SIMBOLURI ASCENSIONALE iN PICTURA BAROCA
Natalia Deleanu

Imaginea vizuald, prin bogitia de informatii continutd, dar in acelagi timp,
prin capacitatea ei de a fi perceputi direct, instantaneu, poate produce o impresie
puternicd: “Adevirul, atunci cind este vorba de o imagine vizuald, isi atinge cel mai
sigur telul, dacd este concentrat in clipita unei priviri §i in miezul incandescent al
instantaneitatii §i al evidentei...”'. Simplitatea unei imagini este semn al bogitiei de
sensuri pe care aceasta o inmagazineaza, ea reugind in acelasi timp sa se adreseze direct
intelegerii noastre. Cu ajutorul cuvantului, omul a numit lucrurile, cu ajutorul lucrurilor
si al imaginilor acestora, omul isi exprima ideile, credintele, aspiratiile: "Numai ceea ce
este cu adevirat important se cuvine invesmantat in demnitatea simbolului.”?. Efortul
facut de om pentru castigarea verticalititii ca si conditie spatiald ce ofera posibilitatea
desprindeni, cel putin vizuale, de pamant, inseamna, chiar daca nu constient la inceput,
depdsirea unei anumite conditii, trdirea unei stiri de eliberare ori de aspiratii spre alte
lumi. In acest context, “verticalizarea” va fi, la un moment dat, §i 0 stare morald, o
dorintd de atingere a unor triiri ce presupun apropierea, contactul spiritual cu divinul.
Incercarea de iniltare ca si formi de depisire a propriei conditii a devenit o aspiratie,
congtienta uneori, alteori prezenta doar ca o nelinigte perpetui. Mereu reinnoita, mereu
de neatins aceasta sete de ceva nedeslusit dar esential, stare simtita adesea ca o pedeapsa,
se cerea inveymantatd in haina metaforei, a simbolului. Prin aceasti dorinta de
verticalizare, de inaltare care include certe conotatii spirituale i morale, omul, cel mai
umil chiar, face cunostintd cu metafizicul. Arta §i religia, prin simbol, transforma
transcendentul in ceva palpabil, apt s fie perceput la modul simplu si direct. Simbolurile
indltdrii sunt deci metafore axiologice, verticalitatea ascendenti fiind singura directie
avind o semnificatie activd, spirituali’. De aceea poate, epocile de elan mistic ori,
dimpotriva, de crize profunde, fac apel mai des la aceastd modalitate de sprijin pentru a
atinge invizibilul ori de a intra in contact cu divinul. O astfel de perioada este aceea
cuprinsd intre secolele XVI si XVII, atunci cind Reforma lui Luther a dus la prabugirea
Europei crestine iar stiinta, prin revolutiile lui Copernic, Galilei i Descartes a dat la
iveald un univers nelinigtitor prin necunoscutul §i infinitatea sa un univers care se va
insinua obsedant in preocupirile oamenilor de stiint4, a filosofilor, dar si a artistilor. In
artele plastice, Renagsterea deschisese deja niste “ferestre spre spatiu”, un spatiu controlat
de fiinte totusi. in Baroc insd, artistul se confrunti cu un abis de spatiu §i timp, un
“dincolo” care, pentru a putea fi intuit, cere noi mijloace de expresie.

Barocul religios, de la inceputul secolului al XVII-lea, poate fi considerat o
tentativd de raspuns concret §i compensatoriu la sfidirile lansate cregtindtitii de
reprezentdrile intelectuale ale universului infinit §i matematizat. Biserica refuzi
interpenetrarea sacrului §i a cotidianului, accentuind sacralitatea spatiului de cult,
devenit un spatiu de refugiu al acelui Deus absconditus ce trebuie insi exprimat, pentru a
fi mai usor perceput si infeles, cu mijloacele prin care este redati realitatea vizibili.
Stilul trompe -1’ oeil are tocmai acest rol de a face tangibila realitatea unei lumii dorite,
pictorii plafoanelor bisericilor inlesnind credinciogilor aceastd traversare spirituald a
spafiului avind drept scop contactul cu divinitatea. Aceasti miscare ascensionald,

' L. Dittmann, Stil Simbol Structurd, Bucuresti, 1988, p. 122.
2 Ibidem, p. 123.

