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GIOVANNI BATTISTA NALDINI
LES TROIS GRACES AVEC AMOUR

UN MANIERISTE FLORENTIN SUR LA TRACE DE BOTTICELLI,
RAPHAEL, BORGHINI

Ce panneau de grande dimension du peintre florentin Giovanni Battista Naldini,
issu de la collection Esterhazy, est une piece maitresse parmi les ceuvres italiennes du
maniérisme tardif au Musée des Beaux-Arts (fig. 8).! 1l est mentionné pour la pre-
miere fois par un inventaire de la collection aristocratique établi en 1812, mais on ne
sait rien de sa provenance antérieure. Jusqu’en 1931, lorsque Heinrich Voss 1’attribue
a Naldini, on le considere traditionnellement comme 1'ceuvre de Vasari. La nouvelle
assignation, fondée sur une déclaration orale de Roberto Longhi, ne sera admise qu’a
partir de 1954, date a laquelle parait la premiére édition en hongrois du catalogue d’ Andor
Pigler.” La littérature consacrée a Naldini se montre étonnamment avare d’informa-
tions sur le panneau en question. Dans son étude la plus détaillée parue a ce sujet,
Paola Barocchi en dit juste une demi-phrase pour signaler I'influence de Vasari.* Le
coloris y rappelle le maitre d’ Arezzo, cependant que le modelage en sfumato du corps
reflete les enseignements de Sarto, lesquels impreégnent sa production depuis déja les
années 1560.

Dans sa these de doctorat sur I'iconographie des Trois Graces pendant la Renais-
sance, Nancy Lodge Webbe accepte I’attribution,* tandis que Veronika Mertens, dans
un ouvrage a sujet analogue, reprend 1’idée relative a la paternité de Vasari. Sa position
contestant I’avis des spécialistes, unanimes sur la question depuis une cinquantaine
d’années, s’explique peut-étre par le fait qu’elle examine le tableau de Budapest a la

Je remercie ici Vilmos Tatrai qui, par ses remarques critiques ajoutées au manuscrit de la présente
étude. m’a été d'une aide fort appréciable. Ma gratitude va également & Lérand Zentai pour avoir attiré
mon attention sur de nombreux ouvrages et études et m’avoir utilement conseillé lors de la réunion du
matériel graphique.

! Pour la littérature la plus récente relative 4 Battista Naldini voir : La Pittura in Italia — Il Cinquecento
2, Milano 1987, pp. 779-780.

Z Concernant Dattribution de Heinrich Voss v. le dictionnaire Thieme-Becker, 1931, XXV, p. 336;
Pigler A., A Régi Képtdr katalégusa (Le catalogue de la Galerie des Maitres Anciens), Budapest 1934, p.
383, n°d’inv.: 173,205 x 144 cm; id. Katalog der Galerie Alter Meister, Budapest 1967, p. 476; Titrai, V.
ed., Summary Catalogue, Old Masters'Gallery, Budapest 1991, p. 82.

3 Barocchi I, P, Itinerario di Giovambattista Naldini, Arte Antica e Moderna. 29 (1965) p. 265, n. 209.

4 Lodge Webbe, N., The Three Graces in Renaissance Art, Boston University, University Microfilms
International 1989, p. 173.
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lumiere de la théorie artistique de Vasari.” Or, aucun argument stylistique n'interdit de
le donner a Naldini, et une telle attribution en facilite méme I’interprétation
iconographique.

Dans la littérature spécialisée, le tableau figurait constamment sous le titre Les Trois
Grdces, alors que sa définition plus exacte serait Les Trois Grdces avec Amour. Sur un
fond sombre presque uni, on croit déceler des montagnes, derri¢re lesquelles le ciel
baigne déja dans la lumiere de ’aube. Les Graces aux tons rositres sont fortement
éclairées de gauche. Cupidon, flottant au-dessus d’elles, tient de sa main droite un
caducée et, de sa gauche, il répand des fleurs.

Compte tenu de son style, le panneau de Budapest s’insére bien dans 1’ceuvre de
Naldini, mais son sujet et ses dimensions impressionnantes laissent deviner une fonc-
tion décorative importante, et lui assurent une place & part. Car ce peintre s’illustre
avant tout par des toiles a sujets religieux, des tableaux d’autel de grand format et un
certain nombre de compositions mineures, destinées en partie a la dévotion indivi-
duelle. Dans sa production, on ne trouve que relativement peu d’ceuvres mythologi-
ques ou allégoriques. A cette catégorie appartiennent notamment les deux toiles exé-
cutées au Studiolo de Francois de Médicis : L'allégorie de cing réves et Cueillette de
Pambre. A Vercelli, on conserve en outre deux peintures sur cuivre de petit format,
Apollon aux Muses et Diane et Achtéon, ayant été attribués pendant longtemps 2
Francesco Morandini (il Poppi).® Viktor Lazareft a aussi fait connaitre une piece de la
collection Gabritchevsky de Moscou, classée par lui dans la catégorie des Giardino
d’Amore.” Ce qui relie encore entre eux les tableaux mythologiques de Naldini, c’est la
répétition de formules rarement employées ailleurs.

Nos questions portent sur trois aspects étroitement liés du panneau de Budapest :
quelles étaient les sources du peintre, comment pourrait-on définir I'iconographie de la
représentation et a quoi pouvait-elle servir.

ES

La répétition des formules ne s’observe pas uniquement dans les compositions de
Naldini, mais aussi dans celles d’autres peintres de la génération du maniérisme tardif.
Vu que I'imitation des grands maitres par I’assemblage de détails jugés les plus appro-
priés fut pratique courante a I’époque, il n’est point nécessaire d’en rechercher les
sources dans le cas précis de notre tableau. L’utilisation différente des formules pose
en revanche des problémes encore non entierement élucidés a ce jour. Derniérement,
c’est Alessandro Nova qui a fait remarquer que la répétition des propres formules de

5 Mertens, V., Die drei Grazien-Studien zu einem Bildmotiv in der Kunst der Neuzeit, Wicsbaden
1994, pp. 201-204. Selon ses propres aveux, 1’auteur ne souhaitait pas se pencher sur des problémes
d’attribution, mais elle accepte plutét la paternité de Vasari.

¢ Viale, V., Civico Museo Francesco Borgogna, Vercelli, Catalogo, | dipinti, Vercelli 1969, p. 80, n®
d’inv.: 125, fig. 130-131, a encore laissé ces peintures sous le nom de Morandi: L'attribution 4 Naldini
vient de Barocchi, op.cit. (n. 3) p. 265.

7 Lazareff, V., Appunti sul Manierismo e tre nuovi quadri di Battista Naldini. in Arte in Europa —
Scritti di Storia dell’Arte in onore di Edoardo Arslan, Milano 1966, p. 584, fig. 379.
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8. Giovanni Battista Naldini : Les Trois Graces avec Amour. Budapest, Musée des Beaux-Arts
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9. Giovanni Battista Naldini : Les Trois Graces avec Amour, détail. Budapest, Musée des Beaux-Arts

Francesco Salviati répond a la fois a la nécessité de faire vite, au souci de trouver un
schéma adéquat de composition et aux normes esthétiques de la Vite de Vasari.® Ce qui
mérite d’étre signalé dans le tableau de Budapest, c’est moins le fait que I’artiste se
répete, mais qu’il s’inspire d’un seul maitre, a savoir de Raphaél, dont I'influence n’a,
a ma connaissance, encore jamais été relevée chez Naldini.

On ne trouve dans les sources aucune allusion a ce que notre peintre efit copié la
maniere du maitre d’Urbin. L’ unique document témoignant des préfigurations de Naldini
ne fait mention que d’ceuvres antiques et de statues de Michel-Ange qu’il avait étu-
diées.? Tout récemment, la littérature spécialisée a néanmoins établi des paralleles
entre les compositions de Raphaél et les dessins de Naldini, sans mentionner toutefois
les peintures. En étudiant le cahier d’esquisses de Naldini, Oskar Fischel est parvenu le
premier a découvrir que quelques pages y étaient des copies d’apres les bordures de
deux tapisseries de Raphaél : Le Christ confie a Pierre les clefs de I’Eglise et La gué-
rison du paralysé (Pierre et Jean aux portes de ['église).'"" Dans une autre page, on
voit vraisemblablement le détail d’une des fresques ornant les Loges du Vatican, intitu-
1ée Le réve de Jacob. Ce cahier d’esquisses contient les dessins exécutés par Naldini —
entre autres d’apres des ceuvres antiques — lors de son premier séjour @ Rome vers
1560, que I’on peut aisément reconstituer grace aux documents disponibles. A cette
époque, il s’y rendit encore en tant qu’apprenti peintre immédiatement apres la mort de
son premier maitre, Pontormo. De la lettre adressée par Vincenzo Borghini, dignitaire

8 Nova, A., Salviati, Vasari and the Reuse of Drawings in their Working Practice, Master Drawings, 30
(1992) 1 pp. 83-108.

9 Baldinucci, ., Notizie de’ Professori del Disegno da Cimabue in qua 4, Firenze 1702, p. 180.

10 Sur le role de Raphaél dans 1’ceuvre de Naldini v. Barocchi, loc.cit. pp. 247, 260; Les esquisses de
Naldini d’apres Raphaél ont été publiées par Byam Shaw, J., Drawings by Old Masters at Christ Church,
Oxford 1976, pp. 82, 84, n® 195 (fig.127), n°* 206-207, et une remarque relative au n°® 205.
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10. Raphaél : Le Triomphe de Galatée, détail (le cupidon au centre).
Rome, Villa Farnesine, Sala di Galatea

de [’Ospedale degli Innocenti, a Vasari, il ressort que le mentor du jeune artiste usa de
son influence pour « gli fussino fatti tutti e ’favori che a un giovane virtuoso si con-
Vengono » .11 Selon Barocchi, I’un des éleves de Vasari travaillant alors 2 Rome, Marco
da Faenza, initia effectivement Naldini a 1’étude des tapisseries de Raphaél au Vati-
can.'? Pourtant, les motifs empruntés a ce dernier, qui figurent sur les esquisses ne
réapparaissent sur aucun tableau de notre peintre.

Le deuxieéme séjour de Naldini a Rome aura lieu vingt ans plus tard vers 1580, alors
que, dans sa ville natale, il est déja un artiste a la réputation bien établie.!* L’ impor-
tance de la période en question vient du fait qu’elle coincide avec un regain d’intérét
pour Raphaél qui culminera dans le second lustre de la décennie, sous le pontificat de
Sixte V. Ce sont surtout les fresques de I’église Santa Susanna dues a Baldassare Croce
et & Cesare Nebbia qui témoignent de cette aspiration.'* Presqu’en méme temps, les
Carrache puisent également dans I’ceuvre de Raphaél, méme s’ils le font de maniere
fort différente par rapport aux maitres du maniérisme tardif. A notre avis, les motifs
empruntés a Raphaél, reconnaissables sur les Trois Graces de Naldini, se nourrissent
des souvenirs de son deuxieme séjour a Rome.

! Barocchi, op.cit. (n. 3) p. 247.

12 Barocchi, op.cit. (n. 3) pp. 246-247: Selon I'auteur, le principal modele de Naldini & 1’époque
n’était pas Raphaél : Il neofita si aggiorna non sulle grandi composizioni dell’ ormai lontano Raffaello, ma
piuttosto sul gusto e la cultura dei suoi discendenti e successori, e sui pezzi antichi che essi hanno studiato.
Sur Vincenzo Borghini les dernieres informations se trouvent dans Saur, Allgemeines Kiinster-Lexikon 13,
Miinchen—Leipzig 1986, p. 42.

13 Barocchi, op.cit. pp. 260-262; Freedberg S. J., Painting in Italy 1500—1600, New Haven and Lon-
don 1993, p. 613.

14 d’Amico, F., Appunti sulla fortuna di Raffaello nel tardo manierismo romano, in Oltre Raffaello,
sous la direction de Cassanelli, L. — Rossi, S., Roma 1984, pp. 237-241.
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Parmi les antécédents des Trois Graces, une place particulierement importante re-
vient a la série de fresques ornant la Villa Farnesine, cet ensemble caractéristique de la
peinture Renaissance arrivée a sa pleine maturité, dont plusieurs éléments se retrou-
vent dans le panneau de Budapest. Un dessin de Naldini, une de ses vues de Rome,
représente la Villa de la rive opposée du Tibre, et montre bien que 1’artiste, I’ayant
approchée, I’a trouvé digne d’intérét. Qu’il en connaissait non seulement I aspect exté-
rieur, mats qu’il se fut introduit parmi ses murs, est prouvé justement par la peinture au
Musée des Beaux-Arts. Naldini y semble ignorer les motifs utilisés par Piombo, So-
doma et Peruzzi, et n’emprunte que ceux dus &2 Raphaél ou a son atelier, dans Le triom-
phe de Galatée et les scénes de la Loge de Psyché.!> Le mieux reconnaissable des
emprunts est la figure d’ Amour, un bambin ailé qui, avec quelques modifications 1ége-
res, est calqué sur le cupidon médian du Triomphe de Galatée (figs. 9-10) L'une des
caractéristiques du style de Naldini est I'alourdissement de la figure 1égere et enjouée
de la fresque de Rome par son insertion dans un espace plus exigu.

Il est plus difficile de retrouver les antécédents exacts des Graces. C’est que les
figures campées avec artificiel possédent toutes les caractéristiques du maniérisme,
facilement reconnaissables sur de nombreux autres tableaux et statues d’époque. Les
sculptures du Studiolo du Palazzo Vecchio ou les divinités antiques dans certaines
feuilles de la série de gravures populaires de Jacopo Caraglio ont des mouvements
similaires.'® Cependant, dans notre cas, quelques formules se rattachent directement a
I’ceuvre de Raphagél.

L’antécédent du torse et de la téte tournée en sens inverse et montrée de derriere se
situe a I'avant-plan de la Messe de Bolsena par Raphaél (figs. 11-12). Ce dernier a
souvent utilisé la formule dans ses Stances, dont la scéne dépeignant I Expulsion d’Hé-
liodore'” empruntée probablement a une figure de Michel-Ange, celle de Judith, or-
nant I’'un des pendentifs de la chapelle Sixtine. Lors de I’exécution de son panneau de
Budapest, Naldini devait prendre pour modele essentiellement la figure féminine de la
Messe de Bolsena, mais le cou de la Grice plus épais renvoie a la fresque de Michel-
Ange.

Ce motif emprunté & Raphaél apparait non seulement dans cette figure de Gréce,
mais dans deux autres tableaux de Naldini au moins. A ce propos, il convient de men-
tionner avant tout le retable de la chapelle Salviati a I'église San-Marco de Florence,
La vocation de Matthieu, ou la figure féminine assise & gauche de I’avant-plan reflete

15 e dessin se trouve actuellement & Londres. Courtauld Inst. Gall. (Witt Coll., n°® d’inv.; D 1952. R.
W. 4642). C’est dans son ouvrage intitulé Riposo que Raffaello Borghini mentionne 1’une des toiles gé-
antes de Naldini représentant Galatée, Acis et Polyphéme anciennement & Paris. V. Barocchi, op.cit. p.
287. Dans d’autres occasions, Naldini emprunte des détails a des ceuvres signées de Piombo, par exemple
lors de I’exécution d’un bozzetto en vue de la fresque La Mise au tombeau du Christ (Florence, S. Simone).
Pour sa Vierge, il s’inspire du retable Pieta de Viterbo (Viterbo, Museo Civico) et Marie-Madeleine trouve
son antécédent dans une figure masculine a I’angle droit inférieur de La résurrection de Lazare (Londres,
National Gallery). Pour le bozzetto de Naldini v. Barocchi, op.cit. pp. 252-253. Viatte, F., Two Studies by
Naldini for the « Deposition » in S. Simone, Florence, Master Drawings 5 (1967) 4 pp. 384-386.

16 The Hiustrated Bartsch, 28 (XV), 24-43.

17 Le motif figure aussi dans les dessins d’étude de Guilio Romano en vue du carton de Raphaél La péche
miraculeuse, v. Oberhuber. K., Raphaels Zeichnungen 9, Berlin 1972, n® 438, figures 124-125 et 121.
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11. Giovanni Battista Naldini : Les Trois Grices avec Amour, détail. Budapest, Musée des Beaux-Arts

12. Raphaél : Messe de Bolsena, détail (angle 13. Giovanni Battista Naldini :
inférieur gauche). Vatican, Stanza di Eliodoro La Vocation de Matthieu, détail. Florence,
San Marco, Cappella Salviati
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encore plus fidelement I’influence de Raphaél (fig. 13). L'Apollon aux Muses conservé
a Vercelli, ou la figure féminine agenouillée au premier plan est une reprise du motif en
question, ainsi que le retable de Florence ne ressemblent pas au panneau de Budapest
uniquement par leurs détails pareils a la deuxieéme Grice. Dans les trois ceuvres, on
peut également observer, a coté des figures féminines représentées de dos, une autre
montrée de face, ensemble elles forment ainsi un groupe de composition double. Cette
formule se retrouve également a Budapest, dans les figures de la Grace au centre et a
droite.

La figure de la Grace de gauche (fig. 14) réunit comme précédemment des éléments
propres a Michel-Ange et & Rapha&l. Les bras tirés en arriére, le torse [égerement in-
cliné en avant et la téte convulsivement détournée de la figure féminine évoquent L’es-
clave révolté, I’un des cas classique de la « figura serpentinata » (fig. 15). L'influence
de Raphaél se reconnait dans un détail précis de la figure. Il s’agit du profil a I’expres-
sion pathétique et douloureuse de la Grace dont I'inspirateur devait &tre le maitre d”Urbin
(fig. 16). 1l est pourtant plus difficile d'identifier avec exactitude I’ceuvre de Raphaél
ayant servi de modele a Naldini, qui se conforma a un type idéalisé plutdt qu’a un
exemple concret. Dernierement c’est Ernst Gombrich qui, dans son étude consacrée
aux types de physionomie idéale des grands maitres de la Renaissance, a évoqué les
« beaux visages » 2 la tradition desquels appartient entre autres la Grace de Naldini. A
son avis, la Galatée triomphale adopte le type de visage de laSainte Cutherine d'Alexan-
drie, A la National Gallery de Londres.'® Nous pensons que la Grace de Naldini se
rapproche le plus directement précisément au carton exécuté en vue de Sainte Cathe-
rine (fig. 18). D autres modeles raphaéliens pouvaient également inspirer Naldini. Ces
antécédents appartiennent tous au type idéal défini par Gombrich, dont avant tout la
figure assise qui représente vraisemblablement la muse Terpsichore dans une étude
dessinée pour le Parnasse de la Stanza della Segnatura (fig. 17). Un peu différente de
profil, son expression douloureuse et son regard révulsé I’apparentent néanmoins a la
Grace."?

Sans savoir exactement dans quelle mesure Naldini utilisait les modeles énumérés
plus haut, il est & peu pres certain que ce peintre maniériste se tournait consciemment
vers les expressions de visage douloureuses de Rapha¢l et non pas vers les types simi-
laires de Sarto, Bronzino ou Vasari. Ce genre d’imitation attire en méme temps 1’ atten-
tion sur une différence caractéristique dans leur fagon de procéder qui existait entre les
grands maitres de la seconde Renaissance et les peintres de la phase maniériste.

Selon Vasari, la bella maniera consiste a pratiquer I’imitation apres avoir sélec-
tionné les détails jugés les plus beaux, c’est-a-dire utiliser des formules empruntées a
plusieurs sources.? Contrairement 2 lui, Lodovico Dolce émet i cet égard une opinion

18 Gombrich, E. H., Ideal and Type in ltalian Renaissance Painting in New Light on Old Masters,
Gombrich on the Renaissance 4, London 1993, pp. 89-124.

19 Dans la série de visages féminins pathétiques créés par Raphaél, Naldini devait connaitre également
celui de Marie-Madeleine de la Mise au tombeau (Pala Baglioni, actuellement & la Galeria Borghese a
Rome).

