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RESUMO

TEDESCO, Cristine. “E non dite che dipingeva come un uomo”. histéria e
linguagem pictérica de Artemisia Lomi Gentileschi entre as décadas de 1610 e 1620
em Roma e Florenca. 2013. 192f. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pos-
Graduacao em Historia. Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

A presente pesquisa tem como objetivo principal entender a complexa relacao
entre a vida e a obra de Artemisia [Lomi] Gentileschi (1593-1654). O estudo
privilegia os primeiros tempos de atuacdo da jovem pintora, principalmente em
Roma e Florenca. Selecionamos dois principais tipos de fontes para fazer este
trabalho, escritas e imagéticas. A analise das imagens foi realizada ao mesmo
tempo em que estudamos os interrogatorios do processo crime Stupri et lenocinij Pro
Curia et Fisco, em que Agostino Tassi é acusado de desvirginar forcadamente
Artemisia, durante o ano de 1611. Realizamos uma investigacdo atrelada as
discussbes de género, pois entendemos que o feminino e o masculino sao
construidos pela cultura e que as identidades subjetivas de homens e mulheres
possuem origens sociais, as quais se relacionam de forma complexa e tensa.
(SCOTT, 1990). Destacamos que a presente pesquisa € norteada pelo método de
reducdo de escala na analise historiogréafica, empregada por Michel Foucault (1991)
e também muito trabalhada nos estudos de Carlo Ginzburg (2006). Sobre a analise
das imagens, nos filiamos a metodologia de Luigi Pareyson (1997). Segundo o autor,
“[...] a obra reimerge na historia: longe de reduzir-se a um simples momento do fluxo
temporal, € capaz de, ela propria, produzir historia [...]". (PAREYSON, 1997, p. 133).
Mesmo silenciada por uma historiografia androcéntrica, Artemisia pintou figuras
humanas que superam ndo sé o pai, mas muitos outros artistas de seu tempo. O
desvirginamento forcado, os exames ginecologicos, a tortura, o casamento arranjado
entre um homem endividado e seu pai, 0s percalgcos de uma mulher que anseia a
insercdo no mundo masculinizado das artes sao questfes importantes da vida de
Artemisia e da conjuntura analisada pela pesquisa. Artemisia construiu uma
linguagem anticonformista do ponto figurativo e estilistico, pintou na maioria de suas
obras a intensidade de uma rede de poder patriarcal que a artista percebia em seu
cotidiano.

Palavras-chave: Artemisia Lomi Gentileschi. Género. Histéria. Imagens.



ABSTRACT

TEDESCO, Cristine. “E non dite che dipingeva come un uomo”:. history and
pictorial language of Artemisia Lomi Gentileschi between the decades of 1610
and 1620 in Rome and Florence. 2013. 192f. Dissertacéo (Mestrado) — Programa
de Pds-Graduacdo em Histéria. Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

This research has as main objective understand the complex relation between
the life and the work of Artemisia [Lomi] Gentileschi (1593-1654). The study
privileges the firsts years of the young painter’s career, mainly in Rome and Florence.
We selected two mainly types of sources for this work: written and imagetic. The
analysis of the pictures was made at the same time we studied the interrogations in
the criminal proceeding Stupri et lenocinij Pro Curia et Fisco, where Agostino Tassi is
accused for forced desvirgination of Artemisia, during the year of 1611. We made an
investigation connected to the discussions of gender, since we understand that the
feminine and the masculine are built by the culture and the subjective identities of
men and women have social origins, which relate with each other in a complex and
tense way (SCOTT, 1990). We point that this research is guided by the method of
reduction of scales in the historiography analysis, used by Michel Foucault (1991)
and Carlo Ginzburg (2006) as well. About the analysis of images we joined the
methodology of Luigi Pareyson (1997). According to the author, “[...] the work
reemerge in the history: far from the reduction to a simple moment of temporal flow, it
is capable, by its own, to produce history [...]”. (PAREYSON, 1997, p. 133). Even
silenced by an androcentric historiography, Artemisia had painted human figures that
overcame not just her father, but many others artist of her time. The forced
desvirgination, the gynecologist exams, the torture, the arranged marriage between
and indebted man and her father, the obstacles of a woman who longs for insertion in
a masculinized world of art are important issues of Artemisia’s life and of the
circumstances analyzed by this research. Artemisia built a figurative and stylistic anti-
conformist language, painted in the majority of her works the intensity of a patriarchal
network power that the artist noticed in her everyday life.

Key-words: Artemisia Lomi Gentileschi. Gender. History. Images.



RIASSUNTO

TEDESCO, Cristine. “E non dite che dipingeva come un uomo”: storia e
linguaggio pittorico di Artemisia Lomi Gentileschi tra i decenni di 1610 e 1620 in
Roma e Firenze. 2013. 192f. Dissertazione (Master) — Programa de Pés-Graduacgéo
em Historia. Universidade Federal de Pelotas, Pelotas.

La presente ricerca ha come [I'obiettivo principale capire la complessa
relazione tra la vita e I'opera di Artemisia [Lomi] Gentileschi (1593-1654). Lo studio
privilegia i primi tempi di attuazione della giovane pittrice, principalmente in Roma e
Firenze. Abbiamo selezionato due principale tipi di fonti per fare questo lavoro, scritte
ed immagetiche. L'analisi dellimmagini € stato realizatta allo stesso tempo in che
studiavamo l'interrogatorio del processo criminale Stupri et lenocinij Pro Curia et
Fisco dove Agostino Tassi fu accusato di disvirginare forzosamente Artemisia
durante l'anno di 1611. Abbiamo realizzato una investigazione congiunta alle
discussione di genere, dunque capisciamo che il femminile e il maschile sono
costruiti per la cultura e che gli identita soggettive di uomini e donne hanno origini
sociali, agli quali si relazionano di una forma complessa e tesa. (SCOTT, 1990).
Distaccamo che la presente ricerca € guidata per il metodo di riduzione di scala nella
analisi storiografica, impiegata per Michel Foucault (1991) ed anche molto utilizzata
negli studi di Carlo Ginzburg (2006). Sull’analisi dellimmagine facciamo uso della
metodologia di Luigi Pareyson (1997). Secondo l'autore, “[...] 'opera reimmerge nella
storia: lontano da redurcersi a un semplice momento di flusso temporale, & capace
di, lei stessa, produrre storia [...]. (PAREYSON, 1997, p. 133). Contuttoché
silenciata por una storiografia androcentrica, Artemisia ha dipinto figure umane che
superano non soltanto il padre ma molti altri artisti del suo tempo. Il svirginamento
forzato, gli esami ginecologici, la tortura, il matrimonio arrangiato tra un uomo
indebitato e suo padre, le turbazione di una donna che desidera l'inserzione nel
mondo mascolinizzato delle arte sono questioni importanti della vita di Artemisia e
della congiuntura analisata per la ricerca. Artemisia costrui un linguaggio
anticonformista del punto figurativo e stilistico, dipinse nella maggioranza delle sue
opere lintensita di una rete di potere patriarcale che l'artista percepiva nel suo
quotidiano.

Parole-chiave: Artemisia Lomi Gentileschi. Genere. Storia. Immagine.
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INTRODUCAO

Mulher, pintora, pertencente a uma familia de artistas estabelecidos em
Roma. Ainda que nosso trabalho seja investigar a trajetoria de vida de Artemisia
[Lomi] Gentileschi', ndo realizamos, nesse momento, um estudo biografico. Quando
situamos a personagem no contexto seiscentista, ndo queremos dizer que sua
trajetoria de vida foi determinada por ele. Acreditamos que entender uma trajetoria
de vida seja relevante para compreender o tempo em que 0 personagem viveu, sem,
no entanto, pressupor que uma vida se constitua num conjunto coerente’ e
organizado, em que tudo faz sentido para o pesquisador.

E bom lembrar que muitos disseram que as fontes seriam escassas. Escasso
foi o tempo que ndo permitiu que analisassemos todas as fontes que foram
mapeadas, adquiridas, traduzidas, arquivadas e em breve, quem sabe, publicadas.
A pergunta sempre presente foi “sdo possiveis mulheres artistas nos anos de 1600”?
Nossa resposta sempre foi: “o primeiro passo € perguntar sobre elas”. Dentre as
principais fontes da pesquisa estdo, o processo crime intitulado Stupri et Lenocinij
Pro Curia et Fisco® e as obras pictéricas produzidas por Artemisia nos primeiros
tempos de sua vida de pintora.

A frase do titulo “E non dite che dipingeva come un uomo” (E ndo diga que
pintava como um homem) intitula o texto do historiador da arte Sandro Barbagallo
(2011) elaborado em vista da primeira exposicdo de Artemisia Gentileschi no
Pallazzo Reale, em 2011-2012 na cidade de Mildo. A producdo artistica barroca
seria marcada de forma importante também por uma artista mulher. Mesmo

silenciada por uma historiografia androcéntrica, Artemisia deixou rastros de sua

! Entre 1617 e 1618 a pintora suprimiu o Gltimo sobrenome “Gentileschi” e passou a assinar Artemisia
Lomi — sobrenome do irmao de seu pai, 0 qual era um pintor importante da Corte da familia Medici de
Florenca, Aurelio Lomi. Encontramos nos estudos mais recentes variacdes do mesmo “Gentileschi
alias Lomi” e “Lomi de Gentileschis”. (CIARDI, 2011, p. 23). A questdo é explicada no subtitulo
“Artemisia Lomi Gentileschi em perspectiva cronoldgica: o contexto, a familia e a obra” no final
do segundo capitulo da dissertacdo. Ao longo do texto utilizamos o [Lomi] nesse formato e nos titulos
suprimimos os colchetes por uma questéo estética.

% parafraseando o estudo de Bourdieu, (1996) em que o autor questiona alguns trabalhos biograficos.
BOURDIEU, Pierre. A iluséo biogréfica. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina (Orgs.).
Usos & abusos da histdria oral. Rio de Janeiro: Fundacéo Getulio Vargas, 1996.

3 “Estupro e Libidinagem. Em favor da Curia [Romana] e do Fisco [Tesouro Romano]”. In. MENZIO,
Eva. (Org.). Lettere precedute da «Atti di un processo per stupro». Roma: Abscondita, 2004.
(Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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técnica, de suas composic¢oes, de sua grandeza artistica que superou nao so6 o pali,
mas muitos outros artistas de seu tempo.

Para compreendermos as artes pictoricas do estilo Barroco é necessario
incluir na analise algumas questdes sobre o Renascimento. E importante diferenciar
as variacOes estilisticas, sem, no entanto, criar um simples rétulo. A elaboracao das
obras artisticas foi, durante o século XV, marcada de forma importante pelo conceito
de Beleza — entendida no Renascimento como imitacdo da natureza a partir de
regras estabelecidas pela ciéncia.

Nesse sentido, o artista €, ao mesmo tempo, criador da novidade e imitador
da natureza. Para Leonardo da Vinci (1989),

Il pittore é padrone di tutte le cose che possono cadere in pensiero all’'uomo,
perciocché s’egli ha desiderio di vedere bellezze che lo innamorino, egli é
signore di generarle, e se vuol vedere cose mostruose che spaventino, [...]
ei n’e signore e creatore. (DA VINCI, 1989, p. 7).

O pintor é senhor de todas as coisas que possam vir ao pensamento do
homem, porque, se tem desejo de ver belezas que o apaixonem, ele é o
senhor de gera-las, e se quer ver coisas monstruosas que assustem, delas
ele é senhor e criador. (Tradug&do de minha autoria).

O desenvolvimento das técnicas de perspectiva na Italia e seu aprimoramento
em pintura implicaram: “[...] invengdo e imitagdo: a realidade é reproduzida com
precisdo, mas, ao mesmo tempo, obedecendo a um ponto de vista subjetivo do
observador, que acrescenta a Beleza contemplada pelo sujeito a exatiddo do
objeto”. (ECO, 2010, p. 180). Para o mesmo autor, ao longo do século XVI, durante
a reabilitacdo da concepc¢do da Beleza como imitacdo da natureza, ja condenada por
Platdo, o conceito adquire um valor simbolico, contrapondo-se a Beleza como
harmonia.

Assim, com 0 movimento neoplatbnico promovido principalmente em
Florenca, o caradter magico da Beleza, assumido por fil6sofos como
Giovanni Pico della Mirandola e Giordano Bruno juntamente com o aumento dos
trabalhos por encomenda, foram, de acordo com Umberto Eco, essenciais para que:
“[...] @ ndo imitagdo da natureza” (ECO, 2010, p. 186), fosse tolerada.

No que diz respeito a representacao dos personagens, as mulheres das obras
renascentistas, usam a arte da cosmética, “[...] com atencdo a cabeleira [...]. Seu
corpo é feito para ser exaltado pelos produtos da arte dos ourives [...] sem esquecer,

no entanto, de cultivar a prépria mente”. (ECO, 2010, p. 196). O homem
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renascentista, por sua vez ‘[..] coloca-se no centro do mundo e quer ser
representado em toda sua orgulhosa poténcia. O homem de poder, gordo e macico,
guando ndo musculoso, porta e ostenta os sinais do poder que exerce”. (ECO, 2010,
p. 200).

Leonardo da Vinci (1989), descreve como as mulheres devem ser
representadas na pintura: “Le donne si debbono figurare con atti vergognosi, le
gambe insieme strette, le braccia raccolte insieme, teste basse e piegate in
traverso®. (DA VINCI, 1989, p. 61). Cavalos, cées, falcdes, ledes, sdo dominados
pelos homens nas representacdbes do Renascimento. J& 0s animais, que

acompanham as mulheres, o coelho, o arminho, aludem:

[...] a sua docilidade e outras vezes a sua impenetravel ambiguidade.
Todavia, quando a pintura se liberta do respeito pelo traco e pela
iconografia classicos, o homem pode ser derrubado do cavalo, assumindo
ares realistas ou mesmo francamente popularescos, como no Sao Paulo de
Caravaggio. (ECO, 2010, p. 205).

A Beleza classica se dissolve nas formas do Maneirismo e do Barroco e
observamos “[...] outras formas de expressao da Beleza: o sonho, o estupor, a
inquietude”. (ECO, 2010, p. 212). A perfeicdo do Renascimento é afetada pelo
movimento dinamico da cultura o qual atinge as artes, a religido e a sociedade. O
desenvolvimento da ciéncia e 0s progressos do saber deslocam o homem do centro
do universo para a periferia. O artista ndo esta imune a essas questdes, ele agora
pensa sobre a representacdo da Beleza de forma mais complexa, esta inquieto e
emotivo.

Umberto Eco (2007) define o Maneirismo como “[...] a época em que o artista,
dominado pela inquietagédo e pela melancolia, ndo se volta mais para o belo como
imitacdo, mas para o expressivo”. (ECO, 2007, p. 169). Para Eco, a partir do século

XVI, ha uma reviravolta na forma de pensar a arte.

O maneirista tende a subjetivacdo da visdo: enquanto a perspectiva
monocular dos renascentistas visava a reconstru¢cdo de uma cena como se
fosse vista por um olho matematicamente objetivo, o artista maneirista
dissolve a estrutura do espaco classico nas visGes saturadas e desprovidas
de um centro. [...] Com maior propriedade, o gosto pelo extraordinario, pelo
gue pode despertar assombro e maravilha aprofunda-se no Barroco e neste

* “As mulheres se devem representar em atitudes envergonhadas, as pernas apertadas juntas, com
os bracos recolhidos juntos, cabeca baixa e curvada para o lado”. (DA VINCI, 1989, p. 61). (Traducao
de minha autoria).
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ambiente cultural sdo explorados os mundos da violéncia, da morte, do
horror, como acontece na obra de Shakespeare [..] Dessa maneira,
Maneirismo e Barroco ndo temem recorrer aquilo que, para a estética
classica, era considerado irregular. (ECO, 2007, p. 169).

Ernst Gombrich (2009), afirma que a expressdo Barroco “[...] foi empregada
pelos criticos de um periodo ulterior que lutavam contra as tendéncias seiscentistas
e queriam expo0-las ao ridiculo. “Barroco”, realmente, significa absurdo ou grotesco”.
(GOMBRICH, 2009, p. 387).

Ainda segundo Gombrich (2009), a perfeicdo pode ndo ser sempre
interessante na arte. “Uma vez familiarizado com ela, deixa de causar qualquer
excitacdo estética. Assim, visava-se agora ao surpreendente, ao inesperado, ao
insélito”. (GOMBRICH, 2009, p. 362). Nas palavras de Leonardo da Vinci
antecipava-se o movimento dos discipulos [jovens alunos de pintura] que superariam

Seus mestres:

Dico ai pittori che mai nessuno deve imitar e la maniera dell’altro, perché,
sara detto nipote e non figliuolo della natura; perché, essendo le cose
naturali in tanta larga abbondanza, piuttosto si deve ricorrere ad essa natura
che ai maestri, che da quella hanno imparato. (DA VINCI, 1989, p. 45).

Digo aos pintores que nunca ninguém deve imitar a maneira de outro,
porque sera chamado neto e nao filho da natureza; porque, existindo as
coisas naturais em tdo grande abundancia, deve-se recorrer muito mais a
essa que aos mestres, que dela aprenderam. (Traducdo de minha autoria).

Dentre os artistas, do final do século XVI, que superaram seus mestres e
criaram novas e inesperadas imagens, esta Jacopo Robusti, apelidado de Tintoretto.
Para Gombrichi (2009), as obras de Tintoretto tinham o objetivo de “[...] fazer com
gue o espectador sentisse a emogao e a dramaticidade intensa dos eventos que
pintava”. (GOMBRICH, 2009, p. 368). O estilo Barroco, para o mesmo autor, ndo é
apenas um prolongamento do Maneirismo.

O Barroco é a dramatizacao da vida e, segundo Eco (2010), uma busca por
novas expressoes da Beleza. “O século Barroco exprime uma Beleza, por assim
dizer, além do bem e do mal. Ela pode dizer o belo através do feio, o verdadeiro
através do falso, a vida através da morte. Esse tema da morte estd, alias,
obsessivamente presente na mente barroca”. (ECO, 2010, p. 233). No século XVII,
“[...] a Beleza imével e inanimada do modelo classico substitui-se uma Beleza
dramaticamente tensa. [...] ndo respeita nenhuma hierarquia entre centro e periferia,
que exprime a plena dignidade de uma barra de vestido, assim como de um olhar”.
(ECO, 2010, p. 234).



20

Além disso, a estética do Barroco possui, segundo Eco (1971, p. 44), uma
“forma aberta”. Para ele, a forma barroca em seu jogo de cheios e vazios, os
angulos nas inclinagdes mais diversas, a procura do movimento e da ilusdo induzem
o observador a deslocar-se continuamente para ver a obra sobaspectos sempre
NoVoSs.

No contexto da Contrarreforma os artistas do Barroco, n&o diferente da
maioria das pessoas comuns, vivenciaram os dramas daquele tempo. O exterminio
de uma das familias mais ilustres de Roma, os Cenci, foi um dos episodios mais
dramaticos assistidos pelos homens e mulheres que cruzaram a Praca do Castelo
Sant’Angelo naquele 11 de setembro do ano de 1599. Beatrice Cenci’, os irméos e a
madrasta haviam assassinado a golpes de martelo o pai, Francesco Cenci, acusado
de violéncia sexual e sodomia contra a filha Beatrice. Os irmaos, juntamente com
Beatrice e a madrasta foram condenados pelo Papa Clemente VIII a decapitacdo em
praca publica, sob acusacéo de parricidio.

Alguns meses depois, em 16 de fevereiro de 1600 era condenado a fogueira o
filésofo, astrbnomo e matematico, Filippo Bruno, mais conhecido como Giordano
Bruno® — nome que Ihe foi dado quando ingressou no convento de Sd0 Domingos.
Roma era novamente palco de espetaculo para alguns e drama para outros. O frade
dominicano que havia viajado por boa parte da Europa e defendia a tese do
astronomo aleméo Johannes Kepler de que a Terra girava em torno do Sol, era
gueimado vivo pela Inquisicao Catdlica.

