului al XVII-lea [şi aici ei includ arta fraţilor Carracci] a fost investigarea şi 

manipularea stilului”30.

Aspiraţia către un limbaj „universal” se face simţită şi la nivelul practicii de atelier, prin 

uniformizarea manierei diverşilor asistenţi până la imposibilitatea distingerii mâinilor de către 

istoricii de artă de astăzi31, şi asta în ciuda unei libertăţi de concepţie şi de formulare stilistică 

neîntâlnită în alte situaţii. 

Aceste eforturi ale lui Annibale de a contopi diversele tradiţii din peninsulă într-un 

„limbaj italian”, precum şi ideea universalităţii artei romane a lui Annibale (implicând argumentul 

superiorităţii producţiei sale artistice romane faţă de cea bologneză32) au fost considerate a face 

parte dintr-un tip de preocupări din secolul al XVI-lea târziu faţă de problema „naţională”. Acestea 

transpar în primul rând în aşa-numita questione della lingua – discuţiile despre o limbă italiană 

„naţională”, superioară dialectelor locale – care aveau loc în academiile literare italiene33, în mod 

special la Bologna şi Roma; mai mult, în cercurile intelectuale romane din epoca lui Clement al 

VIII-lea Aldobrandini, a luat naştere un adevărat „proiect cultural italian” în sens politic, geograic, 

lingvistic şi artistic (proiect la originea căruia se ala cardinalul Aldobrandini, care nu era străin de 

comanda frescelor din Galeria Farnese şi cu care, se pare, era foarte bine familiarizat şi Agucchi)34.

Credem însă că problematica limbii naţionale nu este singurul context care ne permite 

înţelegerea modului în care e discutată în literatura artistică din secolul al XVII-lea operaţia de 

sinteză din arta lui Annibale Carracci. 

Utopia unei limbi perfecte, precum şi ideea universalităţii limbajului imaginilor nu sunt, 

desigur, concepte noi în epoca modernă timpurie; Umberto Eco a urmărit destinul interesului 

pentru o unitate lingvistică universală de la Babel şi până în zilele noastre35. Însă ele erau cu siguranţă 

deosebit de actuale în secolul al XVII-lea, care a cunoscut nenumărate proiecte de limbaje universale 

„ilosoice” sau „ştiinţiice”. 

Pentru Respublica litterarum latina funcţiona, ca şi pentru Biserica Catolică, drept garanţie 

a universalităţii mesajului. Comunitatea ştiinţiică a secolelor XVI-XVII devine, însă, tot mai acut 

conştientă de incapacitatea limbii latine de a face faţă transformărilor din ştiinţele naturale36. Mai 

mult, latina era percepută ca o limbă ne-naturală, o locutio secundaria artiicială37. Eforturile de a 

codiica limbile vernaculare ţin aşadar de căutările unei limbi nu doar universale, ci şi naturale, 

A n n i b a l e  C a r r a c c i  l i m b a j u l  u n i v e r s a l  a l  p i c t u r i i
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asemenea fantasmei limbii adamice ce bântuia mentalul european al vremii. 

Limbajul adamic este unic – deci universal –, natural, atemporal şi imuabil, pentru că relectă 

starea de cunoaştere perfectă. Actul adamic de numire nu poate i arbitrar, convenţional, ci este 

fundamentat într-un „naturalism lingvistic”38. De aceea, o limbă naturală – noţiune ce desemna nu 

o limbă vorbită, ci una capabilă de a reda natura lucrurilor39 – este expresia cunoaşterii perfecte a 

lucrurilor, a esenţei lor. Întrucât misiunea ştiinţei perfecte era revelarea acestor esenţe, ea avea nevoie 

de un limbaj care să îmbine criteriul universalităţii – să evite accidentele variaţiilor lingvistice locale 

şi instabilitatea temporală a limbilor vernaculare – cu condiţia naturalităţii, pentru a evita caracterul 

arbitrar al semnului de după confusio linguarum babelică. Pentru gânditorii secolului al XVII-lea – să 

ne gândim doar la Galileo40 sau Bacon –, limbajul comun, bazat pe convenţionalitatea relaţiei dintre 

cuvinte şi lucruri, nu este capabil să reproducă structura naturii. Un caracter universal, „ilosoic” 

trebuie, dimpotrivă, să ie „real”41 şi astfel să facă vizibilă esenţa lucrurilor, căci numai astfel poate 

funcţiona – cred gânditori ca Descartes şi Leibniz – ca instrument de investigaţie şi demonstraţie42.