* G. Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Bucuresti, 1998, p. 127.
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aceastd Tinidltare, cea mai spectaculoasd calitorie a spiritului, pentru a fi  cit mai
eficientd necesita o vizualizare améanuntitd a “traseului” asa cum recomanda §i Ignatius
de Loyola, astfel ca, treptat, spiritul sa fie capabil sa se desprinda de lucrurile trecitoare
spre a se indrepta, precum spune §i psalmistul, spre locurile unde “Adancurile cerurilor
povestesc despre gloria lui Dumnezeu, iar nemarginirea vadeste opera méinilor sale.””

Cilatoria §i formele ei particulare, indltarea §i cdderea, se regisesc in toate
scolile europene de picturd. Tablourile prezintd adesea compozitii in care decorul,
peisajul sunt imbibate de elemente simbolice sau, mai exact, nici un element al
compozifiei nu este gratuit sau cerut doar de structura operei. Astfel, o privire, chiar i
fugard asupra céitorva tablouri din expozifia de bazi a Muzeului Brukenthal,
probeazéd asertiunea lui Pierre Chaunu privind oamenii secolului al XVII-lea care, au
privirea indreptatd spre cer (cei ai secolului urmator vor redescoperi Pamantul),
simbolurile ascensionale fiind prezente in toate compozitiile, indiferent de gen sau
tematicd, dind uneori senzatia ca accentul ar fi pus pe ceea ce nu se vede, pe ceea ce este
ascuns dar a cdrui existen{d giseste multiple §i variate forme de exprimare; sensul,
scopul compozitiei fiind, in fapt, transcendenta.

Astfel, in tabloul lui Iacob Negretti zis §i Palma il Giovanni(l1568-1648),
Madona cu Pruncul §i Sfinfii, privirea Mariei este indreptatd din inalt, in jos, spre
lumea ce are nevoie de harul ei. Privirea Mariei este un rispuns al inaltului la suferintele
pamantenilor, “ochiul sau privirea sunt adesea legate de transcendent™’.

fn tabloul unui anonim din scoala caravaggistd spaniold, o crucificare (foto 1)
ne prezinti un Isus suspendat aproape in mdini, oblicitatea acestora §i unghiurile ascutite
care se formeaza, inducand senzatia de dinamism, de zbor chiar, in aceasta scend a
mortii. Privirea, care in majoritatea tablourilor cu aceasti tema este coboratd, indica §i
directia acestei migcari: Isus priveste in sus, in prelungirea bratului sau stang, spre cerul
care se pregiteste si-1 primeasca.

Privirea inaltatd este apanajul tuturor sfintilor, pe linga alte elemente devenite
atribute specifice fieciruia: Ignatius de Loyola si Francisc Xaverius, pinze provenite
din atelierul lui Rubens,(1577-1640), urméresc snopul de lumina ce pare a izvori din
Inalt doar pentru ei, lumina fiind izomorfa cu transcendenta.

La “Sfdantul loan Evanghelistul”’, panza atribuitd lui Domenico Fiasella
(1581-1663),(foto 2) pe langd privirea indlatd §i un inger- semne ale prezentei
Divinului- apare §i vulturul, mesager al vointei de sus, devenit un atribut al sfantului.

Tabloul lui Francesco Maffei(1620-1700), “Sfdntul Sebastian” abundi in
asemenea simboluri ascensionale: Sagetile, smulse din trup de ingeri, “instrumentul”
prin care fostul centurion va accede prin supliciu la sfintenie, va deveni atribut al sau,
semnul sdu de recunoastere. De altfel, sdgeata poate functiona ca un echivalent al razei
de lumini, ea unind simbolurile purititii cu cele ale luminii.®

In delicatul si sensibilul tablou al lui David Teniers al Il-lea(1610-1690),
“Sfantul Ioan Botezdtorul copil” (foto3) varful toiagului de pastor trimite clar la cruce,
simbolul Celui a cirui venire el o va anunta. In fundal, inainte de o deschidere spre un
orizont inalt, se 1naltd coroana bogatd a unui copac, acesta “prefigurand uneori crucea,
devenirea, imaginea lui fiind intotdeauna inductoarea unui anumit mesianism™’. Mielul
completeaza aceastd simbolistica a indltani spirituale.

? apud P. Chaunu, Civilizatia Europei clasice, Bucuresti. 1989, vol. I1, p. 130.
% G. Durand, op. cit., p. 149.