20 Le vite de’ piit eccellenti pittori scultori ed architettori scritte da Giorgio Vasari pittore aretino con
nuove annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi 4, Firenze 1906, p. 8. (Proemio alla parte terza).
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14. Giovanni Battista Naldini : Les Trois Graces I5. Michel-Ange : Esclave révolté, marbre.
avec Amour, détail. Paris, Musée du Louvre
Budapest, Musée des Beaux-Arts
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16. Giovanni Battista Naldini : Les Trois Graces avec Amour,
détail (téte de la Grace de gauche).
Budapest, Musée des Beaux-Arts

critique dans son Discorso lorsque, par la bouche de Pietro Aretino, il se réfere préci-
sément a Raphaél : « senzaché io vi ritorno a dire che in tutte le sue opere egli uso una
varieta tanto mirabile, che non e figura che né d’aria né di movimento si somigli, tal
che in cio non appare ombra di quello che da’pittori oggi in mala parte e chiamata
maniera, cioe cattiva pratica, ove si veggono forme e volti quasi sempre simili. »*'
Face a cette attaque a caractere idéologique, les artistes comme Naldini savaient perti-
nemment bien que la répétition des physionomies et des gestes n’est pas absente de la
production de Raphaél non plus. Gombrich attire cependant notre attention sur le fait
que Raphaél affirmait dans une de ses lettres avoir suivi dans le beau visage de Galatée
un idéal intérieur alors que, comme nous I’avons vu, il en avait déja peint auparavant
de semblables.?? La vraie différence entre lui et (aussi) Naldini vient de ce que I’idéal
raphaélien constamment variable, fruit de I’invention, se transforme chez ses suiveurs
en un méchanisme de création se conformant a des canons esthétiques convenus, qui
constitue la base méme de leur méthode de travail.>} Cependant Naldini ne fut pas le
seul a se servir du regard ravi de Galatée, de ce visage qualifié d’idéal par Raphaél. Un
siecle plus tard, Charles le Brun en avait fait une téte d’expression, illustrant Le Ravis-
sement.**

21 Lodovico Dolce : ‘Dialogo della Pittura intitolato 1’ Aretino...", sous la direction de Barocchi, P. ,
Trattati d’arte del Cinquecento, — fra Manierismo e Controriforma 1, Bari 1960, p. 196.

22 Gombrich, loc.cit. (n. 18).

23 Pour les différences des pratiques picturales Renaissance et maniériste v. Freedberg, S., Observa-
tions on the Painting of the Maniera, The Art Bulletin 47 (1965) p. 188.

24 Gombrich, E. H., Art and Illusion, London 19622, 295 et fig. 286.
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17. Raphagl : La muse Terpsichore, détail du carton en vue de la fresque
du Parnasse au Stanza della Segnatura, Vatican.
Vienne, Graphische Sammlung Albertina

W

"L

18. Raphaél : Sainte Catherine d’ Alexandrie, détail.
Paris, Musée du Louvre, Départment des Arts Graphiques
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C’est en cherchant les sources iconographiques de la troisieme Grice de droite (fig.
20), que nous nous trouvons le mieux confrontés a la pratique du maniérisme tardif.
Dans son cas, il est tout a fait possible de déceler I’influence exercée par les conseils de
Vasari, car les détails des antécédents, tels que bras, jambes, téte etc., y sont recompo-
sés en une sorte de puzzle lors de la création de cette nouvelle figure d’une beauté
idéale. Pour la pose de cette Grace, Naldini a di s’inspirer d’un dessin de Raphaél
représentant Vénus (contrairement a la deuxieme Gréce, ce type apparait déja plus tot
al’arriere-plan de I’allégorie de réve exécutée au Studiolo). La gravure de Marcantonio
Raimondi réalisée d’apres ce dessin était bien connue dans la deuxieme moitié du
siecle (fig. 21).2> Malgré quelques petites différences de détail, la composition de la
Griéce suit de pres celle de Vénus, penchée gracieusement en avant et croisant son bras
gauche devant elle. Une telle métamorphose lente des formes, phénomene appelé slow
fuse par John Shearman, caractérisait I’art de la Renaissance pris au sens large, au
moins autant que |’imitation stricte des modeles.?®

Un autre exemple pour cette transition graduelle des formes est fourni par la céle-
bre Léda de L.éonard, perdue, mais dont la figure est connue de ses nombreuses copies,
et qui fut comparée au dessin en question de Raphaél par Janos Wilde qui a émis 1’hy-
pothese selon laquelle I’antécédent de la Vénus de Raphaél était la Léda de Léonard.?’
A notre avis, dans le cas de la Grace de Naldini, cette influence serait plutdt indirecte et
remonterait a la tradition raphaélienne du dessin. Cela permettrait de comprendre éga-
lement I’hypothése de Veronika Mertens, qui voit en la Vénus de I’Education d’Amour
par Corrége, conservée 4 Londres, le modele de la troisieme Gréce. Or, & propos de
cette figure de femme, plusieurs spécialistes dont Shearman?® notent qu’elle constitue
une imitation de I’ceuvre perdue de Léonard. La ressemblance entre la Vénus de Lon-
dres et la Grace de Budapest résulte donc simplement de I’existence d’un antécédent
commun aux deux.>’

25 Raphael Invenit — Stampe da Raffaello nelle collezioni dell’Istituto Nazionale per la Grafica, Roma
1985.

26 Shearman, J., Only Connect... Art and the Spectator in the ltalian Renaissance, Princeton 1992, pp.
227-261.

27 Wilde, )., Venetian Painting from Bellini to Titian, Oxford 1974, p. 123; Le tableau de Corrgge fut
probablement commandé par les Gonzague de Mantoue. Sa premiere mention siire dans I’inventaire Gon-
zague remonte & 1627. Aucune gravure ne fut exécutée d’aprés ce tableau avant celle de 1667 par Arnold
de Jodé. v.: Gould, C., The Paintings of Correggio, London 1976, p. 215.

8 Shearman, op.cit. pp. 246-250.

29 C’est en faisant allusion au panneau de Naldini que Mertens se réfere aux Trois Graces dans I’un des
tableaux d’Annibale Carrache exécuté vers 1590-95 et conservé & Washington (Vénus au bain avec les
Grices ). Dans cette toile si proche de la peinture de Budapest quant 4 son sujet et a sa datation, la Grice
de gauche s’inspire effectivement de la Vénus de Corrége, sans que cela nous oblige pour autant a suppo-
ser des rapports directs avec ’ceuvre de Budapest : de Grazia, D. — Garberson, E., Washington, The Natio-
nal Gallery of Art, Italian Painting of the Seventeenth and Eighteenth Centuries, Oxford-New York 1996,
n°d’inv.: 1961.9.9 (1366); Mertens, op.cit. p. 202. n. 91; coord. by Armaroli, M., et al, The Age of Correggio
and the Carracci — Emilian Painting of the Sixteenth and Seventeeth Centuries, Cat. Washington-New
York-Bologna 1986, pp. 281-282.
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19. Raphaél et Giulio Romano : Vénus, fresque, 20. Giovanni Battista Naldini : Trois Grices avec
détail. Rome, Villa Farnesine, Loggia di Psyche Amour, détail (la Grice de droite).
Budapest, Musée des Beaux-Arts
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Pour élaborer les détails, Naldini cherchait, comme déja dans le cas de la premiere
Grice, un autre modele. Le dessin du bras gauche et du pied esquissant un pas en avant
de celle-ci se rapporte également & Raphaél et/ou a son atelier. Ces détails proviennent,
comme précédemment, d’une figure de Vénus qui se trouve en compagnie de Junon et
de Céres dans la scéne ornant une voiite de la loge de Psyché a la Villa Farnesine (fig.
19). La comparaison de la fresque et du dessin préparatoire conservé fait ressortir que
Naldini avait probablement copié I’ceuvre achevée. C’est ce que laisse supposer I’em-
ploi similaire du sfumato et de la tache d’ombre que 1’on observe dans la fossette du
coude replié. II importe de noter que les premieres estampes d’apres les fresques de la
Villa Farnesine étaient réalisées soit immédiatement apres le séjour de Naldini a Rome,
telle la feuille de Cherubino Alberti datant de 1583 et représentant le détail correspon-
dant de la loge de Psyché, soit ultérieurement a sa mort sous forme de copies, telle la
gravure de Goltzius consacrée au triomphe de Galatée.*

Les tableaux maniéristes répetent souvent certains poncifs et formules, comme I’avait
déja observé Dolce. Beaucoup d’artistes copiaient Raphaél ou les gravures exécutées
d’aprés ses ceuvres. Le panneau de Budapest par Naldini est cependant une réalisation
raffinée de la pratique maniériste dans la mesure ol, en suivant un programme, 1’ artiste
puise presque exclusivement dans le réservoir formel raphaélien. Par rapport & d’autres
tableaux du peintre, caractérisés par I’entassement d’un grand nombre de figures dans
un espace pictural divisé en plans successifs et d’'une complexité toute scénique, celui-
ci differe également du point de vue de la composition.?!

En recensant les éléments raphaéliens de I’ccuvre de Naldini, on peut y isoler un
groupe présentant des traits comparables a ceux du tableau de Budapest. Il s’agit avant
tout des panneaux conservés a Vercelli et du retable de la Vocation de Matthieu al’église
San Marco a Florence, qui permettent de méme une datation plus exacte de I’ceuvre qui
nous intéresse. La date d’exécution des panneaux de Vercelli est généralement située
aux alentours des années 1580, I’ultime période créatrice de Naldini, consécutive a son
deuxiéme séjour 2 Rome.*? Quant au tableau de I’autel a ’église San Marco, il fut
achevé apres une longue période de travaux, en 1588, soit trois ans avant la mort de
artiste.’? Les Trois Grdces avec Amour de Budapest date donc probablement des
années 1580, lorsque I'influence de Raphaél étudié & Rome perce également dans
d’autres compositions de ce maitre du maniérisme tardif. C’est 13 une couche stylisti-
que non encore révélée de Naldini.

30 Cherubino Alberti: The llustrated Bartsch, 34 (XVII) fig. 106 (84): Hendrik Goltzius, 1592: Mason,
R. M. - Natale, M., Raphaél et la seconde main, Geneve 1984, p. 68, n° 83; Raphael Invenit op. cit. (n. 25)

3 Hall, M. B., Renovation and Counter-Reformation: Vasari and Duke Cosimo in Santa Maria Novella
and Santa Croce, 1565—1576, Oxford 1979, pp. 68-72.

32 Firenze e la Toscana nell’ Europa del Cinguecento — Palazzo Vecchio: committenza e collezionismo
mediceo, Firenze 1980, pp. 280-281.

33 Freedberg, op.cit. (n. 12) p. 613, fig. 274 : Concernant I’exécution v. encore Gruitrooy, G., A New
Drawing by Giovanni Battista Naldini, The J.Paul Getty Museum Journal 17 (1989) pp. 17-18, On con-
nait également un bozzetto de I'ceuvre, v. Lazareff, op.cit. p. 586, fig. 382.
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21. Marcantonio Raimondi : Vénus, gravure sur cuivre d’aprés Raphaél
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Le recours a des sources d’images et a une méthode de composition inhabituelles
chez Naldini, tout comme une monumentalité lourde et manifestement recher-
chée®* permettent une supposition qui ne pourra étre déterminée avec certitude qu’a
I’aide de I'iconographie du tableau qui devait remplir une fonction décorative de telle
importance que Naldini avait di s’y soumettre. C’est seulement dans I’hypothese d’un
programme précisément défini par avance que I’on peut admettre de voir le peintre
renoncer a I’un de ses procédés favoris, I’ utilisation des figures de repoussoir.

*

Au XVI¢ siecle, la représentation des Trois Grices était un sujet fort prisé. En rai-
son des antécédents antiques et des sources écrites, leur figure répondait bien a I’inté-
rét pour des antiquités tant des artistes que des commanditaires, tout en autorisant une
large interprétation moralisatrice liée a leur contenu philosophique. Dans le tableau de
Budapest, on n’apercoit pas uniquement les Graces, mais aussi un bambin ailé claire-
ment identifiable & Cupidon. Selon Lodge Webbe, il s’agirait plutét de I’enfant Mer-
cure ou bien d’une sorte de personnage mixte, composé d’ Amour accompagnant les
Graces et du Mercure adulte.®® Rien ne permet cependant d’étayer une telle hypo-
thése. Le bambin ailé ne saurait étre que Cupidon, tenant a la main les attributs de deux
divinités, le caducée de Mercure et les fleurs de Vénus. Malgré son caractére inhabi-
tuel, I’origine de la représentation peut étre retracée. La figure de Cupidon répandant
des fleurs était certes plus familiére que celle du bambin ailé au caducée. Les trés rares
antécédents antiques furent mal connus 2 1’époque de la Renaissance.*® L’ unique exem-
ple du XVI€ siécle en est précisément la loge de Psyché de la Villa Farnesine. La,
Cupidon, tenant un caducée mais dépourvu des roses de Vénus, fait partie d’une série
consacrée aux attributs des divinités antiques. Séparément, les détails du tableau de
Budapest ont donc tous leurs modeles dans le passé mais, 2 ma connaissance, ni dans
I’ Antiquité ni a I’époque de la Renaissance, on ne trouve aucun exemple ou les Trois
Gréces sont accompagnées d’un cupidon au caducée et aux roses.

Le groupe formé par les Trois Grices ne pose apparemment pas de problémes. Or,
si]’on se réfere aux sources connues, il devient patent que ce type de représentation est
également sans précédent a 1’époque. Les compositions de Trois Grices d’origine an-
tique dont nous avons connaissance grice a des sources écrites et iconographiques, se
divisent en deux catégories. Selon la premiere version, formée au III°® siecle avant
notre ére, et que les artistes de la Renaissance avaient généralement affectionnée, les
trois figures féminines sont représentées nues, en posture sculpturale, et la main posée
sur I’épaule de leurs voisines. A ce type appartient notamment le torse romain de la
bibliotheéque Piccolomini dans le dome de Sienne, étudié entre autres par Michel-Ange,
ainsi que le panneau de petite dimension de Raphaél aujourd’hui a Chantilly. Parmi les

3 Avec les paroles de Hall : a dramatization which is not dramatic, Hall, op.cit. p. 69.

35 Lodge Webbe, op.cit. p. 173.

36 Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae 3, nos 948-949; « Amor/Cupido », n° 677; Selon
la Thesaurus Linguae Latinae, le mot « caducée » n’était pas utilisé dans les textes antiques en lien avec
Amour (v.Thesaurus 3, Fasc.1, col. 33, lignes 15-59).
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sources écrites qui le mentionnent, citons en premier lieu le commentaire d’Enée par
Servius et les vers I1I/19 et 1V/7 d’Horace.?’

La deuxieme variante ou les Graces sont habillées comme chez Naldini était beau-
coup plus rare aux XV-XVI® siecles. Dans sa Descriptio, Pausanias fait remarquer
que, comme I’attestent les documents disponibles sur le sujet, ce type de représenta-
tion est plus ancien que le précédent.®® Des sources écrites antiques, en particulier De
beneficiis de Sénéque,* mentionnent méme que les Graces, vétues de robes transpa-
rentes, dansent en rond en se tenant par la main.

Outre la description de Séneque, des conceptions Renaissance influaient également
sur Naldini lors de la composition de ses Graces. C’est ’analyse d’Edgar Wind qui
attire notre attention sur la signification spéciale que revétaient pour les gens de cette
époque la direction du regard des trois femmes, incarnant en méme temps des valeurs
néoplatoniciennes. Le tableau de Budapest fait partie des ceuvres ol les trois actes
complémentaires (don, acceptation et remise) liés a la notion de bienfaisance (beneficia)
se traduisent iconographiquement par les différentes poses qu’adoptent les figures
montrées de dos, de profil et de face.*’ Dans son ouvrage Hieroglyphica paru en 1556,
Piero Valeriano en fournit une description et une explication détaillées. Aprés avoir
cité les paroles de Sénéque sur le mouvement et la robe des Graces, il poursuit en ces
termes : « Haec Seneca : nos autem etiam illud minime silentio praetereundum censemus,
quod una faciem avertere et occultare fingitur. Altera Charis faciem apertam ostentat,
quia eius qui beneficium accipit est, id ostentare et praedicare : tertia partem faciei
retributionem celandam esse, ostentandumque ipsum beneficium. »*!

Les Trois Gréices de Naldini furent probablement inspirées par la description de
Valeriano, ’'unique source peut-étre o, conformément aux phrases de Sénéque citées
plus haut, elles dansent la main dans la main, vétues de robes transparentes et sont
effectivement représentées de dos. de face et de profil. Il est cependant curieux d’ob-
server que, méme I'illustration figurant a coté du texte de 1’ Hieroglyphica représente
les Graces sans vétements. On peut en conclure que Naldini ou le concepteur de son
plan s’inspirait a coup sir du texte en question mais négligeait la gravure correspon-
dante (fig. 22).

Larobe transparente des Graces n’est pas identique non plus. Par exemple, I'épaule
de celle au centre reste couverte. Lodge Webbe elle aussi omet de souligner les diffé-
rences dans la facon de s’habiller des deux autres femmes, bien qu’il s’agisse 12 d’un

37 Wind, E., Pagan Mysteries in the Renaissance, New York-London 19682, pp. 30-31, n. 9; pour le
groupe de statues de Sienne v. LIMC 3, n° 124.

¥ Wind, op.cit. p. 31, n. 10; LIMC 3, pp. 191-192.

39 Sed utrumlibet ex istis iudica verum; quid ista nos scientia iuvat? Quid ille consertis manibus in se
redeuntium chorus? Ob hoc, quia ordo beneficii per manus transeuntis nihilo minus ad dantem revertitur
et totius speciem perdit, si usquam interruptus est, pulcherrimus, si cohaeret et vices servat et ...solutis
itague tunicis utuntur; perlucidis autem, quia beneficia conspici volunt. Lucius Annaeus Seneca, De
beneficiis, 1/3,2; cité par Dempsey, Ch., Botticelli’s Three Graces, JWCI 34 (1971) p. 327

40 Wind, op.cit. pp. 32, 45, figs. 16-19.

41 J'ai utilisé 1'édition suivante : Piero Valeriano, Hieroglyphica sive de Sacris Aegypticorum, Alia-
rumque Gentium literis Commentarii, Basileae 1567, 401 A.
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22. Les Trois Graces, gravure sur cuivre, reproduite dans 1’ouvrage de Piero Valeriano: Hieroglyphica

élément important de la composition. Ainsi la Grace de droite porte-t-elle un « corselet »
semblable a celui de sa sceur du milieu mais de couleur différente et sa robe est retenue
par un ruban verdatre attaché au cou, ce qui la distingue de la figure de gauche. Ce
menu détail mérite d’étre signalé, car il constitue 1’'un des nombreux procédés em-
ployés par Naldini pour mettre en relief le caractere triadique des Graces. Le modelé
de leurs bras suit également un rythme ternaire, et elles sont reliées par un triple lien au
niveau des genoux, de la taille et des épaules.

A Florence, nous trouvons un exemple encore mieux connu que les sources écrites
antiques pour les Graces représentées en robe transparente et aux bras pareillement
articulés. Il s’agit du Printemps de Botticelli, I'une des représentations picturales les
plus célebres des Trois Graces, qui ne pouvait sirement pas échapper a I’ attention d’un
peintre travaillant pour les Médicis. Méme Vasari, le maitre de Naldini, juge important
de noter dans son Vite en parlant du Printemps : « Venere, che le Grazie la fioriscono,
dinotando la primavera. »* Durant le siécle qui sépare les ceuvres de Botticelli et de

42 Vasari, op.cit. (n. 20) 3, p. 312; Les informations de Vasari sur Botticelli proviennent en grande
partie du manuscrit « Anonimo Magliabecchiano » dont I’auteur vient d’étre identifié justement a Vincenzo
Borghini, v. Stapleford, R., Vasari and Botticelli, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz
39 (1995) pp. 397-408.
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Naldini, on trouve rarement a Florence des représentations aussi fideles a la descrip-
tion de Séneque. C’est ce qui rend vraisemblable en I’occurrence la référence volon-
taire de Naldini a Botticelli, ainsi que I’existence de certains rapports entre le tableau
de Budapest et I’entourage des Médicis. Le premier spécialiste a avoir établi des liens
entre le Printemps et les Graces de Budapest fut Charles Dempsey, et tout récemment
c’est Veronika Mertens, pour qui la robe transparente des Grices et le rythme ternaire
de leurs bras rappellent également I’ ceuvre de Botticelli.*?