Se nasc astfel proiecte de a construi o limbă „perfectă” sau o „gramatică naturală”, şi creşte 

totodată atenţia pentru posibilitatea imaginilor de a funcţiona ca limbă universală perfectă. 

Hieroglifele egiptene sau ideogramele chinezeşti sunt înţelese în secolele XVI-XVII drept „caractere 

reale”, non-alfabetice şi nearbitrare, dotate cu sens vizual şi joacă astfel rolul unui model de limbaj 

universal sau ilosoic43. 

Caracterul universal – din perspectiva europocentristă a epocii moderne timpurii – al 

limbajului imaginilor nu este, aşadar, doar o preocupare a teoreticienilor artei; argumentele în 

favoarea utilizării imaginilor pentru transmiterea cunoaşterii ştiinţiice se înscriu de multe ori în 

acest registru discursiv. Şi în acest context caracterul natural al imaginilor joacă un rol crucial. Pentru 

că, arată Umberto Eco, complexele sisteme mnemotehnice ale secolului al XVI-lea nu funcţionau în 

virtutea regulilor unei „limbi naturale” a imaginilor, ci mai degrabă conform principiilor doctrinei 

signaturilor44. În momentul în care lumea ştiinţiică ajunge să deinească natura ca unică sursă validă 

de dobândire a cunoaşterii, dar să conteste totodată, în mod sistematic, demersul bazat pe studiul 

vizual al aspectelor supericiale ale naturii, raportul imaginilor cu natura devine crucial pentru rolul 

care le este atribuit acestora în procesul de transmitere a cunoaşterii.

 

 Conceptul de „limbaj natural universal” ne permite să înţelegem implicaţiile demersului 

artistic al lui Annibale Carracci pentru teoreticienii începutului de secol XVII: aşa cum limbile 

perfecte trebuie să se ferească de accidentele locale şi mutabile ale dialectelor, naturalismul lui 

Annibale Carracci depăşeşte variaţiile stilurilor locale; nu se întemeiază în relaţia directă cu 

particularul şi accidentalul din natură – căci înregistrarea datului natural singular (il vero) nu mai 
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asigură validitatea antreprizei artistice sau ştiinţiice –, ci vizează surprinderea verosimilului, a 

naturii lucrurilor. Categoria de verosimil – „prelungire a adevărului”, în cuvintele lui Giulio Carlo 

Argan – asigură picturii care o întruchipează (pictura ideală pentru teoreticienii secolului al XVII-lea, 

Agucchi şi Bellori) o valoare „de ordin universal”45. Naturalismul lui Annibale este prin necesitate 

limbaj, cod, pentru că numai astfel poate aspira la statutul de instrument cognitiv, iar caracterul 

natural este cel care îi conferă universalitate. 

O incursiune în discursul ştiinţiic despre imagini al epocii moderne timpurii ne va permite 

în cele ce urmează să lămurim relaţia dintre instanţă auctorială şi obiectivitate ştiinţiică şi astfel 

să înţelegem natura raportului lui Annibale Carracci cu diversele maniere stilistice asupra cărora se 

apleacă şi raţiunea aspiraţiei sale către un limbaj universal în pictură. 

Michel Foucault observa că, spre deosebire de ce se petrece în sfera literară, în epoca 

modernă timpurie autoritatea discursului ştiinţiic se construieşte în absenţa autorului, caracterul 

anonim funcţionând, în mod paradoxal, drept garanţie a obiectivităţii46. În mod similar, în lumea 

imaginilor obiectul şi subiectul se despart, marca individualităţii artistice riscând să înfrâneze 

aspiraţia imaginii către adevăr. Ideii pluralităţii stilurilor nu i se opune – remarca Anca Oroveanu 

discutând constituirea noţiunii de stil individual în teoria artei – „uniformitatea suprapersonală a 

unui stil a cărui garanţie de adevăr stă în idelitatea sa faţă de prototip, ci obiectivitatea vizată – şi 

intangibilă – a unei formulări a experienţei contactului cu lumea (cu „natura”) care ar i întinată, 

compromisă de idiosincraziile subiectivităţii”47.

