CATEVA OBSERVATII LEGATE DE GROTTESCA
iN TEXTELE DE ARTA MANIERISTE
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Abstract. This essay analyses Grottesca and the comments on it in the Italian art treatises of Cinquecento.
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In istoria artei, Manierismul constituie un subiect deopotrivd pasionant si controversat. Deloc
intamplator, cu epoca modernd — acomodatd cu stilistica anticlasica — perceptia asupra acestui capitol al
istoriei artei se modificd. Max Dvotak, unul dintre autorii primelor studii asupra Manierismului, vedea in
secolul al XVI-lea o ,,epoca phna de insufletire” si semnala mutatiile fundamentale, cu consecinte profunde
pentru intreaga epocd moderna." Argumentele lui Max Dvofak se intemeiau pe evaluarea epocii in intregul
ei, viziune ce ingloba atit artele vizuale cat si gandirea filozofica si stiintificd.” Teritoriul problematicii
manieriste s-a largit prin investigatii asupra literaturii, teatrului, muzicii, ori ale cabinetelor de curiozitati,
care se completeaza reciproc. Din vastitatea descurajantd a acestui teritoriu, studiul de fatd extrage pentru o
analiza — in mod inevitabil, limitatd — unul dintre elementele cheie ale iconografiei manieriste: grottesca.

,»Voud care In lume colindati doritori de a vedea minuni mari si uluitoare, veniti aici, unde sunt chipuri
infricosatoare, elefanti, lei, balauri si zmei”. (fig.1) Aceasta este invitatia pe care ducele Pier Francesco
Orsini (c.1513-1583) o adresa contemporanilor si implicit posteritatii. Nu tuturor, ci amatorilor de
spectaculos. Stipanul domeniului de la Bomarzo, rdmas in istorie sub numele de Vicino Orsini, comandase
pentru splendida sa griadind monumentale sculpturl in piatra, a caror semnificatie ramane incd o tema
deschisa. Parcul cu sculpturi de la Bomarzo®, proiectat — se crede — de arhitectul Pirro Ligorio, exprlma
spiritul ludic al timpului, dar totodatd evocd acea psihologie si acel gust artistic ce pliasmuise si
colectionismul particular, esentialmente eclectic, al cabinetului de curiozitti. Un tip de colectionism care
asociaza dimensiunea ps1holog1ca a timpului, cu gustul pentru bizarerie si cu satisfactia esteticd produsa de
obiectul de artd, reverbereaza intr-una dintre scrierile majore ale modernismului decadent A rebours”.
Vorbind despre criza eului in context decadent, filozoful Nikolai Berdiaev (1874-1948) o lega de pierderea
sensului realitatii: ,,aspectul teribil prezentat de decadentism, autentica sa tragedie, este pierderea sensului si
congtientei realitatii, [tradusd prin] extremul sdu anti-realism. Decadentismul este reflectarea aspectului
iluzoriu al fiintei. [...] In experientele decadente individul este dezinegrat in clipe fulgurante, impresii,
conditii fragmentare, [care sfarsesc] cu pierderea centrului acelei persoane si a propriilor legaturi organice cu
viata™. Parcul de la Bomarzo, cu scenografia sa fantastica, in care isi afld locul teme iconografice importante
(mitologice — Hercule, Venus, Neptun, Nimfa, Sfincsii; alegorice — Pegasus, mostre de arhitectura paseista,
ori imagini grotesti), functionase si el ca loc al pierderii de sine; proiectarea parcului succede unei intdmplari
tragice din viata lui Vicino Orsini: moartea sotiei sale, Giulia Farnese. Unii istorici considera ca intregul parc
fusese dedicat® Giuliei Farnese, insa conexiunile semantice intre piesele ansamblului nu sunt usor de stabilit.

