KUTATAS

TIZ OLASZ

FESTMENY

BUDAPESTI MAGANGYUJTEMENYEKBOIL

A muzeologus legizgalimasabb és legvonzobb feladatai
kiizé tartozik a nyilvantartdsi munkdban vald részvétel.
A magangylijteményekben Orzott miitirgyak ugyanis
miikincsallomdanyunk szamban ¢és értékben egyarant
jelentds részét képezik és a kutatok szamdra mindig sok
meglepetést, felfedezési lehetGséget tartogatnak. Az alab-
biakban tiz olyan festményt teszek kozzé, amelyek sza-
momra az elmilt néhany évben talan a legkellemesebb és
utdnanézésre 6sztonzé meglepetéseket szerezték.

Bronzino egyéni hangvetelii kortarsatol, a firenzei
Pier Francesco Foschitél eddig csak egy festményt is-
mertiink Magvarorszdgon, a Szétpmiivészeti MiizeumSarto
kompoziciot ismétls Szent Csalddjat.[1] Késdbbi és on-
allé6 invenciéja ez a mellalakban dbrazolt Keresztvivé
Krisztus (1. kép).[2] Az arctipus ugyanaz, mint amellyel
a Pinelli altal 1550 koriilre datalt Krisztus utja a Kalva-
riara (Roma, Galleria Pallavicini) témaji képen taldl-
kozunk.|3] Mint Foschi valamennyi érett kori alkotdsara,
erre is jellemzé a fakd, sipadt szinek haszndlata, a formédk
lesimitdsa, a narrativ elem mellézése, a mozgas , befa-
gyasztdsa’, a téma puritan megfogalmazdsa, a koncentra-
las a vallisos mondanivaléra, ami Foschit a maniera
hivségos, hivalkodé diszité apparatusarédl lemondo, hit-
tétel-hirdet6 ellen-maniera egyik elsé képviselGjévé
avatja.[4]

A bolognai manierizmus festészete korantsem alakult
fliggetleniil a firenzeitdl, csak éppen nem Foschi disztelen,
jambor formanyelve, és még csak nem is a nyugtalansig-
gal teli Pontormo vagy a fagyosan aulikus Bronzino mii-
vészete hatott ott, hanem Giorgio Vasari szemfényveszts
akadémizmusa, tudés eklekticizmusa. Freedberg szerint,
a valéban 11jit6 Pellegrino Tibaldi és Lelio Orsi kivételével,
a bolognai fest6k a manierat csupan ,smink’’-nek hasz-
néaltdk, hogy maradi stilusuknak modern kiils6t koleso-
nozzenek.[5] Mindenesetre ugvancsak sikeresnek mond-
hatjuk azt a maniera-sminket, amit az itt reprodukalt
,Szent Csaldd Szent Jeromossal és a kis Keresztel6
Szent Janossal” témdju kompozici6[6] (2. kép) kapott
ismeretlen mesterétsl. A két idos férfi fején, az akadémikus
recept elGirasainak megfeleléen, minden részlet kiilon-
kiilon igen erds plasztikus és dekorativ hangsilyt kap.
Prospero Fontana egyes képein, pl. a Krisztus sirbatételen
(Bologna, Pinacoteca Nazionale) lithatunk hasonlé vasa-
ris, de Vasariéinal szebben, meggy6z6bben formalt tipu-
sokat. A |, papirforma’ szerint egyébként akar Prospero
Fontana is festhette ezt a Madonna képet. Innocenzo da
Imolanak volt tanitvinya és csak késGbb jutott el a vasa-
ris, michelangelos modorhoz, mérpedig ez a Madonna
akarha a buzgdé Raffaello koveté Immnocenzo Francucci
valamelyik képérdl szirmazott volna ide. Raffaello — a
szazad els6 felében az egy Amico Aspertini kivételével a
bolognai festék ,,szentje” egyébként jelen van a kis
Jézus bedllitdsaban (a miincheni Szent Csalad Szent Fr-
zsébettel és a gyermek Keresztel6vel) és Jozsef figurdja-
ban (Loretoi Madonna) is.