A étendre la comparaison a d’autres éléments des deux ceuvres, leur parenté semble
encore plus étroite. Malgré les nombreux problémes d’interprétation que souleve le
Printemps de Botticelli, nous pouvons tenir pour certain que les Gréces y ont des rap-
ports directs et similaires 2 Vénus disposée au centre et a Mercure, qui se trouve a
gauche.** C’est que ce dernier accompagne les Grices déja dans la mythologie anti-
que, tandis que Vénus est leur maitresse. Cupidon, I’enfant de Vénus, vise de son arc
justement 1’une des Graces. Chez Naldini, ou Cupidon arbore, au lieu de I’arc et des
fleches, les attributs des deux divinités susmentionnées, on observe en quelque sorte le
condensé de cette représentation. Le caducée n’est pas sans rapport lui non plus avec le
Printemps, vu que le Mercure de Botticelli leve haut son caducée afin de disperser les
nuages. L origine de ce motif remonte probablement & I’Enéide de Virgile, qui y évo-
que le pouvoir miraculeux de I’ attribut en question en ces termes :

« Illa fretus agit ventos et turbida tranat/nubila... »¥

Sur le tableau de Naldini, c’est le caducée tenu par Cupidon qui « agite le vent »,
comme en témoignent les meches flottantes de la Gréce au centre. A part ces deux
représentations, il en existe trés peu qui mettent en relief ce pouvoir de Mercure et
de son caducée.?® Cela constitue donc un lien supplémentaire entre les Trois Gra-
ces avec Amour et la Primavera. L’ entourage de Naldini devait cependant connai-
tre la référence littéraire, le vers cité plus haut de " Enéide, qui se trouve aussi dans
Hieroglyphica.*” Le motif des meches flottantes de la Grice n’est pas lui non plus
une invention de Naldini, mais il provient soit de la gravure de Diirer intitulée Les

43 Dempsey, Ch., The Portrayal of Love — Botticelli’s Primavera and Humanist Culture at the Time of
Lorenzo the Magnificent, Princeton 1992, p. 34, n. 30; Mertens, op.cit. p. 203.

4V, Gombrich, op.cit. (n. 18) pp. 55-59; Wind. op.cit. p. 114 et suiv. (le role de Vénus), p. 121 et suiv.
(le role de Mercure).

43 Publius Vergilius Maro, Aeneis, 1V/245-246.

4 Dempsey 1992, op.cit. pp. 38—44 et deux autres exemples: le relief de marbre d" Agostino di Duccio,
Rimini, Tempio Malatestiano et I'estampe de Jacob Matham: L’arrivée de Vénus, The lllustrated Bartsch
4 (TII), 204 (183).

47 Piero Valeriano, op.cit.; sous Iarticle ‘Mercurius’ les lignes consacrées au mot caduceus: 429 E-F.
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23. Nicoletto da Modena : Le Jugement de Paris, gravure sur cuivre d’apres Diirer

quatre sorcieres, soit de sa variante due a Nicoletto da Modena, Le Jugement de
Piriy (fig. 23).9

Parmi les innombrables autres références littéraires rattachées a la Primavera, il con-
vient de mentionner a part la Giostra de Poliziano, citée entre autres par Aby Warburg :

4 L origine du motif peut remonter encore plus loin, jusqu’a I'une des gravures exécutée par Zoan
Andrea d’apres les Quatre femmes dansant de Mantegna (The Illustrated Bartsch 25 (XI111), 18 (305). Au
sujet de la gravure de Diirer v. Panofsky, E., The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton University Press
19714, p. 27, no182, fig. 97, The lllustrated Bartsch 10 (VII), 75 (89); sur la gravure de Nicoletto da
Modena on peut lire déja, au lieu de I’inscription énigmatique « O G H », le mot « pulchriori », ce qui
change le sujet de I’ceuvre, v. The lllustrated Bartsch 25 (XIII), 62 (289), Commentary no 2508.110, p.
245. C’est Vilmos Tatrai qui a relevé 'influence des gravures de Diirer sur Naldini: Tatrai, V., (Euvre
inconnue de Giovanbattista Naldini au Musée des Beaux-Arts, BullMusHongrBA 48-49 (1977) pp. 87—
104. Cet autre tableau de Naldini, Le Calvaire, reflete également I’influence d’autres antécédents. A mon
avis, le modele de la composition était une gravure appartenant a I’école de Raimondi. v. The lllustrated
Bartsch 28 (XV), 7(18); Chez Naldini, la figure du Christ peut &tre ramenée a Vasari: Napoli, S. Giovanni
a Carbonara, Cappella Seripando, v. Conti, L., Vasari-Catalogo completo, Florence 1989, p. 55, no 34.
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« Ma fatta Amor la sua bella vendetta, / Mossesi lieto pel negro aere a volo »*

A la différence du tableau de Botticelli, celui de Naldini représente effectivement
I’ Amour sur fond de ciel sombre. Sans oublier que notre peintre avait une prédilection
marquée pour les nocturnes, il aurait pu en 1’occurrence se conformer aussi bien a la
description dont nous venons de parler.”"

La représentation de I’ Amour avec les attributs de Mercure et de Vénus sur le ta-
bleau de Budapest a aussi une autre explication. Selon Cicéron, 1'un des cupidons était
I'enfant de Mercure et de Vénus.®! Cette variante mythologique, introuvable ailleurs
dans la littérature antique, est ressuscitée a I’époque de la Renaissance dans les ceuvres
figurant I’éducation de Cupidon, dont font partie notamment la toile de Londres déja
mentionnée de Corrége et le relief de Bertoldo di Giovanni.®? La représentation de
I’ Amour avec ces deux attributs renvoie d’une part aux Graces et d’autre part a sa
propre filiation divine.

Déja dans la littérature antique. et encore plus dans les milieux néoplatoniciens de
Florence, les Trois Grices incarnaient une sorte d’harmonie, de plénitude fondée sur
I'idée de la trinité. Parmi les nombreuses possibilités d’interprétation, nous devons
souligner celle qui oppose I’idéal ternaire au jugement de Paris. Les divers mélanges
de ces deux sujets antiques dans la Renaissance sont abondamment traités — de Filippino
Lippi a Jacopo Zucchi — par Nancy Lodge Webbe.>? Certaines compilations visuelles
de I’ceuvre de Naldini peuvent également dériver des représentations du Jugement de
Péris. L’un des exemples en est précisément la figure de Cupidon aux attributs insoli-
tes. C’est 1a que se trouve 1’origine du bambin ailé répandant des fleurs et exhibant un
caducée. Une estampe plus proche de nous, exécutée en 1589 d’apres un tableau de
Hans von Aachen, montre 1’un des cupidons, des fleurs & la main, apparaissant juste-

49 Aby Warburg: Sandro Botticellis « Geburt der Venus » und « Friihling », Baden-Baden 1980, p. 51.

30 Une fois au moins le nocturne et les faibles lueurs si caractéristiques du style de Naldini ne sont
stirement pas le fruit de sa propre imagination, mais répondent a des exigences formulées par Borghini. A
propos du tableau intitulé Judith avec la téte d'Holopherne, ce dernier notait en eftet: Vorrei che questo
quadro, dove si mostra la testa, fussi oscuro et paressi notte da dovero: scrive Plinio (eccovi la dottrina in
campo), che fu molto celebrato dun’pittore un fanciullo che soffiava nel fuoco, che quello splendore gli
ribatteva nella bocca et per certi muri della casa, come la vostra notte di Camaldoli et d’altri, che nel
vostro libro raccontate: ditelo a Batista voi et dateli il modo. Les deux tableaux de Vasari, mentionnés
dans la lettre qui lul a ét€ adressée, représentent tous les deux la Nativité et datent respectivement de 1538
etde 1553. V. Cecchi, A.. Borghini, Vasari, Naldini e la *‘Giuditta’ del 1564, Paragone 28 (1977) No. 323.
pp. 100-107. C’est la que jai puisé ma citation (p. 101). La référence de Borghini a Naturalis Historia de
Pline I’ Ancien mérite une attention toute particuliére car, comme 1'a établi Biatostocki (non cité par Cecchi),
le passage tiré de cette ceuvre servit d’arriere-plan littéraire au genre appelé « puer sufflans ignes » a partir
de la seconde moitié du X VI siécle. La lettre de Borghini constitue donc une contribution a la conception
de Biatostocki soutenant que, sinon pour la composition de Pline du moins pour les jeux de lumiére
spéciaux y décrits. on se reportait obligatoirement & 1'époque au passage précité de I'auteur antique. V.
Biatostocki, J., Puer sufflans ignes, in Arte in Europa- Scritti in onore de Edoardo Arslan, Milano 1966.

3! Marcus Tullius Cicero, De Natura Deorum, Livre III. (Trad. M. van den Bouwaene). Bruxelles
1981. XXII/60, p. 111: « ... le deuxieme (Cupidon est fils) de Mercure et de la deuxieme Vénus... »

32 Bertoldo di Giovanni: L'éducation de Cupidon, London Victoria and Albert Museum.

33 Webbe. op.cit. pp. 163-173.
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24. Le maitre au Dé : Les Trois Graces et
Mercure, détail de I’estampe

Jupiter et Ganymede d’apres Raphaél

ment aux cOtés de Mercure levant haut le ca-
ducée.* Une autre estampe fait apparaitre
derriere les Graces dévétues Mercure lui-
méme, émergeant des nuages (fig. 24).%

Dans le tableau de Budapest c’est essen-
tiellement le role de I’ Amour qui nous incite
a rechercher du coté du Jugement de Paris
les causes de I'écart par rapport a 1’icono-
graphie traditionnelle lors de la représenta-
tion des Trois Graces. Dans cette optique, ces
fréquentes accompagnatrices de Vénus sym-
bolisent non pas I’amour profane que la
déesse promet a Paris, mais bien la plénitude
néoplatonicienne. Le sujet relatif a I’erreur
de Paris et les représentations variées de celle-
ci sont basés sur cette opposition. Ainsi par
exemple, Mercure assiste tout naturellement
au jugement de Paris en tant que messager
chargé de lui remettre la pomme d’or, mais il
peut aussi jouer un role opposé a celui de
Paris. Dans ce dernier cas, ¢’est généralement
lui qui connait le bon choix. L’inscription
d’une des estampes de Giuilo Bonasone re-
présentant le jugement de Paris nous apprend
que le « patre » troyen, I’homme, a mal
choisi.>® Cette variante aux dimensions ré-
duites d’une gravure a sujet analogue de
Raimondi ne représente que les trois déesses
avec Paris et Mercure. Le geste d’avertisse-
ment que suggere le caducée levé, non visi-
ble sur la feuille de Raimondi, attire proba-
blement 1’attention des spectateurs sur I’er-
reur de Paris (fig. 25).

Un autre exemple montre 1’arriére-plan moral de cette erreur, et confirme de méme
la fonction que nous attribuons au caducée sur I’estampe de Bonasone. Wind fait éga-
lement allusion a cette feuille.’” La représentation allégorique fort complexe de Hans

34V, Jacoby, J., The New Hollstein. German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Hans

von Aachen, Rotterdam 1996, pp. 116—117.

55 Le maitre au Dé : Jupiter et Ganyméde, v. The Illustrated Bartsch, 29 (XV), 25 (201). Sur I’estampe
déja mentionnée de Jacob Matham (v.n. 45), Mercure et les Cupidons apparaissent également dans le ciel.

% Le texte intégral de I'inscription est le suivant: « Il pastor frigio sol per un bel volto/Die’l pomo alei,
che’l terzo cerchio serralEcco il giudizio human come spesso erral Che fu’l mondo sottosopra volto », v.
The Illustrated Bartsch, 28, (Commentary) no 2803.134.

57 Wind, op.cit. p. 197, n. 23.
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25. Giulio Bonasone: Le Jugement de Paris, gravure sur cuivre

Burgkmair I’ Ancien date de 1507, et elle est destinée a glorifier I’empereur Maximi-
lien I*" selon un programme, élaboré, d’apres le témoignage d’une des inscriptions, par
Conrad Celtes. On y voit apparaitre les trois déesses dans le champ inférieur du tableau
avec, a leurs pieds, Paris qui adopte pour réfléchir la pose a la Scipion. 11 doit choisir
entre la pomme que lui offre « DISCORDIA » et le caducée tendu par « MERCUR ». Ce
dernier symbolise ici clairement la « concordia ». Plusieurs exemples attestent cependant
—en premier lieu la médaille de Maria Poliziana portant I'inscription « condordia » — que
les Trois Gréces peuvent aussi avoir la méme signification que le caducée, a savoir
I’ « harmonie ».°® Dans 1’estampe de Burgkmair, la pomme d’Eris est opposée au ca-
ducée, tandis que ailleurs, I’harmonie est incarnée par les Graces opposées aux trois
déesses. C’est cette tradition qui explique a notre sens la position centrale du caducée
sur le panneau de Naldini. Dans notre interprétation, le tableau de Budapest constitue
un exemple moralisateur ol le caducée signifie la faculté de bien choisir, et les Trois
Graces 1'objet du choix judicieux.

38 Wind, op.cit. pp. 72-76.
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A Florence on associait volontiers de cette fagon les sujets relatifs au jugement de
Paris ou de Scipion et aux Trois Graces. Dans une de ses lettres consacrées au débat
suscité par la question, Marsile Ficin écrivait & Laurent de Médicis : « Tres esse vitas,
nemo ratione vivens dubitat, contemplativam, activam, voluptuosam. Quoniam videlicet
tres ad felicitatem vias homines elegerunt, sapientiam, potentiam, voluptatem. »° Ce
principe ternaire est souligné non seulement en lien avec le jugement de Péris, mais
aussi pour commenter le réve de Scipion. Sur le tableau de Raphaél & la National Gal-
lery de Londres, les trois possibilités offertes (livre—sapientia—Minerve, épée—potentia—
Junon, fleur—voluptas—Vénus) sont les mémes que celles proposées a Paris. Selon I’in-
terprétation de Wind, Scipion choisira, sans I’ombre d’un doute, les trois 2 la fois. Le
panneau aux Trois Grices, conservé aujourd’hui a Chantilly et qui se trouvait initiale-
ment au verso, suggere probablement 1’harmonie de ces trois valeurs. Dans sa lettre
citée plus haut, Ficin rend finalement hommage a Laurent de Médicis qui, a la diffé-
rence de Paris, tombé dans le malheur (« incidit in miseriam ») pour avoir mal choisi,
ne dédaignait I’offre d’aucune des déesses et les honorait toutes.®” Selon Wind, il n’est
pas inhabituel 2 I’époque de la Renaissance de louer un souverain en I’opposant juste-
ment a Paris.®' Il ressort d’un autre éloge également adressé a I’un des souverains que
les Graces peuvent aisément se substituer aux déesses. A 1’occasion du mariage de
Louis XII, roi de France, les compliments des Trois Grices ont mis en relief la supério-
rit¢ du prince par rapport a Péris lorsqu’au lieu d’opter pour la volupté comme lui, il
avait su élire les trois Graces a la fois.%?

Concernant I'iconographie de 1'ceuvre de Budapest, Mertens y releve €galement
I’influence prononcée de Ficin. Il est difficile d’étayer en revanche son interprétation
philosophique relative aux gestes des Graces, d’autant moins que la position des visa-
ges s’inspire clairement de I’ Hieroglvphica. La troisieme Grice, incarnant selon Mer-
tens la pulchritudo, s’ identifie de méme a I’emanatio des néo-platoniciens, si I’on ad-
met que sa taille inclinée en avant exprime ’entrée en contact de la beauté et de la
bonté avec I'existence d’ordre inférieur.5® Une telle possibilité d"interprétation du geste
est infirmée par le fait que Naldini en fait usage aussi dans d’autres contextes. Nous ne
saurions admettre non plus que la deuxiéme Gréice représentée de dos traduirait la

3% Wind, op.cit. (n. 37) p. 82 (Les trois pistes correspondent aux trois parcelles de 1'dme décrites par
Platon dans le Quart Livre de son Etat ) D’autre part, Ficin écrit & propos de Paris: Primum igitur poetae
Minervam, Secundam vero lunonem, Tertiam denique Venerem nominaverunt. Tres olim apud Paridem de
pomo aureo, id est, de paima et victoria certaverunt. Consultante videlicet Paride secum, quam e tribus
potissimam ad felicitatem viam eligeret, elegit denique voluptatem, cum vero sapientiam spreverit, et
potentiam, merito imprudenter felicitatem sperans, incidit in miseriam..., Ficinus, M., Opera Omnia,
Basileae 1576, pp. 919-920.

60 [ aurentius denique noster Apollinis oraculo doctus, nullum posthabuit superiorum. Tres enim vidit,
tres quoque pro meritis adoravit, v. Wind, op.cit. p. 82.

6! Wind, loc.cit.

62 A Louis XII: Bryant, L.M., The King and the City in the Parisian Royal Entry Ceremony: Politics,
Ritual and Art in the Renaissance, Geneva 1986, p. 145. Deux ans plus tard, sur I’une des gravures sur bois
de I'Historiae par A. Assaracus, ol I’on voit un jugement de Paris pareillement réinterprété, le role de
Mercure est déja tenu par le nouveau souverain Frangois I". v. Gombrich, E. H.. Botticelli’s Mythologies,
in Gombrich on the Renaissance 2, Symbolic Images, London 19933 n. 80.

63 Mertens, op.cit. p. 202.
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réalisation de la notion de conversio, propre a Ficin, supposition que prouverait, selon
Mertens, Iattitude de la figure en question qui se tourne de 1’avant-plan plongé dans
I’obscurité vers la « lumiére surnaturelle » du fond.** L auteur semble oublier que le
devant de la scéne est éclairé par un jour éblouissant qui jaillit précisément du c6té du
spectateur ! Toujours selon lui et aussi Webbe, le regard de la premiere Gréce croise
celui de I’ Amour. A notre avis, elle regarde plutot sa sceur située au centre. Le choix du
sujet des trois Grices par les artistes florentins du Quattrocento tardif illustre de ma-
niére éloquente I’influence du néoplatonisme sur les objets d’art créés dans un envi-
ronnement humaniste.%> Nonobstant, il serait malaisé de déceler entre les écrits de
Marsile Ficin et les représentations des Trois Graces par les peintres du Quattrocento
tardif et de la deuxieme moitié du XVI¢ siecle des liens aussi directs que ne le suppose
Mertens dans le cas du tableau concerné de Naldini, qui ne peut étre considéré comme
une illustration littérale de I’ceuvre de I’humaniste. Les quelques détails puisés a des
sources extrémement hétérogénes — comme 1’ orientation des tétes ou la robe des Gra-
ces — ne permettent guere d’établir avec fiabilité un quelconque paralléle entre les
textes de Ficin et le panneau de Budapest.