De aceea nu naturalismul iluzionist răspunde nevoilor ştiinţei, ci un „limbaj”, adică un 

sistem de transmitere a informaţiei. Naturaliştii de până la Linnaeus sunt în căutarea unui astfel de 

„sistem unic, metodă unică de denumire şi o singură abordare vizuală care să ie operativă indiferent 

de unde era folosită şi de cine o folosea”48. Analiza începuturilor istoriei ilustraţiei ştiinţiice pune 

în lumină atitudinea oamenilor de ştiinţă faţă de aspectele stilistice şi caracterele individuale ale 

manierei.

Naturalismul iluzionist al acuarelelor lui Dürer şi ale cercului său dezvăluie lumii ştiinţiice 

posibilităţi fără precedent în înregistrarea informaţiilor naturale. Maniera lui Dürer, menită să 

capteze în contururi ferme şi să transmită mai uşor informaţia, este totodată uşor de reprodus prin 

xilogravură. Chiar şi transpuse în mediul mult mai lipsit de ineţe al gravurii în lemn, ele îşi păstrează 

realismul şi capacitatea de a surprinde caracteristicile specimenului individual. Ilustraţiile lui Hans 

Weiditz, unul dintre elevii lui Dürer, pentru tratatul lui Otto Brunfels49, justiică – prin limbajul 

de un naturalism în înalt grad iluzionist (înregistrarea imperfecţiunilor, utilizarea umbrelor, a 

unor uşoare raccourci-uri) – titlul cărţii, Herbarum vivae eicones ad nature imitationem, summa cum 
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diligentia et artiicio eigiate şi sunt totodată sursa faimei sale. 

 Dar tocmai aspectul summa cum diligentia et artiicio eigiate din titlul cărţii a devenit 

curând sursa criticilor la adresa ilustraţiilor. Naturaliştii, permanent conştienţi de tendinţa imaginii 

de a înregistra impresia vizuală pe care o lasă specimenul individual în detrimentul esenţelor naturii, 

apte de a conduce la cunoaşterea universalelor, sesizează imediat înclinaţia acestui tip de limbaj 

de a potenţa aspectul care îi îngrijora. Transpunerea imginilor în xilogravuri ducea întrucâtva la 

pierderea unor detalii de ineţe, imposibil de reprodus50, însă elemente precum frunze imperfecte 

sau câte o tulpină ruptă, pe care le întâlnim uneori şi în gravurile lui Hans Weiditz, nu doar în 

acuarele, menţineau vie impresia întâlnirii artistului cu specimenul individual. 

Prin urmare, la mai puţin de două decenii distanţă, naturalistul Leonhart Fuchs ajungea 

să evacueze convenţiile realismului, „umbrele şi alte lucruri mai puţin cruciale”51, considerate 

pasibile de a compromite claritatea imaginii (ig. 2). El îşi îndrumă artiştii, desenatorii Heinrich 

Füllmaurer şi Albert Meyer şi gravorul Veit Speckle, să evite impresia lăsată de specimenul 

individual printr-un proces de clariicare şi ordonare a elementelor, ce elimină din produsul inal 

accidentele individuale şi îl face capabil de a transmite caracterele tipice pentru specie. Agnes Arber 

a remarcat cum elementele plantelor din cartea lui Fuchs sunt dispuse ordonat, fără să se suprapună, 

ceea ce induce uneori un aspect decorativ, plantele ocupând în mod forţat, ornamental, întreaga 

suprafaţă a paginii, aproape ca plantele presate într-un ierbar52.

 Elementul cel mai important al rupturii cu 

naturalismul instantaneu constă însă în decizia lui Fuchs 

de a include aspecte din diverse stadii ale creşterii plantei 

(boboci, lori, fructe, seminţe), imposibil de surprins prin 

studiul unui singur specimen într-un singur moment. 

Naturalistul bolognez Ulisse Aldrovandi explică această 

necesitate în scrierile sale:

E adevărat că pentru a picta planta în cel mai perfect stadiu este 

nevoie să o pictezi cu lori şi cu câteva fructe: altfel pictura va i 

mutilată şi imperfectă şi va i greu privitorilor să o cunoască [...] 

se va putea dobândi utilitate mare, cum observ eu aceste trei 

stadii [ale evoluţiei plantei: copilărie, tinereţe, declin] în igurile 

mele de plante, făcând să se picteze o singură plantă cu feluri 

variate de frunze, conform diverselor vârste53.