Azt, hogy egy kifejezetten jo kvalitdsii bolognai ké
mellett egy provincidlis iz{it is érdemesnek tartok kézzé-
tenni, azzal tartom indokolhaténak, hogy a Francia ut4ni
és a Carracciak el6tti Bologndbdl csak igen kevés festmény
keriilt Magyarorszdgra, igy minden egyes darabnak ritka-

sdgértéke is van. Az el6bbihez hasonld témaju, de egész-
alakos és a szereplSket tdjképi kornyezetben bemutatod
festményen|7] (3. kép) — féleg Maria megnytijtott ara-
nyaiban — megjelenik a bolognai manierizmusnak a fi-
renzei-romai mellett masik fontos Gsszetevije, a parmai
— correggioi, parmigianinéi-stiluselem is. A kompozici6,
az alakok beélllit{tsa — kiilénosen Jozsef és Erzsébet pro-
filba fordul6 arca — hasonl6, mint Orazio Samacchini egy
képén (Szent Csaldd Szent Cecilidval és a kis Kereszteld
Szent Janossal) a cremonai képtarban. (8] Jozsef erGteljes
fejfordulata, hatdrozott arcéle esziinkbe idéz egy masik
nevezetes bolognai festményt is: Pellegrino Tibaldi korai,
1547 koriil festett Alexandriai Szent Katalin eljegyzése
kompoziciéjan taldlkozunk ennek a heroikus Jozsefnek
egyik valészinii modelljével.[g]

A fent emlitett Samacchininek volt nemzedéktarsa
Bolognaban Torenzo Sabatini, aki noha Firenzében majd
Rémaban az arezzd6i mester oldalan dolgozott, joval ke-
véshé keriilt Vasari biivkérébe, mint Prospero Fontana,
manierdjanak alakuldsiban a raffaelloi és parmigianinéi
minta jatszott dont6 szerepet. Az Alexandriai Szent Ka-

1. Piev Francesco Foschi: KevesztvivG Krisztus. Budapest,
magdngytijtemény
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2. Bolognai festd, 1550 koviil : A Szent Csaldd Szent Jevomossal és a kis Keveszteld Szent Jdnossal.
Budapest, magdngyiijtemény
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3. Bolognai festd, 16. szdzad harmadik negyede : Szent Csaldd Szent Evzsébettel és a kis Kerveszteld Szent Jdnossal




4. Lovenzo Sabatini: Alexandriai Szent Katalin eljegyzése 5. Giuseppe Cesari miihelye: Krisztus sivatdsa. Budapest,
Budapest, magdangyiijtemény magdngyiijtemény




7. Pietro della Vecchia : Dido és Aeneas bitcsiija (?). Budapest, magdangviijtemény

talin eljegyzése[10] (4 kép), mint a magingytijtemények
felmérésében és tudomdnyos feldolgoziasiban nagy érde-
meket szerzett, nemrég elhunyt Czobor Agnes megallapi-
totta, Sabatini Drezddban 6rzott festményének replika-
ja.[11] A csavart testtartissal anyja 6lében fekvi Gyer-
mek el6zményét — mégha eltéré kéztartassal is — Raffa-
ello Bridgewater Madonnajan talaljuk meg. Ugyanennek
a Bambinénak egy madsik varidciéja Sabatini egy egyéb-
ként parmigianinésabb, magdngytijteményben oOrzott
Madonnajan tér vissza.[12]

Rémaban a manierizmusnak csak idében, de semmi-
képp sem mindségben utols6 képviselSje a Cavaliere d’Ar-
pinénak nevezett Giuseppe Cesari, a caravaggidi irany
elterjedéséig papik, kardindlisok, arisztokrata miigytij-
ték kedvence. Kozismert, hogy nem csak a freskéfestés-
ben jeleskedett, hanem mintegy félszizados tevékenysége
sordan béven és sikerrel alkotott kisformatumn, rendkiviil
gondosan kivitelezett kabinetképeket is. Mitologia targy
képei a téma elfogulatlan, szellemes feldolgozasaval, rafi-
né})t erotikdjukkal tiinnek ki, mig vallisos kompoziciéit
szentimentalis, melodramatikus hangvétellel, a tridenti
,,osservare il conveniente” elvének szem el6tt tartasaval
készitette.[13] Az itt bemutatott Krisztus siratdsa (141 (5.
kép) a Cesaritol megszokottnal kevésbé bravirosan van
megfestve, nagy valdszinfiséggel a miihely produktumai
ko6zé sorolandd. De hogy a miihely, amelybdl a kis rézre
festett kép kikeriilt csakis Cesarié lehet, azt egyértelmiien
bizonyitja a formék stilizalasdnak csak Cesarira jellemz6
modja, a hossz1, élesen megtord ruharedsk, a sz4j, a szem-
héj hangstilyos rajza, a szikla lendiiletes megformaldsa
vagy a sziklardl lecsiingd, lazan megfestett lomb motivu-

ma. Formatumban, aranyokban, a test modellalasiban,
a figura térbehelyezésében — leszamitva a sajatkez(iség
adta mindségi folényt — kozeli analdgia a Rottgen dltal
1606 koriilre datalt | Keresztel Szent Janos a forrasnal”
(Réma, Galleria Borghese).[25]

