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BRONZINO SI PONTORMO.
ASPECTE ALE PORTRETULUI MANIERIST ITALIAN

Lucrarea noastra se concentreaza asupra elaborérilor portretistice din manierismul
italian, asa cum apar ele la doi dintre cei mai celebri pictori manieristi, Jacopo Carucci da
Pontormo (1494 — 1556) si Agnolo Bronzino (1503 — 1572). Selectia s-a facut in scopul
evidentierii anumitor aspecte ale acestui gen si contextul cultural in care au fost create.
Pornind de la imagine, vom incerca sa trasdm coordonatele unui anumit tip de relatie care
se configureaza In aceastd perioadd intre artist si comanditar; comanditarul fiind adesea
asociat cu mediul curtean, vom urmdri in portrete aspecte ale relatiilor si regulilor
curtenesti. Sursa literard principald pe care o vom utiliza este Curteanul lui Baldassare
Castiglione.

Curteanul a fost adesea invocat ca un posibil reper socio - cultural in analiza
portretelor manieriste, considerate suportul plastic cel mai elocvent pentru arta de curte. In
acelasi timp, nu avem suficiente date pentru a stabili o corespondentd nemijlocitd intre
formulele portretistice ale celor doi artisti si textul lui Castiglione. Desi Castiglione nu a
discutat problema portretului in picturd, nu e dificil s observam relevanta textului lui
despre comportament pentru semiotica acestui gen pictural'. Si totusi, relatia dintre literar
si vizual pe care o urmdrim se poate justifica prin cateva elemente comune: problema
centrald a Curteanului nu este alta decadt cautarea si conturarea trasdturilor curteanului
perfect, ea gasindu-si corespondenta in statutul artistului manierist, ce poate fi considerat
un curtean prin faptul c prin portretistica participa'l la gloria printului. Contributia artistului
este una chiar mai eficace si mai vizibila”. Caci daca rolul pe care Castiglione il atribuia
curteanului sdu era acela de a fi institutorul printului sdu, atunci portretistul manierist se
incadreaza firesc in sfera curteanului. Prin cele doud aspecte esentiale ale activitatii sale la
curte - portretistica si realizarea marilor festivitdti - el e cel care faureste imaginea
principelui.

Castiglione a fost cel care a reflectat in modul cel mai profund si complex la
complicatul fenomen istoric si cultural numit Renasterea maturd’. In acest moment al
demersului nostru se impune firesc o Intrebare: putem sd ne servim de un text literar
specific Renasterii mature pentru a analiza opere manieriste ? Lucrurile, asa cum le
contureaza istoriografia de artd, sunt mai subtile. Exista la unii dintre comentatori sugestia
urmatoare: manierismul (curentul care de obicei e considerat ca fiind opus Renasterii, anti-
clasic, in expresia lui Walter Friedlander*) nu a fost o reactie impotriva Renasterii mature,
ci a fost ceva latent 1n ea, ca si barocul; prin luarea unei péarti din Renasterea matura si
subiectivizarea ei intr-o dezvoltare speciald, a devenit ceva diferit §i individual;

! Peter Burke, The Renaissance Portrait, in The Historical Anthropology of Early Modern Italy.
Essays on Perception and Communication, Cambridge University Press, 1994, p. 151.

2 Daniel Arasse, Andreas Tonnesmann, La Renaissance maniériste, Ed. Gallimard, Paris, 1997, p. 426.

* Castiglione. The Ideal and the Real in Renaissance Culture, Ed. by Robert W. Hanning and David
Rosand, Yale University Press, New Haven and London, 1983, p. VIIL

4 “Folosind expresia ‘anticlasic’ ca etichetd pentru noul stil din jurul lui 1520, nu am omis caracterul
pur negativ al acestui tertnen. In orice caz, contrastul dintre acest termen si cel al *clasicismului’ Renasterii
mature mi s-a parut justificat pentru a descrie inceputul acestei noi perioade.” Walter Friedlander, Mannerism
and Anti-Mannerism in Italian Painting, Schoken Books, New York, 1969, p. 5, n. 1.
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manierismul s-a nascut firesc, nu dintr-o criza’. Incepand din 1940-1950 istoricii italieni au
relevat necesitatea interpretarii manierismului functie de termenii epocii: eleganta formala
care caracterizeaza maniera impiedica reducerea complexititilor sale artificiale la un
simplu anticlasicism®. Astfel, in textul lui Castiglione putem sesiza anumite date care leaga
in mod intim Renasterea manierista de Renasterea clasica, in continuitatea lor’.

“Echivoc” este un cuvant des folosit in descrierea portretelor manieriste. Acelasi
echivoc pare sd caracterizeze si cartea lui Castiglione. Sunt prezentate multiple puncte de
vedere fira si fie adoptat nici unul ca definitiv. Nu existd o singurd ierarhie, figuri de o
autoritate absolutd. Curteanul ca autoritate e un mediator intre modelul platonic de
autoritate bazat pe filosofie si modelul medieval de autoritate politicd ce consta in
guvernarea printului. Acolo unde o tezd e formulata se giseste intotdeauna o antiteza care
sa-i anuleze valoarea de adevdr. Sinteza nu e explicitd, ci ea decurge din lecturd, din
angajarea cititorului in dialectica dialogului®. Fiecare opinie e contracarati, urmand
convingerea lui Castiglione cé viata insdsi nu propune valori absolute’.

Interpretarea termenilor grazia, sprezzatura, affetazione poate activa posibile
sugestii pentru descifrarea atitudinilor personajelor portretizate in lucrarile lui Pontormo si
Bronzino. in interpretarea termenului grazia s-au ficut numeroase analogii cu alte
concepte anterioare sau posterioare, cu sens asemanator'’, insa pentru o intelegere cat mai
adecvata trebuie sd ne situdm in atmosfera in care a trdit Castiglione, cea de la curtea din
Urbino. Astfel, in primul rand, grazia e asociatd cu originea nobild a curteanului; orice
curtean trebuie si se nasca cu aceastd calitate, trebuie sd aiba un farmec inndscut, pe care,
in decursul activitatii sale la curte, il va dezvolta''.

Un alt concept important in textul lui Castiglione si care se afld intr-o strinsa
legatura cu grazia, este sprezzatura, tradus prin dezinvolturd, in sensul ascunderii efortului
care s-a ficut pentru producerea unui discurs sau in orice altd activitate'?. Grazia e

* John Shearman, Maniera as an Aesthetic Ideal, in Renaissance Art, Ed. by Creighton Gilbert, Icon
Edition, Harper & Row Publishers, New York, 1970, p. 196.

® Daniel Arasse, Andreas Tonnesmann, op. cit., p. 11.

7 Ibidem, p. 418.

8 Castiglione. The Ideal and the Real..., p. VIII-IX.

9 «[...] ar vrea ca pe lume si fie toate bune si raul s nu-si afle locas lucru ce nu e cu putintd, de
vreme ce fiind raul potrivnic binelui si binele potrivnic raului, aproape ca se cere ca prin aceasta impotrivire
si printr-o cumpdnire oarecare unul sa-I sprijine si si-1 intdreasca pe celilalt, tot asa dupa cum este firesc ca
daca unul piere sau creste in puteri, sd piard i sd creasca si celdlalt, pentru cd nu exista lucru sd nu-si aiba
contrariul siau”. Baldassare Castiglione, Curteanul, Trad. de Eta Boeriu, ELU, Bucuresti, 1967, Cartea a
doua, II, p. 103.