ig. 2 Acanthus vera, ilustraţie din De Historia 
Stirpium de Leonhart Fuchs, Basel, 1542 (cu 

permisiunea Bibliotecii Universităţii 

din Glasgow, Colecţii speciale)
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Din aceeaşi categorie fac parte şi alte convenţii apărute în cursul secolului al XVI-lea din necesităţi 

practice ale istoriei naturale, precum reprezentarea mărită a unora dintre părţile plantei, de 

exemplu loarea sau fructul54. Rezultatul este ceea ce Brian W. Ogilvie numeşte apariţia „realismului 

ştiinţiic” sau „analitic”55, în detrimentul celui artistic şi al impresiei de ansamblu. În ilustraţiile 

produse în primele decenii ale secolului al XVII-lea la Roma, în ambianţa Accademiei dei Lincei, 

aceste caracteristici vor deveni deinitorii pentru imaginea ştiinţiică56.

 Situaţia din botanică îşi are echivalentul în anatomie, unde, la doar un an după Fuchs, 

Andreas Vesalius face aceeaşi opţiune pentru imagini care privilegiază condensarea informaţiilor 

din disecţii şi lecturi, în baza unei convingeri, pe care o împărtăşea cu Leonardo, că superioritatea 

desenului anatomic asupra disecţiei constă în posibilitatea artistului de a combina rezultatele mai 

multor disecţii57. Imaginea căpăta astfel, ca şi pentru Fuchs, calitatea de absolutissima58:

Consider că seria de vene care apar foarte rar nu trebuie luată în considerare de 

studiosul în anatomie mai mult decât apariţia ocazională a unui al şaselea deget, 

sau alt lucru monstruos oferit vederii. Până acum, dacă am observat acestea în 

disecţii publice, le-am trecut sub tăcere, ca nu cumva candidaţii în această artă să 

creadă că se întâlnesc în toate corpurile. Şi am îndrumat cu asiduitate ca lucrurile 

să ie făcute aşa, nu doar în disecţii, ci şi în urmărirea historiei omului perfect 

(historia absoluti hominis) [...] ar i deplorabil ca aceşti studenţi să întâlnească un 

corp pentru disecţie care să difere mult de canonul omului, afară de cazul în care 

au asistat frecvent la disecţii de oameni perfecţi şi nemonstruoşi59. (s.m.)

Ideea de corp canonic, reprezentant al unei vârste şi al unui temperament medii şi lipsit de 

variaţii individuale, este întărită de invocarea statuii lui Policlet60, precum şi de folosirea pentru 

reprezentarea viscerelor, într-una dintre ilustraţii, a unui reper clasic celebru, Torso Belvedere, 

despre care se spunea că Michelangelo însuşi l-ar i caliicat ca absolutissimum61. 

 Naturaliştii epocii moderne timpurii erau, prin urmare, deosebit de preocupaţi de 

încărcătura teoretică (theory-ladeness) a convenţiilor implicite limbajului artistic naturalist şi 

medium-ului artistic utilizat. De aceea, se implicau în alegerea artiştilor şi a gravorilor responsabili 

de realizarea ilustraţiilor textelor lor. Leonhart Fuchs se mândreşte că gravorul Veit Rudolf Speckle, 

cu care lucra, e „de departe cel mai bun din Strassbourg”62; Ulisse Aldrovandi spune că a refuzat 

să folosească pictorul altcuiva, „pentru că ştiu sigur că nu mi-ar i satisfăcut dorinţele, căci, când 

e vorba de pictură, eu cer pictorului anumite lucruri, cărora el poate nu le-ar i dat atenţie”63, iar 
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într-o altă ocazie airmă că pentru ilustraţiile naturale e nevoie de „pictori experimentaţi în acest 

tip de pictură, pentru că sunt foarte rari cei apţi de aşa ceva, iind nevoie ca ei să se i ocupat foarte 

mult timp de aceste feluri de pictură”64. De asemenea, nu o dată, naturaliştii au luat în sarcina lor 

supravegherea manierei de lucru a artiştilor65. Aldrovandi şi Federico Cesi, fondatorul Accademiei 

dei Lincei, s-au asigurat că pot controla procesul de producţie al imaginilor, primul mutându-l 

pe tipograf la Bologna, lângă casa sa, celălalt ţinându-l pe gravorul de origine germană Giorgio 

Nuvolostella în casa sa, în deplină consonanţă cu ce gândea unul din prietenii săi: „Trebuie văzut 

dacă pictorul frunzei de piper a exprimat ceea ce se spune în adnotarea mea”66. Cazul naturalistului 