Amikor 1615 koril a francia Nicolas Régnier, mint
annyi mas fest6-honfitdrsa Rémaba érkezett, Caravaggio
forradalma mar diadalmaskodott (maga Caravaggio mar
nem ¢€lt), Giuseppe Cesari stilusa pedig, noha a kivdlé
festd el6tt még 25 alkotd esztendd allt, idejét miltnak sza-
mitott. Régnier is kezdetben a caravaggista Bartolomeo
Manfredi vonzaskérébe keriilt, ebb6l a — csak hipoteti-
kusan rekonstrualt — alkot6periodusabol valé a Szép-
miivészeti Miizeum Kartyazok-ja. A Caravaggioéhoz ké-
pest mair eleve is megszeliditett naturalizmusa, a honfi-
tars Simon Vouet dltal kozvetitett bolognai hatdsra mind
klasszicizalobba valt. Miivészetének ez a tendencidja csak
feler6sodott, miutan — 1625 vége felé — Velencébe kol-
t6zott. Festészetének meghatirozo jellemz6i lettek a pon-
tos, tiszta rajz, a selymesen és fémesen ragyogo feliiletek,
a dekorativ, egyre viligosod6 szinek, a vilasztékos ele-
gancidval mozgo, pézoléd alakok.[16] Mar Velencében
hogy pontosabban mikor, annak meghatarozasa a seicento
specialistik dolga — festette Renieri budapesti magdn-
tulajdonban 6rzott miivét [17](6. kép), amelynek felbuk-
kandsa a Magyarorszdgon levo olasz festménydllomany
gazdagoddsira nézve igazi szenzicid. A miivészeteket
megszemélyesits testes néalak, fején babérkoszoriival, b6
ruhaba és leplekbe oltozotten asztal mellett iil, baljaval
kosarbdl viragot vesz ki, jobbjaban babérkoszorit tart.
Mogotte toredezett, kanellurazott oszlopon a miivészete-
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zio de Fevvari: Az adigaras. Budapest, magdngyiijtemény







10. Antonio Gianlisi: Csendélet. Budapest, magdngyiijiemény

ket dics6it6 latin nyelvii felirat olvashaté: ,,Ornamen in
prosperis / refugium in adversis”. Az asztalon parjat ritki-
téan pompis csendéletté rendez6dnek az irodalmat, zenét,
szobraszatot, rajz és festémiivészetet jelképezo, folényes
tudassal megfestett targyak. A Laokoon fej — a masik
szoborral egyiitt valdszintileg a miikereskedoként is tény-
ked6 Renieri sajat gytijteményébdl — rajta van a mester
Szobrészat allegériaja (Berlin, Schloss Neue Palais) c.
képén is. A ndrablast abrizol6 szoborcsoport Giambologna
hasonlé targyt kisbronzaira — és persze a Bernini-féle
Perszephoné elrablasira — emlékeztet, de egyikkel sem
azonosithat6. Nemrégiben keriilt a T.os Angeles County
Museum of Art-ba Renierinek egy témdban és formatum-
ban rokon, de valamivel kisebb méretli kompoziciéja,
amely a ,,Zene isteni inspiraci6ja’’ allegorikus témat jele-
niti meg.[18] A két képen azonos motivumok a felhss
hattér ciprusokkal, a kanelluriazott oszlop, a hangszerek-
kel és konyvekkel boritott asztal, de ott az asztalnal két
ndalak iil, az egyik hegediivel a kezében, a masik babér-
koszortival a fején és ég felé mutaté ujjal. Szoros tematikai
rokonsaguk ellenére, s6t éppen mert a két kép jelentése
nagyrészt atfedi egymast, nem valészinii, hogy azonos
rendeltetéssel, azonos hely szdmara késziiltek volna, igy
a Los Angeles-i kép 1635—45 kozé javasolt datdldsa sem
feltétleniil érvényes egyszersmint a budapesti képre is.