% Charis 1a Demetrius Phalareus sau Dionisos din Halicarnas; venustas la Pliniu cel Batran si
Quintilian; décor la Cicero; grazia la Firenzuoala, Della Casa si Vasari. Apud Eduardo Sacccone, Grazia,
Sprezzatura, Affettazione in the Courtier, in Castiglione. The Ideal and the Real..., p. 54-55.

" “Deci, in afara nobletei, ag vrea ca acest curtean al nostru si aiba parte de noroc si pe latura
aceasta si sa fie inzestrat de fire nu numai cu minte, cu frumusetea trupului si-a fetei, dar si cu o anumita
gratie, sau cum se spune, un farmec, care sa-1 faca placut tuturor, chiar de la prima vedere si farmecul acesta
sa-i fie podoaba care si-i insoteasca si desdvarseasca toate faptele, astfel incat purtdnd-o inscrisd in frunte sa-
1 facd vrednic de prietenia i bundvointa oricdrui luminat senior”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea
intai, XIV, p. 46-47.

"2 “Dar fiindca nu o data m-am intrebat in sinea mea din ce purcede oare aceasta gratie in oameni,
fara a—i mai pune la socoteald pe cei ce-au dobandit-o prin mijlocirea stelelor, am ajuns s& gésesc o lege ce
stdpaneste lumea intreaga si care privitor la aceasta se potriveste mai vartos ca orisicare alta tuturor lucrurilor
omenesti ce se fac ori se spun: si te feresti adica, pre cat iti std in putintd, de afectare, ca de o stinca
primejdioasa si colturoasa foarte; sau, pentru a folosi un cuvant nou, sa dai dovada in tot ce faci de o anumita

ey
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generatd tocmai de aceastd nongalantd, atitudine lejera, neglijentd "discretd, atrigand
admiratia celorlalti curteni.

Grazia care se manifestd In sprezzatura manierelor nu e o calitate intrinsecd
persoanei, ci e 0 aparentd propusa privirii celorlalti, tot asa cum gratia usurintei in executia
operei artistice este o calitate pur exterioard, care trebuie sa evite sesizarea de cétre ceilalti
a eforturilor depuse de artist in realizarea acesteia'>.

In problema legitimitatii alegerii Curteanului ca fundal socio-cultural pentru
discutia asupra portretelor se mai poate adduga un lucru. Asociat cu criza puterii,
manierismul este in acelasi timp intim legat de preponderenta in secolul al XVI-lea a artei
de curte. Paradoxal, arta manieristd, implicit portretul manierist, reprezintd arta care
participa la glorificarea acestei puteri aflate in criza'*.

Curtea este un sistem plin de tensiuni, unde printi §i aristocrati, curteni si bufoni
exercita unii asupra altora multiple influente. In acest context, arta are rolul de a obiectiva,
echilibra sau defini exigentele care rezulta de aici, normele si nevoile curtii'’.

Aceeasi sprezzatura exemplara pare sa-l caracterizeze si pe Alessandro de’ Medici
din tabloul lui Pontormo. Personajul16 este surprins intr-o postura intimd, desenand profilul
unei femei; tocmai si-a ridicat capul pentru a studia modelul. Aceastd intimitate e creatd de
faptul ca artistul a asezat figura in planul cel mai apropiat al imaginii, sugerand astfel o
camera privata. In portretul aceluiasi personaj, executat de Vasari, in 1534, cu putin inainte
de realizarea portretului lui Pontormo, sprezzatura lipseste, deoarece Alessandro este
surprins in calitatea lui de persoand publicd, ca prim duce al Florentei, tabloul avidnd un
simbolism complex'”.

Problema gesturilor in Renastere este una deosebit de interesantd, iar studierea
gesturilor in portrete poate conduce la o rasturnare a perceptiei noastre despre personajele
reprezentate. Ceea ce noud nu ne spune aproape nimic, pentru oamenii acelor vremuri,
putea sa fi fost plin de semnificatie. S-a sugerat ca exista o legatura intre retorica si gestica,
unele gesturi ale personajelor gasindu-si corespondente in retorica lui Quintilian'®. Daca
gestul mainii pe sold care apare in Halebardierul (fig. 1) lui Pontormo sau in Portretul
unui tandr (fig. 13) de Bronzino nu poate fi interpretat prin prisma gesticii retorului, el
aminteste totusi de sprezzatura lui Castiglione, acea neglijentd aristocraticd care se
potrivea in secolul XVI unui nobil tanér, ca semn al statutului sdu social si intelectual
superior”.

dezinvolturd, care si ascundd mestesugul si sd vadeascd cum ca tot ce sdvarsesti si spui nu te costd nici o
osteneald si cd porneste de la sine”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intai, XXVI, p. 59.

13 Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 421.

" Ibidem, p. 15. -

'* Martin Warnke, L ‘artiste et la cour. Aux origines de I’artiste moderne, Trad. de 1’allemand par
Sabine Bollack, Editions de la Maison des sciences de 1’homme, Paris, 1989, p. 4.

' Personajul a fost identificat de catre Frederick Mortimer Clapp, Un ritratto di Alessandro de’
Medici nella racolta Johnson a Filadelfia, in Rassegna d’Arte, 13, p. 63-66. Apud Carl Brandon Strehlke,
Pontormo, Alessandro de’ Medici and the Palazzo Pazzi, in Bulletin: Philadelphia Museum of Art 1985, nr.
348, p. 13,n. 1.

7 Vasari i-a explicat iconografia portretului intr-o scrisoare adresata lui Ottaviano de’ Medici, in 18
august 1534; simbolismul celebra renasterea Medici-lor in Florenta sub Alessandro. Apud Carl Brandon
Strehlke, op. cit., p.13,n. 2.

'® Peter Burke, op. cit., p. 158. 4

' Ibidem; pentru sprezzatura Halebardierului, semnificativ este urmatorul pasaj din Baldassare
Casiglione, op. cit., Cartea intai, XXVIIL, p. 62: “[...] ganditi-vd de pildd la un barbat ce méanuieste arme:
daca zvarlind o sdgeata sau dand sa apuce o spada sau altd arma in mana se asaza firesc si fara si se gindeasca
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Frumusetea reprezintd una dintre nenumaératele aspecte ale femeii de curte ideale
din dialogurile personajelor din Curteanul™. La fel, si in operele manieriste, ciutarea unei
elegante formale particulare i in acelasi timp, exigenta stabilirii canonului de frumusete
ideala sunt doua motive paralele care constituie unul dintre aspectele sale semnificative®'.
Privirea cercetatorilor asupra femeilor din tablourile lui Bronzino a atras atentia asupra
aspectului de masca pe care-l capatd chipurile lor. Sprezzatura personajelor feminine din
portretele manieriste reiese din linistea pe care chipurile lor o contin si fastul vesmintelor
pe care le poartd, ca si cum ar ascunde efortul pe care l-au facut pentru a avea o tinuta atat
de desavarsita??. -

In analiza portretelor lui Bronzino s-a remarcat adesea poza lor rigida, care parca
impune o anumitd distantare a privitorului. O posibild explicatie pentru acest tip de
impenetrabilitate pe care o genereaza poza figurilor feminine din portretele manieriste o
putem regasi in Curteanul, in pasajul referitor la tipul de atitudine adecvat care i se
potriveste mai bine nobilului de la curte”’. Severitatea atitudinii Eleonorei de Toledo din
tablourile lui Bronzino (fig. 3, 4) trimite la o explicatie care aminteste de pasajul din
Castiglione: tatdl ei, viceregele Spaniei in Neapole, Pedro de Toledo, era renumit pentru
uimirea pe care o trezea la audientele publice prin pozitia sa imobilé §i inexpresiva, ca o
“statuie de marmura™*,

Una dintre principalele calititi ale curteanuiui perfect trebuie si fie aceea de
literat®. Controversele intre suprematia cunoasterii armelor si cea a literelor in formatia
curteanului sunt nenumarate in textul lui Castiglione si sunt semnificative pentru atmosfera
epocil.