' Max Dvoidk, Scrieri despre artd, Bucuresti, 1983, cap. Geneza artei baroce, p. 450.
Zlbzdem p. 451-452.
Autorul sculpturilor nu este cunoscut.
* J.-K. Huymans, A rebours, Ed. G. Charpantier et Cie, Paris, 1884 (prima editie).
on-line: http://www.berdyaev.com/berdiaev/berd 11b/1907 138 4.html Nikolai Berdiaev, Decadentism and Mystical
Realzsm eseu publicat in volumul Fr. Aleksander Men, Russian Religious Philosophy, translated by Fr. S. Janos, 2015.
8 John-Paul Stonard, The Sacred Grove of Bomarzo, on line:
http://www.artandarchitecture.org.uk/insight/stonard _bomarzo.html
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in mod cert, micul templu doric (Tempietto) a cirui decoratie interioara etaleaza simbolurile caselor Farnese
(crinul) si Orsini (roza), celebreaza uniunea celor doi. Ca si alte decorative ce impodobesc Barcul, s-a
considerat ca templul evoca o secventd din Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna’. Desi nu
putem recompune in detaliu ambianta sociala de la Bomarzo, ori subiectele meditatiilor lui Vicino Orsini In
timp ce flana prin acest loc al monstrilor, nu putem ignora ideea rostului catarctic al traseelor din interiorul
parcului, intarit de inscriptia: ,,NUMAI PENTRU A-MI USURA SUFLETUL”. O formulare similara, legata
insa de alte realitati, intdlnim In plind modernitate, in scrierile lui Konrad Fiedler (1841-1895): ,,Singura cale
care te poate duce sa uiti de tine insuti in mod elevat este contemplarea operelor de arta”®,

Existd in reprezentérile de monstri un spectacular fascinant de care epoca manieristd era constienta:
»Noi cu bund stiintd privim imagini bine pictate reprezentdnd animale Infioratoare, sau monstri oribili,
cadavre, fara nicio stringere de inimd, dar privim cu neplacere adevaratele fiare, monstri si cadavrele reale ca
lucruri respinse de noi toti”’. Luke Morgan intr-o lucrare recenta'’, punea in paralel discursul medical si pe
cel estetic pentru a evidentia caracterul grottescai si, invocand tratatul chirurgului francez Ambroise Paré'’,
atrigea atentia asupra atitudinii epocii fati de ,anormalitate, diformitate, monstruozitate si diferenta”'?,
Asemeni literaturii medicale, in tratatele manieriste grottesca, paradigma formei fantastice, este respinsa de o
parte a autorilor in numele conformitatii cu modelul natural.

Un avatar al Testoasei gigantice de la Bomarzo, al cérei sens a fost decodificat in relatie cu mirajul
Lumii Noi'’, reintrd in sceni intr-o secventd semnificativa a romanului lui Joris-Karl Huysmans, incarcata de
intelesuri pentru psihologia si experimentalismul pe care il presupune actul de creatie modern. Mai mult,
obiectul procesului artistic evoca amestecul de regnuri pe care il presupune grottesca. Imaginea exoticului
animal solicitd in ambele cazuri imaginatia privitorului. ,,Aceasta testoasa era urmarea unei fantezii pe care o
incercase des Esseintes inainte de a parasi Parisul. Privind, intr-o zi, un covor oriental cu reflexe, si urmarind
stralucirea argintie care impestrita lana, galben aladin si violet pruna, isi spusese cd ar fi bine sa aseze pe
acest covor ceva care sd se miste si a cdrui nuantd aurie sd accentueze vioiciunea acestor tonuri. [...] O
cumparase, apoi 0 pusese pe covor si se asezase in fata ei contempland-o indelung si clipind din ochi.

Era limpede ca culoarea ei neagra, nuanta crudd de siena reflectatd de carapacea aceasta, murdarea
reflexele covorului, fara sd le invioreze; lucirea dominantd a argintului nu se mai vedea acum, umilitd de
tonurile reci de zinc zgariat de pe paginile acestui invelig dur si tern. [...] Culorile nu erau de ajuns de sterse
si de atenuate; trebuia sa inverseze initiativa, sa amortizeze nuantele, sa le stinga prin contrastul cu un obiect
stralucitor, care sa stearga totul in jurul lui, aruncandu-si lumina aurie deasupra argintului palid. Abordata
astfel, problema era mai usor de rezolvat. Se hotari, prin urmare, sa puna sa fie aurita carapacea testoasei.

Adusa de la bijutierul care se ocupase de ea, testoasa lumina ca un soare, scanteind pe covor si
atenuandu-i nuantele cu iradieri de parapet vizigot, cu solzi asezati de un artist cu gusturi barbare.