Tais eventos também se inscrevem no contexto das comemoracdes do jubileu
de 1600 que deveria atrair centenas de milhares de peregrinos para a Cidade Santa.
O Papa Clemente VIl desejava que Roma fosse um modelo politico e religioso para
o mundo Ocidental. Segundo Janson (2001), o papado patrocinava a arte barroca
em longa escala, com objetivos de “[...] fazer de Roma a mais bela cidade do mundo
cristdo: para maior Gloria de Deus e da Igreja”. (JANSON, 2001, p. 716). Também
por esse motivo, a Contrarreforma ira investir significativamente nas acodes
catequéticas. Para disseminar os ensinamentos da Igreja Catodlica era preciso fazer

conhecer as histérias biblicas, o que para a maioria do povo néo letrado se daria

® Para aprofundamentos sobre Beatrice Cenci, consultar: SANTUCCI, Francesca. Virgo virago:
Donne fra mito e storia, letteratura ed arte, dall’Antichita a Beatrice Cenci. Catania: Akkuaria, 2008.

® para maiores detalhes consultar: YATES, Frances. Giordano Bruno e a tradicdo hermética. Séo
Paulo: CULTRIX, 1964.
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através das imagens. Nesse sentido, as imagens terdo uma fungéo importante. Para
Paulo Knauss (2006), elas s&o capazes ‘[...] de atingir todas as camadas sociais ao
ultrapassar as diversas fronteiras sociais pelo alcance do sentido humano da visao.
[...] a imagem se identifica com uma variedade de grupos sociais que nem sempre
se identificam com a palavra escrita”. (KNAUSS, 2006, p. 99).

A decapitacdo dos irmaos e madrasta Cenci, a fogueira de Giordano Bruno e
eventos como as condenacdes de mulheres infanticidas’, violadas por homens do
clero, do campo e da cidade, afetaram alguns artistas, como Michelangelo Merisi
(1571-1610), o Caravaggio. Estes episodios ndo passaram despercebidos pela sua
produgdo. O artista desenvolveu novas e diferentes formas de representagao
pictérica. Para Caravaggio, ndo interessava a Roma do Renascimento e da
perfeicdo, preferia os temas do cotidiano, a humanidade grotesca das tavernas, dos

vendedores de frutas, dos ambulantes e prostitutas.

N&o Ihe agradavam os modelos classicos nem tinha o menor respeito pela
“beleza ideal”’. Queria desvencilhar-se de todas as convengfes e repensar a
arte. [...] Foi um dos grandes artistas, como Giotto e Durer antes dele, que
quis ver os eventos sagrados com 0s proprios olhos, como se estivessem
acontecendo na casa do vizinho. E fez todo o possivel para que as figuras
dos textos antigos parecessem reais e tangiveis. (GOMBRICH, 2009, pp.
392-93).

Ao introduzir o tratamento da luz e da sombra nas imagens, desafiou as
representacdes tradicionais catdlicas. Os santos de Caravaggio nao sao heréis da
fé, seus modelos serdo as prostitutas, mendigos e ciganos. Sua producao desafia 0s
canones da pintura, pois retira os santos do céu e das nuvens e 0s coloca num
plano de fundo escuro com jogo de luzes nas figuras. O pintor testemunha as lutas
de seu tempo e atreve-se a colocar o personagem central do afresco no chéo
(Conversao de Séo Paulo). Representando a Virgem como uma mulher da plebe
(Deposicdo de Cristo), Caravaggio foi acusado de heresia e imoralidade, pela

poética sensivel e humana de suas obras.

’ Sobre processos crime envolvendo infanticidas consultar: PROSPERI, Adriano. Dar a alma: historia
de um infanticidio. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010.
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FIGURA 1 — La conversione di San Paolo, de Michelangelo Merisi, o Caravaggio
(1600). Oleo sobre tela, 230 x 175 cm. FONTE — Chiesa di Santa Maria del
Popolo, Roma . (ECO, 2010, p. 205).

Segundo Tiziana Agnati (2001) € muito provavel que durante sua infancia
Artemisia Gentileschi tenha conhecido Caravaggio pessoalmente, pois o0 pintor
frequentava o atelier de Orazio Gentileschi. De acordo com Alfred Moir (2001),
Orazio Gentileschi fazia parte do grupo de caravaggistas da primeira geragcao e
Artemisia do grupo da segunda geracéo de caravaggistas, o que posteriormente foi
nomeado pelos criticos da arte “caravaggismo romano®. Moir (2001) afirma ainda
que, a partir de 1630, Artemisia Gentileschi contribuiu de forma importante e

decisiva para o desenvolvimento do caravaggismo napolitano.

LT3

8 Utilizamos ao longo do texto os termos: “caravaggesco’, “caravaggismo” e “caravaggistas”, pois ndo
existe uma traducao literal para o portugués que possa definir o significado desses termos.
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As inquietacdes de Artemisia encontraram na técnica da perspectiva e na
exploracdo das luzes e das sombras, uma forma de serem representadas. Um
entusiasmo criador advindo do cotidiano, do sensivel e do humano. Assim como as
obras de Caravaggio® desafiaram seu tempo pela originalidade, as obras de
Artemisia recriaram as narrativas biblicas e conferiram espacos diferentes para o
feminino, atribuindo um sentido novo aos personagens. A originalidade é atribuida a
producdo pictorica de ambos, essencialmente porque nasceu de seus dramas
particulares, de suas tragédias pessoais, de suas inquietacdes e do inconformismo
com a realidade.

Nos ultimos tempos a area dos estudos visuais tem superado abordagens
tradicionais e as mudancas nas formas de tratar as fontes imagéticas, de certa
maneira, revolucionaram a ciéncia da arte, conforme Roberta Genova (2003). Para a

autora,

La radice di tali transformazioni consiste nell'ipotizzare che ogni prodotto
artistico prima di ogni possibile classificazione storica, stilistica 0 sociologica,
possa essere considerato como testo, quindi como un micro-universo chiuso
in se stesso e significante. (GENOVA, 2003, p. 1)

A raiz de tais transformacdes consiste em hipotetizar que todo produto
artistico, antes de qualquer possivel classificacdo historica, estilistica
ou sociologica, pode ser considerado como texto, portanto como
microuniverso fechado em si mesmo e significante. (Traducdo de minha
autoria).

O microuniverso da obra de Artemisia [Lomi] Gentileschi carrega uma
linguagem estética e figurativa anticonformista. A propria adesao ao estilo de
Caravaggio, ja evidenciava o abandono das teorias classicas da Beleza e o
direcionamento colorido dos pincéis para criacdo de imagens inovadoras e
dramaticas, com apelo significativo as emocdes. Além disso, acreditamos como ja
afirmou Ulpiano B. T. de Meneses (2005) que: “[...] a imagem, também age, executa
o papel de ator social, produz efeito”. (MENESES, 2005, p. 11).

Uma das hipoteses levantadas pelo presente estudo, diz respeito a
possibilidade de Artemisia ter elaborado maneiras de representar sua propria
histéria utilizando-se dos tragos e cores da pintura, conferindo as mulheres de suas
telas um carater heroico e intensamente expressivo. Assim, através do olhar sobre o

discurso pictérico enunciado em sua obra, a pesquisa se propde a entender o

° Para saber mais sobre o caravaggismo na ltdlia, Franca, Espanha e Paises Baixos, consultar:
MOIR, Alfred. Caravaggisti: Italia. Art Dossier. Firenze, Giunti, n. 109, pp. 4-35, febbraio, 2001.
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intenso cruzamento entre a arte e a vida de Artemisia [Lomi] Gentileschi. Além do
estudo das imagens, vamos também investigar as fontes escritas das quais
destacamos o0 processo crime ocorrido em 1612 no Tribunal da Tor di Nona, em
Roma. O processo € composto por uma suplica de abertura, interrogatorios,
depoimentos, cartas, declaragdes e um despacho saneador.

Acreditamos que o0s discursos presentes nos espacos que a pesquisa se
dedica — sejam eles: a) os proferidos pelos juizes do Tribunal da Tor di Nona durante
agueles cinco meses de julgamento, b) por Orazio Gentileschi, ¢) por Agostino Tassi,
d) pelas obstetras [parteiras], e) pelas testemunhas interrogadas, f) pela sociedade
romana, g) pela Academia de Artes e h) pelas proprias obras de Artemisia — sdo
acontecimentos historicos diferentes. “Um remete ao outro, mas um nao € o espelho
do outro”. (RAGO, 1993, p. 137).

Na obra de Michel Foucault sobre Pierre Riviére, que matou a familia, o crime
cometido e o memorial produzido pelo acusado sdo analisados como dois
acontecimentos diferentes. O discurso médico elabora um Riviére louco, o discurso
juridico o transforma em cruel e o discurso do préprio Riviere se autoapresenta
como justiceiro. Para Margareth Rago (1993), “[...] existem multiplos “Riviéres” e
Foucault traz a tona essa multiplicidade de sujeitos produzidos por discursos
diferentes a partir do memorial do préprio”. (RAGO, 1993, p. 138). Segundo a
autora, o crime é secundario, o que estad em discussao entre os médicos e juristas é
definir quem esta com a verdade.

Portanto, a inquietacdo da Historia produzida nessa perspectiva formula um
questionamento em torno “[...] das forgas que estiveram em conflito no momento em
que se produz a emergéncia de um acontecimento”. (RAGO, 1993, p. 140). Os
interrogatorios do processo crime analisado pela presente pesquisa também
produzem diferentes discursos. Do ponto de vista de Orazio Gentileschi € necessério
recompor a honra e o0s prejuizos da familia, para Artemisia foi mais que uma
desonra, significou vergonha, traicdo, humilhacdo e exposicdo publica. Para
Agostino Tassi, tudo ndo passa de uma mentira para difama-lo, além de acusar a
jovem pintora de ser “mulher de ma vida, prostituta”. A inquilina Tuzia nega ter
favorecido as entradas de Tassi nos espacos da casa, e, que o fazia por medo.

Tlzia nos apresenta uma Artemisia desobediente.
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Destacamos que a presente pesquisa € norteada pelo método de reducgéo de
escala na andlise historiografica, empregada por Michel Foucault’® e também muito
trabalhada nos estudos de Carlo Ginzburg'’. Nesse sentido, a investigacdo de
Durval M. de Albuquerque Jr. (1991) intitulada “Menocchio e Riviére: criminosos da

palavra, poetas do siléncio'®

nos ajuda a compreender que referenciais teoricos
distintos podem se utilizar de uma mesma metodologia, nos dois casos citados a
micro-historia. O autor também discute como os trabalhos de Ginzburg e Foucault
levaram a diferentes caminhos, ainda que os dois autores estivessem trabalhando
com camponeses que foram silenciados.

Albuquerque (1991) compara a obra “O queijo e 0os vermes: o cotidiano e as
ideias de um moleiro perseguido pela inquisicao” (1987) de Ginzburg com “Eu,

Pierre Riviére, que degolei minha mae, minha irma e meu irmao” (1977) de Foucault.

Durval mostra como Ginzburg acaba enquadrando o discurso de Menocchio
ao torna-lo representante de sua classe. Ele vé esse trabalho de discurso
de Menocchio para finalmente mostrar como ele era representante da
cultura camponesa de um determinado periodo histérico. Ja Foucault ndo
se preocupa em enquadrar Riviere num sistema conceitual que o explique.
Ele ndo se preocupa em explicar atos e palavras de Riviere, mas em
entender como essas palavras e atos foram silenciados. (RAGO, 1993, p.
138).

Assim, nossa abordagem metodolégica é uma experiéncia de micro-historia
que se aproxima das reflexdes pensadas por Michel Foucault. Parafraseando
Nietzsche, o autor recusa a procura pela esséncia exata das coisas. “Procurar tal
origem € tentar reencontrar “o que era imediatamente”, o “aquilo mesmo” de uma
imagem exatamente adequada a si [...]; € querer tirar todas as mascaras para
desvelar enfim uma identidade primeira”. (FOUCAULT, 2007, p. 17). As
aproximacdes entre historia e genealogia de Nietzsche, permitem dizer, segundo o
mesmo autor: “Que atras das coisas ha “algo inteiramente diferente”. ndo seu
segredo essencial e sem data”. (FOUCAULT, 2007, p. 18).

Isso significa dizer, de acordo com Rago (1995) que: “O discurso, portanto,

nao € aqui pensado como signo, elemento significante que remeteria a contetdos ou

' FOUCAULT, Michel. Eu, Pierre Riviére, gue degolei minha mée, minha irmé& e meu irméo: um
caso de parricidio do século XIX. 5.ed. Rio de Janeiro: Graal, 1991.

! GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela
Inquisicdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006.

2 ALBUQUERQUE JR, Durval Muniz de. Mennocchio e Riviére: Criminosos da Palavra, Poetas do
Siléncio. Revista Resgate, Campinas, Papirus/Centro de Memdria, n. 2, 1992, pp. 48-55.
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a representacdes, como se fosse expressao do real”. (RAGO, 1995, p. 74). Sujeitos
e objetos emergem como efeitos das construgbes discursivas e conforme Rago

(1995) a questdo que se coloca é,

[...] perceber de que maneira as praticas discursivas e as ndo discursivas,
as redes de poder constituem determinadas configuracdes culturais e
histéricas que resultam na producdo de determinados objetos e de
determinadas figuras sociais. O acontecimento, entdo, ndo esta dado como
fato, mas emerge num campo de forcas, assumindo determinadas
configuracdes. E preciso, pois, desnaturalizar o evento. [...] Trabalhar ent&o
os documentos enquanto monumentos significard recusar a crenga na
transparéncia da linguagem e a antiga certeza de encontrar através dos
textos o passado tal e qual. (RAGO, 1995, pp. 75-78).

Ao considerarmos que as identidades femininas e masculinas néo sé&o
fundadas biologicamente, mas sim construidas pela cultura, estamos, ao mesmo
tempo, desnaturalizando nosso objeto. O género, pensado por Joan Scott (1990),
enquanto um campo de pesquisa histérica possibilita uma abordagem que néo limita
0 conceito a esfera da familia ou da divisdo sexual do trabalho. Para a autora (1990)
a elaboracdo do vocabulo género significa a constituicdo de um campo real de
investigagdo. Assim, entendemos 0 género como um saber sobre a diferenga sexual
social e culturalmente construida. Segundo sua definicdo, “0 género é uma categoria
social imposta a um corpo sexuado”. (SCOTT, 1990, p. 7). A autora ainda nos

esclarece:

Os historiadores da arte abrem novas perspectivas no momento em que
decifram as implicagbes sociais das representacdes pictéricas dos homens
e das mulheres. Estas interpreta¢gfes estdo fundamentadas na ideia de que
as linguagens conceituais empregam a diferenciagdo para estabelecer o
sentido e que a diferengca sexual € um modo principal de dar significado a
diferenciagdo. O género é entdo um meio de decodificar o sentido e de
compreender as relacbes complexas entre diversas formas de interacdo
humana. (SCOTT, 1990, p. 16).

E indispensavel pensar que as estruturas de poder estio baseadas em
generalizagOes discursivas que tendem a naturalizar diferengas entre o masculino e

o feminino. O poder age de forma sutil, mas permanente e conforme Foucault,

O que faz com que o poder se mantenha e que seja aceito é simplesmente
gue ele ndo pesa como uma forca que diz ndo, mas que de fato ele
permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma de saber, produz discurso.
[...] atravessa o corpo social muito mais que uma instancia negativa que tem
por fim reprimir. (FOUCAULT, 2007, p. 8).
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Na presente investigacdo o olhar generificado™ que analisa a obra de
Artemisia [Lomi] Gentileschi, o faz a partir do cruzamento das mdltiplas formas de
manifestacdo das relacdes de poder e dos discursos que a atravessaram em
diferentes momentos de sua vida social. Acreditamos ainda, que o poder foi ora
exercido sobre o corpo de Artemisia Gentileschi, ora exercido por ela em suas
obras. Pensamos que o feminino se situa no mesmo campo de poder, em que
diferentes atores sociais produzem efeitos de poder sutis e novos. Nossa Artemisia
nao é uma mulher fora do social, fora da cultura, ela € produto e produtora de
sentidos.

Sobre a andlise das imagens, nos filiamos a metodologia de Luigi Pareyson
(1997). Segundo o autor, a obra de arte para ser compreendida “[...] por um lado ela
exige ser colocada no seu tempo e interpretada a luz do espirito da época; por outro
lado, contribui para dar a conhecer a sua época, em todas as suas diversas
manifestagbes espirituais, culturais, morais, religiosas, etc.” (PAREYSON, 1997, p.
126).

A experiéncia estética possivel através da producédo pictérica de Artemisia, ou
seja, a relacao entre o historiador (a) que olha e o objeto imagético (que acaba se
transformando num sujeito, pois comunica algo, interage com aquele que olha e
interfere nas formas de ver), faz das imagens ndo apenas suportes para uma
investigacdo. As relacdes que se estabelecem, entre o olhar generificado e a pintura,
nos forcam a conversar com as imagens ou ainda nos obrigam a perguntar a elas
sobre sua propria histéria. Nesse sentido, nos parece importante a afirmacdo de
Pareyson: “[...] a obra reimerge na historia: longe de reduzir-se a um simples
momento do fluxo temporal, é capaz de, ela propria, produzir historia.
(PAREYSON, 1997, p. 133).

3 «“O vocabulo gendrado, oriundo de gender (palavra inglesa para género), tem sido utilizado por
feministas, na falta de um adjetivo correspondente ao substantivo género. Trata-se de um
neologismo, incorporado do inglés (gendered) e ainda ndo dicionarizado”. SAFFIOTI, Heleieth I. B.
Género, patriarcado, violéncia. S&o Paulo: Fundacéo Perseu Abramo, 2004, p. 77.



CAPITULO 1. O CRIME, O PROCESSO™, O EXAME GINECOLOGICOE A
TORTURA: TESTEMUNHOS

O processo crime™ Stupri et Lenocinij Pro Curia et Fisco'™ é composto por

uma suplica de Orazio Gentileschi requerendo ao Papa Paulo V a abertura do

1 Alguns esclarecimentos feitos pela organizadora dos interrogatdrios do processo na publicagao:
“Aos atos do processo é anteposta uma carta de slplica de Orazio Gentileschi ao Papa [Paolo V] afim
de que venha instruido [instaurado] o processo contra Agostino Tassi. Segue uma narrativa que
retoma antecipadamente o processo e da qual resulta implicita a condenagdo de Agostino. Nao
conseguimos consultar de fato a sentenca verdadeira e préopria que, segundo o costume do tribunal,
vinha depositada, separada dos atos, nos Arquivos do Vaticano. Reportamos aqui somente a primeira
parte dos atos do processo, que consiste nos interrogatérios e nos depoimentos do acusador, do
imputado e dos varios textos sobre o especifico tema do estupro. Concluimos, portanto com o
primeiro interrogatério de Nicold Bedino. Deixamos aquela parte do processo que compreende
exclusivamente os interrogatérios e as testemunhas necessérias aos juizes somente para estabelecer
a boa fé de algumas testemunhas. As outras testemunhas que compareceram diante dos juizes sé&o:
Giuliano Formicino companheiro de cércere de Agostino, Aloisio Penti alfaiate, dona Fausta lavadeira,
Mario Trotta pintor principiante, Marco Antonio Coppino cujo trabalho é fazer o azul ultramar, o frade
Pietro Giordano, Orazio Gentileschi mesmo, Pietro Molli modelo para um s&o Jerébnimo pintado por
Orazio, dona Margherita lavadeira, Bernardino barbeiro de Orazio e algumas vezes também modelo,
Pietro Hernandes vizinho de casa de Orazio, Caterina de Jacopo Beccarini vizinha de casa de Orazio,
Carlo Saraceni pintor veneziano, Marta de Rubertis vizinha de casa de Orazio, Antinoro Bertucci
vendedor de tintas no Corso [via Del Corso], Olimpia irm& de Agostino, Nicolo Luca Finicoli taverneiro,
Valério Orsino pintor. O processo termina com um interrogatorio de Nicolo Bedino que continua a
negar de ter sido corrompido por Agostino. Nicolo foi torturado para que se decida a dizer a verdade.
A transcricdo dos atos foi realizada em colaboracdo com Stefano Marconi. Para uma mais facil leitura
do texto acrescentamos a pontuacdo, inexistente no manuscrito original e, aonde necessério,
unificamos as diferentes grafias de uma mesma palavra, diferencas devidas sejam ao uso
aproximativo da lingua, seja as diversas penas [mé&os] que se sucederam na redacdo dos verbais
[depoimentos, relatérios]. Por outro [lado] subdividimos os diversos depoimentos em capitulos e os
fizemos preceder por notas sintetizadas”. (MENZIO, 2004, p. 10). (Traducéo Dr. Celso Bordignon).