Printre portretele lui Bronzino, gidsim multe care sd trimitd la ideea curteanului
cultivat. Unul dintre acestea este Portretul unui tandr (fig. 2), care a fost asemanat, din
cauza formatului alungit, a posturii personajului, a diagonalelor arhitecturii, cu

intr-o atitudine de asteptare, cu atita usurintd incat pare ca trupul si madularele lui stau astfel de la sine i fard nici o
oboseald, chiar daca nu infiiptuieste nimica altceva. se vadeste pentru oricine desavarsit in ceea ce face™.

20 “Nu va dati seama oare ca o femeie care chiar dacd se sulemeneste, o face cu atata cumpit si atat
de usurel incat cel ce o vede std la indoiald, intrebandu-se daca e sau nu sulemenitd are cu mult mai mult
farmec decat alta, atat de boita, incét pare s poarte o masca pe fata si care nu indrazneste sa rada de teama sa
nu-i crape [...]". Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intai, XL, p. 79.

?! Giuliano Briganti, I/ Manierismo e Pellegrino Tibaldi, Cosmopolita, Roma, 1945, p. 25.

2 sprezzatura doamnei de curte este explicita in Curteanul, Cartea a treia, VIII, p. 213: “[...] fiind
putin mai grasa ori mai slaba decat se cere a fi, mai alba sau mai negricioasa, ea tocmai prin imbracaminte va
trebui sa se ajute, facand aceasta insa pre cdt se poate intr-ascuns; si straduindu-se sa fie intotdeauna ingrijita,
sa nu arate niciodaté ca se cazneste a fi astfel si ca isi da intr-acest scop silinta™.

2 «[...] in privinta obiceiurilor italienii se potrivesc mai degraba cu spaniolii decat cu francezii,
pentru cé acel fel de a fi serios §i asezat al spaniolilor mi se pare mult mai potrivit noud, decat vioiciunea
dezlantuitd pe care o recunosti imediat in fiece miscare a francezilor [...]”. Baldassare Castiglione, op. cit.,
Cartea a doua, XXXVII, p. 142.

** Peter Burke, op. cit., p.154; despre teptata crestere in importanti a etichetei spaniole si repercusiunile
acesteia in reprezentarea portretisticd, vezi si Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 458.

% «[...] adevarata si cea mai de seama podoaba a sufletului socot ci este la oricine dragostea de
carte[...])”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intai, XLII, p. 81; “Doresc deci ca acest curtean s aiba
mai multd stiintd de carte decdt au oamenii indeobste, méacar in acele stiinte pe care le numim umaniste; §i sa
cunoasca nu numai latina, ci deopotriva si limba greacd, din pricina acelor multe si felurite lucruri care s-au
scris in ea cu atata mdiestrie. S3-i cunoasca bine pe poeti, la fel de bine pe oratori i istorici, sd scrie cu
indemanare atat poezie cat si proza, si mai cu seamd in limba aceasta a noastrd pe care o numim
vulgard(...]”. Ibidem, Cartea intai, XLIV, p. 84.

oot}
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Halebardierul lui Pontormo?®. Preocupdrile literare sunt o parte importantd a profilului
curteanului ideal. Faptul este valabil si pentru doamna de curte ideala. Chiar daca nu putem
incadra cu certitudine Portretul Laurei Battifferi (fig. S) al lui Bronzino in categoria
reprezentarilor doamnei de curte ideale, el face parte totusi din acea serie numeroasa de
reprezentdri ale unor literati pe care Bronzino a realizat-o de-a lungul carierei sale.

Exemplul este unic printre portretele lui Bronzino, deoarece figura e reprezentata
din profil — formula de succes in secolul XV, mai ales la Florenta -, ceea ce marcheaza o
intentie neobignuitd. Profilul dadea sugestii de castitate si devotiune, precum in cazul
Battistei Sforza din tabloul lui Piero della Francesca. Bronzino pleaca de la canonul
obisnuit al reprezentarii feminine, utilizdnd o paleta cromaticad in surdina, vestimentatia e
sobra si modestd, fundalul este gri. Asa cum paleta nu iti furd privirea prin strélucire, tot
asa femeii i lipsesc conventionalele indicatii de bogatie si frumusete in care Bronzino era
un specialist, principalul ei accesoriu constidnd intr-un volum de Petrarca, in care sunt
lizibile doua sonete.

Preocuparea lui Benedetto Varchi pentru paragone intre artele vizuale si poetice se
reflectd in acest portret, ce repetd idei formulate in doud portrete mai timpurii ale unor
indivizi care au avut legéturi cu Varchi. Paralela cea mai evidenta care se poate stabili este
cea cu Portretul lui Lorenzo Lenzi, in care personajul tine un volum de poezii in care au
fost identificate sonete de Petrarca si Varchi. In mod emblematic, numele lui Lorenzo
sugereaza lauro, excelentd poetica si imortalitate?’.

Alt protejat al lui Varchi a fost Ugolino Martelli, in al carui portret executat de
Bronzino (fig. 6), tdndrul tine ména dreaptd pe un pasaj din /liada lui Homer, iar in
cealaltd, volume de Vergiliu si Bembo. S-a sugerat cd in acest tablou, printr-o combinatie
foarte selectiva de elemente vizuale si verbale, Bronzino prezinti, dincolo de asemanarea
fizionomicd, imaginea unui intelectual §i o identitate culturald. Ardtdnd ca pictura era
capabila de a exprima nu numai frumusetea exterioard, ci §i virtutea interioard, Bronzino
afirma statutul intelectual al picturii alaturi de poezie®®.

Atentia acordatd textelor din volumul pe care-l tine Laura e neobisnuit de mare;
interesant e cd personajul nu posedd o editie tipdritd, ci una personald in care sunt
juxtapuse doua sonete, LXIV si CCXL care sunt separate in orice editie standard. Pictura
contine un mesaj particular, iar studiul sonetelor in relatia lor ne ajutd la descifrarea
acestuia. Existd mai multe nivele de interpretare: cel mai simplu este acela cd volumul
reprezintd un atribut, ce face referire la numele persoanei portretizate. La un alt nivel,
volumul devine modelul propriului ei statut poetic, cdci Laura era o poetd cunoscutd nu
doar in cercurile florentine, ci i in altele din Italia si din strainatate. Bronzino sugereaza ca
poezia Laurei a Intrecut-o §i pe cea a lui Petrarca, dar si pe cea a lui Dante, iar aluzia la
Dante se sustine prin alegerea lui Bronzino de a o reprezenta pe Laura din profil, tot asa
cum traditia portretelor lui Dante era caracteristica prin reprezentarea umerilor din fata si a
capului din proﬁlzg. O alta aluzie dantesca e continutd in liniile celui de-al doilea sonet,
CCXL, al lui Petrarca, din volumul pe care-l tine Laura si in care apare versul “dal dritto

% Craig Hugh Smyth, Bronzino as a Draughtsman, An Introduction, New York, 1971, p. 84-86. Apud Janet
Cox-Rearick, “Bronzino’s Young Woman with Her Little Boy”, in Studlies in the History of Art, 12,1982, p. 78, n. 7.

?7 Carol Plazzota, “Bronzino’s Laura”, in The Burlington Magazine, 1998, aprilie, p. 255.