Des Esseintes fu incantat la inceput de acest efect; apoi se gandi ca aceasta bijuterie gigantica era doar
conturatd, si ca ar fi fost cu adevarat completd daca ar fi incrustat-o cu pietre pretioase.

Alese dintr-o colectie japoneza un desen care reprezenta un roi de flori pornind in toate partile de pe o
tulpina subtire, 1l duse la un bijutier, schitd un chenar care sd inchida buchetul intr-un cadru oval, si i spuse
bijutierului uluit ca frunzele si petalele fiecarei flori trebuiau facute din pietre pretioase si montate chiar pe
carapacea animalului.”'* Am evocat acest lung fragment din romanul lui Huysmans'® pentru a sublinia ci

" Liane Lefaivre, Leon Battista Alberti’s Hypnerotomachia Poliphili: Recognizing the architectural body in the early Italian
Renaissance. Cambridge, Massachusetts, 1997.

8 Konrad Fiedler, Schriften iiber Kunst, 2 vol, Miinchen, 1913, 1914, apud Amelia Pavel, Idei estetice in Europa si arta
romdneascad la sfarsit de veac, Ed. Dacia, Cluj, 1972, p. 21.

® Gregorio Comanini, I Figino overo del fine della pittura, Ove, quistionandosi se’l fine della pittura sia ['utile overo il
diletto, si tratta dell’uso di quella nel cristianesimo e si mostra qual sia imitator piu perfetto e che piu diletti, il pittore overo il poeta.
Mantova, 1591, in Paola Barocchi (ed.), Trattati d'arte del Cinquecento, Bari, 3 vol., 1960-1962, vol 11, 1962, p. 271.

' Luke Morgan, The Monster in the Garden, The Grotesque and the Gigantic in Renaissance Landscape Design, University
of Pennsylvania Press, Philadelphia, 2016.

" Des animaux et de l'excellence de I'homme, Des monstres et prodiges et le Discours de la licorne, 1573

2 Luke Morgan, op. cit., p. 80.

" Horst Bredekamp, Wolfram Janzer, Vicino Orsini und der heilige Wald von Bomarzo: ein Fiirst als Kiinstler und
Anarchist, Worms, 1985 semnalat de Luke Morgan in cartea sa despre grottesca.

4 Joris-Karl Huysmans, In raspar, Ed. Univers, Bucuresti, 2008, p. 33-34.

15 Gustul lui Huysmans pentru forma hibrida datoreazi mult intilnirii cu arta lui Odilon Redon (1840-1916). in textele sale
critice J.-K. Huysmans comenteaza opera acestuia in termeni ce tin de sfera irealului: viziune, cosmar, fantastic, bizar, creaturi ale
dementei, etc., deloc Intimplitor fiind stiut ca sursele acestui imaginar sunt Goya, Baudelaire si E.A. Poe. Inclinatia lui Redon citre
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decadentismul, asemeni Manierismului, contine o componentd ludic esteticd cu functie paliativa. John
Shearman considerase Bomarzo din perspectiva functiei spectaculare, punctand efectul vizual si psihologic al
acestor piese ciudate asupra privitorului'®.

Descoperirea picturii din palatul Iui Nero, Domus aurea, in 1480 a constituit la acea vreme o revelatie
artistici ce a relansat grotesca. Intre Antichitate si Renastere, sculptura romanici practicase si ea diferite
formule combinatorii, dar Manierismul da o o altd greutate acelor elemente ce pand atunci avusesera o
functie esentialmente decorativd. Schimbarea de accent nu trece neobservatid. Comentariile contemporanilor,
favorabile sau critice, conduc la reflectii mai adanci privitoare la: capacitatea imaginativa; rolul reperului
natural In creatia artisticd; tipuri de procedura in constructia imaginii fantastice.

Inca de la primele studii dedicate artei manieriste, istoricii au remarcat faptul ¢, in epoc, natura nu este un
reper al contempldrii pasive. Dacd Renagterea ficea din natural criteriul si elementul de control al maiestriei,
pentru manierism reprezentarea fideld se reduce adesea la rigoarea unui exercitiu de atelier; in practicd, lumea
inconjuratoare devine o sursd de inspiratie cu potential infinit, supusd gandului creator. Toate castigurile
Renasterii din sfera reprezentarii servesc in continuare ideea de imitatie, inteleasa 1nsa Intr-un sens largit.