* Os autos do processo crime foram publicados por Eva Menzio (2004) em Roma. Os
questionamentos feitos pelos juizes estdo publicados em lingua latina e as respostas na lingua
italiana do século XVII. A traducdo dos textos em lingua italiana foi desempenhada pelo Doutor
(2000) em Arqueologia Paleo Cristd pelo Pontificio Instituto de Arqueologia Cristd (PIAC) de Roma,
Celso Bordignon. Os textos em lingua latina foram traduzidos por Vicente Pasinatto. A traducao,
ainda inédita em lingua portuguesa, conta com o apoio do Museu dos Capuchinhos do Rio Grande do
Sul, localizado na cidade de Caxias do Sul. Foram traduzidos do latim para o italiano os nomes
proprios, por exemplo: Tutia [T0zia]; Artemitia [Artemisia]; Horatio [Orazio]. Os nomes proprios, na sua
maioria, permanecem em italiano, exceto o nome Artemisia, que foi traduzido para o portugués e
recebeu acento agudo [Artemisia]. Os trabalhos de traducao da fonte foram finalizados na primeira
metade do ano de 2012. Quando citamos diretamente os interrogatorios do processo utilizamos o
formato (ARTEMISIA, 2004, p. x) ou (TASSI, 2004, p. x), por exemplo, pois a fonte foi publicada em
2004. Quando citamos os textos que introduzem os interrogatérios ou quando as falas sao do juiz,
utilizamos o formato (INTERROGATORIO DE TASSI, 2004, p. x), por exemplo. O processo esta no
acervo do Archivio di Stato, Roma: Archivio del Tribunale Criminale del Governatore di Roma,
processo 7 (Stupri et Lenocinij — pro Curia et Fisco cn.e Augustinum Tassum Pictorem), busta 104,
anno 1612, foll. 270-448. (MENZIO, 2004, p.138).

10 “Estupro e Libidinagem. Em favor da Curia [Romana] e do Fisco [Tesouro Romano]”. In.. MENZIO,
Eva. (Org.). Lettere precedute da «Atti di un processo per stupro». Roma: Abscondita, 2004, p. 9.
(Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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processo, interrogatorios, declaragbes, acareacfes, depoimentos e um despacho
saneador.

A suplica de abertura do processo denunciava o pintor Agostino Tassi pelo
desvirginamento forcado de Artemisia, no ano anterior (1611) e Cosmo Quorli,
armeiro do Papa, por ter tomado das maos da mesma jovem um quadro, uma Judite
de ampla grandeza®’. H4 ainda um exame ginecolégico e uma sessdo de tortura
aplicada em Artemisia durante o processo. Também foram publicadas algumas
cartas trocadas entre Agostino Tassi e Giovan Battista Stiattesi no periodo anterior a
instauracao do processo.

Além disso, foram anexadas aos autos do processo, vinte e seis cartas®®
escritas por Artemisia Gentileschi enderecadas a cinco negociantes de suas obras,
entre eles mercadores, diplomatas, duques, membros de academias de arte e de
familias renomadas da Peninsula Italica: Granduca Cosimo Il de’ Medici,
Commendatore Cassiano del Pozzo, Duca Francesco | d’Este, Andrea Cioli e Don
Antonio Ruffo.

Os estudos de Adriano Prosperi (2010) acerca de um processo crime ocorrido
em Bolonha, durante o ano de 1709, em que Lucia Cremonini é acusada de
infanticidio, foram muito importantes para a presente pesquisa. Para o historiador,
“[...] o que interessa n&o é a tipologia do crime, e sim a historia do que fez, pensou e
sentiu aquela pessoa naguele momento de sua vida. A distancia temporal torna o
acontecimento irremediavel: é inutil tentar toca-lo e modifica-lo [...]”. (PROSPERI,
2010, p. 26). Entretanto, 0 mesmo autor afirma ainda que isso ndo impede nossa
tentativa de compreender as perguntas e respostas das fontes, mesmo sendo as
palavras do processo crime parciais e a nossa condi¢ao limitada e imperfeita.

Para Prosperi: “[...] 0 que eles escreveram nos autos € apenas uma parte
daquilo que sabiam e pensavam [...]. Ser& necesséario tentar entender também o que
ficou oculto nas entrelinhas dos autos, o que se sabia naquela época e que hoje néao

se sabe mais”. (PROSPERI, 2010, p. 27). Foi considerando essa perspectiva que

v Fragmento da Suplica de Orazio Gentileschi. (Traducéo Dr. Celso Bordignon).

'® Devido ao potencial das fontes, essas cartas publicadas em lingua italiana do século XVII (que
também estdo sendo traduzidas pelo Dr. Celso Bordignon), serdo arquivadas e utilizadas em
pesquisas posteriores a dissertacdo de mestrado. As cartas foram escritas hum periodo posterior ao
recorte temporal estabelecido na presente pesquisa. Espero que outros pesquisadores também
possam se utilizar dessas traducgdes. Utilizamos as cartas para a realizacdo do Ultimo subtitulo do
segundo capitulo “Artemisia Lomi Gentileschi em perspectiva cronoldgica: o contexto, a familia e a
obra” e na organizagéo do “Quadro Cronolégico”, apéndice A da dissertagao.
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realizamos a analise de nossa principal fonte escrita, o processo crime Stupri et

Lenocinij Pro Curia et Fisco.

1.1 A suplica de Orazio Gentileschi

Falando em nome da honra da familia, Orazio Gentileschi® escreve ao

Papa® relatando que sua filha:

[...] forcadamente desvir%inada e carnalmente conhecida muitas e muitas
vezes por Agostino Tassi”', pintor e intimo amigo e companheiro do orador,
tendo-se também envolvido neste negdcio obsceno Cosmo Quorli* seu
armeiro. [...] este € um acontecimento feio e cometido em assim enorme
lesdo e perda do pobre orador®. (ORAZIO, 2004, p. 11).

Orazio salienta que o fato podera colocar em ruina 0s outros seus pobres
filhos. O pintor referia-se & Artemisia®*, a quem Tassi havia desvirginado no ano
anterior, em 1611.

Um dos pontos de referéncia da honra, no tempo de Artemisia, era a opiniao
da comunidade sobre seus membros, segundo Prosperi (2010). “A honra — escreve
um literato do século XVI — nao reside sendo na estima entre os homens”.
(PICCOLOMINI, 1539 apud PROSPERI, 2010, p. 23). O historiador afirma também:

9 Nasceu em Pisa em 1563, sua familia é florentina. No inicio da vida profissional, trabalha com o
irméo Aurelio Lomi na Toscana. Transferiu-se para Roma, provavelmente, em 1585. Entre 1621 e
1623 trabalha em Gé&nova, depois na Franca, onde permanece por dois anos. Em 1626 vai para a
Inglaterra onde se torna pintor da corte. Morre em Londres em 1639. E lembrado pelos bidgrafos
como um homem solitario e ranzinza. (MENZIO, 2004, pp. 109-110). (Traducéo de minha autoria).

%0 pontifice Paulo V — Camilo Borghese — Papa entre 1605 e 1621.

2! Nascido em 1580, em Ponzano Romano. Transferiu-se para Roma, abandonou o sobrenome
plebeu Buonamici e passou a utilizar o nome de seu protetor, marqués Tassi. Trabalhou em Florenca
para a corte de Cosme Il de’ Medici e em Génova. Quando retornou a Roma trabalhou com Orazio
Gentileschi no palacio papal de Monte Cavallo (hoje Palazzo Quirinale) e no Casino delle Muse no
palacio de Scipione Borghese (hoje Palazzo Rospigliosi) no mesmo periodo em que ocorre o
processo. Acusado de ter desvirginado Artemisia passa um ano detido na prisdo Corte Savella.
Apreciado pintor paisagista, Tassi continua trabalhando em Roma até sua morte em 1644. Note-se
gzue Tassi morrera na pobreza extrema. (MENZIO, 2004, pp. 109-110). (Tradug¢édo de minha autoria).

Armeiro do Papa — faleceu antes da realizacdo do processo.

238 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

Nasce em Roma no dia 8 de julho de 1593, filha de Prudenza Montone, romana, e Orazio
Gentileschi, mesmo dia do nascimento do pai, em Pisa no ano de 1563. (ASR, TNC, Ufficio 37, vol.
17, c. 712 r-v apud NICOLACI, 2011, p. 258). Foi batizada no dia 10 de julho. (ASVR, San Lorenzo in
Lucina, Liber baptizorum, 1590-1603 apud NICOLACI, 2011, p. 258). No mesmo documento consta
seu padrinho de batismo Offredo de Offredis, de Cremona (Nuncio papal de Florenca e Veneza) e a
madrinha Artemisia Capizucchi, nobre senhora romana, esposa do nobre senhor florentino Giovan
Battista Ubertini. (NICOLACI, 2011, pp. 258-259). (Tradugdo de minha autoria).
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“Para as mulheres, a honra estava ligada ao sexo, e 0s responsaveis por ela eram
0s homens: o pai, o marido”. (PROSPERI, 2010, p. 23).

Considerando os discursos masculinos que conferiam aos homens a tutela do
feminino, os quais deveriam zelar pela honra das mulheres, Orazio Gentileschi havia
falhado. Agora desonrada, Artemisia maculava a honra dos homens da familia,

significando perda e ruina ao pobre pai e aos pobres irmaos.

1.2 O interrogatorio de Artemisia

Aos vinte e oito dias do més de marco de 1612, na casa® de seu pai, cidade
de Roma, Artemisia Gentileschi é interrogada sobre as circunstancias em que o
desvirginamento forcado teria ocorrido. Quando questionada por Francesco
Bulgarello, que falava em nome da Cdria e do Fisco romanos, se sabia 0s motivos
pelos quais estava sendo inquirida, Artemisia, sobjuramento de verdade, afirma que
sim. E interrogada para que declarasse o motivo pelo qual supunha o estar sendo,
Artemisia Gentileschi, explica aquilo que para ela constitui a verdade.

A jovem pintora diz que imagina porque a autoridade lhe esta inquirindo. A
primeira acusacgao feita € contra Tuzia, uma inquilina da casa dos Gentileschi, “[...]
que combinou contra mim uma traicédo tendo como objetivo fazer-me envergonhar®®”.
(ARTEMISIA, 2004, p. 16).

Interrogada sobre como Tuzia arquitetara manchar sua honra, Artemisia
respondeu que Tassi comecou frequentar a casa do pai e logo fez amizade estreita
com Tuzia que “[...] passou a convencer-me gue o tal Agostino era um jovem distinto
galante e que estariamos bem juntos”. (ARTEMISIA, 2004, p. 17). Ao conversar com
Tassi, Artemisia soube por ele que “...] um tal Francesco andava gabando-se que
eu |he havia dado tudo aquilo que ele tinha desejado. Eu Ihe respondi que pouco me
importava daquilo que o Francesco andasse dizendo porque eu sabia que era moca

virgem?””. (ARTEMISIA, 2004, p. 17).

?® Na casa localizada proximo ao hospital de Santo Spirito em Roma, residéncia de Orazio Gentileschi
na época do processo.

%% (Tradugao Dr. Celso Bordignon).

?" (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Artemisia indica que Agostino Tassi esteve em sua casa pelo menos duas
vezes na companhia de Cosmo®, o qual tentou persuadi-la para tratar bem Tassi,
pois este seria uma boa figura. Diante disso:

[...] e recusando eu de fazer tal coisa e demonstrando de ter nojo que ele
me tratasse deste modo ele acrescentou: “Nao destes a tantos, poderias dar
também a ele [Agostino]”. Eu entdo respondi a Cosmo com célera que,
de palavras de patifes como ele eu tinha pouca consideracéo e por isto
se retirasse da minha frente e lhe virei as costas®. (ARTEMISIA, 2004,
pp. 17-18). Grifo nosso.

Em outra ocasido Agostino mandou dizer por um rapaz [filho de Tuzia] que gostaria
de falar com Artemisia, a noite. Junto com a mensagem mandou a TuUzia um tecido
para fazer uma cimarretta [veste da época]. Ao ouvir a mensagem Artemisia disse:
“Diga-lhe que & noite ndo se fala com mocas solteiras®””. (ARTEMISIA, 2004, p. 18).
Conforme o depoimento de Artemisia, na mesma ocasido Tuzia disse a
Orazio que a filha estava passando muito tempo em casa e que devia caminhar
mais. Na manha seguinte o pai, mandou que a criada a levasse a Igreja de Sao Joao
e no caminho encontraram Agostino e Cosmo. Refletindo sobre o ocorrido durante o
interrogatorio, Artemisia suspeitou que Tuzia tivesse avisado os dois homens sobre
0 passeio que ambas fariam. Ao ouvir os trés planejando leva-la a uma vinha: “[...]
eu ouvindo aquilo me alterei e disse que ndo queria ir a vinha [lugar afastado] que de
outro modo, porém saissem de perto de mim e eles foram com Deus [Agostino e
Cosmo] e nés fomos a S&o Jodo aonde me vieram atras Cosmo e Agostino®".
(ARTEMISIA, 2004, p. 18). Na saida da Igreja os dois ainda observavam, e seguiram

Artemisia e Tuzia, até que ambas chegaram a casa da familia Gentileschi.

E no mesmo dia depois de comer que era tempo chuvoso, estando eu
pintando um retrato®® de um menino de Tuzia por meu gosto, chegou
Agostino que precisava entrar porque se faziam muros em casa e estavam
ali pedreiros que haviam deixado a porta aberta, e encontrando-me a pintar
me disse: “Nao pintar demais, n&o pintar demais” e me tomou a palheta e os
pincéis da mao e os jogou em volta e disse a Tuzia: “V& embora daqui” e
dizendo eu a Tuzia que ndo fosse e ndo me deixasse que eu lhe havia
acenado, no entanto ela disse: “Nao quero estar a discutir aqui quero ir com
Deus” e antes que partisse Agostino me colocou a cabecga no seio e partida

28 Segundo o que consta no interrogatério: “Cosmo, porta-voz de Nosso Senhor”. (ARTEMiSIA, 2004,
. 17).

z (Traducéo Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

%% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

%! (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

% La Vergine che allatta il Bambino (A Virgem amamentando o Menino) (1608-1609). Colecéo

privada.
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foi Tuzia me tomou pela mao e me disse: “Passeamos um pouco juntos que
o estar sentado provoca raiva” [...] e depois de ter dado duas ou trés
passeadas, porque no passear nos viemos avizinhar-nos da porta do quarto
ele me empurrou e fechou o quarto a chave e depois de fechada me jogou
sobre a borda da cama dando-me com uma mao sobre o peito, me colocou
um joelho entre as coxas [para] que eu nao pudesse fecha-las e levantando-
me as vestes, que fez grande esforco para levanta-las, me colocou um
lenco a garganta e a boca para [que] assim [eu] ndo gritasse e com uma
m&o como antes me retinha e com a outra mado me deixou, tendo esse
antes colocado todos os dois joelhos entre as minhas pernas e apontando-
me o membro a natureza [vagina] comegou a empurrar € o colocou dentro
gue eu sentia que me queimava forte e me fazia grande mal que pelo
impedimento que me segurava a boca nado podia [eu] gritar, também
tentava gritar o melhor que podia chamando por Tuzia. E Ihe arranhei o
rosto e Ihe arranquei os cabelos e antes que o metesse dentro ainda
Ihe dei uma grande apertada ao membro que Ihe arranquei ainda um
pedaco de carne, com tudo isto ele ndo considerou nada e continuou a
realizar o feito seu que me esteve um tempo em cima mantendo o membro
dentro da natureza [vagina] e depois de fazer o feito seu levantou-se de
cima e eu vendo-me liberada andei na direcdo da gaveta da mesa e peguei
uma faca [cutelo] e caminhei na direcdo de Agostino dizendo: “Te quero
matar com esta faca que tu me desonraste. E esse [ele] pegando o gippone
[casaca] disse: “Eis-me aqui”, e eu o encurralei com a faca da qual ele se
protegeu sendo lhe teria feito mal e facilmente o matado; com tudo isto, o
feri um pouco no peito e lhe saiu sangue que era pouco porque com esfor¢co
o havia alcancado com a ponta da faca. Entdo depois disto Agostino se
amarrou o gippone [casaca] e eu estava chorando e sofrendo da ofensa que
me havia feito e esse [ele] para me acalmar disse: “Da-me a mao te
prometo de esposar-te [..] e ainda me disse: Lembro-te que te
tomando [como esposa] ndo quero vaidade”. “E com esta promessa
me aquietei e com esta promessa me induziu a consentir depois
amorosamente muitas vezes as suas vontades que esta promessa
ainda me foi muitas vezes reconfirmada”®. (ARTEMISIA, 2004, pp. 18-
19). Grifos nossos.

Além disso, a jovem pintora afirma que tempos depois soube que Agostino
era casado. E quando interrogada se ela havia perdido sangue na parte pudica

guando violentada, disse:

Na época em que o dito Agostino me violentou, como eu disse, eu tendo o
meu tempo menstrual e por isto ndo posso certamente dizer a Vossa
Senhoria se por aquilo que me fez Agostino a minha natureza [vagina]
sangrou, porque eu nao sabia muito de como acontecessem estas coisas; é
bem verdade que percebi que o sangue era mais avermelhado que
normalmente®. (ARTEMISIA, 2004, pp. 20-21).

Acrescentou ainda que: “Houve bem, depois da primeira vez muitas outras vezes
gue (o) dito Agostino me conheceu carnalmente, fez sangue e perguntando eu o que

significava este sangue, ele me dizia que vinha [sangrava] porque eu era de fraca

%3 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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constituicdo fisica®”. (ARTEMISIA, 2004, p. 21). Também salientou que todas as
vezes que Agostino esteve com ela, na maior parte das vezes, entrou pela casa de
Tlzia, por uma porta que dava acesso de uma casa para outra.

Quando interrogada se tivera relagbes carnais com outras pessoas além de

Agostino, respondeu:

[...] eu ndo tive jamais contato carnal com alguma pessoa outra que com o
dito Agostino. E bem verdade que Cosmo usou todas as suas forcas para
ter-me antes e depois que Agostino me teve, mas jamais eu quis consentir,
e uma vez em particular veio & minha casa depois que eu tinha feito com
Agostino e usou todos os seus esforcos para violentar-me mas néo
conseguiu e porque eu ndo quis Ihe consentir ele disse que do mesmo
modo contaria vantagens®. (ARTEMISIA, 2004, p. 21-22).

Quando interrogada se o dito Agostino deu ou pagou algum donativo a

examinada afirmou:

Dito Agostino ndo me deu jamais coisa alguma porgue eu ndo o quis porque
aquilo que eu fazia consigo o fazia somente que me esposasse vendo-me
por ele ultrajada, exceto que neste Natal me deu um par de brincos como
gorjeta [esmola] e eu dei a ele doze lencos. Logo ela responde: Eu quero
lembrar outra coisa que na noite anterior que Agostino foi aprisionado veio
com Cosmo e Tuzia e os trés juntos combinaram e instruiram-se daquilo
que diriam se fossem presos, pois assim me disse 0 meu compadre
chamado Pietro Rinaldi pintor®’. (ARTEMISIA, 2004, p. 22).

O interrogatdrio de Artemisia narra um episédio que marcaria sua vida publica
e privada. A promessa de casamento constituia uma das Unicas alternativas para a
jovem pintora desvirginada. Foi possivelmente este, o motivo pelo qual manteve o
relacionamento com Tassi.

O olhar do género, norteador para esta investigagdo, nos permite encontrar
uma Artemisia Gentileschi que foge as normas de comportamento feminino
elaborados pelos discursos do periodo. Ainda que ndo se importasse com opiniées
de patifes a sociedade moralista da Roma seiscentista as considerava. O
depoimento de Artemisia conduz o processo para um segundo momento, em que 0s
exames ginecoldgicos serdo necessarios para confirmar o desvirginamento.