Renieri és Pietro della Vecchia kozott nem csak mii-
vészeti kapesolat volt — amennyiben az utébbi 4ltal fel-
dolgozott szimos hatés kozott Renieriét is szamon tart-
juk —, hanem személyes is: mindketten foglalkoztak mii-
targyak értékelésével, kozos érdekeltségeik voltak a mii-
kereskedelemben és rdadasul csalddi kotelék is szovodott
kozottitk: Della Vecchia Renieri egyik festG-lanyit,

Clorindat vette feleségiil.[19] A velencei seicento izgalmas
egyéniségének 1jonnan elSkeriilt miive[20] (7. kép) az
Esterhdzy gyfijteménybdl szdrmazik, a hercegi képtar
1820-ban felvett leltaraban, 788.-as szdmon mint ,,Eine
Abschieds Scene” szerepel.[21] Annak a pottendorfi
kastélyban elhelyezett 270 kiselejtezett képnek az egyike,
amelyeket a képtar 6re, Kratzmann még 1867-ben eladott,
igy nem keriilt Orszdgos Képtar, majd a Szépmiivészeti
Miuzeum tulajdondba. Témajinak meghatéirozisa bizony-
talan, az sem lehetetlen, hogy a barokk festészetben egy-
szer elé6fordulé témdaval dllunk szemben. Van némi vals-
szinfisége — gondoljunk Guido Reni ilyen targyti festmé-
nyére a kasseli Képtarban —, hogy Dido és Aeneas biicsti-
jat latjuk a képen, de igy nem kapunk magyarézatot arra
a kiemelten szerepeltetett motivumnra, hogy a pompds kék
ruhdt és aranybrokit leplet viselé koronds hésné miért
kapaszkodik bele a pancélos, kalapos férfi hajaba. A szer-
zGséget illetGen viszont aligha lehet helye bizonytalansag-
nak: az élénk mimika, a tdagra nyilt szemek, a beszédes,
expressziv gesztusok, a regényes hangvétel, a szlik térre
zsufolt kompozicio, a pancélon, sisakon baljésan megesil-
lané fények, a riadtan ,,Aeneas’’-hoz bj6é gyermek, a ke-
sernyés arccal kitekint6 turbanos 6regasszony mind olyan
részletek, amelyek Pietro Muttoni ecsetjére és képzelet-
vildgidra vallanak. Nem marad el a velencei cinquecento
idézése sem: a kirdlynd oltozéke azoknak a ruhdknak
barokkositott viltozata, amelyeket Palma Vecchio n6alak-
jai viselnek, és a két félig eltakart arcti ifjii giorgionés han-
gulattal gazdagitja a jelenetet. A festmény kései alkotas
lehet, a szakirodalomban az 6tvenes évekre datalt miivek-
kel (pl. Rozamunda, Lons-le-Saunier, Musée; Az Igazsig
allegéridja, Vicenza, Museo Civico) rokon.[22]
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A velencei cinquecento nem csak a helyi seicentoban
élt tovabb elevenen (a leginkabb tudatosan, és két szélsé
péluson, Padovanino és Pietro della Vecchia miivészeté-
ben), hanem a genovai festészet aranykordban is. Az Ora-
zio de Ferrari oeuvre-jébe sorolhaté Addégarason[23] (8.
kép) konnyen felismerhets Tiziano azonos témdju képei-
nek (Drezda, London) hatdsa, amelyek Orazio de Ferra-
rindl kordbban, itdliai tartézkodésa alatt Van Dycket is
kovetésre inspiraltdk: tantsig rd a flamand mester Adé-
garasa a genovai Palazzo Bianco-ban.[24] Valészind,
hogy a Tiziano hatds Van D{Ck e miivén megsziirve érte
Orazio de Ferrarit. Mindezek a leszarmazdsi adatok mit
sem vonnak le a genovai mester képének értékéhol, sot az
sem, ha a farizeus profil{'a Strozzit is esziinkbe idézi. A ha-
rom szerepl6 és mozdulataik konnyed, eleven Gsszekap-
csolésa, a részletek tsszefoglald, izesen fest6i modellaldsa,
Krisztus fényben fiirdé arcinak magasrendii emberséget
sugarz6, szuggesztiv szépsége a genovai barokk diis és
magas szinvonalii termésén beliil is elokels helyet biztosi-
tanak a képnek. Az Adégaras nem marad el kvalitasban
attél a pardarabot alkotd, 1650—54 kozé datalt két fest-
ménytdl — Krisztus és a hdzassdgtors no, Krisztus meg-
gyogyitja a vakot (Genova, Galleria del Palazzo Bianco)
—, amelyekhez stilusban és minden bizonnyal idSrendben
is a legkozelebb 4ll.[25]