Dincolo de libertatea cu care este interpretat modelul natural, autorii de tratate admit faptul ca nu doar
ceea ce vedem ne inspird, si discutd atat problema legitimitatii unei arte care nu are corespondent In natura,
cat si modalitatile de constructie a formei fantastice. ,,Doua feluri de imitatie ziceam cé se gasesc: icastica si
fantasticd; si icastica este imitatia lucrurilor ce existd in natura, iar cea fantastica [este] a lucrurilor care iau
nastere numai in intelectul celui care imitd”'". Achille Bonito Oliva, preluand formularile lui Robert Musil,
afirma ci celor doud moduri de raportare la model le corespunde un dualism psihologic'®.

In dialogurile publicate la Camerino in 1564 dedicate de autor cardinalului Farnese, clericul Giovanni
Andrea Gilio (?-1581), deloc binevoitor, acuza frivolul si gratuitatea anumitor forme de grotesca: ,,pictorii
au imaginat la bazele coloanelor si pe bolti monstri pe care natura nu i-a putut crea [...] si alte capricii de
acest fel, lipsite de reguld si de orice lege: si care toate tin de ornamentica picturala”'’. Artistul-teoretician
Vincenz(i)o Danti (1530-1576) nu se indoieste ca arta desenului, implicita 1n picturd, sculptura si arhitectura,
»poate imita sau reprezenta toate lucrurile [...] nu doar lucrurile celeste si naturale, ci si pe cele artificiale,
dupa bunul plac; si chiar mai mult, poate realiza noi piese hibride [nuovi composti] si lucruri care aproape ca
par gasite pe moment de arta Insési: cum sunt himerele, prin care se inteleg toate acele lucruri facute astfel
incat nu sunt imitate dupa naturd, ci, intr-adevar, bine compuse din parti diferite dintr-un lucru natural,
alcatuind un intreg nou, de sine statitor”*’. Grottesca uzeaza de intreg spectrul de forme al materiei vizuale
pentru a crea o lume noud, in prelungirea celeilalte.

Unele scrieri ating problema raportului opera-realitate; corespondenta lui Benedetto Varchi (1503-
1565) a scos la iveald o scrisoare a lui Agnolo Bronzino (1503-1572), in care acesta gloseazd pe tema
datelor proprii ale limbajelor artistice. Bronzino discutd contrastul vizual-tactil, rispunzand unor polemici
existente in epoca legate de superioritatea unuia sau altuia dintre genurile artei. Distanta fata de real este
privita de unii contemporani ca mod de ierarhizare a artelor: ,,trebuind amandoua aceste arte sa imite si sa se
asemene cu natura, maestra lor, [intrucat] natura opereaza cu relieful, astfel ca [obiectul natural] se poate
atinge cu mana; iar asa cum pictura este doar obiect al vederii si nu al altor simturi, sculptura, datorita
faptului ca este un obiect cu volumetrie, se aseamana naturii, [se adreseaza] nu doar vederii, ci in plus, poate
fi atinsd, si din acest motiv, fiind cunoscutd prin mai multe simfturi, este mai atotcuprinzitoare si
superioara™'. Bronzino argumenteaza ci desi ,,ambele arte [pictura si sculptura] au ca scop imitarea naturii
(si fanno per imitare la natura) [...], ele nu mai imitd natura cu gandul de a descrie relieful (non imitano piu

studiul naturii, ca si fascinatia pentru gravurile lui Francisco Goya, creasera un bestiar fantastic unic, a carui stranietate trece si in
anumite portrete realizate in anii 1880. A se vedea J.-K. Huysmans, L ‘art moderne, Paris, 1902 (editia a treia; prima editie a fost
publicata 1883), Apendice, p. 298 si urmatoarele.

'S John Shearman, Mannerism, Penguin Books, London, 1969, p. 125.

7 Gregorio Comanini, op. cit., p. 274.

'8 A se vedea Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, 2 vol. (1930, 1933) apud Achille Bonito Oliva, L 'ideologia del
traditore, Milano, 1976, p. 9: ,,Imaginile se impart in doud grupuri opuse, primul grup deriva din [postura de] a fi inconjurat de
evenimente, celdlalt, din a le cuprinde... acesta [presupune] a fi in interiorul unui lucru si a privi in afard, senzatia concava si senzatia
convexd, existenta in spatiu ca si existenta obiectiva, patrunderea si contemplarea, se repeta in atitea antiteze ale experientei si in alte
imagini lingvistice incat este indreptétit sd presupunem ca la origine se afla o foarte veche forma dualistd a experientei umane.”