A pesquisa de Adriano Prosperi (2010) sobre Lucia Cremonini, uma infanticida

de Bolonha que nasceu praticamente um século depois de Artemisia, revela

% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
%" (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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questbes importantes para nosso estudo. Lucia foi deflorada por um padre,
engravidou e matou a crianga, um menino. “[...] tirou minha honra e me deflorou e
depois da primeira vez me conheceu carnalmente duas ou trés outras vezes”.
(CREMONINI, 1709, apud PROSPERI, 2010, p. 128). A Unica coisa que recebera do
padre fora uma refeicdo da qual lembrava claramente: mortadela, talharim, pao e
vinho.

Prosperi (2010, p. 129) afirma que no mesmo periodo a lei definia como
estupro “[...] qualquer relagdo sexual com mulher ndo casada. Mas basta ler alguns
autos dos processos por estupro para inverter a definicdo, ou seja, as relagbes eram
estupros no sentido atual do termo, isto é, uma subjuracdo rapida, violenta, sem
palavras.” Depois de trabalhar com diversos processos crimes de Bolonha do inicio
do século XVIIl, o autor declara que “[...] as descrigdes dos encontros falam de
relacdes extorquidas pelo homem com a promessa de casamento, mais sofridas do
que consentidas pela mulher”. (PROSPERI, 2010, p. 129). Destacamos o caso de
Isabela Amadori de 1723:

Ele me pegou de repende de atravessado, e me levou ao dito fosso e
depois me jogou no chdo com o rosto virado para cima e eu, por estar com
muito medo, ndo me atrevi a dizer nada, e depois levantando as minhas
roupas da frente se jogou sobre mim e abrindo suas calcas tirou para fora
seu pénis bem grosso duro e apontou para minha natureza, na qual o fez
entrar a forca com grande dor para mim, pois eu era menina virgem.
(AMADORI, 1723 apud PROSPERI, 2010, p. 130).

Exemplos como o caso de Artemisia e Isabela se multiplicam. Mas o
esquema se repete, as declaragdes das mulheres “[...] sdo ricas de detalhes
narrados numa linguagem que ignora eufemismos e rodeios”. (PROSPERI, 2010, p.
130). E o que percebemos claramente também nos interrogatérios do processo
crime intitulado: Estupro e Libidinagem. Em favor da Cdria [Romana] e do Fisco

[Tesouro Romano], trabalhado nesta pesquisa.
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1.3 Depoimentos de Diambra e Caterina

Sob ordem do juiz e diante dele, as parteiras Diambra® e Caterina®® realizam

0 exame ginecologico na ré Artemisia.

Entdo o Senhor [juiz], para efeito da Verdade [...] manda as ditas obstetras
inspecionarem a parte do pudor [pubis] da examinada [a ré] Artemisia;
depois, na dita sala, separadamente, perante o Senhor Juiz e eu, Notéario
[escrivao], fizemos a inspecdo e em seguida, a senhora Diambra, como de
costume, depbs como segue: “[..] tendo introduzido o dedo na
natureza encontrei rompido o véu e tecido virginal [...]”. (DIAMBRA,
2004, p. 23). Em seguida a supracitada Senhora Caterina disse a mim, “[...]
toguei na natureza, antes introduzi dentro um dedo e encontro que ela
€ desvirginada porque o véu e tecido virginal estdo rompidos, e isto foi
ja faz tempo até hoje e ndo de recente, porque quando fosse de recente, se
perceberia e isto digo e indico pela experiéncia que eu tenho exercendo
como parteira em torno de quinze anos e assim é a verdade.”. (CATERINA,
2004, p. 23). Grifos nossos.

Tendo em vista os estudos realizados por Adriano Prosperi (2010), podemos
fazer algumas consideracfes sobre a questdo dos exames ginecoldgicos. Conforme
Prosperi, 0 comec¢o da modernidade é marcado por uma intensa vigilancia na vida
sexual das mulheres. Além disso, ha no periodo entre os séculos XVI e XVII, “[...]
uma progressiva transferéncia da disciplina dos comportamentos amorosos, da
familia para a Igreja e o Estado”. (PROSPERI, 2010, p. 71). O mesmo autor afirma
ainda que nos inicios do mundo moderno had uma passagem da histéria do
infanticidio como pratica social e culposa perseguida pela Igreja a histéria do crime
submetido a leis. “Quando o crime ingressou no campo da pratica judiciaria, foi no
papel de uma protagonista unica e isolada: a mulher como mae sem marido”.
(PROSPERI, 2010, p. 71).

Estas questdes nos interessam, ja que Artemisia era solteira e encontrava-se
desvirginada. Havia uma grande suspeita contra as mulheres sem marido, elas
poderiam estar gravidas e eventuais infanticidios poderiam ser planejados, o que a
partir do século XVI passou a ser motivo de investigagdo. De acordo com a pesquisa
de Prosperi (2010, p. 73), “...] o corpo feminino tornou-se o campo dessa

investigacdo e frequentemente o acusador mais temivel [...] a inspecdo do corpo

% Diambra vive no pé do monte do Bras, na Praca Sao Pedro, no Vaticano. (MENZIO, 2004, p. 23).
% Caterina vive num pequeno castelo. (MENZIO, 2004, p. 23).
% (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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feminino tornou-se um procedimento ordinario para comprovar o eventual crime (ou,
até, para preveni-lo)”.

Gravidez e parto tornaram-se matéria de crescente importancia politica, a
partir da segunda metade do século XVI, afirma Prosperi (2010). Criou-se um
sistema de “[...] controle preventivo, e todas as mulheres gravidas sem marido
tornaram-se pessoas a serem vigiadas pelos poderes publicos como assassinas
em potencial”. (PROSPERI, 2010, p. 73). Grifo nosso.

Além de confirmar o desvirginamento, acreditamos que o exame ginecologico
realizado por Diambra e Caterina no corpo de Artemisia, também teve a funcéo de
dizer se a jovem estava gravida ou se ja havia cometido infanticidio. “[...] as gravidas
e sem marido, que tendo ocultado a gravidez e o parto, deixam morrer criangcas sem
que esta tenha recebido o batismo seriam condenadas a pena capital”’. (PROSPERI,
2010, pp. 73-74).

O historiador Adriano Prosperi (2010) salienta que a préatica de vigiar os
corpos das mulheres foi comum em toda Europa. Inglaterra, Suécia e Dinamarca
basearam-se nos precedentes criados por Henrique lll da Franca, em 1586. Em
1624 Jaime | Stuart promulgou na Inglaterra uma legislacdo sobre o infanticidio que
reforcou sua firme vontade moralizadora, conforme Prosperi (2010). Uma questao
interessante é que foi introduzida uma distincao entre infanticidio dentro da familia e
infanticidios praticados por mulheres nao casadas. “Se para as casadas valia o
principio da presuncdo de inocéncia, para as outras 0 nascimento e a posterior
morte de um filho ap6s uma gravidez ndo previamente declarada implicavam
presuncgao de culpa”. (PROSPERI, 2010, p. 74).

Assim, defender a vida das criancas era pretexto para, acima de tudo,
controlar os comportamentos sexuais, colocando sob vigilancia mulheres do povo
sem marido ou com maridos ausentes. Nesse contexto nasceu “[...] a figura do fiador
da seguranca do parto como foi definida a figura masculina que as mulheres
gravidas sem marido deveriam indicar’. (PROSPERI, 2010, p. 74). O homem tinha a
funcdo de dar a fianca para a mulher e garantir que o parto ocorresse regularmente,

pagando o que fosse exigido.

E uma figura que encontramos presente em diversos sistemas politicos, e
nela encarna-se a ideia da mulher como pessoa imperfeita, desprovida
de personalidade juridica e incapacitada de agir publicamente por si
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prépria. [...] Em torno das mulheres estende-se uma rede de vigilancia de
malhas serradissimas. (PROSPERI, 2010, p. 74). Grifo nosso.

Nesse cenario, Artemisia poderia ter ocultado uma gravidez, porque depois
do desvirginamento forcado, seu relacionamento com Agostino Tassi perdurou
durante alguns meses. Acreditamos que 0 exame ginecoldgico teve outra funcéo
além de confirmar o desvirginamento: constatar uma gravidez ou um infanticidio
mantido em segredo.

Pensando nessa perspectiva, outro fato fica evidente. Foi o pai de Artemisia
guem requereu ao papa Paulo V a abertura do processo. O que contribui para
pensar na colocacdo do historiador Adriano Prosperi (2010) acima citado. Sendo
consideradas incapazes de agir publicamente por si préprias e desprovidas de
personalidade juridica, as mulheres ndo teriam plenas condicbes para fazer a
dendncia de um crime? Artemisia teria cogitado a possibilidade de fazé-lo? Orazio
Gentileschi solicitou o processo atendendo a um pedido de Artemisia? A hipdtese
mais provavel é que o processo tenha significado a recuperacdo da honra e da
moral da familia Gentileschi.

O exame ginecologico feito em Artemisia confirmou apenas o
desvirginamento, ndo ha mencdes especificas sobre gravidez ou infanticidio. E dada
sequéncia ao processo crime. A primeira testemunha interrogada foi Tuzia, a criada

e inquilina da casa dos Gentileschi.

1.4 Interrogatério de Tazia

Tazia* sera interrogada duas vezes, nos dias 02 e 23 de marco de 1612, no
carcere da Tor di Nona (Torre Nona)*’, por Francesco Bulgarello e Pérzio
Camerario, sobre as rela¢des entre Agostino e Artemisia. A inquilina dos Gentileschi
confirma, em partes, o depoimento de Artemisia e sustenta que Agostino Tassi era o

anico homem com quem Artemisia ficava a s6s. Sob juramento de dizer a verdade

“! Esposa de Stefano Medaglia Romana. (MENZIO, 2004, p. 24).
*2 Torre que hoje ndo existe mais. Foi utilizada como prisio desde 1410, localizada na rua até hoje
chamada Tor di Nona. (MENZIO, 2004, p. 110).
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ou calar sobre o que aconteceu no primeiro interrogatério Tuzia diz ndo saber o
porqué de sua priséo.

Sua moradia é o andar inferior da casa de Orazio Gentileschi, a quem
conhece ha um ano, aproximadamente. Seu relacionamento com a familia comecou
quando Orazio pediu que a filha de Tuzia frequentasse a casa para fazer companhia
a Artemisia, que passava muito tempo sozinha em funcdo dos trabalhos do pai.
Algum tempo depois Orazio propds a Tdzia que morasse ha mesma casa e lhe
pagasse aluguel. Por 12 escudos absolutos fecharam o trato e Tuzia, o marido e os
filhos passaram a morar na casa dos Gentileschi.

A inquilina declara serem Cosmo e Agostino 0s amigos que mais
frequentavam a casa da familia e aos quais Orazio queria muito bem. Declara ainda
gue os dois homens visitaram a casa muitas vezes quando Orazio ndo estava. Tuzia
declara que Agostino demonstrava querer muito bem a Artemisia e sempre lhe
perguntava se outros homens frequentavam a casa além dele.

Quando Orazio saia, sempre lhe recomendava que néo falasse com Artemisia
sobre maridos e que a convencesse de ser monja, “[...] € eu tentei muitas vezes,
mas ela sempre me dizia que n&o ocorria que seu pai perdesse tempo porque cada
vez que lhe falava de tornar-se monja tornava-se seu inimigo*”. (TUZIA, 2004,
p.27).

No dia 23 de marco de 1612, durante o segundo interrogatério, Tuzia declara
que todas as vezes que Artemisia saiu de casa, o fez em sua companhia.
Frequentavam missas e as vezes saiam para caminhar ao amanhecer, pois o0 pai
tinha muito ciimes de Artemisia e ndo queria que fosse vista.

Tuzia também confirma o depoimento de Artemisia quando diz que Agostino e

Cosmo as seguiam quando saiam de casa.

Resumindo, Senhor, ndo se podia dar um passo em companhia de
Artemisia que Agostino ndo estivesse perto, sim quando se ia a missa
como também quando se ia a outros lugares; e Agostino por assim dizer
perturbava Artemisia e me incomodava quando ndo tinha facilidade de
entrar e falar com Artemisia e batia & minha porta que algumas vezes [eu]
me recusava de abrir-lhe e dito Agostino dizia que eu havia introduzido
gualguer um [outro] com Artemisia e se enraivecia de fazer e dizer e eu por
medo depois |he abria e também para que se esclarecesse a verdade
de que ali ndo tinha ninguém™®. (TUZIA, 2004, p.31). Grifos nossos.

3 (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
* (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Quando interrogada se Agostino esteve na casa de Orazio, este ausente,

enquanto Artemisia pintava, respondeu:

Senhor, sim que Agostino esforgcou-se as vezes para vir na casa enquanto
ndo estava o Senhor Orazio, e uma vez em particular nos vem quando
Artemisia pintava um retrato do meu filho; que imediatamente que chegou
Artemisia parou de pintar e eu sai e andei-me para cima nas minhas salas
[meus aposentos]®. (TUZIA, 2004, p.32).

Interrogada se viu o dito Agostino com alguns arranhdes ou desfiguracao na
fase e quando, disse: “[...] sim que o vi, ndo lembro quando, o Senhor Agostino com
a face arranhada e as vezes com marcas, com equimoses, € hdo me recordo em
que época tenha acontecido”. (TUZIA, 2004, p.32).

As Ultimas declaragbes de Tuzia ndo confirmam a historia descrita por

Artemisia, a inquilina afirma:

Muitas vezes vi o dito Agostino sozinho no quarto com a dita Artemisia que
ela estava na cama com pouca roupa e ele estava vestido; [...] E eu a
repreendi muitas vezes na presenca também do mesmo Agostino e ela me
dizia: “Que queres! Cuida-te de ti e néo te intrometas naquilo que néo te diz
respeito”®. (TUZIA, 2004, p.32).

Interrogada para dizer se sabia sobre cOpula carnal [relacdes sexuais] entre
Tassi e Artemisia, Tuzia declarou que nao sabia. Também questionada sobre que
outros homens procuravam Artemisia e a seguiam, diz: “Eu jamais vi nem jamais me
dei conta de que alguma pessoa tenha seguido Artemisia enquanto saia de casa
exceto o dito Agostino*”. (TUZIA, 2004, p.33). Conclui o interrogatério dizendo, “[...]
eu falei com Artemisia que ndo me agradava esta excessiva vigilancia que |he fazia
Agostino, e a dita Artemisia me respondeu que isto [ele] fazia porque lhe havia
prometido de toma-la por esposa*®”. (TUZIA, 2004, p.33).

Para entender a trama histérica constituida pelos interrogatérios, como diria
Foucault (2007) é necessario perceber que: “A “verdade” esta circularmente ligada a
sistemas de poder, que a produzem e apoiam, e a efeitos de poder que ela induz e
que a reproduzem”. (FOUCAULT, 2007, p. 14). O poder produtor de discursos, como
afirma o mesmo autor, deve ser considerado ainda “[...] como uma rede produtiva

que atravessa todo corpo social [...]". (FOUCAULT, 2007, p. 8).

* (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
“® (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
* (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
*® (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Essas reflexbes implicaram em outras questdes, se entendeu, por exemplo,
que as relagdes amorosas também se constituiam enquanto relagbes de poder e
que a existéncia de discursos politicos, religiosos, comportamentais, médicos,
destinados as mulheres ao longo dos séculos, ndo implicava necessariamente que
elas consentissem diante deles. Dessa forma, a relagcdo entre homens e mulheres
passou a ser pensada como tensa e complexa, ndo mais de dominio masculino
sobre o feminino.

O cruzamento dos interrogatorios de Artemisia e Tuzia € fundamental para
entender o universo em que viviam e como encararam 0 processo crime requerido
por Orazio Gentileschi em 1612. Segundo consta na suplica de abertura, Orazio
sofreu grande lesdo e perda com o acontecimento. Artemisia, ao perder sua honra,
arruinava também a familia. Marcada pela cultura de seu tempo, a familia
Gentileschi literalmente livrou-se da filha prodiga que pintava com uma intensidade

sem precedentes. Artemisia encarou o proprio drama pintando.

1.5 Interrogatdrio de Giovan Battista Stiattesi

Em 24 de marco nos oficios [escritorios] da Curia é interrogado Giovan
Battista Stiattesi testemunha para a Curia. Testemunha que o Tassi admitiu
muitas vezes em sua presenca de ter tido relacdes carnais com Artemisia e
de Ihe haver prometido desposar”. (INTERROGATORIO DE STIATTESI,
2004, p. 34).

Segundo o depoimento de Stiattesi, foi por intermédio de Cosmo que Agostino
conheceu Artemisia. Numa ocasidao, Cosmo teria ordenado a sua esposa que
convidasse Artemisia para passear. O armeiro, sua mulher e filhos juntamente com
Agostino dirigiram-se de carruagem até a casa da familia Gentileschi e convidaram a
jovem pintora para o passeio. Artemisia aceitou, contudo ndao antes de avisar a seu
pai em Monte Cavallo. O préprio depoente teria entregado a mensagem a Orazio, 0
qual também quis integrar-se ao grupo. Assim passaram no Monte Cavallo, foram
passear todos juntos a Sao Pedro e depois almogaram todos na casa de Cosmo.

O fato pode indicar duas questdes. Primeiro que Orazio controlava 0s passos
da filha. Em segundo lugar, o passeio do grupo formado pelas familias de Cosmo e

9 (Tradug&o Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Orazio e a presenca de Agostino Tassi entre os dois, sinalizam os lagos ja
consolidados de amizade entre os trés.
Tendo conhecido Artemisia no passeio mencionado, conforme Stiattesi, Tassi

passa a frequentar a casa dos Gentileschi.

[...] havendo dito Agostino com dita ocasido comegado a conhecer dita
Artemisia, mediante a acdo de Cosmo, dali em diante dito Agostino
comecou a ir a casa da dita Artemisia a qualquer hora que quisesse € via a
comodidade que o pai ndo estivesse em casa, e com este procedimento
Agostino teve o que fazer carnalmente com dita Artemisia e a desvirginou
sim, como muitas vezes me disse Agostino em segredo. E também do
mesmo Cosmo muitas e muitas vezes ouvi que era verdade que o dito
Agostino a desvirginou [...]>°. (STIATTESI, 2004, pp. 35-36).

O interrogado detalhou ainda uma conversa sua com Tassi:

[...] dito Agostino comecou a falar dizendo: “Saibas Stiattesi que o Senhor
Cosmo foi ele origem e inventor de fazer-me conhecer Artemisia, e por meio
seu entrei neste grande labirinto, e totalmente estou envolvido sabendo ele
0 quanto eu amo Artemisia e aquilo que aconteceu entre eu e ela e a
promessa que eu fiz a Deus e a dita, Artemisia, ele ndo deveria ousar de
guerer-se insinuar com Artemisia por deseja-la conhecer carnalmente como
fez. Que além de havé-la forcada duas vezes, uma na via da Cruz, e outra
na casa na via de Santo Espirito, Ihe tenha ainda falado de mim aquilo que
Ihe agradou; Senhor Cosmo me disse em seu resto que eu me deveria
incomodar-me porque é mulher [Artemisia] de grande vadiagem e me
dard preocupacdes enquanto eu viva; e resumindo pela consideracao
que eu tenho ao Senhor Cosmo, tendo eu a vida para ele como sabeis, nao
posso fazer nada sem o seu beneplacito [consentimento]“. (STIATTESI,
2004, pp. 35-36). Grifo nosso.

Giovan Battista Stiattesi diz que as conversas sobre a relagéo entre Agostino
Tassi e Artemisia Gentileschi permearam tabernas e igrejas nos ultimos oito ou dez
meses. Ao questionar Cosmo procurando entender porque este depreciava a jovem
pintora e porque afirmava que Tassi ndo deveria toma-la como esposa, o armeiro

teria dito:

[...] Stiattesi, ndo se meta mais nesta historia porque Agostino finalmente é
jovem virtuosissimo que quando quiser uma esposa nao lhe faltardo outras
diferentes desta, que esta [Artemisia] € uma indolente [égua] descarada
sem cérebro e seria uma mulher de fazé-lo estar mal; e dizendo-lhe eu
gue falava para humilhar, Cosmo me respondeu: “Ndo é mais o tempo que
era uma vez, que um dia a quis tomé-la [forca-la] e me fez o esforco de
Hércules [resistiu fortemente] e ndo me quis jamais dar um pedacinho [nada
cedeu]; deixe-a ir se enfocar e tu queres servir-me [trabalhar comigo] saia

%% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
°! (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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daquela casa e deixe-os brigarem entre eles®”. (STIATTESI, 2004, p. 36).
Grifo nosso.