Leonhart Fuchs este însă, probabil, cel mai cunoscut. În introducerea la De historia stirpium 

commentarii insignes din 1542 el îşi asigura cititorii:

Cât despre imagini, care sunt cu atenţie redate conform contururilor (lineamenta) 

şi aspectului (eigies) iecărei plante vii [...], am avut mare grijă ca umbrele şi 

alte lucruri mai puţin cruciale, pe care pictorii uneori le urmăresc pentru glorie 

artistică, să nu ascundă forma de bază a plantei; şi nu le-am permis artiştilor să 

îşi urmeze toanele, ca nu cumva imaginile să corespundă mai puţin adevărului67.

Un an mai târziu, anatomistul Andreas Vesalius se arăta şi el preocupat de interferenţa convenţiilor 

medium-ului artistic – umbrele şi haşurile, care nu trebuie înţelese ca elemente artistice de reliefare, 

ci ca mijloace de redare a structurii musculare68 – cu claritatea ilustraţiei ştiinţiice:

O atenţie deosebită trebuie dată tipăririi planşelor... vreau mai mult ca orice ca 

în tipărire să copiezi cât mai aproape posibil proba tipărită de gravor ca specimen 

(şi pe care o vei găsi alături de plăcile de lemn); astfel încât nici un element, oricât 

de ascuns în umbră, să nu rămână tăinuit pentru cititorul atent şi scrutător. De 

asemenea, ii atent la ceea ce consider cel mai artistic şi mai plăcut de privit 

în aceste imagini (picturae), astfel încât grosimea liniilor în anumite părţi să se 

combine cu gradaţia elegantă a umbrelor (eleganti umbrarum obfuscatione)69.

Juan Valverde, un anatomist de secol XVI – care, spre diferenţă de Vesalius, adoptă gravura pe cupru, 

capabilă de detalii mult mai ine – este şi el, poate tocmai datorită posibilităţilor tehnice mult mai 

rainate, foarte explicit cu privire la problema convenţiilor liniare: „în haşuri arăt cursul ibrelor 

cărnii, conform orientării proprii iecărui muşchi”70.

Convenţiile (ie că sunt convenţiile ilustraţiilor botanice sau convenţiile cromatice din pictura 
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lui Annibale Carracci71) nu privează, din perspectiva secolului al XVII-lea, limbajul de universalitate, 

ci îi conferă garanţia de a putea transmite informaţia. Naturalismul lui Caravaggio este unul cu 

„rază mai limitată [...] de ordin particular”, cum observa Giulio Carlo Argan72, a cărui sursă nu constă 

în subiectele abordate ci în chiar maniera de a picta – rezultat al contactului direct cu modelul, al 

concentrării pe particulare. Un demers care se înscrie în sfera subiectivităţii73 – o subiectivitate care, 

fără să excludă sensul modern de viziune personală74, conotează acest demers, în mod caracteristic 

pentru epoca modernă timpurie, ca unul epistemologic limitat.

Putem, dimpotrivă, înţelege activitatea artistică a lui Annibale Carracci ca un demers 

conştient de evitare a acestui subiectivism, de investigare critică a posibilităţilor limbajului artistic 

de a se angaja în căutările epistemologice ale epocii moderne timpurii, asemenea discursului 

verbal. Credem, prin urmare, că interesul cu care teoreticienii artei din Seicento se ocupă de tema 

„universalităţii” artei lui Annibale Carracci îşi găseşte justiicări şi în preocupările lor – împărtăşite 

şi de mediul ştiinţiic – faţă de potenţialul cognitiv al artei, în credinţa, pentru a relua cuvintele 

Ancăi Oroveanu, că „activitatea artistică e aptă de o obiectivitate comparabilă cu cea a ştiinţei, 

că există o formă optimă în care se pot întrupa rezultatele investigaţiei în ordinea mijloacelor 

reprezentaţionale”75.