1 Giovanni Andrea Gilio, Degli errori dei pittori, in Paola Barocchi (ed.) Trattati d’arte del Cinguecento, vol. 11, 1961, p. 17.

2 Vincenzio Danti, Trattato delle perfette perfezioni, in Paola Barocchi (ed.), Trattati d’arte del Cinguecento, vol I, 1960, p. 236.

21 11 Bronzino scrisoare adresati lui Benedetto Varchi. Publicatd in Paola Barocchi (ed.), Trattati d’arte del Cinquecento,
vol 1, 1960, p. 64.
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la natura per far di rilievo) ci dimpotriva, indeparteaza relieful care era deja facut de natura [...]; doar liniile
ce circumscriu corpul la suprafata tin de arta insasi; [...] realizarea reliefului nu reprezinti scopul artei”?.
Varchi considera ca atat pictura cat si sculptura sunt inferioare arhitecturii, artd care nu apartine sferei artelor
imitative. In conferintele pe care le sustine in 1547 la Accademia Fiorentina, Varchi propune o ierarhizare
de tip aristotelic, ce subordoneaza cele doud categorii arhitecturii motivandu-si teza atdt prin ideea de
utilitate cat si prin faptul ci forma arhitecturala este o expresie a intelectului si nu datoreaza nimic naturii.

Dubla posibilitate de a crea imagine prin raportarea la real sau la viziune este admisa, dar legitimitatea

celei de-a doua nu este unanim acceptata. Imaginea fantastica concureaza realitatea tot in temeiul unor legi.
Imaginarul nu poate exista in absenta regulii. Daca in cazul imitatiei icastice, regula este extrasa din modelul
oferit de naturd, in cealaltd situatie obiectul creat simuleaza o structurd organicd, rezultatul fiind totusi un
altceva. Suduri neasteptate de forme, dezmembrarea naturalului si recompunerea lui, se-ntdmpla urmand un
tipar simili-natural. Componentele noii forme trebuie s para ca si cum ,,ar apartine unui corp identic, intr-un
moment anume; si adaptate in asa fel Incat inceputul sa nu difere de mijloc, nici mijlocul de final, si fiind
unite s raspunda toate proportional”**. Grottesca este admirata si contestatd pornind de la idea ci se naste
din capacitatea creatoare individuald si din vointa liberd™, aparent fara a oglindi naturalul. Ceea ce la unii
autori reprezinta o calitate, la altii, aceeasi componenta constiuie un motiv de respingere.
1592) vedea in insusirea regulilor artei un exercitiu obligatoriu, o etapd de neocolit a practicii artistice,
Vincenzo Danti oprindu-se asupra unui aspect particular, cel al proportiilor, ridica ordinea/regula la rangul
de principiu universal: ,,Astfel, toate lucrurile care au fost create de Dumnezeu cel bun si mare si pe care
natura continuad sa le faca, nu numai ca au fost create prin intermediul ordinii, dar tot prin ordine se si mentin.
[...] nu existd al scop al artelor [...] pictura, sculptura si arhitectura, decat transfigurarea, ca sa zic asa, a
lucrurilor naturale, imitand natura [...]. Prin intermediul ei [al ordinii] se obtine proportia desavarsitd in cele
trei creatii, divina, naturala, umana; cea divind este perfectiunea insasi, cele naturale si umane pot fi perfecte
sau imperfecte; dar o perfectiune mai mare [sic!] poate exista in operele de artd decét in cele naturale®,

Intelesurile date de teoreticienii italieni notiunii de frumos, implica si sensul de forma ca structura
ordonata. Prin contrast, ceea ce contrazice ordinea naturald este — in termenii lui Paleotti — sinonim cu
monstruosul: ,,Monstrii din naturd sunt [...] acele corpuri care sunt impotriva ordinii naturii, fie corpuri
umane, fie de animale respingitoare™’.