Nem sokkal kés6bbi miiValerio CastelloVeronese maéd-
jara diszletezett Kiralyok imddasa kompozicidja: a festd
monografusa, Manzitti szerint példanyai 1655 koriil ké-
sziiltek.[26] Fddig hirom valtozatarol tudtunk — kett6
genovai magangytijteményben van, egy pedig az 1969-es
genovai barokk festészeti kiéllitds idején a helyi miikeres-
kedelemben volt.[27] A negvedik, a budapesti példany[28]
. kép) tovdbbi dokumentum arra, milyen kapésak lehet-
tek Valerio Castello legszerencsésebb invencioi. A fiatalon
meghalt mester miiveiben megnyilvianul6 sziporkazo,

fénnyel, formdval felszabadultan jitsz6 tehetség, sponta-
neitas, légies kénnyedség a genovai seicento egyik leg-
vonzébb jelensége. .

A bemutatdsra vilasztott tizedik kép[29] (10. kép) a
barokk elméleti irodalomban az ,istoria’-nal alacsonyabb-
rendfinek tartott, &m a gyakorlatban igencsak nagyra
becsiilt miifaj, a csendélet egy szép példaja. Lgy északita-
liai csendéletspecialista, Antonio Gianlisi (1677—1727)
miive, akinek f6bb életrajzi adatait mar ismerjiik, de fel-
tehetsleg terjedelmes életmiivének szimbavétele, publi-
kéldsa még a kezdet kezdetén tart.|30] A tag értelmez-
hetGségi , északitdliai’ megjelolést a festé nyugtalan vin-
dortermészete indokolja, ugyanis sziillévarosan, Piacen-
zén kiviil a dokumentumok szerint a kivetkezs varosok-
ban élt és alkotott tobb-kevesebb ideig: Parma, Crema,
Bergamo, Brescia, Velence, Vicenza, Busseto és Cremona.
Silusdnak formdlédasa szempontjabdl a bergaméi tartoz-
kodés volt a legjelentGsebb: itt ismerte meg Iivaristo
Baschenis csendéleteit és vilt a Baschenis nyomdokaiban
jar6 Bartolomeo és Bonaventura Bettera kovet6jévé, az
utébbinak talin tanitvinydava is. A budapesti csendélet {6
motivumai, a félrehnizott fiiggbny, a becsiingé bojt, a si-
lyos anyagi, virdgmintds, rojtos asztalterits, a tdlban,
kosdarban felhalmozott, asztalra és foldre helyezett gyii-
molesok, a kissé szérazon festett virdgok, valamint a
tdjképi kitekintés jobb oldalt igen hasonlé médon jelen-
nek meg a cremonai képtir egvik Gianlisi-csendéletén. [31]
A felsorolt motivumok kozott is a legfelt{inbb, Gianlisi
igazi specialitdsa, az alig stiliz4lt, természethii virdgmin-
takkal diszitett szemgyonyorkodtets terité. Bizonyosra
vehetd, hogy itdliai és mds magangy(ijteményekben Gian-
lisinek még szdmos hasonlé csendélete lappang és var
publikaldsra.

Tdtrai Vilmos
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TEN ITALIAN PAINTINGS IN PRIVATE COLLECTIONS IN BUDAPEST

One of the most intriguing and attractive tasks of an
art historian is to take part in registration. Indeed, the
objects of art preserved in private collections comprise
a significant segment of the Hungarian art stock both in
number and value, and have much surprise in store for
researchers. Below I am going to present ten paintings
that have given me the greatest pleasure and inspiration
for research in recent years.

EFarlier, there was only a single picture known in
Hungary by the Florentine Pier Francesco Foschi, Bron-
zino’s contemporary with a highly personal style, the
Holy Family in the Museum of Fine Arts, an imitation of
a Sarto composition. 1] His half-length picture of Christ
carrying the Cross is his own invention of a later date
(plate 1).[2] The face is of the same type as that of Christ
going to the Calvary (Rome, Galleria Pallavicini) dated
to around 1550 by Pinelli.[3] Similarly to all Foschi’s
mature compositions, this one is also characterized by the
use of pale, dim colours, rounded forms, the omission
of the narrative element, the , freezing’’ of motion, the
puritanic interpretation of the theme and concentration
on the religious message — features that mark out Foschi
as one of the first representatives of counter-Maniera
relinquishing the ostentatious decorative apparatus of
Maniera to be able to focus on the religious con-
tents.[4]