1. A nostri giorni, non si costuma tra Professori di questa, che garire tra di loro della maniera, del gusto, e dello sile, e questo 
nasce perche non sono bene stabilite le ragioni con suoi saldi principij. Giovanni Baista Passeri, Vite de pitori, scultori ed 
architei che anno lavorato in Roma, mori dal 1641 ino al 1673, ed. Die Künstlerbiographien von Giovanni Baista Passeri, 
Jacob Hess (ed.), Leipzig, Viena, Keller / Schroll & Co, 1934, p. 11. Fără o referinţă contrară, toate traducerile aparţin autoarei.
2. Philip Sohm, Style in the Art Theory of Early Modern Italy, Cambridge, New York, Cambridge University Press, 2001, p. 21.
3. Gian Paolo Lomazzo, Idea del tempio della pitura, 1590, trad. rom. de Oana Busuioceanu în Manierism. Artă şi teorie, Victor 
Ieronim Stoichiţă (ed.), Bucureşi, Meridiane, 1982. Pentru consituirea noţiunii de caracter individual al arişilor vezi Marin 
Kemp, „Equal excellences: Lomazzo and the explanaion of individual style in the visual arts”, Renaissance Studies, Vol. 1, No. 1, 
1987, în special pp. 18-26 pentru Lomazzo.
4. Este poziţia criică a autorilor de la începutul secolului al XVII-lea, îndeosebi Giovanni Baista Agucchi, poziţie recuperată 
de Walter Fiedlaender în „The Ani-Mannerist Style”, Mannerism and Ani-Mannerism in Italian Paining, New York, Columbia 
University Press, 1957.
5. Fu pitore universale, sacro, profano, ridicolo, grave e vero pitore poichè faceva di sua fantasia senza tener il naturale 
davani. Giulio Mancini, Considerazioni sulla pitura, scrisă între 1618 şi 1621, Adriana Marucchi (ed.), Considerazioni sulla 
pitura, Roma, Accademia Nazionale dei Lincei, Dot. G. Bardi, 1956, vol. I, p. 219. 
6. ... modo non naturale, nè fato, nè pensato da altro secolo o pitori più anichi, come Rafaello, Tiziano, Correggio et altri. G. 
Mancini, Considerazioni, vol. I, p. 108.
7. Vezi pentru această discuţie Anca Oroveanu, Teoria europeană a artei şi psihanaliza, Bucureşi, Ed. Meridiane, 2000, p. 190.
8. Vezi cartea lui Elizabeth Cropper, The Ideal of Paining. Pietro Testa’s Düsseldorf Notebook, Princeton, New Jersey, Princeton 
University Press, 1984, pp. 103-105.
9. Ph. Sohm, Style, pp. 12-13, 20-23 et passim. 
10. Silvia Ginzburg Carignani, „Il progeto italiano dei Carracci”, Annibale Carracci a Roma. Gli afreschi di Palazzo Farnese, 
Roma, Donzelli Editore, 2000, p. 17.
11. Charles Dempsey, „Gli studi sui Carracci: lo stato della quesione”, Arte a Bologna, No. 1, 1990, p. 30.

Note:
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12. Şi nu doar poziţiile mai sus aminite ale lui Mancini şi Agucchi; Bellori – arăta Argan – înţelegea şi el, asemenea lui Agucchi, 
„arta ca limbă vorbită sau discurs”. Giulio Carlo Argan, „Lo sbaglio del Gutuso”, La Repubblica, 17 nov. 1984, p. 24.
13. Ph. Sohm, Style, p. 45.
14. În 1947 Denis Mahon a pus bazele aprecierii artei membrilor familiei Carracci în cartea sa Studies in Seicento disociind 

activitatea acestora de fenomenul academist. Această perspectivă este moştenită de Rudolf Wittkower (care a iniţiat, prin 
catalogul său din 1952, studiul desenelor fraţilor Carracci), Walter Friedlaender (care în Mannerism and Anti-Mannerism in 

Italian Painting din 1957 asociază arta fraţilor Carracci cu cea a lui Caravaggio însumându-le categoriei anti-manierismului, 
adică, în viziunea sa, naturalismului) şi elevul său Donald Posner, autor, în 1971, al primului catalog raisonné al operei lui 

Annibale, un text încă fundamental pentru orice cercetător al subiectului. Denis Mahon, Studies in Seicento Art and Theory, 
Londra, The Warburg Institute, 1947; Rudolf Wittkower, The Drawings of the Carracci in the Collection of Her Majesty 

the Queen at Windsor Castle, Londra, Phaidon, 1952; Walter Friedlaender, „The Anti-Mannerist Style”, Mannerism and 

Anti-Mannerism in Italian Painting, New York, Schocken Books, 1969 (prima ediţie 1957); Donald Posner, Annibale Carracci. 