8 Ibidem, p. 134.

7 Ibidem, p. 333.
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Spre sfargitul perioadei, tabloul lui Alessandro Magnasco(1681-1747)
"Triumful credintei” (foto 4) plaseazi intreaga alegorie in inaltul cerului acolo unde
apar toate simbolurile adevaratei credinte: Duhul Sfant, Raza, Crucea, Chivotul, Papa
apdratorul dreptei credinte. Aici, raza primitd de la Duhul Sfant este un echivalent al
sagetii, cu ajutorul unei oglinzi ea este indreptatd impotriva ereticilor, iar alungarea lor
este vdzuta asemenea unei caderi.

Nu doar in tablourile cu subiect religios sunt prezente aceste simboluri
ascensionale: privirea Proserpinei din tabloul lui Hans von Aachen(1552-1615 (fotoS5) -
un pictor care face trecerea spre baroc- se Tnaltd spre un Sus, Olimpul poate, unde se
afli mama ei Demetra, indureratd de rapirea fiicei sale de cétre Pluto, stdpanul
tenebrelor.

Alessandro Magnasco (1681-1747) (foto 6) trateazi acelasi subiect, dar intr-un
alt moment: Proserpina, ajunge in maruntaiele intunecate ale Paméantului, iar migcarea e
din nou vézutd precum o cidere, ea isi inaltd ochii §i bratele spre singura zare de lumind
ce se intrevede, orizontul ce se deschide fiind si aici, suprafata Pamantului vazut aici ca
un taram al dorintei de lumina.

Tabloul alegoric al lui J. Fr. M. Rotmayr von Rosenbrun(1654-1730)
“Triumful stiintelor §i al artelor” este construit in maniera apoteozelor religioase, in
punctul maxim al inéltdrii aflaindu-se un inger sunind din trimbitid. Punctul comun il
constituie aceeasi Indltare a spiritului, de aceastd datd prin arte si stiinte, o modalitate
laicd, preferati gi laudata de secolul urmator.

Personajul tabloului atribuit® lui Sébastien Bourdon(1616-1671)° “Habacuc si
ingerul”(foto 7) este direct legat de ideea de cilatorie, in sensul propriu §i figurat al
termenului. Habacuc sau Avacurh, unul din cei doisprezece mici profeti, cunoscut
indeosebi nu prin profetiile sale ci mai ales prin legenda hagiografici ce i se atribuie,
este personajul preferat a cel putin doi mari artigti celebri: sculptorii Donatello (1386-
1466) si Bernini (1654-1700).

Donatello 151 plaseaza lucrarea alaturi de aceea a altor sfinti pentru a impodobi
clopotnita catedralei din Florenta.'® Habacuc, cunoscut sub porecla de Zuccone din
cauza craniului plesuvit in urma calatoriei sale cu ingerul, pentru a putea fi vazut de la
indltimea unde este plasat, este mai inalt decat marimea naturald. De acolo, din inalt, el
contempla trecatorii cu o privire ingrijoratd §i resemnata in acelagi timp.

% Initial tabloul a fost considerat ca ficind parte din scoala lui Domenico Zampieri (Catalog Csaki. inv.
nr. 1281) Intr-o corespondenta purtati de dr. Comnel Irimie cu criticul de arta Roberto Longhi, acesta se
indoia de atribuirea acestui tablou lui Sebastien Bourdon, unul din contraargumente fiind culorile reci
care nu il caracterizeazd pe acesta, recomandarea fiind ca autorul si fie c3utat in cercul pictorilor
influentati de Poussin sau Lorrain. Atribuirea a rimas totusi valabila, fiind luate in considerare maniera in
care sunt realizate personajele, in maniera sculptural3, asa cum le recomanda profesorul Bourdon elevilor
sdi, dar si rezultatul comparirii tabloului de la Brukenthal cu un autoportret de la Louvre unde apare o
asemanare in realizarea pozitiei mainilor, mai mult, figura lui Habacuc ar putea fi aceea a artistului la
batranete; in portretul unui cavaler, tablou aflat muzeul Ermitaj (Album Cinci secole de pictura francez3,
vol. 1) in fundal in dreapta, pe linia orizontului apare un peisaj identic cu acela din pictura de la
Brukenthal, ceea ce ar putea insemna cel putin ci tabloul provine din atelierul lui Bourdon.