Interrogado se sabia se Agostino tinha esposa, Stiattesi afirmou:

Eu sei que Agostino tinha esposa e se chamava Maria e conheci ela e ele
em Livorno a muitos anos enquanto eu morava em Livorno; e sei que ela
foi-se com Deus com um seu enamorado [...]. Depois soube [eu] do préprio
Agostino que esse mandou matar a sua mulher e vi as cartas respondidas
por comerciantes lucheses, pisanos e livorneses nas quais toquei com as
maos que a mulher foi morta [...]. Eu ndo sei quem matou a dita Maria, mas
foi morta pelo que me disse Agostino em Mantua ou no estado de Mantua
gue serdo em torno de trés meses e ainda me disse que aqueles que
tihham feito o servico tinham vindo a Roma para o pagamento®.
(STIATTESI, 2004, pp. 36-37).

Interrogado se sabia sobre algum interessado em casar com Artemisia e por

gue néo teria sido realizado, disse:

Eu tenho muitas vezes ouvido dizer por Agostino e por Cosmo que tratava o
Senhor Orazio de casar Artemisia e particularmente com um jovem
chamado o Modena [...]. Agostino afastou todos os pretendentes porque
ndo queria que Artemisia pudesse ter oportunidade com outros a néo
ser com ele®. (STIATTESI, 2004, p. 39). Grifo nosso.

Questionado se ouviu Cosmo assegurando que Artemisia era sua filha,
respondeu que muitas e muitas vezes Cosmo lhe perguntou em confidéncia se
Artemisia se assemelhava em alguma coisa com ele. Ao questionar o porqué da
pergunta, Cosmo sempre respondeu que Artemisia era sua filha e que outras
pessoas lhe haviam confirmado que se assemelhavam em algumas partes do rosto
e particularmente nos olhos e nas pestanas. Stiattesi disse ainda, “[...] parecendo-
me fato estranho que ele se avantajasse de uma coisa assim feita, Ihe respondi: “E
possivel que vos vos avantajais de que ela seja vossa filha e a quisestes possuir’, e
ele me respondeu: “Fique calado escroto [tolo] que assim crescem 0sS
pretendentes™”. (STIATTESI, 2004, pp. 39-40).

O interrogado acrescentou ainda:

Eu sei que Artemisia tinha um quadro de uma Judite ndo terminado, o qual
a poucos dias atras ela o enviou para a casa de Agostino, e sei que Cosmo
com as suas fantasias nos ultimos dias de Carnaval, enquanto Artemisia foi
a sua casa, lhe fez uma apodlice falsa para conseguir este quadro das méaos

°2 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
*% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
>* (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
*® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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de Agostino por autorizacdo dela; e isto eu presenciei que Cosmo a
escreveu com sua mao [de sua autoria] em nome de Artemisia e sobre este
particular eu fiz uma repreensdo para Cosmo dizendo-lhe que né&o
deveria obter da mdo de uma moca [jovem solteira] um quadro daquela
sorte [daquele tipo]*®. (STIATTESI, 2004, p. 40). Grifo nosso.

O depoimento de Stiattesi confirma as declaracdes feitas por Artemisia. A
jovem pintora teria sido forcada ao ato sexual. E mais, Tassi lhe havia prometido
casamento. Mas que interesse tinha Cosmo Quorli em difamar a jovem? E porque
afirmava aos seus amigos que Artemisia se assemelhava a ele e que, por isso, seria
sua filha? Sao questdes que surgem na medida em que nos colocamos frente a
trama que envolve os personagens. O que mais nos interessa agora é compreender
este momento da vida da pintora, considerando suas palavras e cores, além dos
depoimentos dos homens que testemunharam um dos periodos mais conturbados

de sua trajetoria.

1.6 Interrogatoérios de Agostino Tassi

Agostino Tassi foi interrogado no cércere de Corte Savella®” nos dias 26 de
marco, 6, 8, 12, 14 de abril e 11 de maio de 1612. Na ocasido narrou sua histéria de
vida, sua relagdo com Giovan Battista Stiattesi, com Orazio e Artemisia Gentileschi e
nega a acusacao.

Tassi tinha experiéncias com acusacdes, ndo era o que hoje entendemos por
“réu primario”. Em 1609 foi denunciado por incesto®, em 1612 pelo desvirginamento
de Artemisia Gentileschi e em 1622 Agostino Tassi foi novamente processado por
agredir, ferir e insultar a cortesa Cecilia Durantis®. Sua condenacéo, desta Ultima
acusacao, se deu em 29 de junho do mesmo ano de 1622 e através da sentenca foi
proibido de andar pelas ruas de Roma sem a autorizacdo do cardeal Ludovisi. Se

isso acontecesse seria condenado a cinco anos de prisdo®.

% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

> Edificio localizado na Rua Monserrato, foi usado como prisdo desde 1430. (MENZIO, 2004, p. 110).
% ASL, Tribunale del Governatore e Auditore, 1609 apud LAPIERRE, 2000, p. 404. (Traducédo de
minha autoria).

* ASR, Processi, sec. XVII, 1622, ff. 407-413 apud LAPIERRE, 2000, p. 405. (Traducdo de minha
autoria).

0 ASR, Registrazioni di Atti, 1612, b. 195, ff. 1r-v apud LAPIERRE, 2000, p. 438. (Traducéo de minha
autoria).
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No primeiro interrogatorio, de 26 de marco de 1612, ao declarar que sua
mulher teria morrido, Tassi € interrogado sobre as circunstancias da morte. Declara
o fim do casamento de oito anos em funcéo de que sua esposa teria Ihe roubado
dinheiro, objetos em ouro e prata e depois desaparecido. Depois de sua chegada em
Roma teria recebido a noticia da morte da mulher de nome Maria, através de cartas
de amigos. Disse ainda néo ter sido informado sobre o motivo de sua morte.

O juiz desconfiando de suas declaragdes recomenda que fale a verdade “[...]
previna-se da mentira; parece ser inverossimil de ele ndo indagar como sua esposa
foi morta e se deixou bens, sendo para outras finalidades, para ao menos recuperar
aquilo que ela deixou para ele [heranca]’®. INTERROGATORIO DE TASSI, 2004,
p. 46). Em resposta Tassi afirma: “[...] se ela deixou qualquer outra coisa de seu nao
me ocupei de havé-lo, porque eu ndo sou escravo do dinheiro e ganhei muito
dinheiro que nao levo em conta, ndo me importo se perder um trocadinho”®?. (TASSI,
2004, p. 46).

Agostino também salienta que partiu da Toscana, sozinho, e se estabeleceu
na cidade de Roma juntamente com o cunhado e a esposa Costanza. Declara
Cosmo Quorli como seu principal benfeitor e Orazio Gentileschi e Giovan Battista
Stiattesi seus inimigos. Justifica suas inimizades argumentando que teria
emprestado dinheiro e “[...] quando procurei fazé-los restituir, eles revelaram-se
inimigos capitais dizendo que encontraram [um] modo de ndo me pagar, e isto fazem
em torno de quinze dias antes que eu viesse preso™. (TASSI, 2004, p. 48).

No segundo interrogatorio, no dia 6 de abril de 1612, Tassi foi questionando
se tinha algo a acrescentar ao que dissera no interrogatorio anterior e o que. “A mim
ndo me ocorre dizer algo além daquilo que eu disse nos meus outros exames

[interrogatorios]”®*

. (TASSI, 2004, p. 49). Assim o0 juiz passa a fazer as mesmas
perguntas do primeiro interrogatorio, testando o interrogado, procurando fazé-lo cair
em contradigéo.

Ao ser perguntado se mantinha correspondéncia com Giovan Battista Stiattesi
quando eram amigos, disse “Pode até ser, Senhor, que entre Giovan Battista e eu

nos trocamos de um para 0 outro, cartas missivas, mas eu ndo me recordo”®.

®! (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
®2 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
®% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
®* (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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(TASSI, 2004, p. 50). Mais uma vez o juiz o0 adverte de que “[...] deve responder com
precisdo, ndo com palavras ambiguas [...]"°®. INTERROGATORIO DE TASSI, 2004,
p. 50).

Quando guestionado sobre o conteudo das cartas, afirmou,

Raciocinavamos o dito Giovan Battista e eu como seria a dizer como ele
dizia, que andaria mendigando com aqueles filhos e que estaria se
espalhando [fazendo filho em volta]; me disse também que era enamorado
da filha do Gentileschi, e ela dele, e que copulavam juntos, e ainda me
contava de outras coisas de amor, que por todo o lugar por onde passou
trabalhando [na sua profissdo] desvirginou mocas solteiras e engravidou
mulheres, que engravidou também uma mulher de quase 50 anos, e dela
tem um filho®”. (TASSI, 2004, p. 51).

Ao longo do depoimento Tassi confirma que frequentava a casa dos
Gentileschi para tratar de pintura e o fazia inclusive quando Orazio ndo estava, pois
ensinava a técnica de perspectiva a Artemisia, mas salienta que nunca esteve
sozinho com ela. Nas suas palavras “[...] quando eu estive na casa de Orazio
guando ele ndo estava, eu falei com a filha, estavam presentes os seus garotos,
irmaos da dita Artemisia, e totalmente sozinho eu jamais Ihe falei”®®. (TASSI, 2004,
p. 52).

No terceiro interrogatério, datado de 8 de abril de 1612, é novamente
indagado ao pintor se tinha algo a dizer, acrescentar ou retirar ao que depusera
anteriormente. Ele nega ter questdes a acrescentar ou retirar. Quando € perguntado
guem estava com Artemisia nos dias que frequentava a casa dos Gentileschi,
respondeu: “Eu ndo a tenho na meméria Senhor esta coisa”®®. (TASSI, 2004, p. 53).
Tassi contradiz seu interrogatoério anterior. O juiz declara “Deve responder ao Senhor
com precisdo de palavra e ndo com palavras ambiguas!”’® (INTERROGATORIO DE
TASSI, 2004, p. 53). Como foi repreendido pelo juiz muitas vezes no decorrer de
seus interrogatorios, sempre dizia: “Eu ndo me recordo, ndo tenho lembranca, pois
tenho outros pensamentos e ndo estes”!”* (TASSI, 2004, p. 53).

Quando interrogado se sabia sobre outras pessoas que moravam na casa dos

Gentileschi disse,

®® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
®7 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
®® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
"% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
™ (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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O dito Orazio me disse que colocou para morar a dita Tlzia na sua
companhia na mesma casa aonde esse habitava com &nimo e intengéo
certa de poder reparar a muitos desgostos, que a dita sua filha lhe dava em
ser desenfreada e levar uma ma vida, que por isto ele era desesperado e
que por isto colocou a dita mulher na casa para poder reparar tudo [...].
Orazio desabafava comigo estes seus sofrimentos e me declarou que este
seu dizer que a sua filha fazia mé vida queria concluir que era uma puta
[prostituta] e que ndo sabia como fazer para mudar esta situagdo da
filha”"?. (TASSI, 2004, pp. 54-55). Grifo nosso.

Agostino Tassi também afirmou que Orazio teria Ihe pedido ajuda, enquanto
trabalhavam na pintura do Monte Cavallo, para expulsar um homem chamado
Geronimo Modenese pintor, que teria entrado na casa da familia para ver Artemisia

e a teria possuido’.

Aquela noite Artemisia filha de Orazio, acreditando que Orazio andasse a
ceia com Cosmo Quorli e se demorasse até as quatro ou cinco até retornar
para casa, introduziu na sua casa este Geronimo, mas porque Orazio
demorou-se ali perto da casa a conversar com ndo sei quem, viu quando
este Geronimo entrou na sua casa e, porém vem rapidamente a encontrar-
me na loja daquele os pigmentos ali ao Corso [Rua do Corso], onde eu o
estava esperando e me relatou tudo isto, e junto me pediu, que eu fosse
rapido, e fomos juntos e eu fui de boa vontade para que isto ndo resultasse
em nenhum mal’®. (TASSI, 2004, p. 55).

Mais uma vez o interrogado entra em contradicdo, pois antes afirmou que
Orazio o tinha encontrado e pedido ajuda no Monte Cavallo, onde pintavam juntos.
O juiz percebe os indicios de que Tassi ndo quer responder com precisdo e ele tem
o direito de abster-se em dar ou ndo a resposta precisa, e entdo o juiz prossegue
fazendo outras perguntas.

Durante o interrogatorio, Tassi fala de outros homens que teriam frequentado
a casa de Orazio, para relacionarem-se com Artemisia, porém ndo sabia quem eram
nem seus nomes. Descreve que dentre os homens que viu saindo da casa um era
jovem e se vestia como o clero, “[...] com vestes de seda, e tinha um pouco de
barbinha ruiva. Os outros homens estavam vestidos de secular [roupa civil, comum,
para diferenciar do clero], mas nédo observei mais que tanto [com atencdo] as
caracteristicas dessas pessoas”’>. (TASSI, 2004, p. 59). Sobre o motivo pelo qual

homens frequentavam a casa dos Gentileschi, Agostino Tassi disse:

"% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
8 Mantido relacdes sexuais com Artemisia.

™ (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
’® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Eu sustento que andavam por Artemisia e para comé-la [copular com ela, a
palavra em italiano “chiavarla” é de baixo caldo] porque uma vez quando
gue eu passava por ali levantando os olhos para a janela vi que Artemisia
tinha um braco apoiado sobre o ombro daquele vestido de longo [com veste
talar] e quando me viram se retiraram [da janela], e ela me chamou de noite,
guando eu passava por ali na janela e me disse que, por favor, ndo falasse
nada disto [do que vi] ao seu pai’®. (TASSI, 2004, p. 60).

Se Tassi vigiava com tanta frequéncia a casa de Orazio em nome da amizade com o
pintor e percebia que muitos homens procuravam Artemisia, porgue nao relatava ao
amigo pintor esses episddios? Tassi também afirma que Orazio Ihe pedia para vigiar
a casa e investigar se, por intermédio de Tuzia algum homem visitava Artemisia.
Disse também que, por ordem do amigo Orazio, se apresentava “[...] fingindo de ter
atracdo pela pessoa de Artemisia, e ainda fingindo as vezes de ir perguntando pela
pessoa de Artemisia, e ainda fingindo as vezes de ir para perguntar de mestre
Stefano [marido de Tlzia], e para saber quando retornava”’’. (TASSI, 2004, p. 60).
Que tipo de investigacao fazia se nem ao menos sabia quem eram 0s tais homens
gue encontravam Artemisia?

A pesquisa realizada por Adriano Prosperi (2010) com base em processos de
infanticidio e estupros do inicio do século XVIIl em Bolonha nos ajuda entender a
estratégia utilizada por Agostino Tassi. “Os homens acusados de estupro se
defendiam quase sempre fazendo o papel de vitimas das provocac¢des femininas,
acusando as mulheres de terem tido parte ativa, de sedutoras experientes”.
(PROSPERI, 2010, p. 131).

O pintor maneirista ndo fugiu desse esquema de defesa. Além de negar o
desvirginamento forcado, ainda tentou de toda forma desmoralizar a jovem pintora.
“Mas a luta era desigual: para 0 homem havia o perigo de um matriménio ou de um
dote indenizatério; para a mulher, a desonra e o inevitavel recurso a profissdo
infamante de prostituta”. (PROSPERI, 2010, p. 131). A prostituicdo ndo se tornou
uma realidade na vida de Artemisia, provavelmente, porque ja exercia sua profissao
de pintora e porque seu pai Ilhe arranjou um casamento.

Interrogado pela quarta vez, do dia 12 de abril de 1612, Agostino Tassi afirma

nao ter nada de novo a dizer, diz ndo ter nada a acrescentar ou retirar sobre o caso.

’® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
" (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Quando o juiz perguntou se sabia quando Artemisia saia para missas e se
Tlzia a acompanhava disse que as vezes a criada a acompanhava e outras vezes
ndao. Também disse, “A mim ndo me recordo, que jamais me tenha encontrado na
igreja com a dita Tuzia e Artemisia”’®. (TASSI, 2004, p. 61). Tassi é repreendido pelo
juiz para que pense e diga a verdade. Instantes depois, € interrogado se ele se
lembra de alguma vez que Artemisia, acompanhada por Tuzia, tenha ido a igreja di
San Giovanni. “Respondeu: Sim Senhor, que sei que Artemisia foi uma vez a San
Giovanni que deve ser este ano, mas ndo me recordo precisamente da época”’’.
(TASSI, 2004, p. 62).

Tassi também disse que, a pedido de Orazio, seguiu Tlzia e Artemisia até a
igreja de San Giovanni e que no caminho alguns homens se aproximaram e queriam
levar Artemisia a uma vinha [lugar afastado]. Mas, como de costume, ndo soube
dizer quem eram esses homens. Quando perguntado se esteve em algum outro
lugar onde tenha visto Tuzia e Artemisia, disse que as acompanhou de carruagem,
também a pedido de Orazio, a San Paolo. No caminho teriam parado a carruagem

para caminhar um pouco. Durante o percurso num didlogo com Artemisia:

Caminh&vamos refletindo a dita Artemisia e eu enquanto andavamos pela
estrada, que eu dizia que pensasse ser boa filha, e ndo fizesse vergonha
para seu pai, porque se deu em presa no modo como havia feito e se era
contaminada de mal francés [doengas venéreas] e ela disse: “Que coisa
gueres que ali faca, me conduziu até aqui meu pai assim, a primeira coisa
porque ele esteve uma vez vinte dias prisioneiro e me deixou necessitada
de um pedaco de péo e a outra porque ele quer usar-me a ponto como se
Ihe fosse mulher”, e eu a repreendi, e disse, que nao dissesse estas coisas,
porque eu nado lhe acreditava, e tinha Orazio por homem de bem e néo
tivemos outras reflexdes que estes juntos no dito temposo. (TASSI, 2004, p.
65).

Interrogado se alguma vez teve, “[...] coisa [relagdo] sexual ou teve a tentagao
de ter a predita Artemisia, quantas vezes, em que tempo e em que lugar.
Respondeu: Jamais eu tive o que fazer carnalmente, nem tentei de ter com [a] dita
Artemisia”. (TASSI, 2004, pp. 65-66).

No dia 14 de abril de 1612 Agostino Tassi sera interrogado pela quinta vez.
No primeiro questionamento é sobre o casamento de Artemisia. Tassi € interrogado

se alguma vez foi tratado o casamento e com quem. Declarou:

’® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Foi combinado de querer casar a dita Artemisia aquele Modenese, que a
possuia [que mantinha relagBes sexuais], e eu fui o intermediario para
combinar, que o combinei com uma e com outra parte. [...] Eu tratei do dito
casamento com o Modenese porque fui procurado pelo Gentileschi, e a
causa porque nao aconteceu foi porque o dito jovem disse a mim que
foi muito bem informado que Artemisia era uma puta [prostituta].
(TASSI, 2004, p. 68). Grifo nosso.

Interrogado para explicar melhor porque o pretendente desistiu do casamento
Tassi afirmou que Modenense colocou alguns amigos para vigiar a casa do
Gentileschi e |he disseram que “[...] viram entrar e sair varias e diversas pessoas da
sua casa, e também a dita Artemisia na janela brincar [fazer gracejos] com varios

"8 (TASSI, 2004, p. 68). Ao ser questionado se sabia de algum

tipos de pessoas
outro pretendente que quisesse casar com Artemisia, disse que nao. “Entdo o Juiz
suspendeu o0 exame [interrogatorio] e mandou o réu que fosse remetido para o seu
lugar e anexou [ao depoimento] a assinatura de Agostino Tassi”®. (TASSI, 2004, p.
69).