% Elizabeth Cropper, “Prolegomena to a New Interpretation of Bronzino’s Florentine Portraits”, in
Renaissance studies in honor of Craig Hugh Smyth, Florenta, 1985, 11, p. 149-160. Apud Carol Plazzotta, op. cit., p. 255.

¥ De exemplu, Portretul alegoric al lui Dante, executat la mijlocul secolului XVI, atelierul lui Bronzino;
Vasari, Portretele a sase poefi toscani executat in 1544 si care se afla la Institute of Arts, Minneapolis; un desen al lui
Bronzino, Dante, executat in 1532, se afla la Staatliche Graphische Sammlung, Munich.
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mio sentier”, aluzie la inceputul Divinei Comedii, degetul Laurei subliniind aceasta
referintd. Semnificatia cartii depaseste granitele atributului: imaginea Laurei invita la o
analogie cu evocarea iubitei Laura de cétre Petrarca, caci in celdlalt sonet, LXIV, Petrarca
o descrie pe iubita lui Laura care incearcd sd-i scape precum Daphne. Motivul asocierii
neconventionale a celor doua sonete ar fi urmatorul: asa cum Laura il refuza pe Petrarca,
tot asa privirea Laurei Battifferi se fereste de privitor3 0 Bronzino nu incearca sa creeze
iluzia unei prezente. El utilizeaza pictura pentru a o reprezenta pe Laura la fel de evaziva
ca si echivalentul ei din Rime. Pentru Petrarca, Laura si /auro fuzioneaza. Pictura lui
Bronzino functioneaza intr-un mod asemanator: Laura Battifferi devine un vehicul pentru
afirmarea artei sale. Pericolul fizic exista atdt pentru iubitul-poet — asa cum sugereaza
sonetele de pe paginile volumului — cét si pentru pictor, care trebuie sd depdseasca in
picturd simpla si vulgara reprezentare doar a aspectului fizic. Dacé scopul cel mai nobil al
poeziei constd in laudarea sufletului iubitei, nu a prezentei ei corporale, tot astfel, pictura,
considerdnd ca reprezentarea exterioard a persoanei nu este un scop in sine, se ridica din
inferioritate’".

Ne regasim astfel in sfera paragone florentin, de care Varchi era atéat de preocupat.
Acuzarea picturii se petrecea in dublu sens: ea se ocupa cu infatisarea lucrurilor exterioare,
nu cu cea a conceptelor si a sentimentelor. Era astfel incapabila si intre in sfera
intelectuala, deoarece producea pléacere simturilor si nu intelectului. Dezbaterile in cadrul
Academiei porneau chiar de la doud sonete in care insusi Petrarca, vorbind despre portretul
Laurei facut de Simone Martini, ataca pictura, considerdnd ca iluzia pe care o produce
aceasta nu e decit o minciund, o inseldtorie prin intermediul careia persoane absente sunt
facute prezente. In mod paradoxal, Bronzino utilizeaza efectele miraculoase ale picturii
pentru a realiza un efect de indepartare, nu de apropiere a obiectului dorit, mesaj sustinut si
la nivel stilistic, deoarece suprafata e neteda, picturalitatea minima nu genereaza un efect
de stralucire ca 1n alte tablouri ce Infétiseaza personaje feminine in posturi asemanatoare,
cum ar fi cel al lui Andrea del Sarto.

Problema suprematiei picturii sau a sculpturii este prezentd si in Curteanul.
Discutia angajeaza opinii contrare, care dau masura atmosferii epocii’’. Daca pictura e
definita Tn termenii paragone-ului lui Varchi, Bronzino ocupa o pozitie speciala de pictor-
poet, manipulatorul unui “doppio stil”, imbinénd atdt indeméanare poetica cat si artistica,
fapt ce-i permite sa infatiseze atét “di fuor” (corpul) cat si “di dentro™ (sufletul).

Pasaje nenumarate din Curteanul se referad la relatia dintre curtean si printul la
curtea caruia se afla. Curteanul trebuie si se dedice cultului printului®®, trebuie sa fie cel

*® Carol Plazzotta, op. cit., p. 257.

3! Ibidem, p. 258.

*? Iata unele pasaje care sustin aceasta controversa: “[...] socotesc ca sculptura este mai grea, ca este
in mai mare masurd decat pictura artd si asisderea c3 este mai mareatd [...]”; © Dar in afard de pastrarea
amintirii, atdt pictura cat si sculptura slujesc si ca podoabe si luatd ca atare pictura este cu mult deasupra
sculpturii; cici ea, chiar dacd nu e atdt de trainic&, nu piere asa lesne totusi, si ctd vreme tine, se dovedeste
mult mai frumoasa”; “[...] sculptura este mai grea decat pictura deoarece dacad ai sdvarsit o greseala,
marmura neputdnd fi lipita, ea nu mai poate fi indreptata si prin urmare trebuie s-o iei de la capat; lucru ce nu
se intdmpla in picturd, unde poti si de o mie de ori s& schimbi, sa scoti ori s& adaugi ce vrei, imbunatatind
mereu”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intéi, L, p. 92-93; “[...] atdt una cét si cealaltd imita natura;
dar asta nu inseamna ca pictura pare §i sculptura este. Pentru c& desi statuile sunt rotunde ca insisi formele
omenesti, iar pictura nu se vede decat la suprafat, statuilor le lipsesc multe lucruri ce nu lipsesc picturilor si
maicu seama luminile i umbrele [...]”. Ibidem, L1, p. 93.

33 “Vreau asadar ca acest curtean [...] si se straduiasci cu toate gandurile sale si cu toata puterea
sufletului sdu sa-si iubeasca principele mai presus de orice, adorandu-l de-a dreptul; si tot ce e dorinta in el,

|
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care are grija ca imaginea acestuia sa fie una desavarsita. Un curtean ideal trebuie sa fie de
asemenea un cunoscator al picturii i al desenului, iar aceasta cerintd ocupa un loc nu lipsit
de importanta in profilul acestuia®. Desi intdlnim pasaje in care personajele, discutand
despre problema suprematiei picturii sau sculpturii®, dovedesc cunoasterea problemelor
artistice ale epocii, discutiile nu contureaza insd in mod explicit imaginea curteanului —
pictor, care prin activitatea sa specifica realizeaza imaginea printului. Pe de alta parte, prin
analiza atenta a portretisticii de curte a lui Bronzino, s-a sugerat ca el ar putea intruchipa in
mod firesc imaginea curteanului, care a participat la glorificarea imaginii lui Cosimo I si a
familiei sale. '

Pentru Cosimo I arta devine o parte a unei “Kulturpolitik” in serviciul suprematiei
toscane; aceastd propaganda a imbratisat totul, incepand de la diplomatie la lingvistica si
istorie, de la portretisticd la noi institutii, de la ceremonii publice la decorarea
apartamentelor private®.

De ce nu avem mai multe portrete ale familiei Medici realizate de Pontormo?
Vasari l-a criticat cd nu isi termina la timp comenzile pe care le primeste de la
gentiluomini. In loc sa trateze acest refuz dintr-un punct de vedere personal si psihologic,
asa cum literatura de specialitate o face, Forster sustine ideea ca frustrarea lui Pontormo
trebuie privitd ca un refuz al noului sistem social-politic’’. Desi personalitatea lui a fost
asociatd cu familia Medici incepand din 1512, dupd ce a executat un portret al tdndrului
Alessandro in jurul lui 1525, el nu a mai lucrat pentru ei pana cand acestia s-au reintors la
Florenta in 1531. Pe de altd parte, in ciuda patronajului sau asupra multor artisti, doar
Bronzino a primit comenzi de la Cosimo I pentru portrete, ceea ce a condus la
presupunerea ca ducele l-ar fi putut imita constient pe Alexandru cel Mare care 1i permitea
doar lui Apelles sa-1 portretizeze™®.