Latura contextuald a fantasticului priveste intruziunea unor elemente striine sursei. De asemenea, ea
presupune interpretarea surselor si raportul imaginii cu acestea, fidelitatea fatd de model conferind valoare
reprezentarii. Intre cele trei puncte pe acea axd a adevarului, pornind de la vero, — intre finto/opera ca
reprezentare mimeticd si favoloso/exponentd a spiritului creativ — se insinueazd zona posibilului, a
verosimilului (ignoratd de Comanini, insd mentionata de Gilio) care nu contrazice sursa, ci cel mult poate
relativiza sensul imaginii. Substratul narativ al scenelor, sirul de evenimente consemnate in legaturd cu un
anume personaj, trasaturile fizice si psihologice sunt considerate reale. Comanini explica acest raport in
oglinda folosind un exemplu din literatura: ,,Unde Virgiliu in personajul lui Enea, Ariosto in personajul lui
Orlando si Tasso in cel a Iui Goffredo vor fi poeti icastici, ca autori ce reprezintd oameni care au existat cu
adevarat; insa aceeasi [autori] in personaje ca Acate, Rodomonte si Argante, intrucat au inchipuit figuri care
nu au existat, trebuie numiti poeti fantastici, si creatori de idoli, reprezentand lucruri care nu au originea in
afara intelectului (rappresentanti cose che non hanno l'essere fuor de la mente)”™®. Realitatea genului istoric
este o chestiune discutabila pentru omul modern, insa pentru veacul al XVI-lea o sursa literard sau istorica cu
0 anume autoritate, este consideratd o marturie reald. Traducerea textului in limbaj vizual presupune
absorbtia nucleului de veridicitate pe care textul il contine. ,,...Intrucat pictorul de istorie nu e altceva decat

22 Ibidem, p. 66-67.

2 Lionel Devlieger, Deconstructing the Doctrine of Disegno, in Alice Thomine-Berrada, Barry Bergdol, Repenser les limites :
larchitecture a travers [’espace, le temps et les disciplines. On line: https://books.openedition.org/inha/1820?lang=en#{tn23.

2 Gilio, op.cit., p. 89.

> Comanini afirma ci intregul proces creativ poate fi rezumat la aceasta: ,,imaginea si simulacrul ce isi au originea in
creativitatea umana si in fantezia si in intelectul sau, prin mijlocirea vointei si a alegerii sale.” Comanini, p. 251.

26 Vincenzo Danti, op. cit., p.220.

" Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, Bologna, 1582; in Paola Barocchi (ed.), Trattati d’arte
dell Cinquecento, vol 11, 1961, p. 419.

28 Comanini, op. cit., p. 256.
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un traducator, ce trece istoria dintr-o limba intr-alta, schimband pana cu penelul si scrierea cu pictura. lar
daci aceastd traducere nu este fideld, se face vinovat si e demn de ras [...], cum spunea Horatiu™?.

Demonicul si angelicul, apartin in egald masura realitdtii ca si lumea senzoriald. Tema este prezenta la
comentatori precum Comanini sau Paleotti. Fragmente despre reprezentarea viciului, permit saltul din
perimetrul vizibilului, insd hibridul are aici rolul de exponent al unei zone particulare a realului*’. Forma
hibrida este utilizatd pentru a descrie atat fiinte ale cerului cat si ale haosului. Alterarea principiilor armoniei
respectd o axa a spiritualitatii si puritatii: ,,...artistul [...] va da Ingerilor cea mai perfectd proportie si
frumusete, care va fi mai putin desavarsita la guvernatorii sferelor, si mai putin inca la sufletele despartite de
trup — desi Christos, cand i se arata Magdalenei dupa nviere, trebuie s aiba proportii perfecte; in sfarsit, mult
mai putin desavarsite vor fi corpurile de pe pamant, si cel mai putin, acelea ale diavolilor din infern, dupa
rangul lor”?'. Avem astfel imaginea unei ierarhii spirituale definitd prin proportie, o ierarhie consonanti cu
imaginea celor trei taramuri ce marcheaza mentalul colectiv: cer-pamant-iad. Acest teritoriu imparte cu
grottesca o anume libertate combinatorie. Ceea ce le diferentiaza, pe de o parte, gratuitatea formala pe care o
presupune grottesca; pe de alta, sensul moral-crestin al formei hibride. Amintim cd in opinia lui Paleotti
libertatea formala ca simptom al haosului este incompatibild cu sensul iconografiei crestine si cu caracterul sau
pedagogic. ,,Daca arta imita natura, atunci grotesca nu raspunde acestui principiu; daca tablourile trebuie sa
serveasca drept carte analfabetilor, ce altceva pot invata prin ele, decat minciuni, gogosi, inselaciuni si lucruri
care nu sunt? Rolul picturii este acela de a fi de educativ iar acolo unde acest rol lipseste, este ca un cadavru [...]
care nu numai cd nu ajutd, dar poate ingreuna mintea omului simplu cu o mie de erori. Daca fiecare dintre
defectele discutate in acest tratat, in diverse capitole, coboara foarte mult demnitatea acestei arte, care va fi
soarta operei, unde toate laolaltd sau majoritatea elementelor coincid, putem numi astfel de tablouri dacd nu
mincinoase, inepte, desarte, imperfecte, neverosimile, disproportionate, obscure si extravagante?32