No dia 11 de maio de 1612 ocorre o sexto interrogatério de Agostino Tassi,
nos céarceres da Tor di Nona. O réu declara ndo ter nada a acrescentar ou retirar do
que foi dito anteriormente. Interrogado se pensou e se dispunha a dizer a verdade

sobre sua relacdo sexual com Artemisia, nega.

Ao Juiz que indaga, ter a ousadia de sustentar tal mentira, pois na Curia
[tribunal] consta que ele [o réu] ndo teve s6 uma coisa carnal, mas muitas
com a dita Artemisia, também é verdade, Deus sabe, que ela foi
violentamente estuprada e violentada conforme o depoimento da mesma
Artemisia e claro aparece nos outros e perante Deus [ela] disse a verdade®,
(INTERROGATORIO DE TASSI, 2004, p. 75). Grifo nosso.

O juiz acrescenta que, segundo o testemunho de Artemisia Gentileschi, “[...]
ele [o réu] aparece como culpado do delito, defloracdo [desvirginamento] e comércio
[relacdo sexual] havido com a dita Artemisia por muitas e reiteradas vezes
acontecido”™*. (INTERROGATORIO DE TASSI, 2004, p. 76). O juiz menciona 0s
fatores que contribuiram para o crime, como o livre acesso de Tassi a casa dos
Gentileschi, os acompanhamentos a diferentes lugares com Artemisia e os dialogos

familiares. O juiz declara, além disso,

® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
8 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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[...] muitas confissBes extrajudiciais feitas sobre coisa carnal teve com ela,
além de ter sido visto por muitos outros e muitas vezes, estando numa
cama, s6 com ela s6, na propria casa da dita Artemisia, ela estando na
mesma cama, desnuda, como resulta no processo nao so a respeito do dito
estupro cometido na pessoa da dita Artemisia, assim fica indiciado e desse
modo fica convencido de que de nenhum modo possa tergiversar e evitar a
predita verdade e a ela, portanto, livremente se disponha [se sujeite] em
nem espere nunca mais envolver-se em mentiras, nem espere ser
convencido por testemunhas de mentiras®. (INTERROGATORIO DE
TASSI, 2004, p. 75).

Tendo em vista que Agostino Tassi continua negando, o juiz “[...] suspendeu o
exame [interrogatério] e mandou o indiciado [0 réu] para a sua cela”®®.
(INTERROGATORIO DE TASSI, 2004, p. 75).

As declaragbes acima citadas nos fazem acreditar que para o juiz, Agostino
Tassi era culpado pelo desvirginamento forcado de Artemisia Gentileschi. Mas como
entender o que viria em seguida: a tortura das sibilas aplicada nos dedos das méos
da jovem pintora? O que isto pode ter significado para Artemisia? Era mesmo
necessario lhe machucar os dedos até sangrarem para recuperar a honra de seu
pobre pai e de seus pobres irmaos? Para a sociedade patriarcal do periodo, sim. A
tortura constituia uma das provas para ratificar os interrogatorios. Acreditamos que o
processo €é também um testemunho do contexto barroco, marcado pela
dramatizacdo da vida, em que elementos como a violéncia e o horror estédo
intensamente presentes tanto nos ambientes artisticos como na producdo da

literatura, nos espacos sociais e na propria cultura do periodo.

1.7 Acareacdo entre Tassi e Artemisia

Dia 14 de Maio de 1612.

Novamente, o julgado [réu] diante do Excelentissimo Senhor Geronimo
Felicio etc. e do llustre Excelente Senhor Francesco Bulgarello etc. eu
Notorio [escrivao] etc. assistente [do] Magnifico e Excelente Senhor Porcio
Camerario etc. Agostino Tassi, assim como de outras vezes, com 0
declarado juramento de dizer a verdade, como de costume, foi pelo juiz
[interrogado]®’. INTERROGATORIO DE TASSI, 2004, p. 77).

® (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Agostino Tassi continua negando sua culpa e por isso 0 juiz manda trazerem
Artemisia. Ao ser interrogada a jovem afirma que sdo verdadeiras as suas
declaracbes anteriores sobre Tassi. Solicitada a fazer um relato sobre o fato,

Artemisia reafirma seu interrogatorio.

[...] eu como disse confiava nele [Agostino], e ndo teria jamais acreditado
gue haveria ousado fazer-me violéncia e fazer mal e para mim e pela
amizade que tem com o dito meu Pai, e ndo me dei conta sendo quando me
pegou pela cintura, me jogou sobre a cama, fechou a porta do quarto e
rodeou-me [me encurralou] para violentar-me e tirar-me a virgindade e se
mesmo eu resisti por um tempo que veio a casa depois de comer, durou o
combate [minha resisténcia] até as 23 horas e como eu disse no meu outro
depoimento ao qual eu me refiro, e a coluna da cama foi aquela que me
defendeu até aquela hora por eu manter-me agarrada e voltar-me para esta
[permanecer abragada e voltada a coluna da cama]gg. (ARTEMISIA, 2004,
pp. 78-79).

O juiz pede que o escrivao registre tudo o que Artemisia disse e evidencie o
gue acrescentou (a resisténcia que durou até as 23 horas). Depois foram lidos os
interrogatorios anteriores de Tassi e Artemisia. Ao ser interrogada se tudo o que
disse era verdade, Artemisia afirma que sim. Enquanto isso Tassi esbravejava: “[...]
tudo aquilo que disse a Senhora Artemisia e colocado no papel € mentira e nao é
ponto de verdade e que a tenha desvirginado nao é verdadeiro [...]’®. (TASSI, 2004,
p. 79).

Artemisia € interrogada se esta preparada para ratificar seu depoimento
também nos suplicios. “Respondeu: Sim Senhor que estou pronta também a
»90

confirmar nos tormentos [nas torturas] o meu depoimento e onde for necessario
(ARTEMISIA, 2004, p. 80). Assim, 0 juiz,

[...] para evitar toda a mancha de infamia e qualquer duvida que possa
surgir contra ela ou daquilo que ela disse, ja que parece ter culpabilidade no
crime, e para melhor colaborar e fortalecer o que disse, para toda outra boa
finalidade e efeito mais eficiente, decretou e ordenou, perante a cabeca e
a cara [rosto] do incriminado [Agostino] sujeitar-se aos tormentos das
sibilas levando-se em consideracdo que ela é mulher e que, pela
aparéncia, tem 17 anos®. (ACAREACAO ENTRE TASSI E ARTEMISIA,
2004, p. 80). Grifo nosso.

De acordo com Adriano Prosperi (2010) até o século XVIII “O sistema penal

se fundava nas regras do processo inquisitorio. O juiz agia oficialmente para
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averiguar a responsabilidade do crime e visava a obter a confissdo do réu. Para
obté-la, quando os indicios o permitiam, podia-se recorrer a tortura”. (PROSPERI,
2010, p. 149).

Antes do guarda do céarcere aplicar a tortura das sibilas, Artemisia foi
advertida para que nao culpasse injustamente Agostino Tassi e que para provar o
que dizia deveria se submeter a tortura, “[...] o fato narrado por ela, mesmo que seja
verdade, tudo deve ser confirmado mesmo nos tormentos das sibilas”®.
(ACAREACAO ENTRE TASSI E ARTEMISIA, 2004, p. 80).

As Sibilas — profetizas da mitologia greco-romana, estdo relacionadas aos
oraculos da antiguidade — eram conhecidas por serem fiéis a verdade. A tortura
consiste em posicionar as maos do acusado (a) ou do individuo do qual se quer
obter a verdade, diante do peito na posicdo de oragdo, enrolar uma espécie de
barbante grosso ou fio de ferro entre cada um dos dedos e aos pouco ir apertando
com um torniquete, até que se consiga a verdade. O torniquete poderia ser apertado
até cortar ou quebrar os dedos do interrogado (a).

Artemisia aceita provar suas palavras através da tortura. O juiz manda o

guarda do cércere,

[...] acomodar as sibilas e méos juntas ante o peito e entre cada um dos
dedos, ajustadas as sibilas como de costume, segundo o uso, diante da
cabeca e da face dele [Agostino], comprimia [apertava] com os fios da corda
[espécies de barbantes muito grossos], ela comecou a dizer: E verdadeiro,
€ verdadeiro, é verdadeiro, é verdadeiro, muitas e muitas vezes
repetindo estas [preditas] palavras e depois disse: Este é 0 anel que tu
me das e estas sdo as promessas? [referindo-se as sibilas]93.
(ARTEMISIA, 2004, pp. 80-81). Grifo nosso.

A jovem foi sendo interrogada mais vezes e o torniquete sendo apertado. Repetia
sempre “E vero & vero & vero & vero, tutto quello che ho detto. E verdadeiro, é
verdadeiro, é verdadeiro, é verdadeiro tudo aquilo que [eu] disse”®*. (ARTEMISIA,
2004, p. 81). Tassi, por sua vez repetia: “Nao é verdadeiro, tu o0 mente pela goela
[boca]”®®. (TASSI, 2004, p. 81). E o torniquete continuava sendo apertado pelo
guarda. Artemisia replicava as declaracbes de Tassi reafirmando que seu

depoimento era verdadeiro.
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Considerando as declaragdes dos dois, o juiz mandou parar a tortura. “Como
estivesse sentada num exiguo lugar, foi libertada”®®. (ACAREACAO ENTRE TASSI E
ARTEMISIA, 2004, p. 81). No mesmo instante Tassi disse: “Ndo a deixai ir que Ihe
quero fazer certos interrogatérios [perguntas]’®’. (TASSI, 2004, p. 81). O juiz

autorizou que perguntasse 0 que quisesse.

Interrogai-a se jamais fez retrato algum ao dito Artigenio [procurador do
Cardeal Tonti o qual era compadre de Tlzia]. (TASSI, 2004, p. 81). E ela
respondeu: Sim Senhor, que fui procurada para fazer um retrato para uma
mulher que dizia ser sua apaixonada e eu o fiz e que queirais vos dizer por
isto e foi Tuzia que me procurou para fazer este retrato®™. (ARTEMISIA,
2004, p. 81).

Tassi a interroga com objetivo de fazé-la contradizer-se, mas nao consegue.
Dentre as declaragdes de Artemisia quando questionada por Tassi “O interrogatério
o fiz com a esperanca que vos serieis castigado pelo erro cometido”®. (ARTEMISIA,
2004, p. 82). Artemisia falou ainda “Eu o disse ao Stiattesi e para a mulher que vocé
me desvirginou e vocé ainda o diz que foi o Stiattesi’*?°. (ARTEMISIA, 2004, p. 83).
Terminados os questionamentos de Tassi, a jovem € liberada, ele encaminhado para
a cela.

Agostino Tassi queria provar ao tribunal que Artemisia recebia homens em
casa, por isso perguntou sobre o retrato de Artigenio. Isso indica que a jovem pintora
aos 16 anos de idade ja recebia encomendas de obras, era reconhecida como
pintora pela comunidade. Sobre esse retrato especificamente, ndo sabemos se
Artemisia o produziu, porém sabemos do interesse do sujeito em ser retratado pela
jovem. Também fica evidenciado durante os interrogatorios, que a relacdo entre
Tassi e Artemisia se tornou popular em Roma. Mais popular ainda se tornou o
processo envolvendo artistas importantes do barroco.

Depois do desvirginamento forcado cometido pelo entdo amigo da familia
Gentileschi, Agostino Tassi, e inicio do processo crime aberto em maio de 1612, sua
historia repercutiu em toda Roma. Artistas, vizinhos, amigos, inimigos, muitas foram
as testemunhas interrogadas durante o processo. Se Artemisia era reconhecida pela

comunidade como pintora, ndo teve o0 mesmo prestigio no tribunal que determinou a
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tortura das sibilas e arriscou um procedimento em que os dedos das méaos poderiam
ficar deformados, quebrados, arruinados para uma profissdo na qual sao
fundamentais: a pintura. Nesse sentido, a tortura foi uma violéncia fisica e
simbdlica, fruto de uma sociedade em que a vida nos parece teatral, na qual o real
esta dissolvido na atuacdo de individuos e que as vezes nos parecem personagens
de um drama shakespereano.

1.8 Interrogatoérios de Agostino Tassi e Giovan Battista Stiattesi

No dia 15 de maio de 1612, nos carceres da Tor di Nona, 0s juizes tentam
convencer o acusado, Agostino Tassi, a dizer a verdade, colocando-o frente a frente
com a testemunha Giovan Battista Stiattesi. Tassi é interrogado e se dispde a dizer a
verdade sobre o desvirginamento forcado que se acredita ter cometido contra
Artemisia — do qual o juiz esta convencido pelos depoimentos da jovem pintora. Mais

uma vez Agostino Tassi nega a acusagao.

Entdo o Senhor [juiz] para convencer o depoente [réu] da mentira sobre as
premissas [depoimentos anteriores] e para disp6-lo mais para [dizer] a
verdade e para qualquer outro fim e bom efeito, mandou-o ser conduzido na
presenca dele [do réu] Giovan Battista Stiattesi'”'. INTERROGATORIO DE
TASSI E STIATTESI, 2004, p. 84).

Interrogado, ele se dispde a confirmar seu depoimento diante de Agostino Tassi,
Stiattesi respondeu afirmativamente e ratificou suas palavras anteriores. Conclui o

interrogatorio dizendo:

Eu compreendi muito bem o quanto Vossa Senhoria me fez ler e reconheco
ser aquilo mesmo que eu disse e depus nos dias passados diante de Vossa
Senhoria pela verdade e tudo foi dito e deposto por mim pela verdade e
agora no modo e forma que esta escrito e agora pela verdade o ratifico
(confirmo) diante (no rostog de Agostino aqui presente sendo tudo
verdadeiro e digno de crédito™. (STIATTESI, 2004, p. 86).

Considerando as ratificadas declara¢cfes da testemunha e indicando acreditar

gue Agostino Tassi mente repetidamente ao longo dos seus interrogatérios, 0s

1%L (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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juizes colocam os dois frente a frente, em confronto, é o que hoje entendemos como

acareacao.

1.9 Acareacéo entre Agostino Tassi e Giovan Battista Stiattesi

As primeiras palavras proferidas por Tassi no confronto acusam Stiattesi de
estar mentindo. Stiattesi replica dizendo que tudo o que Tassi disse ndo é verdade.
Tassi € autorizado pelo juiz a interrogar a testemunha, pergunta-lhe: Onde moras
atualmente: Stiattesi diz residir na mesma casa dos Gentileschi. Tassi o questiona
perguntando quem o induziu e for¢cou aos interrogatorios, a testemunha responde
gue a verdade e a justica o levaram aos depoimentos.

Giovan Batista Stiattesi parece estar irritado com a situacdo, pede a palavra
aos juizes e acrescenta que quando Tassi estava preso em Corte Savella pediu-lhe
insistentemente para ver Artemisia. Segundo o proprio depoimento, Stiattesi
desejava um bom final para a historia e assim, convenceu Artemisia de ir a prisdo
vé-lo. Durante a conversa presenciada pelo Stiattesi e sua esposa, Tassi disse a
Artemisia que a desposaria se ela desmentisse seu depoimento. Segundo Stiattesi,
Artemisia teria dito: “Nao o quero fazer”. A jovem néo teria aceitado a proposta de

Tassi para voltar atrds em seu depoimento. Nesse instante Agostino Tassi declara:

Tu mentes pela garganta [voz] e és um corno fudido. O Senhor [juiz] ao
ouvir isto, que o réu, sem nenhum respeito ao Senhor [juiz] teve a ousadia
de proferir palavras tdo ignominiosas, atingindo o introduzido [Giovan
Battista Stiattesi], mandou repreender sua audacia e impertinéncia e
mandou colocar cadeias férreas [um tipo de algemas] em suas m&os™®,
(ACAREA(;AO ENTRE TASSI E STIATTESI, 2004, p. 90).

Stiattesi declarou ainda que Agostino Tassi: “[...] depois que ele ouviu o0 que
Artemisia disse, que nao queria, entretanto desdizer-se, o dito Agostino l|he
replicou: dizei que qualquer outro a desvirginou. Artemisia ainda respondeu: “Nem
isto td0 pouco eu farei’***. (ACAREACAO ENTRE TASSI E STIATTESI, 2004, p.
90).

1% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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Agostino Tassi e Stiattesi ainda discutiram sobre as declara¢cdes de Stiattesi,
porém o juiz, ja satisfeito com o resultado do confronto entre os dois, mandou

encerrar o interrogatorio.

1.10 Interrogatério de Porzia Stiattesi

No dia 16 de maio de 1612 a esposa de Giovan Batistta Stiattesi, Porzia
Stiattesi foi interrogada na casa de Santo Spirito in Sassia. Porzia reafirma as
palavras do marido dizendo que Artemisia foi persuadida a visitar Tassi ha prisao.
Sem que Orazio Gentileschi soubesse, partiram Artemisia e o irmao Giulio,
juntamente com Giovan Battista, a esposa e o filho Aloisio, rumo a Corte Savella.

De acordo com o depoimento de Porzia, Agostino teria se dirigido a Artemisia

com as seguintes palavras:

“Se eu nao vos tomo como mulher me podem entrar tantos diabos por cima
quantos cabelos tenho na cabega, na barba e por toda a vida”, dizendo:
‘Entreguemo-nos as aliangas”, e estendeu a mdo como fez também
Artemisia, e tomaram-se pela méo todos os dois, e Artemisia disse estas ou
semelhantes palavras: “Assim como vés me a dais [a alianca], assim a
recebo e creio que vés me a mantereis”'%. (PORZIA, 2004, p. 94).

Com o compromisso simbolico firmado com Artemisia, Tassi pretendia fazé-la
desdizer seu depoimento. Segundo Porzia Stiattesi, Tassi teria dito a Artemisia:
“Diga que nao fui eu que a desvirginou, diga que foi qualquer um que morreu” e se
bem me recordo disse; “Diga que foi Pietro Néri”, e Artemisia lhe respondeu que isto
ela nao faria, dizendo-lhe: “Sabei bem que fostes vos, e ndo foi outro”'%. (PORZIA,
2004, pp. 94-95).

Porzia ainda foi interrogada a dizer se antes da prisédo de Tassi sabia sobre o
desvirginamento forcado de Artemisia cometido por ele. Sua resposta foi sim, ja

sabia que Artemisia havia sido desvirginada, antes mesmo de Tassi ser preso.

[...] conversando como se faz entre mulheres com a dita Artemisia, ela me
confirmou que este Agostino era seu amigo e que ele a tinha desvirginado e
se bem me recordo me parece que disse que a desvirginou em maio,

1% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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dizendo-me que a tinha forgado (tomada a forga) na sua casa [...] e que esta
Artemisia no mesmo momento que a desvirginou lhe disse: “Vés me tirastes
aquilo que vos nao podeis me restituir’, e o dito Agostino Ihe respondeu:
“Nao duvidai senhora Artemisia que eu vos quero tomar como mulher e
desposar”, por tudo o que me relatou essa Artemisia e isto € o que posso
dizer-lhe sobre o que Vossa Senhoria me perguntou. Ciente, dou fé na
causa'®’. (PORZIA, 2004, p. 95).

Acreditamos que os instantes narrados por Giovan Battista Stiattesi e suas
esposa Porzia, sdo os Unicos momentos em que Tassi admite o desvirginamento.
Somente Artemisia poderia livra-lo da sentenca, porém ela néo o fez.

No dia 22 de maio,

O ilustre e excelso Senhor Francesco Bulgarello etc. deu por terminado
[determinou o fim] do caso sobre Agostino Tassi e estabeleceu o prazo de
trés dias para fazer as suas préprias defesas, segundo o julgamento
[arbitrio] do juiz. Mandou trazer as copias do processo, feitas antes, porém,
as declaracdes das testemunhas para analisar corretamente o processo
etc’®. (DECLARACAO DE FRANCESCO BULGARELLO, 2004, p. 96).

1.11 Interrogatorio de Nicolo Bedino

Aos oito dias do més de junho Nicolo Bedino, filho de Félix de Pisa,
testemunhou a favor de Agostino Tassi no escritério da Curia Romana. Bedino
identifica-se como pintor e antigo aprendiz de Orazio Gentileschi. “[...] sou amigo de
ambos, tanto de um como do outro [referindo-se a Agostino e Orazio]”**°. (BEDINO,
2004, p. 103). Declara também que morou na casa de Orazio quando foi seu
aprendiz. “[...] morava com o senhor Orazio, a senhora Artemisia sua filha e os filhos
gue eram tré€s e nestas outras casas [outros pavimentos da casa] moravam além dos
acima nomeados uma mulher chamada Tuzia com suas filhas pequenas e um
menino”''°. (BEDINO, 2004, p. 103).