The painting of Bolognese mannerism did not develop
independently of Florence, but what influenced it was
not Foschi’s inornate and pious idiom, or Pontormo’s
restlessness or the chilly aulic art of Bronzino but Giorgio
Vasari's delusive academicism, learned eclecticism. As
Freedberg found, with the exception of the true inno-
vators Pellegrino Tibaldi and ILelio Orsi ,,the generality
of painters in Bologna used Maniera make-up to give
their retardataire styles a modern face of academicism,
more nearly consistent with the mentality of Maniera.”'[5]
At any rate, the make-up applied by the anonymous
painter to his Holy Family with St Hieronymus and the
Infant St John the Baptist[6] reproduced here (plate 2)
is indeed most successful. In keeping with the prescrip-
tions of academicism, every single detail of the two old
men’s heads is emphatically plastic and decorative. Some
paintings by Prospero Fontana, e.g. The Entombment
(Bologna, Pinacoteca Nazionale) display similarly Vasa-
risque heads moulded, however, more convincingly than
Vasari’s. As a matter of fact, the picture in question may
as well have been painted by Prospero Fonata. He was a
pupil of Imnocenzo da Imola, and he began imitating
Vasari's and Michelangelo’s styles only later. And this
Madonna looks as if she had come from a canvas of In-
nocenzo Francucci, an ardent follower of Raphael. Ra-
phael, the idol of the Bolognese painters in the first half
of the century excepting Amico Aspertini is also present
in the position of the Child Christ (Holy Family with St
Elizabeth and St John the Baptist, Munich) and in the
figure of Joseph (the Ioreto Madonna).

What in my view justifies the presentation of a Bo-
lognese work of provincial taste next to one of the highest
standards is that from post-Francia and pre-Caracci Bo-
logna very few paintings found their way to Hungary,
endowing every piece with the value of rarity. The pic-
ture of the same topic but showing the full-length figu-
res in a natural setting (plate 3)(7] illustrates well ano-
ther component of Bolognese mannerism: the stylistic
influence, especially conspicuous in the elongated pro-
portions of the Virgin, of the Parmese Correggio and Par-
migianino. So besides features of the Florentine and Ro-
man schools, Bologna also incorporated some character-
istics of Parma. The layout of the composition and the
arrangement of the figures, especially the heads of St Eli-
zabeth and Joseph in profile liken it to one of Orazio
Sammacchini’s pictures (Holy Family with St Cecily and
the Infant St John the Baptist) in the Cremona galle-
ry.[8] The forceful turn of Joseph’s head and his distinct
profile remind one of another notable Bolognese Spainting,
Pellegrino Tibaldi’s early Mystic Marriage of St Cathe-
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rine from around 1547, which may have been a possible
model for this heroic Joseph.[9]

To Samacchini’s generation belonged in Bologna Lo-
renzo Sabatini, who managed to withstand the influence
of Vasari much more than Prospero Fontana, although
he had worked under the master of Arezzo in Florence
and Rome. His Maniera was moulded upon the decisive
influences of Raphael and Parmigianino. According to the
late Agnes Czobor, who had indelible merits in the survey
and scientific analysis of private collections, the Mystic
Marriage of St Catherine of Alexandria (plate 4)[10] is a
replica of Sabatini’s painting preserved in Dresden.[11]
The prototype of the Infant lying in a twisted posture in
His Mother’s lap is in Raphael’s Bridgewater Madonna,
with a different position of the hand, though. Another
version of this Infant returns in a Sabatini Madonna
and Child more markedly in the style of Parmigianino
(in private collection).[12]

In time, but not at all in quality, the last exponent
of Roman mannerism was Giuseppe Cesari better known
as Cavaliere d’Arpino, the favourite of popes, cardinals
and aristocratic collectors until the advent of the Cara-
vaggesque style. As is well-known, he excelled not only
in fresco painting but in small-scale cabinet pictures as
well-executed with meticulous care. His mythological
scenes are distinguished by an unbiassed approach,
witty interpretation and refined eroticism, while his re-
ligious pictures are predominated by a sentimental or
melodramatic tone, and the observance of the principle
of Trento: ,,osservare il conveniente.”[13] The Lamen-
tation presented here (plate 5)[14] is less virtuosic in
execution than one normally expects of Cesari and it is
highly likely to be a product of the workshop. That the
workshop that produced this small painting on copper-
plate was Cesari’s is, however, clearly proved by the
stylized forms so idiosyncratic to Cesari, the long,
sharply broken drapery folds, the marked contours of
eyes and eyelids, the vigorously shaped rock or the
loosely painted foliage hanging from the rock. Its format,
proportions, modelling and spacing of the figures all li-
ken it to St John the Baptist at the Spring dated to
around 1606 by Réttgen (Rome, Galleria Borghese),[15]
though the latter has the qualitative superiority given
to it by the master’s hand.