Idealurile estetice care au inceput sd predomine in operele comandate de Cosimo —
retinerea emotionald, pretiozitatea, hotararea — ar putea traduce in plan vizual caracteristici
ale vietii social-politice din care au provenit®.

O alta serie de portrete care ilustreaza ideea curteanului ca institutor al imaginii
printului pe care-1 slujeste este cea a portretelor lui Cosimo I in armurad executate de
Bronzino (fig. 7, 8). Deoarece se cunosc peste 25 de versiuni, cu mici diferente
compozitionale, s-au ficut multe confuzii in cadrul interpretarilor®’. Ceea ce nu apare in
versiunea Uftizi (fig. 7) este il brocone. Pentru alegerea acestei impresa s-a considerat ca
Cosimo I a fost ghidat de Paolo Giovio‘“, episcop de Nocera (1483-1552), care in Flogia

tot felul sau de-a fi, toate deprinderile sale sa le cdlauzeasca astfel incit sa-i fie pururea pe plac”. Baldassare
Castiglione, op. cit., Cartea a doua, X VIII, p. 120.

3 «[..] as vrea sa va vorbesc despre inca un lucru, de care, de vreme ce eu il socotesc de mare
insemnitate, as dori ca alesul nostru s tind intotdeauna seama: si stie adicd a desena §i sd cunoascd
mestesugul picturii.”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intdi, XLIX, p. 91.

33 Pasaje bogate cu aceasta controversd se intAlnesc in Cartea intai, XLIX, LI, LII, LIIL, p. 93 — 96, /bidem.

36 Kurt W. Forster, Metaphors of Rule. Political Ideology and History in the Portraits of Cosimo I
de’ Medici, in Mitteilungen Des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, XV, 1971/Heft 1, p. 102.

37 Ibidem, p. 101. .

38 Robert B. Simon, Bronzino’s Cosimo I de’ Medici as Orpheus, in Bulletin: Philadelphia Museum
of Art, 1985, nr. 348, p. 25, n. 2.

¥ Kurt W. Forster, op. cit., p. 102.

40 Robert B. Simon, Bronzino's portrait of Cosimo I in amomr, in The Burlington Magazine, 1983, sept., p. 527.

41 “Ebbe un’altra impresa nel principio del suo principato dottamente trovato dal reverendo messer
Pier Francesco de’ Ricci suo maggiordomo, e fu quel che dice Vergilio nell’ Eneida del ramo d’oro, col
motto: Uno avulso non deficit alter, figurando un ramo svelto dall’ albero in luogo del quale ne succede
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virorum bellica virtute illustrium 1l infitisa pe Cosimo cu acest broncone. Semnificatia
acestei impresa, utilizatd de Cosimo la inceputul domniei sale, consta in simbolizarea
vitalitatii si legitimitatii succesiunii Medici: in ciuda asasindrii lui Alessandro si extinctiei
ramurii originare a familiei, o altd ramura, cea a lui Cosimo I, se ridica pentru a-i lua
locul*. Imaginea era asociatd cu motto-ul vergilian “uno avulso non deficit alter”. Trebuie
sd amintim aici ca practica asocierii unei impresa (desen plus motto) imaginii unui nobil,
fiind aplicata pe mantii, pe armurile cailor si pe steaguri, era una curenta in secolul XVI. In
Curteanul, inventarea unei impresa devenea prilej de amuzament pentru curteni®’.

Aceeasi semnificatie a broncone-ului, ce se refera la rolul unor noi Medici care vor
reinvia gloria de altddaté, a fost desprinsa de unii comentatori din tabloul lui Pontormo ce-1
infatiseaza pe Cosimo Il Vecchio (fig. 9*. 0 inscriptie pe scaunul lui Cosimo si sulul de
hértie in jurul unei ramuri de laur sunt singurele aluzii la scopul comemorativ pentru care
tabloul lui Pontormo a fost comandat. Fondatorul faimei Medici a fost ridicat la rangul de
famosi, iar in tablou a fost addugata o impresa subtild cu semnificatie politica.

Vom introduce in aceastd parte a lucrdrii noastre despre curteanul ca institutor al
imaginii printului cateva adaugiri. Portretistica lui Cosimo I realizatd de Bronzino nu a fost
una exclusiv oficiald, politica. Printre cele peste o sutd de tablouri care-l1 inféitiseazd pe
Cosimo I, lucrate de Bronzino si de alti artisti, existd cateva tablouri in care ducele este
reprezentat intr-un chip cu totul diferit. Unul dintre acestea e cel in care e reprezentat
alegoric, ca Orfeu (fig. 10). Acesta e primul portret al lui Cosimo I executat de Bronzino,
fiind multi ani necunoscut, cici, spre deosebire de altele, nu s-a facut nici o copie dupa el®.
Din punct de vedere fizionomic si prin comparatie cu alte portrete ale ducelui, figura
reprezentatd este cea a lui Cosimo I, Insd toate celelalte elemente ale tabloului —
instrumentul muzical, animalele imblanzite din spatele acestuia - indica subiectul ca fiind
legendarul muzician al antichitatii, Orfeu. Alegerea lui Cosimo de a fi reprezentat ca Orfeu
i-a intrig% pe interpreti, deoarece nu existd informatii despre interesele sau talentele lui
muzicale™.

Exista diverse interpretari ale mitului lui Orfeu, el fiind pe rand considerat

magician, artist, tip pentru Hristos, primul homosexual, Apollo, filosof, teolog. O traditie
curentd in Florenta renascentistd era aceea conform céreia Orfeu simboliza pe aducétorul
de pace, varianta care s-a sugerat ca e prezentd si in tabloul lui Bronzino, Cosimo fiind
metaforic, *printul cu intentii paciﬁcatoare””. Argumentul acestei sugestii consta in faptul
cd lucrarea lui Bronzino ar relua motivul lui Orfeu din statuia de marmuréa reprezentandu-1
pe Orfeu executatd de Baccio Bandinelli intre 1516-1517 pentru Palazzo Medici in
Florenta. Si totusi, tabloul lui Bronzino nu este o reluare a lucrarii lui Bandinelli, sub nici

subito un altro, volendo intendere che, se bene era stata levata la vita al duca Alessandro, non mancava un
altro ramo d’oro nella medesima stirpe”, Paolo Giovio, Dialogo dell’imprese militari e amorose, Ed. M.L.
Doglio, Rome, 1978, p. 72-73. Apud Robert B. Simon, op. cit., p. 533, n. 33.

2 Robert B. Simon, op. cit.,p.533.

) 3 “Cateodata se iscau discutii pe felurite teme ori se azvarleau vorbe de duh si prea adesea
mugcitoare, in multe alte randuri se alcdtuiau figuri, cum li se zice astazi, drept care asemenea petreceri erau
izvor de desfatari nespuse [...]”. Baldassare Castiglione, op. cit., Cartea intdi, V, p. 35.

* John Sparrow, Pontormo’s Cosimo Il Vecchio, A New Dating, in Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, 1967, p. 82.

* Ibidem, p. 83, n. 53; Sparrow considera ca e vorba de o lucrare de atelier care a fost realizata
pentru decoratiile nuntii lui Cosimo 1 cu Eleonora de Toledo din 1539.

%6 Robert B. Simon, op. cit., p. 18.