? 1616, mort la Paris Sébastien Bourdon, pictor si gravor nascut la Montpellier in 1671. La 18 ani pleaca
la Roma. in 1655 devine rector al Academiei Regale. La Chartres se afld un tablou ”Sfantul Petru eliberat
de Inger”, iar la Gratz, “Un grup de ingeri”, aceastd preferintd pentru ingeri ar fi incd un argument pentru
corectitudinea atribuirii.

' A. Nanu, Donatello, Bucuresti, 1980, p. 26.
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Spre deosebire de Donatello, care urmareste inca sobrietatea statuilor romane,
Bemini'' realizeazi un grup statuar plin de migcarea §i patosul specifice barocului.
Lucrarea lui, situati intr-o firida ingusta a Capelei Chigi din Roma, este un exemplu de
aplicare a principiului spatiului coextensiv in sculpturd, principiu ce stitea §i la baza
montirilor scenice din acea perioada. Figura lui Daniel apare rugiandu-se in groapa cu lei
intr-o nigd ingustd a capelei, iar vis-a-vis, pe diagonala, apare Habacuc care urmeaza a fi
purtat de Inger, spre Daniel. Sculpturile apar ca fiind incluse in acelasi spatiu cu noi,
putiand astfel, prin intermediul lor, si comunicim cu divinul.

Tabloul lui Sébastien Bourdon, care are drept subiect acelasi moment al
intalnirii dintre Habacuc si Inger, este mult mai eliptic din punct de vedere narativ, de
aici §1 concentratia mare de simboluri, absolut necesare intelegerii §i transmiterii
mesajului. De fapt, compozitia nu contine nici un element superflu, fiind aproape o
ilustrare a unora din preceptele academice pretinse chiar de autor studentilor sai, mai
ales in ceea ce priveste studierea sculpturilor antice sau pe acelea ale unor artisti de
valoare. Daniel este doar indicat de bratul drept al ingerului, in timp ce, cu cealaltd mana
el se pregiteste si prindd de par pe Habacuc. Gesturile mainilor - ména e mai pufin
dependentd de atractia gravitationala — care se intdlnesc in punctul de echilibru avand
deci o importanta compozitionald decisiva, expun esenta scenei, microtema, cu rol de a
completa povestea: cu o mand, Habacuc tine cogul cu merinde iar cu cealalta arata spre
cos cu un gest explicativ §i intrebator in acelagi timp. Degetul indreptat in jos este pe
aceeasi linie cu varful piciorului siu drept, pe punctul de a pagi pe o carare ce inainteaza
spre noi, pe drumul obignuit, gata si pardseasca acel spatiu devenit sacru prin aparitia
Ingerului. Aripile Ingerului, aripa — pecetea ideald a perfectiunii pentru aproape toate
fapturile — se amesteca aproape cu frunzisul coroanei copacului. Cele doua diagonale,
prima, formatd de unul din trunchiurile bifurcate ale copacului aflat in spatele
personajului, de aripa §i de bratul intins catre Habacuc, se prelungeste pe piciorul drept,
se intersecteaza cu diagonala ce trece prin genunchiul piciorului indoit, peste cosul cu
merinde, centrul compozitiei, obiectul care ofera cheia descifrarni subiectului punand in
evidentd sensul acestei legende. Cogul cu merinde, prin acceptarea propunerii ingerului,
va primi valoarea unei ofrande care va transforma destinul lui Habacuc: 1n urma acestei
experiente el va deveni un intercesor intre lumea obignuita §i divinitate. Habacuc se afla
la o rascruce: spatiala §i existentiala, intreaga compozifie face demonstratia acestei
situatii.

In afari de diagonale, existi o impirtire, foarte clari a tabloului, pe verticala.
Desi insasi “conexiunea pe verticald creeaza o diferentiere ierarhicd dand centrului
superior o mai mare pondere §i o fortd mai mare”'?, pictorul aglomereaza in partea
superioara elemente cu o mare incarcaturd simbolicad. Trupul lui Habacuc sustinut de
trunchiul unui copac care se bifurca deasupra capului sdu constituie coloana de sustinere
a tabloului. Pe orizontala, linia care desparte planul mediu de cel indepartat este formata
din partea inferioara a trunchiurilor unor copaci, la radacina cdrora pasc niste animale.
Aceasta linie trece prin mijlocul trunchiului lui Habacuc, acolo unde acesta isi tine cosul,
tabloul impartindu-se astfel in doud parti clar distincte. Partea inferioard a tabloului
grupeaza elemente ce tin de teluric, trimiterea fiind evidenta §i prin prim planul marcat
de solul stincos pe care paseste personajul, semn al atractiei ineluctabile la care suntem
supusi §i care face ca spatiul in care trdim sd fie asimetric: ”Din punct de vedere
geometric nu existd nici o diferentd intre “sus §i “jos”, din punct de vedere dinamic,