When around 1615 Nicolas Régnier of France and
many of his painter-countrymen arrived in Rome, Cara-
vaggio’s revolution had already triumphed (Caravaggio
himself was dead) and Giuseppe Cesari's style was out,
although the eminent painter was to live another creative
vears. At first, Régnier was drawn under the spell of Ca-
ravaggio’'s follower Bartolomeo Manfredi; the Card
Players in the Museum of Fine Arts is dated to this, only
hypothetically reconstructed, period of his life-work. His
intrinsically milder naturalism than Caravaggio’s was
gradually turning into classicism upon the influence of
the Bolognese school mediated to him by his compatriot
Simon Vouet. His move towards the end of 1625 to Venice
further enhanced this facet of his art. Clear and precise
draughtsmanship, silky and luminous surfaces, decora-
tive and ever lighter colours, the figures arranged in
highly mannered poses became the major distinguishing
features of his work.[16] The picture in private posses-
sion in Budapest (plate 6)[17] was painted by Renieri in
Venice, but the exact date is waiting for seicento specia-
lists to be clarified. Its discovery has indeed been a major
contribution to the Italian material preserved in Hun-
gary. Seated by a table, the bulky female figure clad in an
ample dress and robes and a laurel wreath on her head,
the personification of the arts picks a flower from a basket
with her left hand and holds a laurel wreath with her
right. The crumbling fluted column behind her features
the Latin inscription: ,,Ornamen in prosperis / refugium
in adversis.” The table offers a splendid still life of ob-
jects representing literature, music, sculpture, drawing
and painting, all rendered with a perfect mastery of the
medium. The Laocoon head, probably from the art dealer
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Renieri’s own collection together with the other statue,
is also included in the master’s Allegory of Sculpture
(Berlin, Schloss Neue Palais). The sculptural group rep-
resenting the rape of women is reminiscent of Giambo-
logna’s small bronzes of the same subject and of Ber-
nini’s Rape of Proserpina in the first place, yet none can
be said to be the direct model. Recently the Los Angeles
County Museum of Art has acquired Renieri’s allegory
entitled The Divine Inspiration of Music, somewhat
smaller in size but similar in subject-matter and for-
mat.[18] The two pictures share the clondy background
with cypresses, the fluted column, the table packed full
with musical instruments and books. In the Los Angles
picture, however, there are two female figures seated at
the table, one with a violin in her hand, the other with a
laurel wreath on her head and fingers pointing heaven-
ward. Despite their close thematic ties, and precisely
because the contents of the two works largely overlap, it
is unlikely that they were painted for the same purpose
or commissioner, so the proposed dating of the Los Ange-
les picture to 1635-—45 does not necessarily apply to the
picture in Budapest.

Renieri and Pietro della Vecchia shared common
traits not only in their arts, the latter having incorporated
Renieri’s influence as well, but also in their private lives:
both dealt with apFraising art objects, had joint inte-
rests in the art trade and were bound by family ties as
well: Della Vecchia married one of the paintress-daugh-
ters of Renieri, Clorinda.[19] The recently discovered
painting at issue[20] (plate 7) by the intriguing personage
of the seicento comes from the Esterhazy collection; it
was entered in the inventory of the prince’s collection
as No. 788, under the title , Eine Abschieds Scene”.[21]
It was one of the 270 pictures relegated to the Potten-
dorf castle, which the custodian of the collection, Kratz-
mann sold back in 1867, so it could not become the pro-
perty of the National Gallery or later of the Museum of
Fine Arts. Its subject-matter is still being disputed; it
might as well be a theme without analogies in Baroque
painting. It has some similarity to the parting of Dido
and Aeneas — just remember Guido Reni’s rendering of
the subject now in the Gallery of Kassel, but it remains
unanswered why the crowned heroine clad in a magni-
ficent blue dress and a gold brocade cloak is clinging to
the hair of the armoured man with a helmet. But the
authorship is beyond doubt: the vivid facial expression,
the wide-open eyes, suggestive gestures, the epic tone, the
composition being squeezed into a marrow space, the
alarming flashes of light on the armoury and the helmet,
the frightened child cuddling up to ,,Aeneas”, the old
woman with a turban looking bitterly at the spectator
are all details indicative of the brushwork and imagina-
tion of Pietro Muttoni. Neither is the recollection of the
Venetian cinquecento missing: the queen’s attire is a
Baroque variant of the clothes worn by Palma Vecchio’s
female figures, while the two young men with half-hidden
faces add a touch of the Giorgionesque atmosphere to
the painting. It must be a late work from the same period
as the compositions dated by research to the fifties (e.g.
Rozamunda, Lons-le-Saunier, Musée; The Allegory of
Justice, Vicenza, Museo Civico).[22]