7 Karla Langedijk, Baccio Bandinelli’s Orpheus: A Political Message, in Mitteilungen des
Kunsthistorischer Institutes in Florenz, 20,1976, no. 1, p. 48.
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un aspect, stilistic sau metaforic. Cele doud sunt in toate privintele diferite; in timp ce
sculptura era destinatd unei locatii publice, tabloul lui Bronzino are un caracter privat;
reprezentarea abstractd a lui Bandinelli sugereazd o nuditate imbracatd, pe cand la
Bronzino situatia e suspecta. Ipostaza eroticd a lui Cosimo pare si indice faptul cad nu e
vorba aici de marele aducétor de pace, ci de Orfeu ca marele amant; ducele e mai degraba
Orfeu decat Apollo. Circumstantele in care a fost comandat tabloul sunt necunoscute, insa
iconografia unicd a tabloului lui Bronzino sugereaza un context specific si anume césétoria
ducelui cu Eleonora de Toledo. in limbajul iubirii curtenesti, Cosimo apare in postura celui
mai fidel dintre soti si pare sd@ incurajeze iubirea femeii; in cazul acestui Orfeu e
improbabil sd@ ne imagindm un pandant cu Euridice. Pandantul e insusi privitorul*®. Poza
corpului lui Cosimo, in care se observa proeminenta partii dorsale a fost considerata ca
expresie a influentei torsului Belvedere, expus atunci, ca si astdzi, in Muzeul Vatican.
Bronzino a studiat cu atentie torsul si, precum Michelangelo in ignudi, a realizat o
restaurare picturald a piesei. Din punct de vedere iconografic s-a remarcat cd folosirea
modelului clasic celebru de-a lungul Renasterii, a fost consideratd potrivitd pentru
imaginea lui Hercule, a carei figura a fost mult timp identificata cu Republica florentina, ea
fiind adoptata emblematic de Cosimo incepand cu 1537*. Spre deosebire de alte portrete
ale Iui Cosimo (fig. 7, 8), suprafata stralucitoare ca marmura a corpului siu, contururile
foarte clare, senzualitatea glacialda pe care o degaja figura lui, aranjarea licentioasd a
instrumentelor muzicale, fac plauzibild interpretarea tabloului din perspectiva privata, mai
specific, in contextul casatoriei cu Eleonora.

* *

Analiza noastra asupra portretelor lui Pontormo si Bronzino, prin prisma sugestiilor
extrase din Curteanul lui Castiglione, a pornit aprioric de la sintagma “portret manierist”.
In randurile ce urmeaza, ne vom concentra asupra acelor elemente care ne permit si
identificam “manierismul” portretisticii celor doi pictori florentini, pornind de la acele
caracteristici pe care istoriografia de arta le-a stabilit pentru acest curent. In general,
varietatea stilistica si iconografica a lucrarilor manieriste a condus la concluzia ci e greu sé
degajam specificitatea si semnificatia istorica a ceea ce a fost manierismul in Renastere
Unii comentatori au preferat termenul “experimentalism” celui de “manierism’ >3 1n
comentariile adesea contradictorii care s-au formulat asupra existentei unui curent
manierist in secolul al XVI-lea, s-a conturat totusi un punct comun si anume acela ca
valabilitatea identificdrii unui “stil manierist” nu poate fi sustinutd, deoarece istoricul de
artd se confrunta cu o multitudine de “stiluri” ce declanseaza cvasi-imposibilitatea stabilirii
unor norme stilistice specifice. “Manierismul” unui portret manierist trebuie cdutat intr-o
altd directie, de exemplu in cea a studierii pozei figurii, 0 poza care adesea este artificiala
(fig. 1, 2), care nu traduce in plan pictural o miscare naturala, expresw'52 S-a sugerat ca
prin introducerea acestui artificiu, portretul manierist acorda interioritatii statutul paradoxal
al unui secret ascuns in tablou, destinat spre descifrare privitorului, strategia fiind

* Robert B. Simon, op. cit., p. 21.

* Ibidem, p. 22.

®Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 9.

3! Maurizio Fagiolo dell’ Arco, I/ Parmigianino. Un saggio sull’ermetismo nel Cinquecento, Roma,
1970, p. 90; sub aceast3 titulatura, ii grupeaza pe Pontormo, Rosso, Beccafumi, Bronzino, Parmigianino.

52 Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 462.
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confirmata prin recursul la repere exterioare (obiecte, diferite accesorii) pentru specificarea
dispozitiei interioare a modelului.

Daca demersul urmaririi unor caractere stilistice generale pentru operele, implicit
portretele manieriste, nu conduce la un rezultant relevant, atunci orientarea cercetatorului
se va indrepta catre un alt aspect esential al operei manieriste: fiecare operd manieristd
trebuie sa reflecte calitatea maniera™. Se pare ca termenul italian maniera provine din cel
francez, “maniére”, folosit in literatura curteneascd franceza a secolelor XIII-XV si
desemnand o calitate dezirabild ce face parte dintr-un cod artificial de comportament.
Cuvantul ajunge si fie utilizat de scriitori italieni din prima jumatate a Quattrocento-ului.
Procesul transferarii manierei din campul comportamentului curtenesc in acela al aprecierii
operei de artd, imprumutarea unor tehnici de analizd si termeni de referintd din alte
domenii ale criticii reprezinta un factor constant in istoria dezvoltarii criticii de arta>*. De
exemplu, asa a procedat Vasari in legitura cu termenul grazia, pe care l-a imprumutat de la
Castiglione™. Si poate ci acest lucru nu e absolut intdmplator, avand in vedere faptul ca
opera lui Castiglione nu este numai una pur literard, ci contine exemple din istoria artei
pentru a reliefa o trasaturd generald a comportamentului uman, qffetazione%. Un lucru
interesant de retinut este acela cad Vasari nu aplica eticheta de maniera pentru anumite
perioade istorice, ci o utilizeaza critic, acolo unde i se pare cd o opera are aceasta calitate,
fie ca apartine secolului XIV, fie celui al XVI-lea’’. In Cinquecento nu existd ‘inca
termenul “manierism™®, dar in aceastd perioada calitatea maniera e cea mai apreciatd in
operele de arta.

Comparatia intre Pontormo si Bronzino in portretistici a devenit un loc comun.
Multi comentatori au insistat asupra antitezei Bronzino — Pontormo, deoarece améndoi sunt
contemporani, amandoi florentini si lucreaza uneori in colaborare, dar realizeaza portrete
foarte diferite ca spirit. Problematica manierei asa cum se regéseste ea in portretistica celor
doi artisti ne poate conduce la rezultate interesante din acest punct de vedere.

Pentru Georg Weise, exista anumite particularitati care permit incadrarea lucrérilor
lui Pontormo 1n asa-numita “reactie anticlasica”, deoarece se poate constata la el aparitia
unor elemente goticizante, vizibile in snellezza si angolosita a corpurilor, in miscéarile
contorsionate, in compozitiile complexe, totul sugerdnd un spirit nelinistit, contrastand cu
senindtatea armonioasa si optimismul fazelor clasice precedente’®. Masura in care aceste
consideratii generale functioneaza si in analiza portretelor riméne de cercetat. in schimb
maniera lui Pontormo poate fi identificatd din alt unghi de analiza: cel al tratamentului
pictural utilizat de acesta, numerosi comentatori insistdnd asupra caracterului pronuntat

3 John Shearman, Maniera as an Aesthetic Ideal, in Renaissance Art, Ed. by Creighton Gilbert,
Icon Edition, Harper & Row Publishers, New York, 1970, p. 184.

3* John Shearman, op. cit., p. 185.

5% Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy. 1450 — 1600, p. 97.