Le dilemme moral que souleve le choix judicieux est interprété selon la philosophie
néoplatonicienne dans une série d’esquisses de Naldini dont le programme fut con-
servé par bonheur. Les dessins dont le titre, Giudizio sul Valore par Alessandro Cecchi
appartiennent iconographiquement a la catégorie comprenant les différentes variantes
du sujet relatif a I'erreur de Paris louant les vertus royales.%® Du point de vue de la
composition, le tableau de Budapest s’apparente a ces dessins. Ces esquisses et leur
programme constituent donc le trait-d’union entre les précédents exemples a contenu
moralisateur, les traditions issues de Ficin et I’ccuvre de Naldini conservée a Budapest.
Le programme des feuilles conservés actuellement au Louvre et a la Biblioteca Com-
munale de Sienne fut élaboré par Vincenzo Borghini qui, conformément a son habi-
tude, consulta et séléctionna minutieusement de nombreuses sources avant de proposer
la représentation adéquate.®” La scéne appelée a glorifier le grand-duc Francois de
Meédicis prenait pour point de départ le sujet du jugement de Péris et les modes de
composition traditionnels qui s’y rattachent. Dans I’esprit de Borghini, une figure as-
sise sur le trone, peut-étre Scipion faisant allusion a Francois de Médicis, remettrait en
guise de pomme un spectre non pas a Vénus mais a Minerve. C’est la citation suivante
qui pourrait servir d’explication et étre mise en exergue: et dove prima si diceva: ‘sia
dato alla piu bella’, questo havesse (per suo motto-Cecchi) : ‘sia dato alla piu valorosa’ :
perché tutto questo giuditio é, non sopra la bellezza (o richezze), ma sopra il valore.®®
Chez Borghini, on voit apparaitre également la rectification du mauvais jugement et
qui se rapporte, comme chez Ficin ou Burgkmair, a la personne du souverain.

64 Mertens, op.cit. p. 203.

65 Mertens, loc.cit.; Webbe, op.cit. p. 173,

6 Cecchi, A., ‘Invenzioni per quadri’ di Don Vincenzo Borghini, Paragone 33 (1982) pp. 89-97; Un
dessin utilisé a plusieurs reprises v. Nova, op.cit. p. 94.

67 Concernant la méthode de travail de Borghini voir : Scorza, R A., Vincenzo Borghini and Invenzione :
the Florentine Apparato of 1565, JWCI 44 (1981) pp. 57-75.

68 Cecchi, op.cit. p. 90.
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Parmi les autres détails de la description, on trouve aussi des éléments proches du
tableau de Budapest. Ainsi les trois déesses devraient étre représentées non pas nues
mais armate e vestite (da) guerriere.%° D autre part, trois sortes de couronnes leur
seraient destinées, celle de Vénus étant naturellement en roses, tenues par desangioletti
dans le ciel.”% 11 ressort des esquisses de Naldini que Iartiste envisageait de réaliser la
conception de Borghini dans un tableau a composition fort similaire de celui de Buda-
pest (fig. 19). Les déesses des dessins de Paris portent le méme type de robe que les
Grices: des especes de voiles en tissu transparent, attachés au niveau des cuisses, lais-
sant leurs seins a découvert. Minerve occupant le centre du recto, et montrée de dos au
verso, est habillée de la méme facon que la Grace au centre de notre panneau. Le
mouvement de danse en rond des figures du verso évoque également celui des Grices.
Dans cette esquisse, ce qui mérite une attention toute particuliere, c’est la représenta-
tion — pour la réalistaion de laquelle Borghini n’émet d’ailleurs aucune suggestion —
des trois visages de déesse dans une position qu’adoptera Naldini plus tard pour les
Grices de Budapest. Junon (?) casquée y apparait de profil, Vénus (?) de face et Mi-
nerve, tendant la main vers le sceptre, de dos.”! C’est dans cette composition de Sienne
beaucoup plus populeuse, que les « angioletti » descendant et apportant des couronnes
font leur premiere apparition. D’ ot peut-étre I’1dée de faire figurer I’ Amour dans notre
panneau.

C’est surtout I’opposition des Grices symbolisant I’harmonie et du jugement er-
roné de Paris qui pouvait influer sur ’iconographie des Trois Grdces avec Amour de
Budapest. Sa parenté avec I’ /nvenzione de Borghini et I’ interprétation du role du cadu-
cée donnent a penser que, dans le cas du tableau du Musée des Beaux-Arts, la concep-
tion traditionnelle s’est enrichie de ce contenu moral. C’est ce que confirme la fonction
d’apparat des représentations d’époque prenant pour sujet les Trois Gréces.”

Dans quel milieu prennent tout leur sens le caducée symbolisant la décision judi-
cieuse et les Trois Grices incarnant la concorde — par opposition au jugement de Paris ?
Erasme de Rotterdam écrit dans son Institutio Principis Christiani : « Privata quaedam
res est principum matrimonium. At huc rerum humanarum summam pene vocari cer-
nimus, vt saepenumero nobis eueniat, quod olim Graecis ac Troianis in Helena. »BLen-

6 Cecchi, loc.cit.

0 Cecchi, op.cit. p. 91.

7! La composition ternaire du dessin et des Trois Grices est également reprise dans le champ gauche
du tableau intitulé Présentation a I’église (Perugia, Galleria Nazionale, v. Barocchi, op.cir. fig.109d.)

2 A Pappui de cette thése, nous rappelons que le sujet en question fut rarement traité dans les tableaux
de grande dimension du XVI¢ siécle. Les exemples peu nombreux que nous pourrions citer a cet égard ont
rempli une fonction généralement significative. Le tableau du Tintoret dans I’Anticollegio du Palazzo
Ducale de Venise s’intégre dans un systeme iconographique grandiose figurant I’ambition politique de
la République de Venise. Selon le témoignage des documents, I’ceuvre précédemment mentionnée de
Carrache était un cadeau de mariage, comme d’ailleurs la plupart des compositions représentant le bain de
Vénus. Concernant le Tintoret v. Pallucchini, R. — Rossi, P, Tintoretto — Le opere sacre e profane 1,
Milano 1982, p. 209.

73 Desiderii Erasmi Roterodami, Institutio Principis Christiani, Opera omnia, ordo IV, tomus 1, ed. O.
Herding, Amsterdam 1974, pp. 208 (295-297, LB 603).
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26. Giovanni Battista Naldini: Giudizio sul Valore, dessin. Paris, Musée du Louvre,

Départment des Arts Graphiques
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seignement de 1’histoire d’Héléne et de Paris réside dans la dissuasion. Surtout a I’oc-
casion de mariages dynastiques ol les époux sont originaires de pays différents. Ce
qu’il convient de retenir dans pareil cas c’est que, & la différence de I’exemple antique,
le bon mariage doit apporter I’harmonie et la paix. On comprend donc la raison de
I’ apparition fréquente des Trois Graces dans les représentations picturales des corteges
nuptiaux des souverains du XVI€ siecle, surtout a Paris et a Florence. Le cortége nup-
tial de Paris précédemment mentionné, et qui eut lieu en 1514, illustre également les
occasions ou la signification des Trois Graces est contraire a celle liée au jugement de
Paris. Lors de ces processions a Paris, la triade faisait partie du décor provisoire ornant
la fontaine de Ponceau, et cela non seulement en 1514 mais jusqu’ la fin du siecle.”*

A Florence dans la seconde moiti€ du siécle, le mariage €tait le sujet des tableaux
omnant la fausse facade construite devant le Palazzo Ricasoli, ou défilait le cortege
nuptial des Médicis. A cet égard, les deux événements les plus importants et les mieux
documentés étaient les noces de Francois I en 1565 et de Ferdinand I*" en 1589. Selon
des sources d’époque, Naldini participa a 'exécution de tous les deux tableaux de
circonstance y ayant trait.”>

Le programme détaillé de la cérémonie de mariage de Frangois I*" de Médicis avec
Jeanne de Habsbourg fut élaboré par Vincenzo Borghini. On sait des sources qu’avant
de définir la thématique des décors, ce dernier avait étudié entre autres le déroulement
des processions frangaises.” Le cycle dédié 2 Hyménée, déesse antique du mariage,
exposé devant le Palazzo Ricasoli, contenait cinq panneaux. La place d’honneur au
centre y était réservée aux Trois Grices, exécutées probablement par Bronzino.

Apres la mort de Borghini, son programme s’imposait a Niccolo Gaddi lors de I organi-
sation du cortége nuptial de Ferdinand I°" de Médicis et de Christine de Lorraine en 1589.77
D’apreés les descriptions détaillées et les estampes consacrées aux arcs de triomphes dressés
le long de !’itinéraire, nous connaissons avec suffisamment de précision les sujets des re-
présentations et les lieux d’apparition des décors provisoires. Le Palazzo Ricasoli servait 1a

7 Bryant, op.cit. pp. 144-149.

75 Dans son compte rendu de I'événement de 1565 Cini, G., écrit: Descrizione dell’ Apparato per le
Nozze di Francesco de’ Medici: Batistu Naldini giovane nella pittura eccelente, il quale fece i due quadri
piccioli del sagrificio de’ Romani, e quello degli Auguri, e ‘l grande nel mezzo di quelli di verso S. Gio-
vanni all” arco della Religione, dove i putti venivano da Roma in Toscana per imparare..., v. Vasari (ed.
Milanesi), 8, p. 619, Barocchi, op.cit. p. 286; sur les apparati voir en détail: sous la direction de Gaeta
Bertela, G. — Petrioli Tofani, A., Feste e apparati Medicei da Cosimo I a Cosimo I, Firenze 1969. Une
lettre adressée par Borghini a Vasari nous apprend que, dans le cadre de !’apparato, on exposait des
panneaux: Noi habbiamo messe tutte le Virtu, gli Dei, le Gratie, le Felicita a tavola..., v. Scorza, op.cit. p.
59; v. encore Pillsbury, E., The Temporary Facade on the Palazzo Ricasoli : Borghini, Vasari and Bron-
zino, National Gallery of Art Report and Studies in the History of Art, 1969 (paru en 1970 & Washington),
pp. 75-83. Dessin de Bronzino: « Les Trois Gréces, Junon, Vénus, Amour et d’autres préparent le lit
nuptial », Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, no d’inv.: 953, v. Pillsbury, op.cit. n. 8, les dimensions des
panneaux projetés figurent sur une esquisse de Borghini (Pillsbury, op.cit., fig.3, n. 6: Firenze, Biblioteca
Nazionale Centrale), dans la partie inférieure on prévoyait des tableaux 8,5 x 6,5 de format braccia,
beaucoup plus grands donc que celui de Budapest.

76 Scorza, 1981, op.cit. p. 68, n. 86.

77 V. Bertela—Tofani, op.cit. pp. 67-75; Strong, R., Art and Power — Renaissance Festivals 1450
1650, Los Angeles 1984, pp. 126-133.
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aussi a la glorification des noces des Médi-
cis avec cette différence qu’au lieu d’Hy-
ménée et d’autres personnages allégoriques
on y voyait représentés des mariages dy-
nastiques, ayant eu lieu plus tot, ainsi que
I'arrivée de Christine de Lorraine en Italie.
Au centre se dressait la figure de Catherine
de Médicis, grand’mere de Christine, en-
tourée d’autres ancétres du grand-duc.”®

A propos du culte voué a Catherine de
Médicis, il convient de souligner qu’elle fi-
gurait généralement au centre des représen-
tations de ce type. Ainsi la présence de sa
statue au sommet de la fontaine de Ponceau
lors de la procession nuptiale d’Elisabeth
de Habsbourg en 1571 a Paris se justifie par
le fait qu’elle était la mere du fiancé, Char-
les IX. Sous la figure de la reine mere, on
apergoit précisément les Trois Graces (fig.
27).7 Celles-ci n’apparaissent cependant
pas parmi les décors montés en 1589 de-
vant le Palazzo Ricasoli.® Le fait est
d’autant plus curieux que, selon le témoi-
gnage des sources, la quasi-totalité des en-
trées nuptiales des grands-ducs de Florence
et des dynasties francaises en faisaient éta-
lage.®! D’habitude, I'iconographie de I ap-
parat leur accorde une place centrale en tant
que symbole des ancétres communs et de
la réunion des deux dynasties concernées. Il n’est peut-étre pas hardi donc de supposer en
'occurrence que les Trois Graces avec Amour sont étroitement associées aux grandioses
festivités de mariage des Médicis. Les attributs de Mercure et de Vénus entre les mains de

27. La fontaine de Ponceau a Paris, en 1571,
gravure sur cuivre

78 La suite d’estampes consacrées 2 la cérémonie sont publiées par Daddi Giovanozzi, V., Di alcune
incisioni dell’Apparato per le Nozze di Ferdinando de” Medici e Cristina di Lorena, Rivista d’Arte 22
(1940) pp. 85-100.

7 Bryant, op.cit. pp. 147-149, fig.24.

80 Description détaillée de la cérémonie de mariage du 30 avril 1589 avec les pieces du décor: Gualterotti,
R., Descrizione del Regale apparato per le Nozze Della Serenissima Madame Cristina da Lorena..., Fi-
renze 1589. Comme je n’ai pas pu consulter le texte original, je m’en suis référé a I’énumération de
Bertela-Tofani, pp. 69-70; Sur les tableaux conservés du décor dressé devant le Palazzo Ricasoli v. les
photos de Philippe, M., Portrait éphémere et théitre mémoire dans les Entrées florentines (1565-1589), in
Il ritratto e la memoria — Materiali 2, Roma 1993, pp. 285-333. Nous ne saurions oublier le fait qu’en
1589 Naldini, en proie a sa maladie, n’avait pu terminer toutes les peintures commandées et destinées au
Palazzo Ricasoli; pour la derniere il avait fait appel a I’aide de son éleve.

81 Durant la deuxieme moitié du siécle, il y avait encore une entrée nuptiale 4 Florence a I’occasion du
deuxieme mariage de Frangois I de” Médicis. De cet événement de 1579 ¢’est également Gualterotti qui rendit
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I’ Amour étayent ’hypothése d’un autre point de vue. Lors de son interprétation de la
Primavera, Dempsey attire ’attention sur le fait que la disposition des Gréces entre les
deux divinités a des raisons non seulement compositionnelles mais servent également de
trait d’union. Dans le calendrier romain, Vénus régne en avril et Mercure en mai. Dempsey
démontre également que, malgré I” affaiblissement de cette signification apres la réforme de
César, plusieurs exemples de I’époque de la Renaissance témoignent de la survivance de
Mercure parmi les divinités du printemps. Il est particulierement intéressant de noter que
I’une des représentations de ce type est consacrée aux {étes de Fontainebleau, organisées en
I’honneur de Catherine de Médicis. L Hiver d’ Antoine Caron, faisant partie d’une série de
trois ceuvres personnifiant les saisons, montre Mercure en train d’annoncer la fin de I’hiver
et arrivée du printemps.®* De telles références astrologiques, ou du moins allusions aux
mois a I’aide de divinités antiques ou de leurs attributs constituent un phénomene suffisam-
ment répandu pour que I'on puisse le négliger dans le cas d’un tableau ou les attributs
jouent un role encore plus important que de coutume. Une telle interprétation expliquerait
pourquoi lors de I’élaboration du programme du panneau de Budapest —aucasou il y en a
eu un — la version trés rare se conformant a la description de Sénéque et utilisée également
pour la Primavera fut reprise. L’entrée de 1589 eut lieu justement le dernier jour d’avril, et
les festivités consécutives, dont les représentations des Intermezzi, se déroulaient au mois
de mai pendant environ deux semaines. Un tableau réunissant les attributs des divinités
dominantes de ces mois s’insére donc parfaitement dans I’iconographie de I'apparato. A
notre avis, la peinture de Budapest annonce — a I’occasion du mariage du souverain —
1’approche d’un Printemps nouveau qui apportera la victoire de I’Harmonie. Et la forme,
apte & I’exprimer fut trouvé par Naldini dans une imitation des ceuvres de Raphagl.

DANIEL POCS

Traduit par Judit Chchadé

compte dans sa description intitulée Feste nelle Nozze Del Serenissimo Don Francesco Medici Gran Duca di
Toscana Et della Sereniss. sua Consorte la Sig. Bianca Cappello (Firenze, Guinti, 1579). Les Trois Graces y
apparaissaient également, v. pp. 27-28 (Vaghezze sopra Pratolino... — Vaghezza Prima — Carro di Venere): Sovra
le beile sponde / Del famoso Mugnone, e lieti, e fidi, e riposati nidi / Han le Gratie..., pp. 40-42: dopo i Tritoni
vennero le Gratie, e dietro alle Gratie tre Ninfe, quasi ombre delle Gratie..., Venere dato all’una delle tre Gratie
il suo dorato scettro le commisse, che con esso un cavernoso monte percotesse, che sotto il palco de’Giudici era
lavorato... On connait également un exemple antérieur relatif aux noces de Lucrezia Borgia et d’ Alfonso d’Este
célébrées en 1502 a Rome. Dans la lettre de Bernardo Prosperi a Alfonso d’Este (le 1° janvier 1502, Rome) on
peut lire: /i altri penoltini (carri) pur con simile ostensione; in li tri ultini Cesare a cavallo sopra uno e con
li altri dui carri apresso, cioeé e latere, con le gratie, e dopo essi carri seguivano..., v. Cruciani, F., Teatro nel
Rinascimento — Roma 1450-1550, Roma 1983, p. 292.

82 Dempsey, op. cit. 1971. p. 330.

8 Dempsey, op. cit. 1992, p. 40, n. 50; Scorsa, op. cit. p. 65; Mandel, C., Perseus and the Medici,
Storia dell 'Arte 87 (1996) pp. 175~178; une nouvelle monographie sur/ ‘apparato du mariage de 1589, sur
I’entre¢ nuptiale et les intermezzi ne s’étend pas sur les ressemblances et les différences de celui-ci avec
les triomphes précédents, ni les questions concernant les Trois Graces : Saslow, J. M., Florentine Festival
as Theatrum Mundi — The Medici Wedding of 1589, New Haven and London 1996, pp. 141-144, 190-191.
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GIOVANNI BATTISTA NALDINI: HAROM GRACIA AMORRAL

EGY FIRENZEI MANIERISTA, BOTTICELLI, RAFFAELLO
ES BORGHINI NYOMABAN

Giovanni Battista Naldini firenzei festd nagymérett tablaképe a Szépmiivészeti
Muzeum italiai késdmanierista gylijteményének egyik kiemelkedd darabja (8. kép).!
A festmény az Esterhazy-gytijteménybdl kerlilt jelenlegi helyére. Legels6 emlitése is
még a fouri gyljtemény 1812-es leltaraban olvashato, korabbi sorsardl semmit nem
tudunk. A képet ekkortdl hagyomanyosan Vasari miivének tartotték, és el6szor 1931-
ben Heinrich Voss tulajdonitotta Naldininek. Ezt az attribticiot csak a muzeum katald-
gusanak 1954-es els6 magyar kiadasa 6ta fogadjak el altalanosan. Pigler Andor itt
Roberto Longhi szobeli kozlésén alapuld attribiciojat kozli. A Naldinival foglalkozo
szakirodalomban feltiinden keveset olvashatunk a Harom Gracidt abrazolo festmény-
rél. Paola Barocchi, a Naldini munkassagat mindeddig legrészletesebben targyald ta-
nulmanyban egy félmondatot szentelt a képnek, kiemelve Vasari hatdsat.® Az arezzéi
mesterre utal a kép szinvilaga, de a test formainak sfumatos modellalasaban felismer-
het6k azok a sartdi tanulsdgok is, amelyek mar a hatvanas évektol atitatjak Naldini
festészetét.

Nancy Lodge Webbe a Harom Gracia abrazolasok reneszansz ikonografiajarol szo-
16 doktori értekezésében elfogadja az attribtciot,* mig Veronika Mertens hasonlo té-
méaja kdnyvében visszatér Vasari szerzdségéhez. Ez, az utdbbi ¢l évszazad szerzbinek
egyontetll vélemenyét vitatd allaspont talan azzal magyarazhatd, hogy Mertens a bu-
dapesti képet Vasari milvészetelméletének tiikrében vizsgalja.® Naldini szerzéségét
azonban semmilyen stiluskritikal érv nem cafolja, s az attribicio a mii ikonografiai
értelmezéséhez is timpontot ad.

* A tanulmany kéziratdhoz fiizott kritikai észrevételeivel potolhatatlan segitségemre volt Dr. Tétrai
Vilmos, akinek eztton mondok kdszdnetet. Szintén halas vagyok Dr. Zentai Lorandnak, aki szamos kényvre
¢s tanulmanyra felhivta figyclmemet, ¢és a grafikai anyagban sok hasznos tanaccsal latott el

! Battista Naldinira vonatkozoan a legtijabb irodalmat lasd: La Pittura in Italia — 11 Cinguecento 2,
Milano 1987, 779-780.