Sobre os aposentos da casa dos Gentileschi, Bedino afirma:

[...] estive na dita casa do senhor Orazio na via Margutta porque eu estava

com esse como aprendiz, e esta casa tem um quarto [sala] em baixo [térreo]
do lado esquerdo de entrada da porta e tem o péatio e os reservatérios
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[tanques] e 0 poco e encima estdo duas salas que numa se pintava na outra
se fazia de cozinha e acima tinha outros dois quartos em que dormiam e
todos tém janelas que ddo para a rua. E a senhora Artemisia dormia em um
quarto no alto que é o primeiro no final da escada™'. (BEDINO, 2004, p.
105).

No segundo momento do interrogatério, o juiz faz questionamentos
especificos sobre a pessoa de Agostino Tassi e Artemisia Gentileschi.

Bedino declara que Artemisia recebia cartas e também as enviava, que sabia
ler, porém ndo escrevia. Mas quem escrevia as cartas em nome dela? Interrogado a
dizer a quem entregava tais cartas, Bedino responde: “Eu levei as cartas para
Geronimo Modenese pintor e Artigenio que € um homem vestido de longo que mora
no Monte d’Oro em frente ao palacio Signori e levei trés ou quatro para um e ainda
lhe levava os irmdos de Artemisia”**?. (BEDINO, 2004, p 106). Em seguida salienta
que as cartas “[...] eram sigiladas que eu n&o sei aquilo que elas continham”*3,
(BEDINO, 2004, p. 106).

Sobre Agostino Tassi, Nicolo Bedino afirma que frequentava a casa dos
Gentileschi “[...] porque ensinava a perspectiva a dita senhora Artemisia, que tanto
na casa da Cruz [rua] quanto naquela de Santo Espirito lhe deu aulas”**. (BEDINO,
2004, p. 107).

Quando interrogado se sabia das condi¢cdes [morais] e da fama, de Artemisia,

respondeu:

A dita Artemisia eu ndo a tinha por uma mulher de bem porque vinham na
casa homens, isto € Geronimo Modenese e Artigenio, que vieram sempre
0s dois tanto na casa de via Margutta quanto na via da Cruz, quanto ainda
em Santo Espirito; que vieram todos dois em todas trés casas, e beijavam e
tocavam dita Artemisia na minha presenca. [...] Quando os ditos Artigenio e
Geronimo Modenese beijavam e tocavam a dita Artemisia estavam
[presentes] os irmdos algumas vezes, e eles vinham um de cada vez [um
depois do outro]. [...] os ditos Artigenio e Geronimo estiveram muitas vezes
na casa com dita Artemisia, que Artigenio esteve por trinta vezes e dito
Geronimo em torno de oito vezes'®. (BEDINO, 2004, pp. 107-108).

Ao ser interrogado se sabia sobre o defloramento de Artemisia, quando teria
ocorrido e por quem teria sido praticado a testemunha disse “Eu ouvi dizer por

diversas pessoas que agora nao me recordo que dita Artemisia ndo € moga [virgem],

! (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

"2 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
3 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
"% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).



60

e isso, comecei a ouvir dizer em torno de um més antes que eu deixasse a casa do
senhor Orazio, e eu ndo sei por quem foi desvirginada nem menos o ouvi dizer’*®.
(BEDINO, 2004, p. 108).

Nicolo Bedino foi questionado também se sabia o motivo pelo qual Agostino
Tassi estava preso. Respondeu dizendo “O dito Agostino esta na prisdo porque o
senhor Orazio lhe envolveu na querela [questdo] que desvirginou a dita Artemisia
que eu ouvi dizer por todos”*'’. (BEDINO, 2004, p. 108). Antes de encerrar seu
interrogatdrio, Bedino ainda declarou “Eu vi na via Margutta que os ditos Artigenio e
Geronimo beijavam dita Artemisia e a vi ainda beijar na mesma casa a Francesco
Scarpellino pintor que vinha seguidamente e se pegavam e andavam para cima no
quarto, mas eu ndo sei o que andavam a fazer’*'®. (BEDINO, 2004, p. 108). E assim
foi encerrado o depoimento e a testemunha foi liberada.

Durante seu depoimento ao juiz da Cudria Romana, Nicolo Bedino revela
algumas questdes importantes sobre a vida profissional de Artemisia. As cartas
trocadas por ela com pintores do periodo, possivelmente ndo tratavam de
romantismo, mas sim de pintura. Em diferentes momentos do interrogatorio, o antigo
aprendiz de Orazio que figuras importantes frequentavam a casa dos Gentileschi.
Se, nesse periodo Orazio pintava em Monte Cavallo e junto com Tassi decorava 0s
saldes de Scipione Borghese, possivelmente as ilustres visitas a casa ndo eram por
causa da Artemisia mulher de ma fama, mas sim da Artemisia pintora — que ja se
destacava no cenario da producdo pictorica do periodo, como podemos observar em
Alegoria della pittura (1608-1609), Madonna col bambino (1609) e Susana e i
vecchioni (1610).

As declaracbes da testemunha de Agostino Tassi se constituem num
importante testemunho da vida da jovem pintora Artemisia. Sabemos agora que
Artemisia pode ter criado uma rede de relagcbes com pintores ja consolidados do

periodo.
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1.12 Despacho saneador

O relatdério final do processo € o que hoje entendemos por “despacho
saneador”. Pode-se dizer que se trata de um “saneador criminal”’. O juiz examina
todo o processo e faz um relatério destacando suas impressfes e examina se 0
processo esta pronto para anunciar a sentenca.

O despacho saneador trata do acontecido entre Agostino Tassi, Artemisia
Gentileschi e Cosmo Quorli. O juiz enfatiza que Agostino Tassi foi introduzido na
casa dos Gentileschi por intermédio de Tulzia, destaca também que Tassi tentava
persuadir Artemisia a convencer seu pai de mandar embora seu ajudante e servical

Francesco Scarpellino. Sobre o desvirginamento de Artemisia, o juiz declara:

[...] Agostino tendo encontrado a porta da casa de Artemisia aberta sem
anunciar-se entrou na casa e foi até Artemisia, e a encontrou que pintava e
com ela fazia companhia Tazia com seu o filho entre as pernas sentado, e
chegando que foi até Artemisia ordenou a Tuzia que subisse para o andar
de cima, porque queria falar a sés com Artemisia, e Tlzia rapidamente
levantou dos pés e foi-se para cima, e naquele exato dia Agostino
desvirginou Artemisia e foi-se embora, e na mesma noite retornou para
casa de Artemisia com o Senhor Orazio, e 0 Senhor Orazio encontrou
Artemisia na cama doente™®. (DESPACHO SANEADOR, 2004, p. 12).
Grifo nosso.

O juiz salienta ainda que depois disto “[...] Cosmo armeiro vem também ele de
manha sozinho na casa de Artemisia e assim que chegou procurou-a para falar da
honra e estando presente TuUzia a forgcou e a queria conhecer carnalmente, mas nao
pdde porque Artemisia ndo quis”**°. (DESPACHO SANEADOR, 2004, p. 12).

O despacho saneador indica que a sentenca seria favoravel a jovem pintora,
pois o juiz afirma que apods o desvirginamento: “Agostino depois sempre seguiu
[perseguiu] Artemisia e a usou como se fosse coisa sua tendo-lhe dado no ato
de desvirginamento a promessa de desposa-la, mesmo tendo esposa e depois
lhe afirmou duas outras vezes’*?*. (DESPACHO SANEADOR, 2004, p. 13). Grifo
Nosso.

Para o juiz,

19 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

129 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
2 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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[...] Que Agostino tenha feito matar a primeira mulher é coisa clara
porque disto se encontrard as cartas™* do aviso, e o Stiattesi sabe o todo e
ainda do fato sabem os mesmos Giovanni Lucca seu aprendiz e Salvatore
Moro seu servidor. Que Agostino usou nestes negocios, e para alcancar
0 seu intento e submeter Artemisia ao seu gosto o declarou sua
cunhada Costanza. [...] Que Agostino se tenha [possua sexualmente] a
cunhada disto é publica voz e fama'®, [..] sendo também ela sido
desvirginada a for¢ca por Agostino. Que Agostino arruinou todos o0s
préximos [conhecidos] que encontravam com Artemisia isto é publico
e notério, e Tuzia disto o sabe cada mintcia***. (DESPACHO SANEADOR,
2004, pp. 13-14). Grifos nossos.

De acordo com as consideragdes do juiz, Cosmo Quorli “[...] por ciumes e
inveja convenceu Agostino secretamente e sob pressdo que nao a esposasse
[Artemisia], como depora sobre tudo o Stiattesi”**°. (DESPACHO SANEADOR, 2004,
p. 14). Sobre o desaparecimento de uma tela da personagem biblica Judite, que é
denunciado por Orazio Gentileschi na suplica de abertura do processo, 0 juiz

declara:

Que Cosmo tenha tomado [arrancado] das médos de Artemisia um quadro
de uma Judite, isto se vera por meio de uma apdlice escrita pelo proprio
punho de Cosmo pelo qual se ordena para Agostino que lhe entregue, mas
a apdlice é falsa e ndo é escrita ou subscrita por Artemisia € escrita em
casa de Cosmo sobre a mesinha de marmore nos dias de carnaval*®®.
(DESPACHO SANEADOR, 2004, pp. 14-15). Grifo nosso.

Ainda referindo-se ao armeiro, 0 juiz salienta:

Cosmo sempre andou propagando por Roma que Artemisia seja sua filha,
perguntando as pessoas se Artemisia ndo lhe era parecida, em especial a
Dianora sua serva, Matteo seu carroceiro, ao Stiattesi, a mulher do Stiattesi
€ a muitos outros; e depois contou vantagem de té-la tido debaixo [possuido
carnalmente]'?’. (DESPACHO SANEADOR, 2004, p. 15).

O despacho saneador do processo crime Stupri et Lenocinij Pro Curia et Fisco

é finalizado com palavras que reforcam uma sentenca desfavoravel a Tassi:

Agostino ndo pode dizer que Artemisia tenha feito mal com outros
[homens] porque por si mesmo mentir4 pela garganta [voz] porque do
dia que ele a desvirginou [até] hoje sempre teve os guardas ao redor da

122 As cartas estdo publicadas junto aos interrogatérios do processo, ver MENZIO, 2004, p. 42 e pp.

97-101.

123 Agostino Tassi foi acusado pela irma Olimpia de adultério e incesto com a cunhada Costanza (irma
da mulher de Tassi), mulher de Filippo Francini de Florenca. (BERTOLOTTI, Giornale di Erudizione
Artistica, 1876, fasc. VII-VIII, p. 194 apud MENZIO, 2004, p. 109). (Tradug&o de minha autoria).

124 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

'2% (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

128 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).

27 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
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casa de Artemisia para ver quem entrava e quem saia de dia e de noite e
mediante os relatos que |he fizeram estes seus guardas soube que foi
moca honradissima e que nao fez unido de si com outros que a ele
proprio e disto teve reflexBes infinitas com o Stiattesi e o confessou
livremente que é obrigado a esposar Artemisia a qualquer custo, mas que
nao a esposa porque Cosmo armeiro sobre isto o desaconselhou ao final, e
que por ser muito agradecido a Cosmo por té-lo liberado da forca'®® ndo se
pode decidir sem o consentimento de Cosmo, e esta é a verdade de todo o
acontecido™®. (DESPACHO SANEADOR, 2004, p. 15). Grifos nossos.

Quando o juiz faz tal declaracdo, estd ao mesmo tempo negando a versao de
Agostino Tassi quando o pintor afirmou, durante seus interrogatérios, que Artemisia
recebia muitos homens na casa de seu pai e com ele mantinha relagdes “carnais”.

No dia 27 de novembro de 1612 — oito meses depois de 0 processo ser
requerido por Orazio Gentileschi — é declarada a sentenca de Agostino Tassi, esse é
condenado a cinco anos de exilio de Roma. Agostino nunca cumprira a pena'®.
Podemos dizer que as inumeras tentativas das testemunhas do processo em
“denegrir’ a imagem de Artemisia dizendo que “tinha muitos homens com os quais
mantinha relagdes carnais”, pareceram infundadas aos juizes.

N&o encontramos em Artemisia nenhum sentimento de culpa diante do
estupro. Em diferentes momentos de seus depoimentos a jovem declara que
Agostino Tassi foi violento e forcou a penetracdo vaginal. Também declara que
houve um periodo de luta corporal entre os dois, ela tentava fugir do homem, que ao
final da disputa desvirginou-a forcadamente. As palavras de Artemisia ndo nos
remetem ao sentimento de culpa que, de acordo com Heleieth Saffioti, muitas vezes
as vitimas deste tipo de violéncia manifestam. (SAFFIOTI, 2004, p. 23).

Uma questdo interessante foi o retorno da antiga amizade entre Orazio
Gentileschi e Agostino Tassi, logo depois do final do processo. (MENZIO, 2004, p.
140). Esse fato é mais um testemunho do contexto do século barroco em que
observamos a teatralizacdo da vida e dos eventos cotidianos, 0s quais se
apresentam de forma importante nos autos do processo crime realizado entre os
meses de marco e novembro de 1612.

Ao final do processo todos retornam para suas casas has ruas e vielas da
Roma seiscentista. Todos satisfeitos com a sentenca: a familia Gentileschi

recuperava sua honra e os artistas voltavam para a producdo pictorica. Para

128 N&o se sabe a qual evento se refere.

129 (Traducéo Dr. Celso Bordignon e Vicente Pasinatto).
130 (ASR, TCG, Registrazioni di Atti, b. 166, f. 101r apud LAPIERRE, 2000, p. 438). (Traducdo de
minha autoria).
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Artemisia foi diferente, pois que além da exposi¢do publica do processo, seu pai lhe
arranjou um casamento de conveniéncia com Pietro Antonio Stiattesi: um homem
endividado. O casal se estabeleceu em Florenca, provavelmente fugindo da situacao
gue se criou em torno da pintora.

Em Florenga Artemisia ainda produzia uma pintura marcada pela influéncia do
pai, porém logo desenvolveu uma individualidade especifica. Artemisia pintou na
maioria de suas obras a violéncia, o drama, o sangue, a intensidade de uma
violéncia que representa ndo o desvirginamento forcado, mas toda uma rede de
poder patriarcal que a artista percebia em seu cotidiano, do qual o desvirginamento
e 0 processo sdo testemunhos. Além disso, as obras ainda sdo marcadas pelo

espirito inusitado e surpreendente do barroco.

CAPITULO 2. O FEMININO E O MASCULINO NAS IMAGENS DE ARTEMISIA
LOMI GENTILESCHI

A marca autoral do legado imagético de Artemisia Lomi Gentileschi esta
inscrita em diferentes experiéncias vivenciadas pela pintora. Ser mulher, ser filha de
um reconhecido pintor, ser artista. Uma 6rfa de mae™**, aos 12 anos, carnalmente
conhecida aos 18 anos, forcadamente desvirginada, inquirida e torturada pelos
homens do Tribunal da Tor di Nona em Roma, desonrada aos olhos da sociedade.
As marcas de uma vida se revelam aos olhos do pesquisador, as imagens por ela
produzidas, sdo, para nos, textos a serem interpretados a luz do contexto no qual
foram produzidos.

Definir quem foi Artemisia Gentileschi € um objetivo demasiado pretensioso
para uma HistOria consciente de seus limites e imperfeicdes. Entretanto, o tempo
gue nos separa dos acontecimentos ndo nos impede de buscar compreender o que
significaram para os sujeitos envolvidos na trama. O objetivo de entender o que teria
sustentado o temperamento ousado da artista diante da moral que vigorava na

Roma seiscentista, € um dos principais questionamentos dirigidos as fontes. O que é

31 Na data de 26 de dezembro morre sua mae, com apenas 30 anos, alguns dias depois de dar a luz

a um menino. (ASVR, parrocchia di Santa Maria del Popolo, Livro de’Morti, 1V, fol, 140, 1595-1620
apud, NICOLACI, 2011, p. 259). (Traducao de minha autoria).
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possivel dizer sobre Artemisia ao analisarmos sua obra? As formas como encarou
sua realidade poderia torna-la feminista aos olhos do presente?

Ao iniciar a selecdo das obras pictoricas de Artemisia Gentileschi utilizo um
recorte que privilegia o periodo entre os anos de 1610 e 1621. O estudo das
imagens sera aliado, ao longo dos outros capitulos, ao estudo dos autos do
processo crime Stupri et Lenocinij Pro Curia et Fisco. Assim, o recorte destaca o0s
anos que envolvem os dois crimes (desvirginamento forcado e roubo dos quadros
em 1611), desdobramentos do processo crime (1612) e as obras produzidas por
Artemisia Gentileschi nesse espaco de tempo e nos primeiros anos que se
seguiram. Esse periodo crucial na vida privada da artista foi também decisivo para
alimentar aquele carater desafiador que sua obra comecava a adquirir. O
desvirginamento forcado, os exames ginecoldgicos, os suplicios da tortura, o
casamento arranjado entre um homem endividado e seu pai, 0s percalgos de uma
mulher que anseia a inser¢cdo no mundo masculinizado das artes sado questbes

importantes da vida de Artemisia e da conjuntura analisada pela pesquisa.

2.1 A tavoletta: o diptico que inaugura a producdo pictérica conhecida de

Artemisia

Depois da morte da mée, Prudenzia Montore em 1605, Artemisia, enquanto
filha primogénita e Unica mulher passou a carregar nos ombros todo trabalho
doméstico da familia Gentileschi. Isso tornava muito improvavel que ela fosse
progredir na carreira artistica, como indica Agnati (2001, p. 7). Além disso, numa
época em gue nao existiam materiais prontos para o uso, quase tudo o que servia
para produzir uma pintura era preparado no atelié. Isso nos faz pensar que a vida de
Artemisia, nesse periodo, era dedicada aos afazeres tanto da casa como do atelié
do pai.

Judith W. Mann (2011, p. 57), afirma que na década entre 1600 e 1610 os
trabalhos artisticos desenvolvidos por Orazio exigiram que ele se ausentasse de

casa todos os dias, entretanto, no decorrer desses anos eram entregues
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suprimentos para pintura na casa dos Gentileschi, 0 que sugere que Artemisia

estava ativamente envolvida com a produgéo pictdrica. Para Mann,

Quantunque, all'inizio, il suo contributo si limitasse presumibilmente a
macinare colori, fabbricare pennelli, mescolare tinte e preparare superfici,
nel 1608-09, data del suo primo quadro conosciuto, Artemisia doveva aver
gia cominciato a studiare la propria faccia e con ogni probalita anche |l
proprio corpo. (MANN, 2011, p. 57).

Embora, no inicio, sua contribuicdo se limitasse provavelmente a moer
pigmentos, fazer pincéis, misturar cores e preparar superficies, em 1608-
09, data de seu primeiro quadro conhecido, Artemisia havia ja comegado a
estudar o proprio rosto e com toda probabilidade também o proprio corpo.
(Tradugéo de minha autoria).

Numa carta enviada por Orazio Gentileschi a Gra-Duquesa mée da Toscana,

0 pintor escreve sobre a filha Artemisia:

[...] questa femina, come é piaciuto a Dio, avendola drizzata nella
professione della pittura in tre anni si & talmente appraticata che posso ardir
de dire che hoggi non ci sia pare a lei, avendo per sin adesso fatte opere,
che forse principali Mastri di questa professione non arrivano al suo sapere,
come a suo luogo e tempo fard vedere a vostra altezza serenissima.l...].
(ORAZIO GENTILESCHI, 1612 apud LAPIERRE, 2001, 435-437).

[...] esta mulher, conforme Deus quis, tendo-a direcionada na profissdo da
pintura, em trés anos se aperfeicoou de tal maneira que posso ousar dizer
gue hoje ndo existe alguém como ela, tendo por fim agora feito obras que
talvez importantes mestres desta profissdo ndo cheguem ao seu
conhecimento, como no momento oportuno farei ver a vossa alteza
serenissima [...]. (Tradug&o Dr. Celso Bordignon).