A Study in the Reform of Italian Painting around 1590, Londra, Phaidon, 1971.
15. Ceea ce Donald Posner, de exemplu, numeşte directness of presentaion. Annibale Carracci, p. 7.
16. Charles Dempsey, Annibale Carracci and the Beginnings of Baroque Style, Florenţa, Villa I Tai, The Harvard University 
Center for Italian Renaissance Studies, Edizioni Cadmo, 2000 (prima ediţie 1977).
17. Charles Dempsey, „La riforma pitorica dei Carracci”, Nellʼetà di Correggio e dei Carracci. Pitura in Emilia dei secoli XVI e XVII, 
Andrea Emiliani (ed.), catalog de expoziţie (Bologna, Washington, New York, 1986), Bologna, Nuova Alfa Editoriale, 1986, p. 246.
18. Elizabeth Cropper, „Tuscan History and Emilian Style”, H. A. Millon, A. Emiliani, E. Riccòmini, S. J. Freedberg, E. Cropper, G. 
Olmi, Ch. Dempsey, A. O. Cavina, B. L. Brown, Emilian Paining of the 16th and 17th Centuries. A Symposium, Naional Gallery of 
Art, Washington, Bologna, Nuova Alfa Editoriale, 1987, pp. 52 şi urm.
19. Invocăm, bineînţeles, celebrele posille, însemnări făcute de fraţii Carracci pe marginea unui exemplar al ediţiei din 1568 
al Vieţilor lui Vasari. Ele au fost analizate de Charles Dempsey în Annibale Carracci and the Beginnings of Baroque Style, p. 43 
şi urm. şi în „The Carracci’s Posille to Vasari’s Lives”, The Art Bullein, 1986, pp. 72-76. Mai interesantă însă este problema, 
analizată de Dempsey în cartea sa, a absorbţiei acestei criici la adresa poziţiei vasariene în pracica lor arisică. 
20. … bold display of naturalisic techniques of representaion. D. Posner, Annibale Carracci, p. 13.
21. În cazul Măcelăriei de la Oxford iltrul este modelul michelangiolesc al Sacriiciului lui Noe, care, prin autoritatea 
michelangiolescă şi prin cea a temei, conferă demnitate scenei „minore” şi chiar pracicii alese, formulei naturaliste în care 
este codiicată scena sacră. D. Posner, Annibale Carracci, pp. 14-15; Daniele Benai, „Il laboratorio del vivo”, Annibale Carracci, 
Daniele Benai, Eugenio Riccòmini (eds.), catalog de expoziţie (Roma, 2007), Milano, Electa, 2006, pp. 89-90.
22. Majoritatea autorilor cad de acord asupra faptului că Annibale ar i petrecut o perioadă în atelierul lui Passeroi. D. Posner, 
Annibale Carracci, p. 6.
23. D. Benai, „Il laboratorio del vivo”, p. 88.
24. D. Posner, Annibale Carracci, p. 47.
25. Sydney Freedberg observa diferenţa de „modalitate” în tratarea temei mitologice a răpirii Europei (o tratare mai senzuală) şi 
tratarea temei istorice (tratare mai gravă, mai silizată) a Istoriei lui Iason la Palazzo Fava, pictată de toţi cei trei Carracci. Autour 