2 Heinrich Voss attribliciojahoz 1d. Thieme-Becker Lexikon, 1931, XXV, 336; Pigler A., A Régi Kép-
tar katalogusa, Budapest 1954, 383, Itsz.: 173, 205 x 144 cm; ub., Katalog der Galerie Alter Meister,
Budapest 1967, 476; Tatrai, V. ed., Summary Catalogue, Old Masters’ Gallery, Budapest 1991, 82.

3 Barocchi, P, Itinerario di Giovambattista Naldini, Arte Antica e Moderna 29 (1965) 265, 209. j.

4 Lodge Webbe, N., The Three Graces in Renaissance Art, Boston University, University Microfilms
International 1989, 173.

S Mertens, V., Die drei Grazien — Studien zu einem Bildmotiv in der Kunst der Neuzeit, Wiesbaden
1994, 201-204. A szerz0 sajat bevallasa szerint nem kivant attribuciés problémakkal foglalkozni, de in-
kabb Vasari szerz6ségét fogadja el, mint Naldiniét.
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A festmény cime a szakirodalomban mindig 4 Harom Grdcia volt, pedig a ponto-
sabb meghatarozas az lehetne: 4 Harom Gracia Amorral. A sotét, néhol szinte egyne-
mi hattérben hegyek sejlenek fol, de az ég aljan hajnali fény dereng. Balrol bees6 erds
fény vilagitja meg a rozsaszines arnyalatokkal megfestett Gracidkat. A f616ttik lebegd
gyermek Amor jobb kezében caduceust tart, bal kezéb6l pedig viragot szor.

Noha stilusat tekintve a budapesti kép elhelyezhetd Naldini életmiivében, témaja és
reprezentativ szerepet sejteté mérete folytan kiemelkedd hely illeti meg a fest6 ceuvre-
jében. Naldinitd] ugyanis elsésorban vallasos targylt képeket ismerilink, nagymeéretii
oltarképeket és kisebb, részben magandjtatossagra szolgaldé miiveket. Mitologiai és
allegorikus festményeinek szdma ezekhez képest kevés. Francesco de’ Medici
Studioléjaba két képet festett, az Ot dlom allegéridja és az Ambragyijjtés cimiit,
Vercelliben talalhatd még két kisméretii, rézlapra festett miive: az Apollo a Muzsdkkal
valamint a Diana és Akteon, amelyeket sokdig Francesco Morandininak (il Poppi) tu-
lajdonitottak.® Viktor Lazarev publikalt egy festményt a moszkvai Gabricsevszkij-gytij-
teménybdl, amelynek a témajat Giardino d ' Amore-ként hatarozta meg.” Naldini mito-
logiai targyll képeit az is dsszekapcsolja, hogy benniik olyan formuldk ismétlédnek,
amelyekkel a festd mas miivein csak igen ritkdn talalkozunk.

Kérdéseink harom szorosan 0sszefliggd témakdrre irdnyulnak: hol taléljuk meg e
formulék forrasait, mi az abrazolas ikonografidja és mi lehetett a kép rendeltetése.

*

Formulak ismétlédése nemesak Naldini képein figyelheté meg, hanem a késdmani-
erista festbnemzedék mas mivein is. A nagymesterek utdnzasa, a legmegfelelébbnek
itélt részletek 0sszerakasa annyira altalanos a korban, hogy ez éppen Naldini budapesti
festményén 6nmagaban nem indokolja a képi forrasok megkeresését. A formulék fel-
hasznaldsanak kiilénbdz6 médjai azonban maig nem teljesen tisztazott kérdéseket vet-
nek fol. Legutobb példaul Alessandro Nova mutatta be, hogy Francesco Salviati sajat
formulainak ismétlodése egyszerre felelt meg a gyors kivitelezés igényeinek, a megfe-
lelé kompozicié kialakitasanak és a Vasari Vitéjében tiikroz6dé esztétikai normanak.®
Naldini budapesti képén elsGsorban nem az Onismétlés kérdése érdemel figyelmet,
hanem a kivalasztott el6képek, illetve az a tény, hogy az eléképek lényegeben egy
mestertdl szarmaznak. A Harom Gracia formulaiban Raffacllo miiveinek részletei tér-
nek vissza. Naldini esetében ez szokatlan, mivel ismereteim szerint az urbin6i mester
hatasat a festményein még senki nem mutatta ki.

A forrasokban nem talalunk utalast arra, hogy Naldini masolta az urbindi mestert.
Az egyetlen beszamolo, amely a festd eloképeivel is foglalkozik, csak az antik miivek
és Michelangelo szobrainak tanulményozasat emliti.” Noha festményein még nem,

6 Viale, V., Civico Museo Francesco Borgogna, Vercelli, Catalogo, I dipinti, Vercelli 1969, 80, ltsz.:
125, 130-131. k., még a Morandini attribucioval; Naldininek tulajdonitja Barocchi, i.m. 265.

7 Lasareff (Lazarev), V., Appunti sul Manierismo e tre nuovi quadri di Battista Naldini, in 4rte in
Europa — Scritti di Storia dell’ Arte in onore di Edoardo Arslan, Milano 1966, 584, 379. k.

8 Nova, A., Salviati, Vasari, and the Reuse of Drawings in their Working Practice, Master Drawings 30
(1992) 83-108.

9 Baldinucci, F., Notizie de’ Professori del Disegno da Cimabue in qua 4, Firenze 1702, 180.
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Naldini rajzainak kapcsolatat Raffaello miiveivel mar az Gjabb szakirodalom megalla-
pitotta. Oskar Fischel volt az els6, aki Naldini egyik vazlatfiizetének néhany lapjardl
kimutatta, hogy azok Raffaello két falikarpitjanak, a Krisztus Péterre bizza az egyhdz
kulcsait és A béna meggyogyitasa (Péter és Janos a templom kapujanal) szegélydisze-
irél készitett masolatok.'® Egy masik lapon valdsziniileg a vatikani Loggiak egyik
freskojanak, aJakob almadnak egy részlete lathato. Ez a vazlatfiizet azokat a rajzokat —
koztiik okori miivek utani vazlatokat — tartalmazza, amelyeket Naldini dokumentu-
mokbdl is jol nyomon kovethetd, 1560 koriili elsé romai tutja soran készitett. Ekkor,
kozvetlentil els6 mestere, Pontormo halala utan, még mint festonévendék utazott a
Varosba. Vincenzo Borghininak, az Ospedale degli Innocenti eldljardjanak Vasarihoz
intézett levelébdl kideriil, hogy az ifja festd mentora mindent elkdvetett, hogy az arezzoi
kodzbenjarasara Romaban ,.tegyenck meg szdmara minden szivességet, amire egy fiatal
tehetségnek sziiksége van.”!'! Barocchi véleménye szerint Vasari egyik, akkor Roma-
ban dolgozoé tanitvanya, Marco da Faenza be is vezette Naldinit a Vatikanba ¢és a
Raffaello-karpitok tanulmanyozasaba.!? A vézlatrajzokon szerepl$ Raffaello-motivu-
mokat azonban a mester egyetlen festményén sem latjuk viszont.

De Naldini kétszer jart Romaban. Masodszor, mintegy husz évvel késébb, 1580-
k&riil mar mint sziilévarosdban elismert festé érkezett ide.!> Szdmunkra azért fontos
ez a masodik 0t, mert nagyjabdl arra az iddszakra esik, amikor Raffaello tisztelete
szélesebb korben is megujul. Ez a feléled6 érdeklédés az évtized masodik felében, V.
Sixtus papasaga idején ér csucspontjara. J6 példai ennek a torekvésnek tobbek kozott a
Santa Susanna-templom freskoi Baldassare Crocétol és Cesare Nebbiatol.'# Szinte
ugyanekkor a Carracciak is Raffaellohoz nyulnak vissza, mégha egészen masképp is,
mint a késémanierista mesterek. Véleményiink szerint azok a Raffaellotd! szarmazd
motivumok, amelyek a Harom Gracian felismerhetéek, mar a masodik ut emlékeit 6r-
zik. A Harom Gracia eloképei kozott kiilondsen jelentds helyet foglal el a Villa Farnesina
freskosorozata. Naldini egyik rémai veduta-rajza (London, Courtauld Institute Galleries
[Witt Collection] Inv. D 1952. R. W. 4642), amely az épiiletet abrazolja a Tevere tul-
partjarol, bizonyitja, hogy nemcsak jart a kézelében, de fontosnak is tartotta. A buda-
pesti kép alapjan megbizonyosodhatunk arrél, hogy Naldini nemcsak kiviilr§l ismerte
a Farnesinat, hanem be is lépett a kapujan. Az érett reneszansz festészet kiemelkedd
freskoegylittesének tobb eleme visszatér a Szépmuvészeti Muzeum festményén. Naldini
— figyelmen kiviil hagyva Piombo, Sodoma és Peruzzi miveit — csak a Raffaellotol
vagy milhelyétdl szarmazo freskokrol vett 4t motivumokat, a Galatea diadalarél és a

10 Raffaello szerepér6l Naldini életmivében 1d. Barocchi, i.4. 247, 260, Naldini Raffaellordl késziilt
vazlatait kozli: Byam Shaw, J., Drawings by Old Masters at Christ Church, Oxford 1976, 84, 84, 195. sz.
(127. k.), 206-207. sz., valamint megjegyzés a 205. sz.-hoz.

W oli fussino fatti tutti e’ favori che a un giovane virtuoso si convengono, 1d. Barocchi, i. m. 247.

12 Barocchi, i.m. 246-7. A szerzd szerint ekkor Naldini elsésorban nem Raffaello stilusat koveti: 7/
neofita si aggiorna non sulle grandi composizioni dell’ ormai lontano Raffaello, ma piuttosto sul gusto e
la cultura dei suoi discendenti e successori, e sui pezzi antichi che essi hanno studiato. Vincenzo Borghinirél
legtijabban Id.: Saur, Allgemeines Kiinstler-Lexikon 13, Miinchen — Leipzig 1986, 42.

13 Barocchi, i.m. 260-262; Freedberg, S. ., Painting in Italy 1500-1600, New Haven and London
1993, 613.

4D’ Amico, F., Appunti sulla fortuna di Raffaello nel tardo manierismo romano, in Qltre Raffacllo,
szerk. Cassanelli, L. — Rossi, S., Roma 1984, 237-241.
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Psyche-loggia jeleneteirél.!® Az atvételek sordban Amor alakja a leginkabb felismer-
hetd. Ez a szarnyas gyermek kis valtoztatasokkal ¢s oldalforditassal a Galatea diada-
lanak k6z€ps6 cupiddjat imitalja (9-10. kép). Jellemz6 Naldini stilusara, hogy a romai
freské még konnyed, jatékos alakjat itt szlikebb térbe szoritva nehézkessé teszi.

Nchezebb megtalalni a Gracidk pontos eléképeit. A modoros beallitash alakok
ugyanis magukon viselik a manierizmus minden olyan jellegzetességét, amelyeket mas
korabeli festményekrdl és szobrokrol mar jol ismeriink. Hasonld mozdulatokkal talal-
kozunk itt, mint a Palazzo Vecchio Studiolojanak szobrain, vagy mint Jacopo Caraglio
népszerii, az antik isteneket bemutatod metszetsorozatanak egyes darabjain.'® Ezzel egyiitt
is megfigyelheté néhany olyan formula, amely kézvetleniil kapcsolodik Raffaello mi-
veihez.

A kozéps6 Gracia felsStestének és ellentétes irdnyba fordulo, hatulrdl lathato fejé-
nek az el6képét Raffaello Bolsenai miséjének az el6terében talaljuk meg (11-12. kép).
Raffaello maga is tobbszor haszndlta a motivumot a Stanzakban, igy a Heliodorus
kitizetésének ajelenetén is.!'” A formulat valosziniileg Michelangelotol vette at, a Sixtus-
kapolna egyik csegelyérdl, Judit alakjar6l. Naldini a budapesti képen elsésorban a
Bolsenai mise ndalakjat hasznalta {61, de a Gracia telt nyakformaja arra utal, hogy
Michelangelo freskojat is tanulmanyozta.

A Gracia Raffaello-motivuma nem csak a budapesti képen tinik fol, hanem
Naldininek legalabb két masik festményén is. Els6sorban a firenzei San Marco-temp-
lom Salviati kapolnajanak Maté elhivatasat abrazol6 oltarképe érdemel emlitést, mert
ennek eldterében, balra az iil6é ndalak még a Gracianal is hiiebben tiikr6zi a raffaelloi
elokép hatdsat (13. kép). A Vercelliben 6rzdtt Apollo a Muzsakkal, amelyen az el6tér-
ben térdel6 ndalak ismétli a motivumot, valamint a firenzei oltarkép nemcsak a maso-
dik Gracidhoz hasonld6 részletiikkel dllnak kozel a budapesti képhez. Ugyanis mindha-
rom festményen megfigyelhetd, hogy a hattal bemutatott néalakok mellett ott van egy
ellentétes iranyba, a nézbvel szembe forduld masik figura is, igy alkotva kettds cso-
portkompoziciot. A budapesti képen a k6zépsé és a harmadik Gracia valositja ezt meg.

A bal oldali Gracia (14. kép) az el6bbihez hasonloan egyarant egyesit michelange-
16i és raffaelloi elemeket. A Ldzado rabszolgat, a | figura serpentinata” egyik alappél-
dajat idézik a ndalak hatrahuzott karjai, enyhén elére hajlo felsoteste és gdresdsen
elforditott feje (15. kép). Raffaello szerepe az alak kialakitasanal egy pontosabban meg-
hatarozhato részletben ismerhet6 fel. A Gracia szinpadias, fajdalmas kifejezésti profil-
jahoz ugyanis az urbinéi mester adta a mintat (16. kép). Itt azonban nehezebb eldénte-
niink, hogy pontosan mely Raffaello-mii lehetett a modell, mert Naldini inkabb egy

I3 Raffaello Borghini Riposo cimii miivében cmliti Naldini egyik, Galateat, Acist és Polifemust dbra-
zol6 nagyméretii vaszonképét, amely Parizsban volt, Id. Barocchi, 7.m. 287. Mas alkalmakkor Naldini
atvett részleteket Piombo-milvekrél, mint példaul a Krisztus sirbatétele freskdhoz késziilt bozzetton (Fi-
renze, S. Simone) is. Méria alakjdhoz a viterboi Pieta-oltarkép (Viterbo, Musco Civico), Maria Magdolnd-
¢hoz pedig a Lazar feltamasztasa kép (London, National Gallery) jobb alsé sarkaban lathato férfialak volt
az el6kép. Naldini bozzettdjahoz Id. Barocchi, i.m. 252-253. Viatte, F., Two Studies by Naldini for the
»Deposition” in S. Simone, Florence, Master Drawings 5 (1967) 384-386.

16 The Hlustrated Bartsch, 28 (XV), 24-43.

17 A motivum masik eléfordulasa Giulio Romanonal, Raffaello Csoddlatos halfogds kartonjihoz ké-
szitett tanulmanyrajzain, Id. Oberhuber, K., Raphaels Zeichnungen 9, Berlin 1972, 438. sz., 124-125.,
illetve 121. k.
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ideal-tipust vett alapul, mint egy konkrét példat. Legutobb Ernst Gombrich foglalko-
zott a reneszansz nagymesterek idealis arctipusairdl szolo tanulmanyaban azokkal a
,.8z&ép arcokkal”, amelyeknek a hagyomanyaba Naldini Gracidja is tartozik. Szerinte a
diadalmas Galatea a londoni National Gallery-ben talalhatd Alexandriai Szent Katalin
tablakép arctipusat koveti.!® Naldini Graciaja pedig véleménylink szerint éppen a Szent
Katalinhoz készitett kartonhoz all a legkdzelebb (18. kép). Az eddigiek mellett mas
raffaell6i példakat is felhasznalhatott Naldini. Ezek az eldképek mind a Gombrich altal
meghatarozott idedltipusba sorolhatdk. Ide tartozik clsésorban egy tanulmanyrajz a
Stanza della Segnatura Parnasszusanak iil6, valdsziniileg Terpsychore mizsat dbrazo-
16 alakjahoz (17. kép). Noha az arc profilja nem egészen azonos a Graciaéval, a fajdal-
mas arckifejezés és a folfelé forditott tekintet hasonlit a Graciara.'”

Nem tudhatjuk tehat, hogy a felsorolt példak koziil melyiket milyen mértékben
hasznalta fel Naldini, de az bizonyosnak tlinik, hogy a manierista fest6 szandékosan
kereste ¢ fajdalmas tipus forrasait Raffacllonal, és nem Sarto, Bronzino vagy Vasari
festményein. Az imitacionak ez a fajtaja egyben arra a jellemzé kiildnbségre is felhivja
a figyelmet, amely az érett reneszansz nagymesterei és a késdmanierista festék gya-
korlata kozott megfigyelhetd.

Vasari szerint a bella maniera alapja a legszebbnek itélt részletek kivalasztasa utani
imitacio, tehat tobb forrasbdl vett formulak alkalmazasa.”® Ugyanezt a modszert a
»~maniera”-ré} ellentétesen gondolkodé Lodovico Dolce éppen Raffaelldra hivatkozva
kritizalja, amikor Discorso cimli milvében a kovetkezoket adja Pietro Aretino szajaba:
,,Ezenkiviil (ijra csak azt mondom Onnek, hogy (Raffaello) valamennyi miivén oly cso-
dalatos valtozatossagot alkalmazott, hogy nincs olyan figura, amely akér a kifejezésben,
akar a mozdulatban hasonlitana a masikra. Eképpen az amyéka sem jelenik meg benne
annak, amit a festék ma rosszalléan modorossagnak (maniera), azaz rossz gyakorlatnak
neveznek, s amelyben majdnem mindig hasonl6 figurak és arcok lathatok.” 2! Ezzel az
ideologiai jellegii timadassal szemben az olyan festok, mint Naldini, nyilvan pontosan
tudtak, hogy még Raffaellonal is eléfordulnak hasonlo arcok és mozdulatok. Raffaello
azonban, ahogy erre Gombrich felhivja a figyelmet, még akkor is a belsd idea koveté-
sérl ir egyik levelében a Galatea gydnyori arcaval kapcsolatban, amikor, mint lattuk,
mar korabban is festett ahhoz hasonlo arcokat.?? A valddi kiilénbség az, hogy ami
Raffaello szamara az invenciobol eredd, allandoan varialhaté ideal volt, az Naldininal
(is) a munkamodszer alapjat képezdé, a jovahagyott esztétikai kanonhoz igazodo ref-

¥ Gombrich, E. H., Ideal and Type in Italian Renaissance Painting in New Light on Old Masters,
Gombrich on the Renaissance 4, London 1993, 89-124.

19 Raffaello patetikus ndi arcai koziil Naldini ismerhette a Sirbatételnek (Pala Baglioni, ma Roma,
Galeria Borghese) Maria Magdolnajat is.

20 Le vite de’ pint eccellenti pittori scultori ed architettori scritte da Giorgio Vasari pittore aretino con
nuove annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi 4, Firenze 1906, 8. (Proemio alla parte terza).

2l Lodovico Dolce: Parbeszéd a festészetrdl, in Emiék mdrvanybol vagy homokkébél — Ot évszdzad
irdsai a miivészettorténet ibrténetébdl, val., ford. Marosi Ernd, Budapest 1976, 167.; az eredeti szoveget
1d. Dialogo della Pittura intitolato I’ Aretino..., szerk. Barocchi, P., Trattati d’arte de! Cinquecento, — fra
Manierismo e Controriforma |, Bari 1960, 196.: senzaché io vi ritorno a dire che in tutte le sue opere egli
uso una varieta tanto mirabile, che non e figura che né d’aria ne di movimento si somigii, tal che in cio non
appare ombra di quello che da’ pittori oggi in mala parte e chiamata maniera, cioe cattiva pratica, ove si
veggono forme e volti quasi sempre simili.