Exista o dubla posibilitate de exploatare a naturalului; prima dintre ele permite crearea impresiei de
fantastic prin subiect sau gen. Cealalta posibilitate se foloseste de mobilitatea semantica a elementului real.
Comanini descrie intr-un mod foarte precis modul de constructie al grottescai sub genericul careia plaseaza si
opera lui Giuseppe Arcimboldo (1526-1593); pictura compozitd a acestuia concerteaza semnificatia
materialului vizual cu tema tabloului; aleatoriul si gratuitul sunt astfel dezactivate prin rigoarea cu care
fiecare element este introdus Tn ansamblul picturii.

Descriind unul dintre portretele imaginative facute de Arcimboldo regelui Spaniei, Comanini
marcheaza faptul cd alegerea pieselor tine de puterea lor de sugestie, de capacitatea de a se plia unui alt sens
decét cel comun acceptat. ,,Fruntea contine toate aceste animale: o gazeld indiana, o caprd, un caine, o
caprioara, un cerb si o fiara mare. Ibexul, un animal ndscut in muntii Tirolului, e pus la ceafd, In compania
rinocerului, a catarului, maimutei, ursului si mistretului. Deasupra fruntii se afla camila, leul si calul. Si
frumos este cd animalele, cele cu coarne, alcatuiesc cu armele lor un fel de coroand regald [...]. Pentru a
reprezenta fruntea omului, cu care [...] invinge durerea coplesitoare, si uraste adesea sa isi exprime iubirea, a
indepartat vulpea, un animal foarte viclean, si a pus-o in mijlocul celorlalte animale. Pentru a descrie
obrazul, locul rusinii, a vrut sa-1 aleaga pe elefant, despre care scrie Pliniu in cartea a opta a Istoriei Naturale
[...]. Despre lup se spune ca in niste fire de par ale cozii poseda un fel de val care subjuga; [...]. Prin urmare,
lupul a format ochiul [personajului], care are capacitatea de a pacali inimile si [totodatd] este instrument al
vazului®. Fragmentele care compun figurile arcimboldiene apartin unei iconografii secundare in Renastere,
fiind elemente care creaza recuzita scenei istorice. Elementul real este aici transfigurat, sacrificat logicii
narative. Paradoxal, segmentele de realitate cu ajutorul cdrora isi construieste personajele sau naturile
moarte, fie cd apartin vegetalului, fie ca tin de fauna, etc. isi pierd partial identitatea. Ele recompun, intr-un
amestec de ironie, fantezie si simbolism, imagini cu functie distinctd. Rezultatul palpabil al acelui proces
mental descris de Comanini nu tine de notatia spontand sub dicteul unei stari extatice, ci presupune un efort
rational de organizare a materialului vizual. Si totusi, In ciuda acestui control al imaginii, Comanini plaseaza
pictura lui Arcimboldo sub semnul fantasticului. Fara a mentiona numele lui Arcimboldo, Paleotti refuza tot

¥ Gilio, op. cit., p. 28-29.

3% Comanini, op. cit., p. 274.

3! Gian Paolo Lomazzo, Ideea templului picturii, cap. XXVI: Despre modul de a cunoaste si a alcitui proportiile potrivit
frumusetii, in Manierism, arta si teorie, trad. indice si comentarii Oana Busuioceanu; prefatd si texte introductive Victor Ieronim
Stoichitd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1982, p. 191-192.