The Venetian cinquecento lived on not only in the local
seicento (most consciously in the arts of Padovanino and
Pietro della Vecchia at the two extremes), but also in
the golden age of Genovese painting. The Tribute Money
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(plate 8)[23] presumably by Orazio de Ferrari testifies
to the influence of Tizian’s renderings of the same sub-
ject (Dresden, London) which had earlier been a source
of inspiration for Van Dyck on a visit to Italy. Proof of
this is the Flemish master’s Tribute Money in Palazzo
Bianco in Genoa[24]. Most probably Tizian’s influence
was mediated to Orazio de Ferrari via this painting of
Van Dyck’s. Nevertheless, these instances o? transmit-
tance cannot reduce the merits of the Genovese master’s
painting in the least; neither is it a flaw that the profile
of the Pharisee reminds one of Strozzi. The light-handed
and vivid grouping of the three figures and the connection
between their gestures, the sweeping pictorial modelling
of the details, Christ’s illumined face radiating sublime
humanism and awe-inspiring beauty ensure the painting
a prominent place in the rich and high-quality output of
Genovese Baroque. The Tribute Money is none the less
valuable than either of Christ and the Woman Taken in
Adultery and Christs Healing the Blind Man (Genoa, Gal-
leria del Palazzo Bianco), a pair of pictures dated to
1650—54 nearest of its kins in style ancf probably in time
as well.[25]

Not much later is Valerio Castello’s Adoration of the
Magi placed in a Veronesesque setting: in his monograph
Manzitti dated its series to around 1655.[26] So far three
variants had been known, two in Genovese private col-
lections and one in the local art trade at the time of the
exhibition of Baroque painting in 1969.[27] The fourth
in Budapest (plate g) furnishes more evidence that Va-
lerio Castello’s best inventions enjoyed great popularity.
A scintillating talent engrossed freely in play with light
and form, spontaneity — the typical traits of the master
who died at an immaturely young age — make his art
one of the most attractive highlights of Genovese seicento.

The tenth painting chosen for presentation (plate
10)[29] is in the genre of still-lives regarded as inferior
to ,,istoria’’ by Baroque theorists but in practice held in
high regard. This fine specimen is the work of a North
Italian specialist of the genre, Antonio Gianlisi (1677—
1727). His main biographical data are already known
but the registration and publication of his probably
prodigous life-work are nowhere beyond the start.[30
The broad designation of ,,North Italian” is justified by
the restless nature of the painter constantly on the
move: besides his native town Piacenza, he sojourned for
various lengths of time in Parma, Crema, Bergamo,
Brescia, Venice, Vicenza, Busseto and Cremona. His stay in
Bergamo was the most formative for his style, where he
got acquainted with the still-lives of Evaristo Baschenis,
becoming the follower of Bartolomeo and Bonaventura
Bettera (and maybe the pupil of the latter), who were in
their turn successors to Baschenis. The chief motifs of
the still-life in Budapest include a curtain drawn aside,
the hanging tassel, the heavy, frilled table-cloth with a
floral design, fruit of all sorts in a bowl and a basket
placed on the table and on the floor, somewhat drily
painted flowers and a view of the countryside on the
right, all of them similar to one of Gianlisi’s still-lives in
the gallery of Cremona.[31] The most conspicuous of the
motifs is Gianlisi’s real specialty, the delightful table-
cloth decorated with a slightly stylized, almost natura-
listic pattern of flowers. In all probability there are se-
veral similar still-lives of Gianlisi’s in private collections
in Italy and elsewhere, waiting for discovery and publi-
cation.
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