'I' M. John Rupert, op.cit. p. 106 si foto 128 A i E.
12 R. Arnheim, Forfa centrului vizual, Bucuresti, 1995, p. 182.

WWW.Cimec.ro



Natalia Deleanu 441

diferenta este fundamentala”."” Aici predomini masele grele, tot ceea ce tine de bazi, de
suport: stinca, radicinile, chiar si picioarele lui Habacuc, modelate sculptural. Partea
superioara a tabloului este mult mai aglomerata decit cea inferioara, compozitia putand
fi incadratd intr-un triunghi inversat, cu varful corespunzand véarfului piciorului lui
Habacuc. Baza triunghiului, formatd din elemente usoare, aeriene ce se sustrag atractiei
gravitationale, se afli 1in partea superioard a tabloului, deschiderea spre infinit,
“dezmarginirea”, fiind astfel generoasa: frunzisul copacului, “rezumat cosmic §i cosmos
verticalizat”'*, norul pe care se pogoari Ingerul, fiinti celesti prin excelentd, inviluit in
lumind. Aici sunt concentrate toate simbolurile ascensionale ce trebuie sa constituie o
contrapondere la partea inferioara, marcatd de forta de gravitatie a pamantului, semne §i
simboluri ale Incercirilor omului de a se elibera i de a se indlta. Aceastd tensiune
dramatizeazd conflictul atotcuprinzitor dintre fortele care incearca si ne tragad in jos §i
propria noastra stridanie de a le invinge.

Copacul poate fi asociat mitic §i cu cele trei faze care simbolizeaza istoria
mesianicd a poporului iudeu iar in acest sens, plasarea profetului Habacuc in fata
copacului, aproape confundiandu-se cu el, este perfect justificatd. “in imaginatie orice
copac e ireversibil genealogic, indicator al unui sens unic al timpului si al istoriei care va
deveni din ce in ce mai greu de inversat.” Mai mult, trunchiul ce se bifurca, ramura
inverzita avand directia spatiului indicat de Inger, pe cAnd ramura uscata se intinde spre
cdrarea spre care se indrepta initial Habacuc, simbolizeazd poate, Jerusalimul aflat in
acele timpuri intr-o gravi crizi morala. fngerul realizeazi aici o miscare descendent; el
apare pe acel norisor crednd legdtura intre spatiul Divinitafii §i cel terestru, profan.
Ingerul aici se pogoard, nu coboari. Bolta cereasci este marcati de o luminozitate
intensd: “Un remarcabil izomorfism leagd in mod universal ascensiunea de lumina ceea
ce-1 face pe Bachelard sa scrie ci, “aceeasi operatie a spiritului uman ne poarti prin
lumind spre inﬁl;imi”15 .

Capul, partea cea mai spirituald a omului, centru al gandirii §i al controlului este
si un nod de vectori, ochii de exemplu identificindu-se cu razele, avand in acelagi timp
§i o puternica functie expresiva. Privirea lui Habacuc este obositd, putin intrebatoare,
spre deosebire de aceea a ingerului care, desi ochii ii sunt aplecati, exprima incredere,
incurajare, indemn. Faptul cé@ ingerul il prinde de pir, are de asemenea o semnificatie
deosebita: de fapt, Habacuc este silit oarecum sa-gi inalte privirea, si opteze pentru o
indltare prin spirit care inseamna in acelagi timp §i existenta sperantei.