% «Se spune de altfel ca unii din cei mai buni pictori ai antichitatii aveau o vorba ce zicea ci
staruinta excesiva strica si ca Apelles il invinuia pe Protogenes tocmai de faptul cd nu stia s se opreasca la
timp din lucru [...] La fel si in picturd de multe ori o singura linie trasa fara efort, o singura trasatura de penel
facuta cu usurinta, astfel Incat sa para ca mana, fara a fi calauzita de nici un mestesug, aluneca de la sine spre
telul urmarit de pictor, dezvaluie cu limpezime priceperea artistului, ce va s fie pretuitd apoi de fiecare in
parte dupa propria-i judecat; si acelasi lucru se intdmpla in toate celelalte”. Baldassare Castiglione, op. cit.,
Cartea intdi, XXVIII, p. 61-62.

37 John Shearman, op. cit., p. 190.

*8 Termenul manierismo este pentru prima oara utilizat de Lanzi in 1792, John Shearman, op. cit., p. 194.

» Georg Weise, Storia del termine manierismo, in Manierismo, Barocco, Rococo: concetti e
termini. Convegno Internazionale — Roma 21-24 aprilie 1960, Roma, 1962, p. 31.
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pictural al portretelor lui Pontormo, spre deosebire de tratarea platd pe care Bronzino o
foloseste in portretele sale.

Pentru Daniel Arasse, Pontormo ramane pani la moarte pictorul Halebardierului®
(fig. 1), acest tablou fiind semnificativ pentru particularitatea portretelor lui Pontormo,
aceea a unei picturalitati prin intermediul céreia artistul accentueaza expresia chipului,
aplicand o tehnica diferentiata pentru chip si accesorii (haine, obiecte, fond). Astfel, relatia
dintre tablou si perceptia privitorului devine una dinamica. Aceeasi impresie puternicd e
generata de un alt tablou al lui Pontormo, Portretul lui Niccolo Ardinghelli®® (fig. 11), in
care e prezentd aceeasi indeterminare spatiald ca in Halebardier; desi se apropie stilistic de
Bronzino, caracterul religios al arhitecturii nu constituie decat o aluzie imprecisd la
catedrala din Florenta la care Niccold Ardinghelli era canonic. Se pot insera aici citeva
date asupra spatiului manierist, a carui trasaturd esentiald, s-a sugerat, consta intr-o ruptura
radicald cu “commensuratio” a apropiatului/departatului care constituiau fundamentul
perspectivei regulate, asigurdnd inteligibilitatea “historiei” elaboratd in Renasterea
clasica®. Paradoxurile spatiale ale manierismului instaureaza, in picturd, un spatiu
echivalent celui organizat de relatiile de la curte: un spatiu care desemneaza implicit pe
print ca “auctor” simbolic al historiei, inceputul si sfarsitul ei®. Privirea umbrita si
melancolica a unor figuri proiectate pe un fond neutru, in care spatiul e abolit, cici ceea ce
se creeaza este “imaginea timpului uman, a-spatial, rupturd din eternitate” constituie in
viziunea lui V.I. Stoichitd “misterul portretului manierist si sfisietoarea sa singularitate”.
Asa cum Hauser puncta un caracter “hamletian” al portretelor manieriste, tot asa Stoichita
insistd asupra faptului c@ in portretistica manieristd a lui Pontormo, spatiul si timpul
imaginii se comprima pand la abstractizare; dezvaluirea propusd de portret nu este cea
pozitivd, a entuziasmului pur pentru viatd, caracteristic Renasterii, ci cea a unei esente
umane care-§i contempld propria imagine ca realitate si abstractiune, ca fiintd si ca
nefiinta®*.

In legatura cu portretistica lui Pontormo, s-a atras atentia asupra faptului ci
personajele portretizate par sa fie proiectii ale propriei angoase ale pictorului (fig. 1).
Accentele luministice pe care artistul le pune in constructia chipurilor, amintind de
sistemul leonardesc de directionare a luminii, se constituie in tot atitea prilejuri de
interpretare a portretelor din perspectiva proiectiei sentimentelor i frimantéarilor personale
ale pictorului®’. Expresiile chipurilor din portretele lui Pontormo au indicat aceastd cale
interpretativa. Dar oare putem interpreta portretul manierist prin prisma acestui concept,
“expresia”? A fost oare artistul preocupat de problema expresiei personajelor din portretele
sale? Sau atunci cdnd comentatorii au remarcat pe chipuri o expresie “angoasatd” au
proiectat probleme pe care doar spiritul modern le-a inventat? In opinia lui Moshe Barasch,
conceptul modern de expresie se constituie gradat in literatura artistica a secolului al XVI-
lea. Este imposibil sd definim precis semnificatia conceptului in aceasta perioada, deoarece
adesea “expresie” nu se poate distinge de “reprezentare” si nici nu e intotdeauna clar daca

¢ Daniel Arasse, Andreas Tonnesmann, op. cit., p. 458.

6! Pentru unii modelul e Giovanni Della Casa; Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 458.

€2 Daniel Arasse, Andreas Tonnesmann, op. cit., p. 406.

8 Ibidem.

8 Victor Ieronim Stoichita, Pontormo gi manierismul, Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 42.

8 John Pope-Hennessy afirina cét se poate de categoric ci Pontormo era “preocupat de spirit, nu de
forma”, “solitar si introspectiv, el ii impunea modelului din fata lui, si sensul de nesiguranta, tensiunea si
presiunile, izolarea si mila fatd de el insusi, de care 1i era urmarité viata [...]”. Portretul in Renastere, Trad.
de Alexandra Dobrota, Meridiane, Bucuresti, 1976, p. 67.
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opera de artd exprima personalitatea artistului - cazul Pontormo - sau starea si caracterul
figurilor portretizate®®. Problematica expresiei generata de chip apare in mod aparte in
tratatul lui Francesco Bocchi, Eccelenza della statua del San Giorgio di Donatello® .
Accentul asupra chipului este o deviere de la traditia teoriei artistice renascentiste. Atunci
cand expresia era tratatd in teoria de artd a secolelor XV si XVI, aceasta se intdmpla in
contextul gesturilor si al miscarilor figurilor, care revelau atat emotiile, cat si caracterul®.
Lipsa de apreciere a chipului ca mijloc de expresie a putut fi determinatd de doi factori
specifici: in primul rand, reprezentarea actiunii era consideratd sarcina cea mai nobilad a
artelor vizuale, in continuitatea traditiei inaugurate de Poetica lui Aristotel; in al doilea
rand, expresia faciald, cel putin in redarea artistici, nu era consideratd suficient de
articulata si lipsita de ambiguitatef’g.

In timp ce teoria artistica, determinatd de problemele “creatiei” operei de arta,
ramane constientd de caracterul vag al expresiei faciale, “stiinta” fizionomiei adera la
convingerea ca chipul oglindeste clar si adevarat sufletul omului”®. Teoria artei — si
procedeele artistice reflectate in tratatele teoretice — nu au acordat o atentie deosebita
fruntii ca indicatie a caracterului, spre deosebire de fizionomisti. Atentia pentru acest
aspect porneste incd de la Pliniu si din a sa Historia Naturalis, unde forma fruntii este
discutat ca o reflectare a dispozitiei morale a eroilor’'.

“De ce Pontormo nu a devenit portretistul oficial al casei Medici?” a fost o
intrebare pe care au formulat-o mai multi comentatori. Unul dintre posibilele raspunsuri a
fost acela care s-a bazat pe descifrarea personalitatii lui Pontormo, prin analiza jurnalului
sau care dezviluie o fiintd excentrica. Aceste date au dus la inscrierea lui Pontormo in noul
tip de artist care a aparut la sfarsitul secolului XV si al carui proces de creatie e caracterizat
de alteman}a intre exces si pauza. Introvertit, se manifesta in el o puternica tendinta catre
melancolie’.