22 Gombrich. i.h. (18.].)

185



lexszé valt.?> A Raffaello sajat levelében idalisnak nevezett arcot, Galatea elragadta-

tott tekintetét azonban nemcsak Naldini hasznalta f51. Eppen ezen az arcon illusztralta
egy évszazaddal kés6bb Charles Le Brun az elragadtatott lany (,,Le Ravissement”)
tipusat.?

A harmadik, jobb oldali Gracia (20. kép) alakjanak képi forrasait keresve szembe-
siiliink leginkdbb a késdmanierista gyakorlattal. Ez esetben valdban ki lehet mutatni
Vasari Utmutatasainak hatasat, mert benne az eléképek részletet, karok, [abak, fej stb.
mintegy puzzle-szeriien kerliltek Ossze egy Uj, idedlisan szép alak megalkotdsakor.
Raffaello rajzai koziil a Grécia beallitasdhoz (ez a tipus a masodik Graciaéval ellentét-
ben mar korabban, a Studioloba festett Alomallegdria hatterében feltinik) egy Vénuszt
abrazolo rajz szolgalhatott el6képiil (21. kép). Marcantonio Raimondinak errdl késziilt
metszete jol ismert volt a szdzad mésodik felében.?> A kecsesen el6reddld, bal karjat
kialakitasaban, noha a részletek nem pontosan azonosak. Formak ilyen lassu atalaku-
lasa, a John Shearman altal slow fuse-nak nevezett jelenség legalabb annyira jellemz6-
je a tagan értelmezett reneszansz miivészetnek, mint a szigori imitéci6.2®

A Gracia és eloképe esetében ez a forma-atalakulas még kiegészitheté Leonardo hi-
res, azota elveszett, de sok masolatbdl ismert Léddjanak alakjaval. Raffaello itt emlitett
rajzat Wilde Janos éllitotta Leonardo Léddja mellé, feltételezve, hogy ez utdbbi lehetett
Raffaello el6képe.?” Ha Naldininél a Grécia alakjaban valami a Léddra emlékeztet, az
véleményiink szerint inkabb csak kdzvetett, a raffaelloi rajz hagyomanyan atsz{irédo hatas.
Veronika Mertens feltevését is igy érthetjiik meg. Szerinte ugyanis a harmadik Grécia
eloképe Correggio londoni Amor neveltetése cimii képének Vénusza lehetett. Ez a né-
alak viszont — ahogy erre tobbek kozott Shearman is felhivia a figyelmet®® —, éppen az
elveszett leonarddi mil imitacidja. A londoni kép Vénusza és a budapesti Gracia kozotti
hasonlosag minddssze a kézos ,,archetipusnak™ a kdvetkezménye.?’

A részletek kidolgozasdhoz, mint az elsé Gracianal is, Naldini mas eléképet kere-
sett. Szintén Raffaellora, illetve miihelyére vezethetd vissza a Gracia bal karjanak és

23 Az érett reneszansz és a manierizmus gyakorlata kztti kiilonbséghez 1d. Freedberg, S., Observations
on the Painting of the Maniera, The Art Bulletin 47 (1965) 188.

24 1.d. Gombrich, E. H., Miivészet és illizid, Budapest 1972, 315, 283. abra.

2 Raphael Invenit — Stampe da Raffaello nelle collezioni dell’ Istituto Nazionale per la Grafica, Roma
1985.

2 Shearman, J., Only Connect. . . Art and the Spectator in the ltalian Renaissance, Princeton 1992,
227-261.

27 Wilde, ., Venetian Painting from Bellini to Titian, Oxford 1974, 123; Correggio képe valésziniileg a
Gonzagék szamara késziilt, Mantovaba. Legkorabbi biztos emlitésc a Gonzaga-leltarban, 1627-ben. Metszet
csak 1667-ben késziilt rola, Arold de Jodétol, 1d. Gould, C., The Paintings of Correggio, London 1976, 215.

28 Shearman, i.m. 246-250.

29 Mertens Naldini tdblaképére utalva hivatkozik Annibale Carracci egyik festményére, az 159095
koril késziilt washingtoni Harom Gréaciara (Vénusz a fiirdében a Graciakkal). Ezen a témajaban és datala-
saban a miénkhez oly kézeli festményen a bal oldali Gracia valoban Correggio Vénuszara vezethetd
vissza, de anélkiil, hogy barmilyen kdzvetlen kapcsolatot kellene feltételezniink a budapesti képpel. De
Grazia, D. — Garberson, E., Washington, The National Gallery of Art, ltalian Painting of the Seventeenth
and Eighteenth Centuries, Oxford — New York 1996, ltsz.: 1961.9.9(1366); Mertens, i.m. 202. 91. j.;
coord. by Armaroli, M., et al. The Age of Correggio and the Carracci — Emilian Painting of the Sixteenth
and Seventeeth Centuries, Exhib. Cat, Washington — New York — Bologna 1986, 281-2.
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elérelépd labanak a rajza is. Ezek a részletek is egy Vénusz-alakrol szarmaznak, a
Villa Farnesina Psyche-loggiajanak arrdl a jelenetérol, ahol az egyik boltivben a szép-
ség istenndje Juno és Ceres tarsasagaban jelenik meg (19. kép). A freskoét és a fennma-
radt elékészitd rajzot sszevetve valdszinlinek tiinik, hogy Naldini a kész milvet ma-
solta. Erre utalnak az olyan apré részletek, mint a freskon és a tablaképen hasonlo
moédon megoldott sfumato és a behajlitott kdnyok godrocskéjében jelentkezd drnyék-
folt. A Villa Farnesina freskoival, illetve azok ismeretével kapcsolatban fontos meg-
jegyezni, hogy a legkorabbi metszetek vagy kozvetleniil Naldini romai tartdézkodésa
utan késziiltek, mint a Psyche-loggia megfelel6 részletét bemutatd lap Cherubino Al-
bertitdl 1583-bdl, vagy mar halala utan jelentek meg sokszorositott valtozatban, mint
Goltziusé a Galatea diadalaré).3°

Manierista festményeken gyakran talalkozunk formuldk, sémak ismétldédésével,
ahogy ezt Dolcénal is olvashatjuk. Sokan masoltak Raffaellot, vagy a miliveirdl késziilt
metszeteket. Naldini budapesti képén azonban a manierista gyakorlat egy kifinomult
példajaval talalkozunk, hiszen a kép programszerlien, szinte kizardlag az urbinoi mes-
ter formaibol épitkezik. De a mil nem csak ebbdl a szempontbol szokatlan az életmil-
ben, hanem kompozicidja is messze all Naldini tobbi mvétdl. Mashol sokkal jellem-
z8bb ra, hogy tobb rétegre osztott, szinpadszeriien bonyolult képtérben kiildndsen sok
alakot zstifol dssze.’!

A Raffaellotdl eredd részletek alapjan el lehet kiiloniteni egy csoportot az ceuvre-
bél, amelyben a budapestihez hasonlé formulak tlinnek fol. Ezek — elsésorban a
Vercelliben 6rzott tablaképek és a Mdaté elhivatasa oltarkép a firenzei San Marco-temp-
lomban — lehet6vé teszik a budapesti kép pontosabb datalasat is. A vercelli képeket
altalaban Naldini masodik rémai ttja utdnra, tehat életének utolsé alkotd évtizedére, az
1580-as évekre helyezik.’? A San Marco oltarképré! pedig tudjuk, hogy hosszas kivi-
telezés utan, harom évvel Naldini halala el6tt, 1588-ban késziilt el.’* A budapesti Hd-
rom Gracia Amorral ezért nagy valésziniiséggel az 1580-as évekre datalhato. A méso-
dik romai 0t ¢és az ott tanulmanyozott Raffaello-miivek hatdsa tehat a késémanierista
mester tobb mivén is kimutathato. Ez Gj, eddig nem ismert rétege Naldini stilusanak.

A Naldinit6l szokatlan képi forrasok, a szokatlan kompozicio, a nehézkes és érezhe-
téen keresett monumentalitas®* elrevetitik azt a feltételezést, ami az ikonografiabol de-
ril ki egyértelmilen. A képnek olyan reprezentativ szerepet szanhattak, amelyhez
Naldininak is igazodnia kellett. Csak egy pontosan eldirt program mellett képzelheto el,
hogy a fest6 lemondjon az éltala oly sokszor alkalmazott repoussoir-figurakrol.

30 Cherubino Alberti: The lllustrated Bartsch, 34 (XVII) 106 (84). k.; Hendrik Goltzius, 1592: Mason,
R. M. — Natale, M., Raphael et la seconde main, Geneve 1984, 68., 83. sz.; Raphael Invenit i.m.

3 Hall, M. B., Renovation and Counter-Reformation: Vasari and Duke Cosimo in Santa Maria Novel-
la and Santa Croce, 1565-76, Oxford 1979, 68-72.

32 Firenze e la Toscana nell’Europa del Cinquecento — Palazzo Vecchio: committenza e collezionismo
mediceo, Firenze 1980, 280-281.

33 Freedberg, i.m. ( 12.j.) 613, 274. k.; a kivitelezésrdl 1d. még Gruitrooy, G., A New Drawing by
Giovanni Battista Naldini, The J. Paul Getty Museum Journal 17 (1989) 17-18. A kép cgy bozzettdja is
ismert, 1d. Lazarev, i.m. 586, 382. k.

34 Hall szavaival: a dramatization which is not dramatic, Hall, i.m. 69.
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A 16. szazadban igen népszerii volt a Harom Gracia témaja. Antik eldképei ¢és irdsos
forrasai révén mind a miivészek, mind a megrendeldk antikvarius érdeklédésébe beleillett,
és filozof1al hattere miatt tg teret adott moralizalo értelmezésekhez is. A budapesti festmé-
nyen viszont nemesak a Graciak szerepelnek. Megjelenik fol6ttiik egy szarnyas gyermek
is, aki egyértelmiien Amorral azonosithato. Lodge Webbe véleménye szerint ez inkabb a
gyermek Merkur lenne, vagy talan egyfajta vegyes Iény volna a Gracidkat Elisen kisérd
Amor és a felnétt Merktr alakjabél 6sszerakva. > Ez a feltételezés nem timaszthato ala. A
szamyas gyermek csak Amor lehet, és alakja nem valamiféle kombinécié eredménye, ha-
nem egyszertien két istens¢g attribitumait tartja kezében, Merkiir caduceusat és Vénusz
virdgait. Igaz, hogy szokatlan az abrazolas, de léteznek eléképei. Amig azonban a virago-
kat sz6r6 Amor figuraja kozismert volt, addig a caduceussal megjelenitett szdrnyas gyer-
mekre kevés példat talalunk. Igen ritka antik eloképeit nemigen ismerhcették a reneszansz-
ban.* A 16. szazadbol pedig talan egyetlen példarol tudunk, éppen a Villa Farnesina Psyche-
loggiajabol. A caduceust hozo Amor ott az antik istenck attributumait bemutatd sorozat
részeként szerepel, de Vénusz viragait nem tartja masik kezében. Kiilon-kiilon tehat mind
ismertek a budapesti kép részletei az elozményekbdl. Ismereteim szerint azonban mind az
antik, mind a reneszansz miivészetben egyediil 4ll az a megoldas, hogy a Harom Graciaval
egyiitt egy caduceust és rozsakat kezében tarto Amor jelenjen meg.

A Harom Gracia csoportja latszdlag nem rejt problémat. Ismert forrasokkal vald
Osszevetésbol kideriil viszont, hogy ez az abrdzolasi tipus is példa nélkiili koraban. Az
antikvitasbdl irott és képi forrasokbol ismert Harom Gracia kompoziciok két tipusba
sorolhatok. Még az i. e. 3. szazadban kialakult valtozat szerint, amely a reneszanszban
1s népszert volt, a harom ndalak ruhatlanul jelenik meg, keziiket egymas vallara helye-
zik és szoborszeriien allnak. Ezt a tipust kdveti a sienai dom Piccolomini kdnyvtaranak
romai szobortorzéja, amelyet Michelangelo is tanulmanyozott, és ide tartozik Raffaello
kisméretii, ma Chantillyban lévé tablaképe is. frott forrasokbol is ismerjiik ezt a tipust,
elsésorban Servius Aeneis-kommentéarjabol és Horatius 111/19. és 1V/7. versébél. 37

A 15-16. szazadban ritkabban abrazoltak azt a valtozatot, amelyen a Graciak feldl-
tozve jelennek meg, és amelybe Naldini festménye is tartozik. Pausanias Descriptiojaban
utal arra, hogy €z a tipus a korabbi, és az ismert emlékanyag is ezt timasztja ala.*® Antik
frasos forrasai, elsésorban Seneca De beneficiis cimit miive’® arrol is emlitést tesznek,
hogy az attetszé ruhat viseld Gracidk egymads kezét fogva kdrtancot lejtenek.

Seneca beszamoloja mellett reneszansz nézetek is befolyasoltak Naldini Gracidinak
kialakitasat. Edgar Wind elemzésébdl deriil ki, hogy a Harom Gracia kompoziciokon

35 Lodge Webbe, i.m. 173.

36 Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae 3, ,,Eros”, 948-949. sz.; ,,Amor/Cupido”, 677. sz.;
A Thesaurus Linguae Latinae szerint a ,caduceus” sz6 antik szévegekben Amorral nem keriil kapcsolatba
(1d. Thesaurus 3, Fasc. 1, col. 33, 15-59. sor).

3 Wind, E., Pagan Mysteries in the Renaissance, New York — London 19682, 30-31, 9. j.; a sienai
szoborcsoporthoz 1d. LIMC 3, 124. sz.

38 Wind, i.m. 31, 10. Jo LIMC 3, 191-2.; 1d. még Baldini, U., La Primavera del Botticelli — Storia di un
quadro e di un restauro, Milano 1984, 95,

39 Sed utrumlibet ex istis iudica verum; quid ista nos scientia iuvat? Quid ille consertis manibus in se
redeuntium chorus? Ob hoc, quia ordo beneficii per manus transeuntis nihilo minus ad dantem revertitur
et totius speciem perdit, si usquam interruptus est, pulcherrimus, si cohaeret et vices servat; illetve ...solutis
itaque tunicis utuntur, perlucidis autem, quia beneficia conspici volunt. Lucius Annaeus Seneca, De
beneficiis, 1/ 3, 2.; 1dézi Dempsey, Ch., Botticelli’s Three Graces, JWCI 34 (1971) 327.
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beliil milyen kiilonos jelentésége van annak, hogy a harom ndéalak, akik egyben
neoplatonista értékeket is szimbolizalnak, merre tekintenek. A budapesti kép abba a ti-
pusba tartozik, amelynél a jotétemények (beneficia) adasa, elfogadasa és atadasa, mint
Osszetartozo cselekmények tigy nyernek képi megfogalmazast, hogy a Graciak kozil az
egyik hatulrol latszik, a mésik arca profilbol mig a harmadiké szembél.4 Piero Valeriano,
1556-ban megjelent Hieroglyphica ciml mivében részletes leirast és magyarazatot ad
ehhez az abrazolashoz. E16szor pontosan idézi Senecat a Graciak mozgasarél és ruhajuk-
16l, majd igy folytatja: ,,Ezeket (mondja) Seneca: mi pedig ugy véljiik, hogy egyaltalan
nem mehetiink el sz6 nélkiil amellett, hogy az egyik (Graciat) gy abrazoljak, hogy arca
elfordul és rejtve marad... A masodik nyiltan megmutatja arcat, mivel annak, aki elfogad-
ja ajotétemeényt, az a dolga, hogy azt megmutassa és hirdesse; a harmadik arcanak egy
részét, mint a visszaadast elrejti, és megmutatja magat a jotéteményt.”*!

Naldini Harom Graciaja valosziniileg Valertano leirasa alapjan sziiletett, hiszen ta-
lan ez az egyetlen olyan forras, ahol egyrészt a Hieroglvphicaban idézett Seneca-le-
frasnak megfelelden attetszé ruhaban, egymads kezét fogva tancolnak, mésrészt valo-
ban hattal, szembd! és profilbol lathaté az arcuk. Erdekes viszont, hogy még a
Hieroglyphica szovege mellett szerepld illusztracié sem felel meg ennek a leirdsnak,
hiszen a Graciak ott ruhatlanok. Ebbdl arra kdvetkeztethetiink, hogy Naldini vagy a
program megalkotdja a Hieroglyphica szvegét bizonyosan folhasznalta, de a metszet-
illusztraciot mar nem (22. kép).

A Graciék attetsz6 ruhaja nem egyforma, a kdzépsének a vallat példaul nem hagyja
szabadon. Lodge Webbe sem emeli ki, noha fontos eleme a kompozicionak, hogy a ma-
sik két ndalak 6ltozete sem teljesen azonos. A jobb oldali ugyanis a kézépsééhez hason-
16, de mas szint1 ,,mellvértet” visel, és a bal oldali Graciatol eltéroen ruhdjat zoldes szalag
tartja meg a nyakaban. Ez az apr6 részlet azért emlitésre méltd, mert szintén azt mutatja,
hogy Naldini a lehetd legtobb eszkdzzel torekedett a Gracidk harmassdganak hangstlyo-
zasara. A harmas ritmust ismétli karjaik kompozicidja is. Egyszer lent a térdiiknél masszor
a derekuknal harmadszor pedig a valluk magassagaban kapcsoldédnak egyméshoz.

Firenzében talalunk egy, az antik irdsos forrasoknal is kozismertebb példat az attetszd
ruhdban bemutatott Graciakra, ahol a karok ritmusa is hasonlé. Botticelli Primaverdja
ez, a Harom Gracia egyik leghiresebb kepi megjelenitése, amely raadasul egy olyan festd
figyelmét, aki a Medici udvar szamara is dolgozott, biztosan nem keriilte el. Még Naldini
mestere, Vasari is a Gracidkat emeli ki, amikor a Primavérat megemliti Vitéjében: ,a
masik (kép) ugyancsak Venust (abrazolja), amint a Graciak virdaggal diszitik fel mint a

tavasz jelképét”.*> A Seneca leirasat ilyen pontosan kovetd abrazolassal a Botticelli ké-

O Wind, i.m. 32, 45., 16-19. k.

41 Haec Seneca: nos autem etiam illud minime silentio praetereundum censemus, quod una faciem
avertere et occultare fingitur. . . Altera Charis faciem apertam ostentat, quia eius qui beneficium accipit
est, id ostentare et praedicare: tertia partem faciei retributionem celandam esse, ostentandumque ipsum
beneficium. Az altalam hasznalt kiadas: Piero Valeriano, Hieroglyphica sive de Sacris Aegvpticorum,
Aliarumque Gentium literis Commentarii, Basileae 1567, 401 A.

42 Giorgio Vasari, 4 legkivalobb festok, szobrdszok és épitészek élete (ford. Zsamboki Zoltan), Buda-
pest 1983, 368; Venere, che le Grazie la fioriscono, dinotando la primavera, Vasari, i.m. (20.].) 3,312,
Vasari ismeretei Botticellirdl jelentds részben az n. ,,Anonimo Magliabecchiano” kéziratbol szarmaztak,
amelynek szerzéjében a legutobbi iddben ismerték fel éppen Vincenzo Borghinit, 1d. Stapleford, R., Vasari
and Botticelli, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 39 (1995) 397-408.
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pét a Naldiniétdl elvalasztd évszazadban Firenzében meglehetdsen ritkédn talalkozunk.
Ezért valoszinll, hogy Naldini Harom Gracidja széndékosan utal vissza a Primaverdra
és nem zarhatd ki, hogy a budapesti festmény valamilyen moédon a Mediciek komyezeté-
hez kapcsolodik. A Primavéraval el6szor Charles Dempsey hozta kapcsolatba a buda-
pesti képet, majd legutobb Veronika Mertens.** Az utébbi szerint is Botticellire utal a
Graciak attetszd ruhdja, valamint karjaik harmas ritmusa.