Tabloul lui Bourdon ne infatigeaza o poveste simpld: un om simplu, puternic
are de indeplinit o treabd simpla, aceea de a duce mancare unor lucritori oarecare. El
merge pe o potecd batitoritd, pe un drum bine stiut ce nu oferd nici o surprizi, nici o
plicere, in afard de aceea a datoriei implinite. Aparitia Ingerului face din el un ales:
drumul nu mai este acelasi, la capdtul lui 1l agteaptd primejdia dar §i un sentiment de
implinire. Mai mult, contactul cu mesagerul divin 1l va transforma, va face din el un
iluminat capabil sa inteleagd destinul si greselile poporului sdu, sd@ ameninte §i si
avertizeze. Din acest motiv, pictorul a concentrat in acest spatiu al intalnirii lui Habacuc

1 Ibidem, p. 45.
' G. Durand, op. cit. p. 331.
15 Ibidem, p. 144.
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cu Ingerul; elemente care incifreazi acest moment crucial din viata lui, simboluri
ascensionale care induc aceasta idee a schimbani in plan moral si axiologic.

Astfel, tabloul, nu deosebit de valoros, dovedeste tocmai aceastd prezenfa simtitd ca
necesard, aproape familiard, abundentd uneori, a acestor simboluri ascensionale in
pictura secolului al XVII-lea. Habacuc ar putea simboliza omul barocului, omul modern
chiar, care, aga cum spune Al. Ciordnescu in “Barocul sau descoperirea dramei”(Cluj,
1980), priveste inapoi §i merge inainte, situatie care va genera un conflict tragic, acela al

.....

transformandu-se in lege.

LES SYMBOLES DANS LA PEINTURE BAROQUE

Résumé

Un simple passage dans la Galerie d’art universel du Musée Brukenthal révéle au
visiteur la richesse et la variété de la peinture du XVII-e s. représentée par des toiles appartenant
a des noms bien connus du baroque européen. Dans les toiles d’un David Teniers, d’un
Domenico Fiassela, d’un Magnasco, d’un Aachen, d’un Bourdon, d’un anonyme espagnol ou
bien d’autres, on découvre des thémes, des motifs, des éléments spécifiques qui possédent en
méme temps, une grande charge symbolique. On dit que, seules les choses importantes doivent
recevoir le vétement du symbole. Pour les gens du XVII- e s., le mystére de I’Univers infini
récemment découvert par les hommes de science et le Ciel dont 1’Eglise catholique s’efforgait de
garder la présence dans la conscience de ses sujets comme le lieu de toutes leurs aspirations,
constituaient les éléments d’un vrai drame: le drame du choix entre un ciel vide et menagant
dans son infinité qui ne daigne plus de s’intéresser a I’homme et la continuation obstinée de la
recherche du chemin vers un Ciel qui conserve encore la promesse du salut et qui parséme des
signes sur la terre pour ceux qui savent les voir et interpréter. Les toiles des artistes du XVII-e s.,
abondent de ces éléments qui symbolisent la voie ascendante que ’homme peut suivre, par son
esprit surtout, pour accéder a une vie supérieure: un regard haussé vers le ciel, un arbre qui fait la
liaison entre le monde terrestre et le ciel, un ange, I’oiseau, la fléche, les rayons de lumiére, etc.
Ainsi, le baroque se révele comme un style qui refléte les problémes de conscience des gens qui
vivent dans un siécle qui met devant eux le drame d’une existence dorénavant explicitement
duale.
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Fig. 1. Anonyme espagnole, XVII- e s., La Crucifixion

Fig. 2. Domenico Fiasella (1581-1663), Saint - Jean I’évangéliste

Fig. 3. David Teniers le jeun, (1610-1660), Jean Baptiste, enfant

Fig. 4. Alessandro Magnasco (1681-1747), Le Triomphe de la Foi

Fig. 5. Hans von Aachen (1552-1615), L’enlévement de Proserpine
Fig. 6. Alessandro Magnasco (1681-1747), L’enlévement de Proserpine
Fig. 7. Sébastien Bourdon (1616-1661), Habacuc et I’ange
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Fig. 1. Anonim spaniol sec.XVII, "Crucificarea"

Fig. 2. Domenico Fiasella (1581-1663), "Sfantul Ioan Evanghelistul”
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Fig. 3. David Teniers al II-lea (1610-1660), "Sfantul Ioan Botezatorul copil”

Fig. 4. Alessandro Magnasco(1681-1747), "Triumful credintei”
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Fig. 6. Alessandro Magnasco (1681-1747), Rapirea Proserpinei”
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Fig. 7. Sébastien Bourdon (1616-1671), "Habacuc si ingerul"
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