32 Gabrielle Paleotti, op. cit., p. 443.

33 Comanini, op. cit., p. 267.
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ceea ce iese din matca rigida a artei imitative®®. Se pune intrebarea daci concluziile privitoare la grottesca
sunt valabile si In cazul picturii lui Arcimboldo, dat fiind cd principiul fundamental al grottescdi este forma
gratuitd. Si desi compozitia urmdreste realizarea unui schelet organic, acest tip de forma nu pare a trece
dincolo de decorativismul pur, nefiindu-i atasat nici un lest conceptual. Din colectia de vietati si plante, de
minerale si metale Arcimboldo injghebeaza o figura sau o naturd moarta. Prin urmare, tinta sa este sa creeze
un altfel de portret, o altfel de naturd moarta, sd depaseascd limitarile genurilor si sd starneasca uimirea si
admiratia, provocand privitorul la un joc al conexiunilor culturale. Conversia formala nu este agsadar un scop
in sine, ci un joc logic, extrem de elaborat. Realul detine un rol secundar, de pretext ce stimuleaza o functie
interna — imaginatia. Ce pune in miscare, ce activeaza aceasta facultate a intelectului uman care se foloseste
de realitate Intr-un mod liber, fara crisparea pe care o presupune fidelitatea fatd de sursa? Textul lui Federico
Zuccaro ofera un raspuns in acest sens: ,,Al doilea simt interior se numeste imaginatie si isi are organul in a
doua parte a capului nostru, langa acela al simtului comun. El primeste amintitele specii dobandite si formate
de cele cinci simfturi exterioare, iar apoi cunoscute de simtul comun, precum si altele formate de acestea in
cunoasterea si judecarea i compararea respectivelor specii, pastrandu-le Intocmai ca si camara domneasca in
care se inchid lucrurile de pret, si totodata le Tmbina, formand din ele altele noi, ce reprezinta lucruri noi, asa
cum ni se intdmpla cand visim”*’. Conexiunea cu visul nu este un fapt singular. Comanini referindu-se la
caracterul metamorfic al iconografiei arcimboldiene indicd o apropiere similard de spectrul oniricului:
»Scriau poetii [cd] mesagerii Somnului sunt trei: Morfeu, care se transforma in aparenta tuturor oamenilor si
le imita portul, vocile, mersul, hainele si cuvintele cele mai folosite de fiecare, insd nu reprezintd altceva
decat fiinte umane; Icelon sau Fobetera care se transforma in fiara, pasare, sarpe, dar nu in om, numai in
lucruri fard suflet; Fantaso, cel care reprezintd oamenilor doar lucruri neinsufletite, si care se transforma in
pamant, aer, val, grinda si alte forme asemanatoare. Daca acestea nu sunt basme, as zice ca toti acesti trei
mesageri ai Somnului sunt foarte familiari lui Arcimboldo, din moment ce stie sd faca lucrurile si
metamorfozele pe care le face. Dimpotriva, profitd de mai multe lucruri decat ei, transformand animale si
pasdri, si serpi, si trunchiuri, si flori, si fructe, si pesti, si iarba, si frunze, si condimente, si fan, si struguri in
[figurile de] barbati si in straie de barbati, in [figuri de ] femei si ornamente de femei™°.

Care este temeiul unei asfel de imagini? Si Comanini, singurul teoretician care dedica un spatiu atat de
important fantasticului, oferd raspunsul: jocul. Nu surpriza, sentimentul si emotia miraculosului (reactii
previzibile, luate in calcul de artist) sunt scopurile majore ale artei, ci jocul. Arhitectura stranie a gradinii de
la Bomarzo, masinariile scenice, imaginile compozite ale lui Arcimboldo, cabinetele de curiozititi, toate
trimit la joc. Inscriptia de la Bomarzo: NUMAI PENTRU A-MI USURA SUFLETUL, invitéd la purificare
prin joc.

34 Paleotti, op. cit., p. 442.
3 Federico Zuccaro, Ideea pictorilor, sculptorilor si arhitectilor, in Manierism, artd si teorie, op. cit., p. 335-336.
36 Comanini, op. cit., p. 269-270.
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