Még szorosabbnak tiinik viszont a kapcsolat Botticelli festménye ¢és a budapesti
kép k6z6tt, ha nemesak a harom néalakot vetjiik dssze. A Primavera szamos interpre-
tacids nehézsége mellett is biztosra vehetjilk, hogy a Graciak csoportja kézvetleniil és
egyforman kapcsolddik a kép kozéppontjaban elhelyezkedd Vénuszhoz és a bal szélén
416 Merktirhoz.** Merkar ugyanis a Graciak kiséréje mar az 6kori mitologidban is,
Vénusz pedig az Grnéjiik. Vénusz gyermeke, a nyilazé Amor éppen az egyik Graciat
veszi célba. Naldininal mintha ennck az abrazolasnak egy siiritett valtozataval talal-
koznank, hiszen Amor az ij és a nyil helyett itt a két emlitett istenség attriblitumaival
jelenik meg. A caduceus szerepe Naldini festményén szintén kapcsolatba hozhato a
Primaveraval. Botticelli miivén Merkur felemelve caduceusat szétoszlatja a felhdket.
Ez a motivum nagy valosziniséggel Vergilius Aeneisére vezethetd vissza, ahol a Mer-
kar-pélca széltamaszto képességérdl olvashatunk: ,

,JEvvel vet szelet, evvel arat zivatart, ha a felh6k / kozt repiil”™*

Naldini festményén a repilé Amor kezében lathato caduceus ,,vet szelet", amire a
k6zépsé Gracia szélfutta hajfiirtje utal. E két abrazolason kiviil nagyon ritka, hogy
Merktrnak, illetve a caduceusnak ezt a képességét hangsulyozzak, *¢ a Harom Grdcia
Amorral tehat ebbél a szempontbol is a Primaverdhoz kapcesolédik. Botticelli képe
mellett viszont az irodalmi forras is ismert lehetett Naldini kdrnyezetében, hiszen az
Aeneisnek a fentebb idézett néhany sora a Hieroglyphicdban is megtalalhaté.*” A Gra-
cia szélffitta hajfurtjének a motivuma szintén nem Naldini invenci6ja, hanem Diirer
Négy boszorkdany cimil metszetérdl, vagy annak Nicoletto da Modenatél szarmazé val-
tozatarél, a Paris itéletérdl valo (23. kép).*8

43 Dempsey, Ch., The Portrayal of Love — Botticelli’s Primavera and Humanist Culture at the Time of
Lorenzo the Magnificent, Princeton 1992, 34, 30. j.; Mertens, i.m. 203.

44 Ld. Gombrich, i.m. 55-59; Wind, i.m. 114 skk. (Vénusz szerepe), 121 skk. (Merkur szerepe).

4 [lla (ti. virga) fretus agit ventos et turbida tranat / nubila..., Publius Vergilius Maro, Aeneis, [V/245—
246, ford. Lakatos Istvan, Budapest 1984.

46 Dempsey 1992, &.m. 38—44, két tovabbi példa: Agostino di Duccio marvanyreliefje, Rimini, Tempio
Malatestiano és Jacob Matham metszete: Vénusz érkezése, The [llustrated Bartsch 4 (111}, 204 (183). sz.

47 Piero Valeriano, i.m.; a Mercurius cimszén beliil kiilon a caduceusrol, 429 E-F.

4 A motivum még korabbra, Zoan Andrea cgyik, Mantegna utén késziilt metszetéig, a Négy tdncold
ndig visszavezetheté: The lllustrated Bartsch 25 (XIII), 18 (305). sz.; Diirer metszeté¢hez Id. Panofsky, E.,
The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton University Press 19714, 27, 182. sz., 97. k.; The Hllustrated
Bartsch 10 (VID), 75 (89). sz.; Nicoletto da Modena metszetén a néalakok f616tti, mar akkor nehezen értel-
mezheté ,,O0 G H” felirat helyére a ,,pulchrion” szd kertilt, igy valtozott meg a metszet témaja, 1d. The
Hllustrated Bartsch 25 (XI11), 62( 289). k., Commentary 2508.110. sz., 245. Diirer metszeteinek hatasat Naldinira
Tatrai Vilmos mutatta ki: Tatrai, V., Giovanbattista Naldini ismeretlen festménye a Szépmiivészeti Mizeum-
ban, SzMKdzI 48-49 (1977) 87-104. Naldininak ez a mésik képe, a Kd/varia mas el6képek hatésat is mutatja.
Véleményem szerint a kompozicidhoz egy Raimondi-iskoléba tartozé metszet szolgdltatta az eléképet. 1d.
The Hlustrated Bartsch 28 (XV), 7 (18). sz.: Naldininél Krisztus alakja Vasarira vezetheté vissza: Napoli, S.
Giovanni a Carbonara, Cappella Seripando, Id. Conti, L., Vasari - Catalogo completo, Firenze 1989, 55, 34. sz.
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A Primaveraval kapcsolatba hozott szamtalan forrasszoveg koziil ki kell még emelni
Poliziano Giostrajat, amit mar Aby Warburg is idézett:

,,De Amor, végezve édes bosszjaval,

A sotétld légen at vidaman szallt,”*°

Botticelli festményétél eltéréen Naldininal valoban a sotét égen repiil Amor. Noha
Naldini képei majdnem mindig notturndk, itt azonban ez a leiras is okot adhatott arra,
hogy sotét hatteret fessen.>

Mas okbdl is indokolt Amor szerepeltetése a budapesti képen Merkur és Vénusz
jelképeivel. Cicero szerint ugyanis, ahogy azt Az istenek természete cimi mitvében irja,
az egyik Amor Merkur és Vénusz gyermeke volt.5! Ez, az antik irodalomban méashonnan
nem ismert mitoszvarians a reneszanszban az Amor neveltetése abrazolasokon éled 1jja,
tobbek kozott Correggio mar emlitett londoni képén és Bertoldo di Giovanni dombormii-
vén.5? Amor tehat nemcsak azért jelenhet meg a két attribitummal, mert azok a Graciak-
ra utalnak, hanem azért is, mert egyben ,,sziilei” révén 6hozza is tartoznak.

A Harom Gracia mar az antik irodalomban is, de a neoplatonista firenzei humanista
kornyezetben méginkabb valamilyen harmassagon alapuld harménia, teljesség megje-
lenitdje volt. Ki kell emelniink a tobbféle értelmezési lehetdség koziil azt, amelyben az
idealis harmassagot a Paris itélete témaval allitottak szembe. A két antik eredetii téma,
ahogy azt Nancy Lodge Webbe részletesen bemutatta, Filippino Lippit6l Jacopo
Zucchiig sokféle modon keveredett a reneszanszban.>? Naldini festményén is talalunk
jelet a Paris itélete abrazolasokbol levezethetd vizualis kompilaciora. Ez a példa ép-
pen az attribatumai révén szokatlan Amor alakja. A szarnyas gyermek viragokat szoro
¢és caduceust felmutato kettds szerepének az eredetét Paris itélete abrazolasokon talal-

49 Ma fatta Amor la sua bella vendetta, / Mossessi lieto pel negro aere a volo; Aby Warburg: Sandro
Botticelli két festménye: a Vénusz sziiletése és a Tavasz, in MNHMOZYNH, Budapest 1995, 42, a részlet
Széphelyi F. Gyorgy forditasa. (Eredetileg: Sandro Botticellis ,,Geburt der Venus” und Frithling”, Ham-
burg — Leipzig 1893).

30 A Naldini stilusara 4ltaldban jellemzd notturno és a derengd fény legalabb egy alkalommal biztosan
nem a miivész invencidjanak az eredménye, hanem Borghini kivanalmainak felelt meg. Borghini a Judit
Holofernes fejével cimil képhez irta eld a kdvetkezdket: Vorrei che questo quadro, dove si mostra la testa,
fussi oscuro et paressi notte da dovero: scrive Plinio (eccovi la dottrina in campo), che fu molto celebrato
dun’ pittore un fanciullo che soffiava nel fuoco, che quello splendore gli ribatteva nella bocca et per certi
muri della casa, come la vostra notte di Camaldoli et d’altri, che nel vostro libro raccontate: ditelo a
Batista voi et dateli il modo. A Vasarinak sz616 levélben emlitett két kép Vasaritol egyarant Jézus sziileté-
sét abrazolja, az egyik 1538-bol, amasik 1553-bol. Ld. Cecchi, A., Borghini, Vasari, Naldini ¢ la ,,Giuditta”
del 1564, Paragone 28 (1977) 323. sz. 100—-107, az idézetet is innen vettem at, (101.). Borghini hivatkoza-
sa az 1d6sebb Plinius Naturalis Historiajara azért érdemel kulonleges figyelmet, mert, ahogy ezt Bialostocki
(akire Cecchi nem hivatkozik) kimutatta, az innen vett részlet a puer sufflans ignes zsanerképtipus irodal-
mi hatteréiil szolgalt a 16. szazad masodik felétdl kezdve. Biatostocki elgondolasahoz tehat tovabbi adalék
Borghini levele, amennyiben, ha nem is a pliniusi kompozicidhoz, de az ott leirt kiilonleges fényviszo-
nyokhoz el6irasszertien felhasznaltak az antik szerzdnek ezt a helyét. Ld: Bialostocki, J., Puer sufflans
ignes, in Arte in Europa — Scritti in onore de Edoardo Arslan, Milano 1966; magyarul in ud., Régi és uj a
mivészettorténetben, Budapest 1982, szerk. Marosi Emé, 178-182, ford. Széphelyi Frankl Gyorgy.

3! ...a masik (Cupido) Mercuriustol és a masodik sorszdmu Venustdl valo..., Marcus Tullius Cicero, Az
istenek természete, Budapest 1985, 155, 23/60/, ford. Havas Laszl6.

52 Bertoldo di Giovanni: Amor neveltetése, London, Victoria and Albert Museum.

33 Webbe, i.m. 163—-173.
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juk meg. Id6ben a legk6zelebbi példa egy Hans von Aachen festménye alapjan 1589-
ben készillt metszet, ahol az egyik Cupido viragokkal a kezében éppen a caduceust
feltarto Mercurius mellett jelenik meg.>* Egy masik metszeten a ruhatlan Graciak fo-
16tt felhék koziil kirepiilve maga Merkur jelenik meg (24. kép).>

A budapesti képen tehat elsdsorban Amor szerepe indokolja, hogy a Harom Gracia
hagyomanyos ikonografiajatol valo eltérés okat a témanak a Pdris itéletével valod dssze-
fuggésében keressiik. A Gracidk, akik sokszor Vénusz kiséréiként jelennek meg, eb-
ben az Osszefliggésben a Vénusszal, illetve az altala igért foldi szerelem valasztasaval
szemben (Paris) a neoplatonista teljesség kovetését szimbolizaljak. Ezen a szembealli-
tason alapszik Paris tévedésének a témaja s valtozatos megjelenitési formai. Merkir
példaul természetes modon jelen van Paris itéleténél is, mint hirndk és az aranyalma
atadoja, de ugyanigy Parisszal ellentétes szerepet is kaphat. llyenkor altalaban 6 az,
aki Parisszal szemben tudja a helyes itéletet. Giulio Bonasone egyik, Paris itéletét ab-
razold metszetén egy értelmezo feliratbol kidertl, hogy a trojai ,,pasztor”, az ember,
helyteleniil dontott: ,.ime, milyen gyakran téved az emberi itélet”.® Ez a metszet
Raimondi hasonlé témaju grafikajanak redukalt valtozata, csak a harom istennd vala-
mint Paris és Merkur kapott helyet rajta. A magasba tartott caduceus figyelmeztetd
gesztusa, ami a Raimondi-féle lapon nem lathato, valosziniileg Paris tévedésére hivja
fel a néz6 figyelmét (25. kép).

Van egy mdsik példa is, amely a Paris tévedése téma moralis hatterét mutatja be, €s
egyben alatamasztja a caduccusnak azt a szerepét, amit a Bonasone-metszeten is felté-
teleziink. Wind is utal erre a lapra.®’ Id. Hans Burgkmair 1507-ben készitette ezt az
igen Osszetett allegorikus abrazolast I. Miksa csaszar dicséitésére, amelynek program-
jat az egyik felirat szerint Conrad Celtes allitotta 6ssze. A harom istennd alul jelenik
meg, ¢l6ttitk pedig a ,,Scipio-modjara” az itéleten toprengd Paris. Két valasztasi lehe-
tdsége van, vagy a ,,DISCORDIA” altal felajanlott alma, vagy a ,MERCUR” iltal
feléje nytjtott caduceus. A Merkur-palca ebben az esetben egyértelmilen a concordia
jelképe. Tobb példa is bizonyitja viszont — elsésorban Maria Poliziana concordia-fel-
irati medallja —, hogy a Harom Gracia is a caduceuséval azonos, a harméniat kifejezd
jelentést hordozhat.’® Ahogy Burgkmair metszetén Eris almajaval szemben a caduceus,
ugy mas alkalommal a harom istennével szembeallitott Graciak a harmonia hordozoi.
Naldini festményén is ez a hagyomany lehet a caduceus hangsulyos szerepeltetésének
az oka. Ertelmezésiink szerint a budapesti kép igy egy moralizalé példat jelenit meg,
ahol a caduceus utal a helyes valasztas képességére, a Harom Gracia pedig a helyes
valasztds targyara.

3% Ld. Jacoby, J., The New Hollstein. German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Hans
von Aachen, Rotterdam 1996, 116-7.

55 Master of the Die”: Jupiter és Ganymedes, \d. The Hlustrated Bartsch, 29 (XV), 25 (201), Jacob
Matham korabban emlitett metszetén (1d. 45. j.) az Amorindk és Merkur egyarant megjelennek az égen.

36 A teljes felirat: Il pastor frigio sol per un bel volto / Die'l pomo alei, che 'l terzo cerchio serra /
Ecco il giudizio human come spesso erra / Che fu’l mondo sottosopra volto”, |d. The lllustrated Bartsch,
28, (Commentary) 2803.134. sz.

T Wind, i m.197, 23.j.

¥ Wind, i.m.72-76.
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Firenzében kedvelt téma volt a Péris vagy Scipio itélete és a Harom Grécia témak
ilyesfajta 0sszekapcsolasa. Marsilio Ficino példaul azt irta Lorenzo de’ Medicinek a
triplex vitarol sz616 egyik levelében, hogy ,.Senki nem kételkedik benne, aki helyesen
¢l, hogy haromféle ¢let létezik, az elmélkedd, a cselekvé és a gydnyorkodo. Mivelhogy
természetesen az emberek harom utat valasztottak a boldogsaghoz, a bdlcsességet, a
hatalmat és a gyonyort”.> Ez a harmassag nemcsak a Paris itélete téma kapcsan kertil
clétérbe, hanem Scipio dlméanal is. Raffaellonak a londoni National Gallery-ben talal-
hato festményén a hdrom felkinalt lehetdség (konyv-sapientia—Minerva, kard—potentia—
Juno, virdg—voluptas—Vénusz) azonos a Parisnak ajanlottakkal. Wind értelmezése sze-
rint nem lehet kétségiink afeldl, hogy Scipio nem csak az egyiket valasztja, hanem
mindharmat. E harom érték harménidjara utal valoszinlleg az eredetileg a kép versojat
alkotd, ma Chantillyban talalhaté Harom Grécia tabla is. Ficino is emlitett levelében
végiil azzal magasztalja Lorenzot, hogy Parisszal ellentétben, aki tévedése miatt ,,nagy
bajba kerGlt” (incidit in miseriam), 6 a harom istenné altal kinalt lehet6ségek koziil
egyiket sem becsiilte kevesebbre a masiknal, hanem mindharmat tisztelte.®® Wind sze-
rint nem szokatlan a reneszanszban egy uralkodot éppen Parisszal szembeallitva
dicsérni.®! Egy masik, szintén uralkodohoz intézett magasztalasbol azt is lathatjuk,
milyen kénnyen keriilhetnek az istenndk helyébe a Gracidk. XII. Lajos francia kiraly
héazassaga alkalmabdl éppen a Harom Gracia bokjai hirdették azt, hogy a herceg azzal
a dontésevel multa folll Parist, hogy a trojai altal valasztott gyonyorrel (voluptas) szem-
ben 6 egyszerre mindharom Graciat(!) valasztotta.®

A budapesti kép ikonografidjaban Mertens is Ficino hatasat tartotta fontosnak. A
Graciak mozdulatainak filozofiai tartalmat tulajdonitod értelmezése azonban nehezen
tamaszthato ald, mar csak azért is, mert az arcok bedllitasanak forrasai egyértelmuen a
Hieroglyphicahoz kapcsolodnak. A harmadik Gracia, aki Mertens szerint a pulchritudot
testesiti meg, egyben a neoplatonikus emanatiéval azonos, amennyiben el6rehajlo

59 Tres esse vitas, nemo ratione vivens dubirat, contemplativam, activam, voluptuosam. Quoniam
videlicet tres ad felicitatem vias homines elegerunt, sapientiam, potentiam, voluptatem. Ld. Wind, i.m. 82.
(A harom at a Platén Allaménak negyedik kényvében leirt harom 1élekrésznek felel meg). Ficino Périsrol:
Primum igitur poetae Minervam, Secundam vero Iunonem, Tertiam denique Venerem nominaverunt. Tres
olim apud Paridem de pomo aureo, id est, de palma et victoria certaverunt. Consultante videlicet Paride
secum, quam e tribus potissimam ad felicitatem viam eligeret, elegit denique voluptatem, cum vero sapientiam
spreverit, et potentiam, merito imprudenter felicitatem sperans, incidit in miseriam. Ficinus, M., Opera
Omnia, Basileae 1576, 919-920.

80 Laurentius denique noster Apollinis oraculo doctus, nullum posthuabuit superiorum. Tres enim vidit,
tres quoque pro meritis adoravit, 1d. Wind, i.m. 82.

o1 Wind, i.h.

2 X11. Lajoshoz: Bryant, L. M., The King and the City in the Parisian Royal Entry Ceremony: Politics,
Ritual and Art in the Renaissance, Genf 1986, 145. Két évvel késobb A. Assaracus Historiae cimil miivé-
nek cgyik fametszetén cgy hasonloképp atértelmezett Paris itéleténél Merkur szerepében mar az uj uralko-
do, 1. Ferenc jelenik meg, Id. Gombrich, E. H., Botticelli’s Mythologies, in Gombrich on the Renaissance
2, Symbolic Images, London 19933, 80. j.
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mozdulata a szépség és jotékonysag eljutasat fejezi ki az alacsonyabb létez6hdz.%* A
mozdulatnak ilyen értelmezését kétségessé teszi, hogy Naldini mashol is, egészen mas
Osszefiiggésben is alkalmazza azt. Nem fogadhatjuk el azt sem, hogy a masodik Gracia
hattal fordulo beallitasa a ficindi conversio megvaldsulasa lenne. Mertens szerint ugyanis
ez utdbbit igazolnd, hogy a Gracia a hattérbeli ,,foldontali fény” felé fordul a sotétbe
borulé elétér fel6l.%* A szerzé azonban nem veszi figyelembe, hogy az el6térbe éles
fény vilagit be, éppen a néz6 iranyabol! Az elsé Gracia pillantdsa a szerzé szerint
Amoréval talalkozik. Ezt a véleményt Webbénél is olvashatjuk, mindazonaltal val6-
sziniibb, hogy a Gracia kozépsé tarsa felé tekint, és nem Amorra. A harom Gréicia
témaja a késd-quattrocento firenzei miivészetében tagadhatatlanul az egyik legtisztabb
példéaja annak, hogyan hatott a neoplatonizmus a humanista kdrnyezetben keletkezett
miitargyakra.®> Ennek ellenére a Harom Grécia kompozicidin gy a késé-quattrocen-
toban, mint a 16. szazad masodik felében nemigen lehet kimutatni Ficino muveinek
olyan jellegli, sz6 szerinti, illusztrativ erejii hatdsat, ahogy azt Mertens feltételezi Naldini
festménye kapcsan. Abban a néhany részletben azonban — mint a fejek irdnya vagy a
Graciak ruhdi — ahol a kiilonb6z6 forrasok igen nagy eltérést mutatnak, nem lehet Ficino
szOvegeivel Osszefliggésbe hozni a budapesti képet.