Daca Hauser afirma cé trasétura principala a portretului manierist este aceea cd e “o
formd artistica care mai mult ascunde decat reveld”’”?, atunci portretistica lui Bronzino e
cea mai in méasurd sd confirme aceastd afirmatie. Maniera lui Bronzino a condus la opinia
generala ca la el, chipul in mod evident nu reprezinta oglinda sufletului, ci masca lui (fig.
3, 4). Considerand ca in Renastere pictorii nu aveau indoieli in privinta abilitdtii de a
portretiza oamenii dupa trasaturile fizice si fizionomice, iar cei portretizati nu aveau nici o
obiectie c& sunt portretizati asa cum erau, Hauser puncteazd mutatia care a survenit in
portretul manierist. Acum nu se mai aspira la posibilitatea unei “portretistici realiste™*, cu

% Moshe Barasch, IMAGO HOMINIS: Studies in the Language of Art, New York University Press,
1994, p. 36.

7 Aparut in Paola Barocchi, Trattati d’arte del Cinquecento, 111, Bari, 1962, p. 127-194. Apud
Moshe Barasch, op.cit., p. 36. ,

8 Moshe Barasch, op.cit., p. 42; 1a Alberti, de exemplu, “movimenti d’animo” cf. editiei rom.

% Ibidem, p. 42-43.

™ Ibidem, p. 44; se pare ca Pomponius Gauricus a fost singurul care a introdus un capitol despre
fizionomie intr-un tratat teoretic despre arta, scris inainte de mijlocul secolului XVI. Ibidem, p. 247, n. 46; la
1548, Paolo Pino, in Dialogo di pittura aminteste rapid de importanta studierii fizionomiei pentru un artist:
“Parte onorata et utile del nostro pittore sarebbe la fisionomia, come anco vuol Pomponiu Gaurico [...]”. P.
Barocchi, Trattati d’arte del Cinquecento fra manierismo a controriforma, 1, Bari, 1960, p.136.

! Moshe Barasch, op. cit., p. 247, n. 56.

2 Rudolfand Margot Wittkower, Born Under Saturn, W.W. Norton & Company, London, 1969, p. 91.

” Amold Hauser, Mannerism. The Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern Art,
Routledge & Kegan Paul, London, 1965, p. 199.

™ Ibidem.

1Y



BRONZINO SI PONTORMO. ASPECTE ALE PORTRETULUI MANIERIST ITALIAN 27

atat mai putin cu cat si artistul si modelul simt ca sufletul este la fel de alienat si instrainat
de invelisul fizic ca si de orice alt material. in consecintd, chipul este la fel de strain
sufletului exterior si material, ca de exemplu hainele, bijuteriile sau armele ce-l
acompaniazad. Pentru Bronzino si patronii lui contrastul intre portretul real si accesoriile
pictate atat de meticulos, nu existau.

Pe aceeasi directie interpretativa, s-a remarcat ca procedeele de punere la distanta a
privitorului evolueaza pana la punctul in care figura insisi ajunge sa se constituie intr-o
barierd, limita, dincolo de care accesul la subiectivitate e interzis”’. Bronzino, asumand
manierismul ca “stil stilat”, in expresia lui Shearman, accentueazad impenetrabilitatea
figurilor sale si face din portret o artd a disimularii sinelui. El aplicd un tratament
nediferentiat pentru chip si restul compozitiei (haine, bijuterii, bratele fotoliului) pana la
punctul in care aceste portrete pot fascina mai mult pentru aceste elemente secundare decat
pentru chipul modelelor. Depersonalizand reprezentarea, aceastd absentd a denivelarii
informative si calitative intre chip si ceea ce il inconjoard face din chip o mascd a
persoanei, aparenta unui rol. Logic, Bronzino, mai mult decdt Pontormo a devenit
portretistul oficial al curtii Medici din Florenta.

Mainile din portretele lui Bronzino, spune Hauser, functioneazid ca o barierd ce
fixeaza foarte clar distanta dintre privitor si personajele portretizate, barierda ce impiedica
tradarea personalitatii prin portretizare. Acele maini delicate, fine si reci te iIndeparteaza si
sunt parte a “armurii’, in spatele cireia accesul e interzis la sentimente §i intimitate.
Mainile, la fel ca si vesmintele, devin accesorii, alaturi de detaliile bogate ale hainelor,
bijuteriile atent lucrate, arhitectura si sculptura si celelalte lucruri care impiedica contactul
direct cu persoana portretizata’.

Am incercat in randurile de mai sus sd prezentdm portretistica manierista italiana,
prin prisma operelor lui Pontormo s§i Bronzino. Coordonatele in care am Inscris acest
capitol al artei manieriste au fost trasate functie de un anumit mediu socio-cultural pe care
l-am ales a fi curtea printului. Am observat ci relatiile artist-comanditar sunt diferite in
cazul fiecdruia dintre cei doi artisti. Portretele pot fi pline de sugestii din aceastd
perspectivd. Nu am considerat potrivit sd delimitam intr-o maniera rigida si facila doua
tipuri de portret manierist, deoarece nu avem suficiente informatii — de ordin vizual sau
documentar — pentru a ne ancora intr-un asemenea tip de demers’.

SILVIA FAGARASAN
Universitatea Nationala de Arte
Bucuresti

7% Daniel Arasse, Andreas Ténnesmann, op. cit., p. 458.

¢ Amold Hauser, op. cit. , p. 200.

* Imaginile au fost reproduse dupa Doris Krystof, Pontormo, Konemann, Koln, 1998; Robert B.
Simon, Bronzino’s Cosimo I de’ Medici as Orpheus, in Bulletin: Philadelphia Museum of Art, 1985, no. 348;
Carol Plazzotta, Bronzino’s Laura, in The Burlington Magazine, 1998, april; Robert B. Simon, Bronzino’s
portrait of Cosimo I in armour, in The Burlington Magazine, 1983, sept.; Janet Cox-Rearick, Bronzino’s
Young Woman With Her Little Boy, in Studies in the History of Art, 12, Washington, 1982.
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BRONZINO AND PONTORMUO.
ASPECTS OF THE ITALIAN MANNERIST PORTRAIT

SUMMARY

This paper analyses some portraits painted by two famous mannerist artists, Jacopo
Carucci da Pontormo (1494 — 1556) and Agnolo Bronzino (1503 — 1572). The Courtier by
Baldassare Castiglione is the main literary source we use in order to point out the different
relationships between the mannerist artist and his master, the prince, as revealed by the mannerist
portraits. One of the main features of the cultural background and, at the same time, the main
quality of a mannerist work is maniera. Maniera is highly discussed in Castiglione’s book, as an
essential part of the well-educated courtier’s behaviour. On the other hand, maniera is connected to
other notions that describe the courtier’s perfect behaviour, namely grazia and sprezzatura. Our
analyses reveal a strong connection between these notions and the mannerist portraits.

Nevertheless, the portraits painted by Pontormo and Bronzino differ greatly from the
formal point of view. The picturality is the most remarkable feature of Pontormo’s portraits, as
many art historians have pointed out, while the mask aspect of the figures is essentially typical of
Bronzino’s style.

Fig.1. Fig. 2.
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Fig. S. : Fig. 6.
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Fig. 7.

Fig. 10.

Fig. 9.



BRONZINO $I PONTORMO. ASPECTE ALE PORTRETULUI MANIERIST ITALIAN 231

Fig. 11.
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