de 1600. Une révoluion dans la peinture italienne, Paris, Gallimard, 1993, pp. 26-7.
26. D. Benai, „Annibale Carracci e il vero”, Annibale Carracci, D. Benai, E. Riccòmini (eds.), p. 25.
27. Numeroşi istorici de artă s-au ocupat de ideniicarea aluziilor la opere de artă anice sau renasceniste, de o natură foarte 
diferită – sculpturi în ronde-bosse, reliefuri, geme, monede anice; picturi şi gravuri din secolul al XVI-lea etc. – integrate de 
Annibale în discursul său. Charles Dempsey atrăgea însă atenţia asupra modurilor ininit variate de combinare şi integrare a 
citatelor în ansamblu. „Et Nos Cedamus Amori: Observaions on the Farnese Gallery”, The Art Bullein, Vol. 50, No. 4, Dec. 1968, 
p. 371.
28. ... e giudicarono, che per cosituire vna maniera dʼvna sourana perfeione, conuerrebbe col disegno inissimo di Roma vnire 
la bellezza del colorito Lombardo [...] si propose, di congiugnere insieme la inezza del Disegno della Scuola Romana, con la 
vaghezza del colorito di quelle di Lombardia. Giovanni Baista Agucchi, Tratato sulla pitura, scris probabil în intervalul 1609-15 
şi publicat de Denis Mahon în apendice la Studies in Seicento Art and Theory, pp. 252, 257.
29. Clare Robertson, „Annibale Carracci and Invenzione: Medium and Function in the Early Drawings”, Master Drawings, 
Vol. 35, No. 1, Spring 1997, p. 34.
30. Elizabeth Cropper, Charles Dempsey, „The State of Research in Italian Paining of the Seventeenth Century”, The Art Bullein, 
Vol. 69, No. 4, December 1987, p. 506.
31. Claudio Strinai, Annibale Carracci, Art e Dossier, Florenţa, Giuni, 2007, p. 44. Silvia Ginzburg Carignani, „Domenichino e 
Giovanni Baista Agucchi”, Domenichino: 1581-1641, Claudio Strinai, Almamaria Tanillo (eds.), catalog de expoziţie (Roma, 
1996-97), Milano, Electa 1996, pp. 129-130.
32. Este vorba de îndelungata dezbatere care i-a împărţit pe admiratorii lui Annibale în cei care apreciau operele perioadei sale 
bologneze şi cei care luau partea dezvoltărilor romane din opera sa. Mancini conirmă existenţa acestei dezbateri încă de la 
sfârşitul celui de-al doilea deceniu al secolului (Alcuni credono che dipingesse più fresco e con maggior dolcezza mentre fu in 
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Bologna, e cercan di demostrarlo con la S. Margarita in S. Catherina deʼ Funari in Bologna [...] ma credo che sempre operasse 
bene. G. Mancini, Considerazioni, vol. I, p. 219), iar Bellori, respeciv Malvasia, sunt cei mai importanţi susţinători ai celor două 
paride în a doua jumătate a secolului. Vezi Anton Boschloo, „La fortuna degli afreschi bolognesi dei Carracci nella leteratura 
arisica”, Les Carrache et les décors profanes. Actes du Colloque organisé par l’École française de Rome, 1986, Roma, De 
Boccard, 1988, în special pp. 462-465.
33. Ch. Dempsey, „Gli studi sui Carracci”, pp. 21-31 şi „Naional Expressions in Italian Sixteenth-Century Art: Problems of the 
Past and Present”, Naionalism in the Visual Arts, CASVA Symposium Papers XIII (Naional Gallery of Art, Washington), Richard 
A. Etlin (ed.), Hanovra, Londra, University Press of New England, 1991, pp. 15-24. 
34. S. Ginzburg Carignani, „Domenichino e Giovanni Baista Agucchi”, pp. 125-130 şi „Il progeto italiano dei Carracci”, pp. 
13-18. 
35. Umberto Eco, În căutarea limbii perfecte, Iaşi, Ed. Polirom, 2002.
36. Peter Burke, Languages and Communiies in Early Modern Europe, Cambridge, Cambridge University Press, 2004, p. 78. 
Pentru declinul lainei ca limbă de comunicare în secolele XVI-XVII, vezi Capitolul III, pp. 61-88. 
37. Acesta este argumentul lui Dante din De vulgari eloquenia, unde susţine superioritatea limbii vulgare „ilustre” asupra 
lainei din punctul de vedere al originii: superioritatea este dată de caracterul natural al vulgarei.
38. Pentru subiectul cunoaşterii şi limbajului adamic, vezi Pierre Hamou, La mutaion du visible: essai sur la portée 
épistémologique des instruments dʼopique au XVIIe siècle, vol. 2: Microscopes et télescopes en Angleterre de Bacon à Hooke, 
Villeneuve-d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2001, pp 61-72. 
39. Thomas C. Singer, „Hieroglyphs, Real Characters, and the Idea of Natural Language in English Seventeenth-Century 
Thought”, Journal of the History of Ideas, Vol. 50, No. 1, 1989, p. 50.
40. Mario Biagioli arată că pentru Galileo nu există nici o relaţie între limbajul uman şi structura naturii. Cartea naturii nu 
este scrisă, din perspeciva sa, cu cuvinte, ci cu iguri geometrice. Galileoʼs Instruments of Credit. Telescopes, Images, Secrecy, 
Chicago, Londra, The University of Chicago Press, 2006, n. 59, p. 238.
41. John Wilkins, autorul celui mai faimos proiect de limbaj universal din secolul al XVII-lea, An Essay towards a Real Character 
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