A helyes itélet moralis problémajanak neoplatonista értelmezése nyer képi megfo-
galmazast Naldini egyik vazlat-sorozatan is, amelyhez szerencsésen fennmaradt az alap-
jaul szolgalo program is. A rajzok, amelyeknek Alessandro Cecchi a Giudizio sul Valore
cimet adta, ikonografiailag abba a csoportba sorolhatok, amelybe az uralkodok eré-
nyeit magasztalo Paris tévedése téma kiilonboz véltozatai tartoznak.®® Kompozicionalis
részleteit tekintve viszont ezekbdl a rajzokbol lehet a budapesti képet eredeztetni. Igy
tehat ezek a vazlatok és programjuk 6sszekoto kapesot jelentenek a moralizal6 témaja
korabbi példak, a ficinoi hagyomany és Naldini budapesti festménye kozott. A jelen-+
leg a Louvre illetve a sienai Biblioteca Communale gyjteményébe tartozo lapok prog-
ramjat Vincenzo Borghini adta meg. Szokéasahoz hiven az abrazolas kialakitasanak
alkalmaval tobb Iehetéség koziil valasztott, a forrdsokat alaposan tanulméanyozta.®” A
Francesco de” Medict nagyherceg dicséitését szolgalni hivatott jelenet a Paris itélete
témabol és annak kompozicionalis hagyomanyabol indul ki. Itt azonban egy tronon
1116 alaknak, aki Borghini szerint talan Scipio lehetne, de Francescora utalna, egy almat
helyettesité jogart kellene atadnia. Az itélet gybztese ezittal nem Vénusz, hanem Mi-
nerva. Magyarazatul és egyben mottoul ezt adja meg;: ,,és ahol kordbban azt mondtak,
hogy ,,adass¢k a legszebbnek”, ez (a jelenet mottoként) ezt kaphatna: ,,adassék a legér-

%3 Mertens, i.m. 202.

%4 Mertens, i.m. 203.

65 Mertens, i.h.; Webbe, i.m. 173.

% Cecchi, A., “Invenzioni per quadri” di Don Vincenzo Borghini, Paragone 33 (1982) 383-385. sz.
89-97; Egy rajz tobbszor felhasznélva Id. Nova, i.m. 94.

67 Borghini munkamodszeréhez Id. Scorza, R. A., Vincenzo Borghini and Invenzione: the Florentine
Apparato of 1565, JWCI 44 (1981) 57-75.
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tékesebbnek’™: mert az egész itélet az értékrdl mondatik ki, és nem a szépségrol (vagy
a gazdagsagrol)”.%® Borghininél is a rossz itélet kijavitasa jelenik meg, és Ficindhoz,
valamint Burgkmairhoz hasonldan ismét uralkodéra vonatkoztatva.

A leirds tovabbi részleteit tekintve a budapesti képhez kozel 4116 elemeket is tala-
lunk. A harom istennd példaul nem ruhatlanul jelenne meg, hanem ,harcos modjara
vannak feloltoztetve és felfegyverkezve”.%” Masrészt az istenndknek szant haromféle
koszorut, kdztiik Vénusznak természetesen r6zsabol, egy-egy angioletto tartana a ma-
gasbol.”" Naldini vazlataibol kideriil, hogy Borghini elképzcléseit egy, a budapestié-
hez igen hasonlé kompozicidju képben gondolta el (26. kép). A parizsi rajzok istenné-
in ugyanazt a ruhatipust ismerhetjiik fel, mint a Gracidkon; attetszd, fatyol-szerli ruha,
amely kebleiket szabadon hagyja, lent pedig combjuknal van Osszefogva. A recto-
oldalon kdzépen, a verson hattal allé6 Minervan ugyanolyan 6ltdzet 1athato, mint a tab-
laképen a kdzépso Gracian. A verso-oldal alakjainak csavarodd, kértancszerli mozga-
sa is kozel all a Gracidk mozgasahoz. Ezen a vazlaton kiilonds figyclmet érdemel az a
megoldas, amely Borghini utasitasai k6zott nem szerepel, nevezetesen, hogy a harom
istennd arcait éppen Ggy allitja be, ahogy azt kés6bb a Gracidknal is latjuk. Profilbdl
jelenik meg a sisakot viseld Juno(?), Vénusz(?) szembdl, mig Minerva, aki a jogar felé
nyul, hattal 411.7" A sokkal tobb figuraval kialakitott sienai kompozicion tiinnek {6l a
fontrdl berepiild, koszortkat hozd angiolettik. Talan innen szarmazhatott az otlet a
festményen szereplé Amorhoz.

A budapesti Harom Gracia Amorral ikonogréfiajat elsésorban a harméniat jelentd
Gracidknak a Paris téves itéletével vald szembeadllitasa befolyasolhatta. A Borghini-
mezése arra utal, hogy a Szépmiivészeti Mizeum festménye esetében ezzel a moralis
tartalommal boviil a hagyomanyos kompozicié. Mindezt alatamasztja a korabeli, ha-
sonloan reprezentativ igénnyel késziilt Hirom Grécia dbrazolasok funkcioja is.”>

*

Milyen kdzegben érvényesiil a jo dontést jelképezd caduccus ¢s a concordiat meg-
testesitd Harom Grécia — ha Paris itéletével allitjuk szembe? Rotterdami Erasmus ezt
irja A keresztény fejedelem neveltetése cimil konyvecskéjében: ,,.Bizonyos fokig ma-

08 et dove prima si diceva: ,, sia dato alla piv bella ", questo havesse (per suo motto — Cecchi): ,.sia
dato alla pitt valorosa: perche tutto questo giuditio é, non sopra la bellezza (o richezze), ma sopra il
valore”, Cecchi, i.m. 90.

8 _armate ¢ vestite (da) guerriere, Cecchi, i.h.

0 Cecchi, im. 91.

71 A rajzon és a Harom Gracian is megfigyclhetd harmas kompozicio visszatér a Bemutatds a temp-
lomban cimi kép bal oldalan is (Perugia, Galleria Nazionale, Id. Barocchi, 7.m. 109d. k.).

2 A képnek valosziniileg reprezentativ szerepet széntak, a 16. szézadban ugyanis ritkan talilkozunk a
Graciak bemutatasaval ilyen nagymeéreti festményen. A kevés felsorolhato példarol altalaban tudjuk, hogy
kiemelkedé funkciot toltottek be. Tintoretto képe a velencei Palazzo Ducale Anticollegidjaban a velencei
Carracci korabban emlitett festménye pedig bizonyithatéan naszajandék volt, ahogy a Vénusz fiird6jét
abrazold képekrdl ez altalaban is elmondhaté. Tintorettohoz Id. Pallucchini, R. — Rossi, P., Tintoretto — Le
opere sacre e profune 1, Milano 1982, 209
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ganiigy a fejedelem hézassiga. Amde megfigyelhetjiik, a hazassagban tulajdonképpen
az emberi dolgok Iényege nyilvanul meg, mint ahogy az veliink is megtérténik sok-
szor, és megtortént mar a gorogokkel és a trojaiakkal Helenével kapesolatban.”® Helené
és Paris torténetének tanulsaga az elrettentés. Kiilondsen olyan dinasztikus hazassa-
gok alkalmaval, melyeknél a két fél mas orszagbol szarmazik. A mondanival6 ilyenkor
¢éppen az, hogy a j6 hazassdgnak Paris esetével szemben a harmoniat és a békét kell
elhoznia. Ezért is kertil el6térbe a 16. szazadi uralkodoi hazassagi bevonuldsoknal,
kiilonosen Parizsban és Firenzében, a Harom Gracia téméaja. A kordbban emlitett 1514-
es parizsi eskiivoi bevonulas egyben arra is példat szolgaltat, hogy ezek voltak azok az
alkalmak, amikor a Harom Gracianak éppen a Paris itéletével ellentétes aspektusat
helyezték elétérbe. Parizsban az ilyen bevonulasokkor a Ponceau-kuton felallitott
ideiglenes diszletek részeként jelentek meg a Gréacidk. igy volt ez nemcsak 1514-ben
hanem még a szazad végén is.”*

Firenzében a szdzad masodik felében a Medici-haz tagjainak hazassagi bevonula-
saikor altalaban a Palazzo Ricasoli elé épitett alhomlokzat festményeit szentelték a
hazassag témajanak. A két legjelentGsebb esemény, egyben a legjobban dokumentalt
is: 1. Francesco 1565-6s és I. Ferdinando de” Medici 1589-es apparatdja. Korabeli
forrasok szerint Naldini mindkettének a kivitelezésében részt vett.”

I. Francesco de’ Medici Habsburg Johannaval kotdtt hazassagahoz a részletes prog-
ramot Vincenzo Borghini dolgozta ki. Forrasokbol az is ismeretes, hogy a diszletek
témainak meghatarozasahoz tobbek kozott a francia bevonulasokat is tanulmanyoz-
ta.”® A Hymen-nek, a hazassag antik istenének szant ciklus a Palazzo Ricasoli el6tt 6t
tablaképet tartalmazott. K6zéppontjaban a féhelyen kapott helyet a Harom Gracia, amit
valoszinlleg Bronzino festett meg.

Borghini haldla utan ezt a programot kellett kovetnie Niccolo Gaddinak 1589-ben,
amikor [. Ferdinando de’ Medici és Lotharingiai Krisztina hazassagi bevonulasanak
programjat alakitotta ki.”” Részletes leirasok €s a triumfus Gtvonalan felallitott diadal-

7 Rotterdami Erasmus: A keresztény fejedelem neveltetése, Budapest 1992, ford. Csonka Ferenc, 125.

74 Bryant, i.m.144-149.

75 Az 1565-6s apparatoban vald részvételrél beszamol Cini, G., Descrizione dell’ Apparato per le
Nozze di Francesco de’ Medici: ,,Batista Naldini giovane nella pittura eccellente, il quale fece i due
quadri piccioli del sagrificio de’ Romani, e quello degli Auguri, e "'l grande nel mezzo di quelli di verso S.
Giovanni all” arco della Religione, dove i putti venivano da Roma in Toscana per imparare. ..”, 1d. Vasari
(ed. Milanesi), 8, 619; Barocchi i.m. 286.; az apparatokrdl részletesen lasd: szerk. Gaeta Bertela, G. —
Petrioli Tofani, A., Feste e apparati Medicei da Cosimo I a Cosimo II, Firenze 1969. Borghini egyik
Vasarihoz irott levelébdl azt is tudjuk, hogy az apparatcban tablaképeket alkalmaztak: Noi habbiumo
messe tutte le Virtu, gli Dei, le Gratie, le Felicita a tavola..., 1d. Scorza, i.m. 59.; 1d. még Pillsbury, E., The
Temporary Facade on the Palazzo Ricasoli: Borghini, Vasari, and Bronzino, National Gallery of Art Report
and Studies in the History of Art, 1969 (Washington, 1970), 75-83. Bronzino rajza: ,,A Harom Grécia,
Juno, Vénusz, Amor és masok eldkészitik az eskiivéi agyat”, Paris, Louvre, Cabinct des Dessins, Itsz. 953,
Id. Pillsbury, i.m. 8. j., a tervezett tablaképek méretei Borghini egyik vazlatan szerepelnek (Pillsbury, i.m
3.k, 6. j.: Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale), az alsé sorba 8,5 x 6,5 braccia méretilicket terveztek,
tehat joval nagyobbakat, mint Naldini budapesti festménye.

76 Scorza 1981, i.m. 68, 86. j.

7 Ld. Bertela — Tofani, i.m. 67-75; Strong, R., Art and Power — Renaissance Festivals 1450-1650,
Los Angeles 1984, 126-133.
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ivekrol készitett metszetsorozat alapjan viszonylag pontosan ismerjiik az abrazolasok
témait és az ideiglenes diszek megjelenését. Ekkor is a Palazzo Ricasoli szolgalt a
Medici-hazassagok dicséitésére. A kiilonbség az, hogy ezuttal a fdszerepléd nem Hymen
volt és mas allegorikus szereplék, hanem a korabbi dinasztikus eskiivok és Lotharingiai
Krisztina [talidba jovetele. A kdzéppontban Krisztina nagyanyja, Medici Katalin a
nagyherceg mas 6seivel koriilvéve jelent meg.”

Medici Katalin kultuszaval kapcsolatban ki kell emelni, hogy mar maskor is fsze-
repldje volt ilyen tipust abrazolasnak. Habsburg Erzsébet 1571-¢es parizsi eskiivoi be-
vonulasan a korabban emlitett Ponceau-kut csticsan azért kapott helyet az 6 szobra,
mert 6 volt [X. Karolynak, a vélegénynek az anyja. Az anyakiralynd alakja alatt éppen
a Harom Grécia szerepelt (27. kép).” A Palazzo Ricasoli eldtt 1589-ben felallitott
diszletek kdzott a Gracidk nem kaptak helyet.®? Ez annal is kiilondsebb, mert a forra-
sokbol ismert fontosabb firenzei nagyhercegi hazassagi bevonulasok és a francia ural-
kodohaz hasonlo jellegli parizsi triumfusai kdzott talan ez lenne az egyetlen, ahol nem
szerepelnek.®! Azon az eseményen, amelyen pedig a leginkabb hangstlyoztak az
apparato ikonografigjaban is a két dinasztia k6z0s Gseit ¢s jracgyesiilését. Talan nem
tilzas ezek utan feltételezni azt, hogy a Harom Gracia Amorral szorosan kapesolodik a
Medici-hazassag nagyszabasi iinnepségeihez. Az Amor kezében lathato attributumok,
Merktr és Vénusz jelképei mas szempontbol tamasztjak ala a feltételezést. Charles
Dempsey a Primavera értelmezésekor felhivta a figyelmet arra, hogy a Gréacidk nem-
csak kompozicionalisan helyezkednek el a két isten kdzott, hanem egyben dssze is

8 Az apparatérol késziilt metszetsorozatot kdzli: Daddi Giovanozzi, V., Di alcune incisioni dell’
Apparato per le Nozze di Ferdinando de’ Medici ¢ Cristina di Lorena, Rivista d’ Arte 22 (1940) 85-100.

79 Bryant, i.m. 147-149, 24. k.

80 Az 1589. aprilis 30-an tartott hazassagi triumfus részletes, egykort leirasat adja a diszletek abrai-
val: Gualterotti, R., Descrizione del Regale apparato per le Nozze Della Serenissima Madama Cristina da
Lorena. . ., Firenze 1589. Az eredeti szoveghez nem volt mdédomban hozzajutni, ezért a Bertela — Tofani-
ban talalhatd felsorolasra hagyatkoztam, 69-70; A Palazzo Ricasoli elétt felallitott diszlet megmaradt
festményeirdl fotokat kozol: Philippe, M.. Portrait éphémere et théatre mémoire dans les Entrées florentines
(1565—1589), in Il ritratto e la memoria — Materiali 2, Roma 1993, 285-333. Nem hagyhatjuk figyclmen
kiviil azonban azt a tényt, hogy Naldini 1589-ben mar annyira betegeskedett, hogy a Palazzo Ricasoli-ra
szant ¢és tdle megrendelt festmények koziil egyet mar tanitvanya segitségével fejezett be.

81 A szazad masodik felében még egy alkalommal rendeztek Firenzében eskiivéi bevonulast, I. Francesco
de’ Medici masodik hazassaga alkalmabol. Errél az 1579-cs alkalomrol szintén Gualterotti szamol be
Feste nelle Nozze Del Serenissimo Don Francesco Medici Gran Duca di Toscana Et della Sereniss. sua
Consaorte la Sig. Bianca Cappello (Firenze, Giunti, 1579) cimi leirasaban. A Harom Gricia itt is megje-
lent a triumfusban, 1d. 27-28 (Vaghezze sopra Pratolino... — Vaghezza Prima — Carro di Venere): Sovra le
belle sponde / Del famoso Mugnone, e lieti, ¢ fidi, e riposati nidi / Han le Gratie..., illetve 40-42: dopo i
Tritoni vennero le Gratie, e dicetro alle Gratie tre Ninfe, quasi ombre delle Gratie..., Venere dato all 'una
delle tre Gratie il suo dorato scettro le commisse, che con esso un cavernoso monte percotesse, che sotto
il palco de’Giudici era lavorato... Korabbi példa is ismert, 1502-b6l, Romabol, Lucrezia Borgia és Alfonso
d’Este apparatdjabol. Bernardo Prosperi levele Romabdl, 1502. januar [-én Alfonso d’Estéhez: sul 60
(carro triomphale) uno a cavallo a similitudine di quello che ha sancto Giovane Laterano, con quello re a
piedi, li altri penoltimi dui carri apresso, cioe e latere, con le gratie, e dopo essi carri seguivano..., 1d.
Teatro nel Rinascimento — Roma 1450 — 1550, Roma 1983, 292.
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kapcsoljak Sket.3? Vénusz ugyanis Aprilis irnéjének szamit, Merkurt pedig Majus is-
tenének tekintették a romai naptar szerint. Dempsey kimutatta azt is, hogy noha Mer-
kir ilyen szerepe a caesari naptarreform utan elhomalyosult, a reneszanszban mégis
tobb példa bizonyitja, hogy Merkurt a tavasz istenségei kdz¢ szamitottak. Kiilondsen
érdckes, hogy ezek koéziil az egyik abrazolas éppen egy Medici Katalin tiszteletére
rendezett Fontainebleau-i linnepséggel all kapcsolatban. Antoine Caronnak egy harom
részbdl allo honap-sorozatabol a Té/ cimin Merk(r az, aki a tél végét hirdeti és az j
évszak érkezéséhez, a kovetkezd kép felé atvezet.®? Ilyen asztrologiai vonatkozas vagy
legalabbis honapokra val6 utalés antik istenck vagy attribitumaik segitségével altala-
nosabb jelenség anndl, semhogy egy olyan kép esetében figyelmen kiviil hagyjuk, amely-
ben ezek az attributumok szokatlanul jelentds szerephez jutnak. Ez az értelmezés egy-
ben lehetséges magyarazatot is adna arra, hogy a budapesti kép programjanak kidolgo-
zéasakor — ha volt ilyen —, miért nyultak vissza a Harom Gracianak a Seneca leirdsat
kovetd és a Primavéran lathato igen ritka valtozatdhoz. Az 1589-es bevonulas éppen
aprilis utols6 napjara esett és az azt koveto tinnepségek, igy az Intermezzi bemutatéi is
majus elsejétdl mintegy két héten keresztiil zajlottak. Egy olyan festmény tehat, ame-
lyen e két hdnap istencinek jelképei egylitt szerepelnek, beleillik az apparato ikonogra-
fiajaba. Olvasatunkban a budapesti festmény az uralkodéi hazassag alkalmabol egy 0]
Tavasz eljovetelét hirdeti, amelyben a Harmonia diadalmaskodik. Naldini szamara pe-
dig a témahoz mélto forma megtalalasat Raffaello miiveinek imitacidja jelentette.

POCS DANIEL

82 Dempsey, 1971, i.m. 330.

8 Dempsey, 1992, i.m. 40, 50. j.; Merkar asztroldgiai vonatkozasaihoz Id. még Scorza, 1971, i.m. 65.
Medici {innepségek ikonografiajanak asztroldgiai vonatkozasaihoz Id. még Mandel, C., Perseus and the
Medici, Storia dell’Arte 87 (1996) 175-178. Az 1589-es hazassag apparatdjaval, a bevonulassal, és az
intermezzivel legujabban 6nallé monografia is foglalkozik, ebben azonban a korabbi trionfokkal mutatott
hasonlosagok és kiilonbségek, igy a Harom Gracia kérdése nem keriil szoba; Saslow, J. M., Florentine
Festival as Theatrum Mundi — The Medici Wedding of 1589, New Haven and London, 1996; a Ponte alla
Carraia diszitésérol 1d. 141-144. és 190-191. (Cat. 2.)
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