Embora admitindo um ligeiro exagero da parte de seu pai orgulhoso e
pragmatico, ansioso para ver sua filha comecar a vida de artista, a maioria dos
estudiosos aceita a datacdo de 1608-1609 para a primeira pintura conhecida de

Artemisia Gentileschi, de acordo com Mann (2011). E uma tavoletta’®

que era parte
de um diptico que representa A Pintura e a Poesia, de propriedade
do colecionador romano Alessandro Biffi. Em um inventario de 1637, quando
Biffi teve que vender sua colecdo para pagar uma divida, é descrito entre os outros
guadros, dois pequenos quadros de formato ovalados que representam A Pintura e
a Poesia, produzidas pela mao de Artemisia (que na época tinha 15 anos de idade),

de acordo com Maria Lucrezia Vicini (2000).

%2 pequena placa de madeira, sua atual localizacdo é desconhecida para nés.
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FIGURA 2 — Alegoria della pittura (1608-1609) de Artemisia Gentileschi.
Localizacdo desconhecida. FONTE — (MANN, 2011, p. 56).

Ainda que a imagem da Poesia ndo tenha sido encontrada, temos uma
descricdo dela, publicada no Inventario da Fondazione Memofonte Onlus (1779-
1782-1783):

Una stampa in cui & scritto Artemisia, esprimente due femmine, che una
sedente in abito di regina, la quale tiene una coppa in cui l'altra figura versa
della materia'*®. (Fondazione Memofonte onlus, 1779-1782-1783, p. 110).
Uma imagem na qual escreveu [assinou] Artemisia retrata duas mulheres,
gue uma sentada com roupas de rainha, a qual segura uma taca na qual a
outra personagem despeja o contetdo. (Tradugéo Dr. Celso Bordignon).

3 Jnventario generale delle stampe staccate e libri ornati con esse della R. Galleria compilato nel

1779-1782-1783. Fondazione Memofonte onlus. Studio per l'elaborazione informatica delle fonti
storico-artistiche. Disponivel
em:<http://www.memofonte.it’/home/files/pdf/INVENTARIO _GENERALE_DELLE_STAMPE_STACCA
TE1779_1783.pdf> Acesso em 22 de junho de 2012.
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A Alegoria da Pintura corresponde a descricdo da alegoria que Cesare Ripa
faz em seu texto sobre Iconologia, publicado pela primeira vez em 1593 (ano de
nascimento de Artemisia). O texto que a jovem pintora conheceu foi, provavelmente,
a edicdo publicada em 1603. Para Jacqueline Lichtenstein (2005, p. 21) “A
Iconologia [de Cesare Ripa] representa um esforco consideravel para estabelecer as
fontes literarias, histéricas ou religiosas das personificacfes e alegorias transmitidas
pela tradicdo antiga e medieval”’. A mesma autora ressalta ainda que a obra de Ripa
foi inspirada pelo Speculum morale de Vincent de Beauvais, autor de varias
enciclopédias no século Xlll. O trabalho de Ripa contém uma classificacdo por
ordem alfabética das personificacdes que exprimem atitudes, estabelecendo uma
taxonomia destas personificacdes segundo seu papel teofénico, ético e religioso.
(LICHTENSTEIN, 2005, p. 22). No texto Iconologia (1603), Cesare Ripa afirma,

[...] para pintar a melancolia, o pensamento, a peniténcia e coisas
semelhantes, deve-se fazer um rosto seco, emaciado, 0s cabelos
emaranhados, a barba erica, a carnacdo ndo muito jovem; em contrapartida,
bela, lasciva, fresca, rubicunda e risonha deve ser a imagem do prazer, da
volupia, da alegria ou de coisas semelhantes. [...] As vestes correspondem
a composicdo dos corpos das imagens por meio das cores, bem
proporcionadas e variadas, com belas atitudes e refinada delicadeza e arte;
e nao ha ninguém que, ao vé-las, ndo se sinta no mesmo instante movido
por um certo desejo de saber para que fim elas foram representadas em tal
ordem e disposicdo. (RIPA, 1603 apud LICHTENSTEIN, 2005, pp. 31-32).

Artemisia ja pintava de forma independente no atelié do pai, em 1609. A obra
La Vergine che allatta il Bambino (A Virgem Amamentando o Menino), de colecéo
privada produzida nesse periodo, pode ter sido um retrato da criada Tlzia e seu 0
filho — Artemisia faz essa declaracdo durante seu depoimento no processo. Ela
estaria pintando uma Virgem amamentando o Menino quando Agostino Tassi entrou
na casa da familia Gentileschi e a desvirginou a forca.

Existem pelo menos trés versdes desta obra produzidas por Artemisia antes
de 1612. Nao podemos afirmar para qual delas Tazia e o filho foram modelos, mas o
mais importante sdo as pinturas. Selecionamos uma das versbes da Virgem de
Artemisia, uma das produc¢des mais precoces da jovem artista romana, na época
com idade entre 15 anos e 16 anos.

O drapeado das vestes da Virgem € muito bem trabalhado na imagem e as
expressdes dos personagens parecem aprisionar o real no instante capturado pela

pintura. A exploragdo dos drapeados € uma das especialidades estéticas de
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Artemisia, o que percebemos de forma importante em toda a sua producgéo. Além
disso, a Virgem Maria é representada como protagonista do que parece ser um

didlogo com o Menino Jesus, conforme destaca Roberto Contini (2011).

FIGURA 3 — La Vergine che allatta il Bambino (1608-1609) de Artemisia Gentileschi. Oleo
sobre tela, 116 x 89,3 cm. Colecéo privada. FONTE — (CONTINI, 2011, p. 153).

Este Menino Jesus é diferente dos pintados por outros artistas, diferencia-se
inclusive do Menino de Orazio Gentileschi. A alta definicdo do perfil, da bochecha e
0 queixo duplo concebem um menino gordo. A imagem consegue simular de forma
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auténtica e mais uma vez, quase real, o dinamismo do ato de nutrir de si uma
criatura. O real, na imagem, é ainda mais intensificado pela nitidez do olhar com o
qual o Menino encara sua mae. Além disso, a luz e a discreta sombra comecam a
aparecer nas imagens e se intensificam ao longo da producéao pictorica de Artemisia.
Uma questdo interessante sobre esse periodo é que o tema da Virgem
amamentando era quase proibido em representacdes imagéticas, o que demonstra a
singularidade da obra de Artemisia desde seus primeiros trabalhos.

Iniciamos o trabalho com as imagens de Artemisia acreditando que sua obra
nao foi apenas o resultado dos aprendizados tidos com o pai, nem foi uma simples
resposta a violéncia do desvirginamento. Sabemos de nossa incapacidade de
restituir a forca da linguagem estética extraordinariamente dindmica da pintora.
Contudo, entendemos que estamos mais préximos de Artemisia quando olhamos

sua obra.

2.2 Susanna e i vecchioni: aresisténcia feminina

Susana e os velhos antecipava o carater das obras de Artemisia. Precoce aos
olhos do presente, aos 17 anos a artista ousou atribuir poderes para aquela Susana,
ja representada em obras pictéricas de diferentes artistas como, por exemplo, Jacob
Tintoretto (1555-1556).

Os temas biblicos foram amplamente utilizados pela arte do Barroco para a
elaboracdo das pinturas. Uma das explicacfes para isso é o carater catequético
atribuido as imagens. A narrativa da historia de Susana e os velhos é o terceiro
apéndice do livro de Daniel***. (Dn 13, 1-64). O capitulo A fiel Susana, exalta a
beleza, delicadeza e religiosidade de Susana, esposa de Joaquim e filha de Helcias.
O esposo era muito rico, um dos homens mais respeitados da Babilénia. Os juizes
conselheiros do povo judeu frequentavam a casa de Joaquim e ali recebiam, no

jardim da casa, agqueles que procuravam por justica.

3% Utilizamos a Biblia de Jerusalém, por ser uma fonte academicamente aceita e uma das mais

utilizadas pelas pesquisas histéricas que tratam de temas referentes ao mundo antigo. BIBLIA DE
JERUSALEM. Sao Paulo: Paulus, 2002.
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Cotidianamente, por volta do meio-dia, Susana passeava pelo jardim de seu
marido e os juizes passaram a cobica-la. Os dois juizes combinaram procurar uma
oportunidade de pega-la sozinha. Numa dessas ocasifes Susana teve vontade de
tomar um banho, aparentemente ndo havia mais ninguém no interior do jardim. Ela
disse as empregadas: “Tragam oleo e perfume e fechem as portas do jardim [...]".
(Dn 13, 17-18). Fazendo o que |he era solicitado, as empregadas fecharam os
portdes sem perceberem que os dois velhos estavam escondidos. Eles disseram a
Susana: “Nos estamos desejando vocé. Concorde conosco, vamos manter relagoes.
Se ndo concordar nés acusamos vocé, dizendo que um rapaz estava aqui com vocé
e que por isso vocé mandou as empregadas sairem”. (Dn 13, 20-21).

Sem alternativa, Susana disse: “Eu prefiro dizer ‘Nao!” e cair nas méaos de
vocés; € melhor do que cometer um pecado contra Deus”. (Dn 13, 23-24). Seus
gritos ndo foram mais altos do que os gritos dos velhos, 0s quais contaram sua
versao da histéria. A assembleia reunida acreditou neles e Susana seria punida pela
mentira de um adultério forjado pelos dois velhos, seria apedrejada até a morte pela

corrupcao dos juizes. Assim, atendendo ao clamor de Susana:

Deus despertou o Espirito Santo de um jovem de nome Daniel [...]. De pé
no meio deles, Daniel disse: Voltem para o tribunal porque foi falso o
testemunho desses homens contra ela [...]. Afastem longe um do outro que
eu vou interroga-los [...]. Depois de separa-los Daniel disse a um deles: se
vocé viu mesmo, diga-me: debaixo de que arvore viu os dois abragados?
Ele respondeu: Debaixo de um lentisco. [...] Daniel pediu para trazer o outro
que, ao ser perguntado, respondeu:. Debaixo de um carvalho. [...] E foi
assim que, nesse dia, eles condenaram os dois a morte e salvaram uma
pessoa inocente. (Dn 13, 45-62).

Sentada nos degraus e com metade do pé esquerdo mergulhado na agua,
Susana esta no limite entre dois espacos: o privado, no jardim de sua casa onde
costumava passear e tomar banho; e o espaco publico do tribunal que a julgou como
uma mulher adultera. A imagem enfatiza ainda os homens que a chantagearam no
jardim e que a condenaram injustamente a morte em praca publica. Quando
exerceram suas funcées de juizes™, os velhos também est&o no limite entre os dois
espacos. Tribunal e jardim envolvem a réu. Foi montada a emboscada da qual

Susana néao pode fugir: “A coisa esta complicada para mim de todos os lados: se eu

% Segundo o texto biblico, os juizes eram: “[...] chefes de familia conselheiros do povo, aqueles de

quem falou o Senhor: A injustica brotou na Babil6nia, vinda dos velhos juizes que passam por guias
do povo”. (Dn 13, 5-6).
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fizer isso [manter relagcbes com os velhos], estou condenada a morte; se nao fizer,
sei que ndo conseguirei escapar das maos de vocés”. (Dn 13, 22-23).

No texto biblico Susana clama pela ajuda divina, sua fé a salva através de
Daniel [apresentado como sabio precoce, com o dom do discernimento]. O homem
sabio, que recebe o Espirito Santo, se fortalece e intercede pela mulher, fragil, bela
e crente no poder de Deus. No entanto, ndo é essa Susana criada pelas cores,
linhas e pincéis de Artemisia Gentileschi. A representacao pictorica de Susana na
obra de Artemisia indica uma mulher diferente, ela se impde na imagem, nao pela
suposta expressdo da delicadeza e fragilidade feminina, mas sim denunciando
aqueles homens de duplo carater: no tribunal comportam-se como juizes de justos
julgamentos e na privacidade do jardim “[...] procuraram, desviar o proprio
pensamento para nao olhar o céu nem se lembrarem de seus justos julgamentos”.
(Dn 13, 9-10).

Os velhos, que no primeiro momento contavam com o medo de Susana,
falando no ouvido um do outro, foram surpreendidos pela sua atitude. Susana possui
longos cabelos encaracolados, levemente dourados, pele clara, macas da face
rosadas, bracos e maos que repudiam os velhos e a testa ligeiramente enrugada
indicando seu desconforto no momento em que foi surpreendida pelos dois. O
homem mais jovem faz algum comentario ao mais velho, o que juntamente com a
proximidade dos corpos dos dois delata a cumplicidade do ato entre ambos. Ao que
tudo indica, o instante capturado pela pintura € o imediato momento apos a atitude
imoral dos homens.

Susana, “[...] esposa de Joaquim e filha de Helcias, que era muito bonita e
muito religiosa [...]". (Dn 13, 2-3). Mas, era antes de tudo uma mulher. O que mais
chama a atengao na personagem biblica criada por Artemisia “[...] filia Domini Horatii

Gentileschi pictoris™*®”

, € que sua funcdo na imagem nao é a de ser contemplada
pelos olhares masculinos. Aqueles olhares ja bastantes conhecidos, os mesmos
olhares dos homens gue vigiavam Artemisia e dos velhos que espionavam Susana

no jardim.

1% «.] filha do Sr. Orazio Gentileschi, pintor”. (MENZIO, 2004, p. 16). (Traducdo Dr. Celso
Bordignon).
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FIGURA 4 — Susanna e i vecchioh'i (1610). Firmata e datata: “Arte [Misia]
Gentileschi F/1610”. Oleo sobre tela, 170 x 119 cm. FONTE — Acervo do Castelo
Weissenstein, Pommersfelden, Alemanha. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 111).

A perspectiva de autorretrato nas obras de Artemisia Gentileschi é
evidenciada em toda sua obra, especialmente nas pinturas que representam
mulheres biblicas, em sua maioria heroinas aos olhos da artista. No caso de
Susana, notamos que sua presenca na tela ndo é decorativa, tampouco um objeto
sexual do espectador. Ela ndo se submete aos desejos masculinos, desafia os
discursos daqueles homens que a alcovitaram. Uma atitude similar aquela adotada
por Artemisia diante do Tribunal da Tor di Nona. Artemisia enfrentou dois anos
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depois da criacdo de sua primeira Susana, em 1612, momentos de tensdo, medo,
sofrimento e dor, viveria ela mesma um drama caravaggesco.

O colorido das vestes dos velhos, apenas com suas cabecas e maos
descobertas contrastam com a nudez de Susana. Os tons de roxo e vermelho,
branco, azul e a tonalidade marrom dos degraus indicam a continuidade da imagem
para além dos limites da tela. A luminosidade que atinge o corpo de Susana e as
sombras dele e do manto, que cobre parte de sua coxa esquerda, nos degraus, sédo
elementos que serdo ainda mais trabalhados por Artemisia nas obras seguintes.

Para Tiziana Agnati (2001), a Susana e os velhos de Artemisia possui uma

conexao evidente com o caravaggismo:

[...] la mano aperta del vecchione sulla sinistra, che disegna una traccia
ovoidale sulla spalla dell'altro uomo, e che é presente nella Giuditta che
decapita Oloferne (1598,1599) di Caravaggio. (AGNATI, 2001, p. 13).
[...] @ mao aberta do velho a esquerda, que desenha uma forma ovalada
sobre o ombro do outro homem, e que esta presente na Judite degolando
Holofernes (1598-1599) de Caravaggio. (Traduc¢éo de minha autoria).

O estilo caravaggista caracterizado pelo jogo de luzes e sombras sera uma
marca importante das criacdes artisticas de Artemisia Gentileschi, principalmente as
produzidas a partir de 1612.

A Unica mulher que “seguiu” Caravaggio, Artemisia Lomi Gentileschi, aos 17
anos ja demonstrava grandes habilidades na pintura da figura humana.
Tradicionalmente os artistas consideram o corpo humano em movimento seu maior
desafio. O movimento criado por Artemisia para sua personagem Susana de 1610
provém, sobretudo, da intencdo de revelar a qualidade de seu trabalho. (MANN,
2011, p. 51). Para Judith W. Mann (2011), provavelmente Artemisia observou sua
propria imagem refletida no espelho e o excelente resultado obtido em Susana
indica que era muito dedicada ao estudo da figura humana. Susana também pode
ter sido produzida para ser exposta ao publico. Na Roma seiscentista os artistas
eram convidados frequentemente a exibir os seus trabalhos em exposicdes
realizadas em diferentes locais. Judith W. Mann (2011) afirma que o pai de
Artemisia, Orazio Gentileschi, participou de uma mostra no Pantheon em 1610, é

provavel que tenha sido para essa ocasido a producdo de Susanna e i vecchioni**’

137 Susana e os velhos, acervo do Castelo Weissenstein, Pommersfelden, Alemanha.
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da jovem artista. Artemisia dava uma brilhante demonstracéo de seu trabalho numa
exposicdo atribuida ao pai, como sugere Mann (2011, p. 51).

FIGURA 5 — Detalhe da obra Susanna e i vecchioni (1610). Firmata e datata:
“Arte [Misia] Gentileschi F/1610”. Oleo sobre tela, 170 x 119 cm. FONTE —
Acervo do Castelo Weissenstein, Pommersfelden, Alemanha. (CONTINI; PAPI,
1991, p. 111).

Mary Garrad (1989, pp. 196-197) foi a primeira a notar que a pose das maos
de Susana é inspirada numa figura feminina do relevo de um sarc6fago romano do
século Il, em que é representada a histéria de Orestes. E mais provavel que
Artemisia tenha observado a pintura de Addo de Michelangelo na Capela Sistina
(também inspirado na imagem do sarcofago). Artemisia ndo esteve necessariamente
na Capela Sistina, mas é possivel que tenha conhecido sua iconografia. De acordo
com Mann (2011, p. 53) os artistas da época podiam facilmente encontrar
reproducdes dos trabalhos de Michelangelo.

A Susana de Artemisia revela ainda uma estreita afinidade estética com as

obras do pai, € o que fica evidente quando analisamos o naturalismo dos detalhes
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138

de David che contempla la testa di Golia™" produzida por Orazio no mesmo periodo

em que Artemisia pintou sua primeira Susana.

B

FIGURA 6 — David chcontempla la tta Golia, (1610), de Orazio Gentileschi.
Oleo sobre cobre, 37 x 29 cm. FONTE — Acervo Staatliche Museen, Berlim.
Disponivel em: <http://www.wga.hu/index1.html> Acesso em 19 de junho de
2012.

E interessante notar que quando Orazio chegou a Roma, no final da década
de 1570, possuia um estilo impregnado dos principios maneiristas da sua regido, a
Toscana. Judith W. Mann (2011) salienta que as figuras representadas em espagos

pouco profundos, as poses artificiais e um desenho nem sempre preciso, séo

%8 Davi contemplando a cabeca de Golias, Staatliche Museen, Berlim.
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marcas da producdo de Orazio. As pinturas de Caravaggio nas capelas Contarelli**°

e Cerasi'®® de Roma impressionaram profundamente Orazio e o induziram a
repensar profundamente seu estilo, conforme Mann (2011, p. 55).

As imagens perturbadoras realizadas por Caravaggio na igreja de S&o Luis
dos Franceses foram expostas ao publico quando Artemisia tinha nove anos de
idade. (MANN, 2011, p. 55). Com 10 anos Artemisia viu 0 pai e 0 amigo,
Caravaggio, serem acusados de difamacéo, por Giovanni Baglione. (AGNATI, 2001,
p. 12).

A producao de Caravaggio com exploracao profunda de luzes e sombras das
quais emergem as formas, seus modelos nao idealizados e sua atencdo as tramas e
aos detalhes de superficie ofereceram a Orazio novas pistas para sua evolugéo
artistica. Segundo Judith W. Mann (2011), na primeira metade de 1600, esses
elementos eram predominantes na producdo de Orazio, as técnicas do que
posteriormente foi denominado caravaggismo romano. Foi por meio do pai que
Artemisia conheceu, compreendeu e adotou o severo naturalismo caravaggesco.
Mas foi longe do pai que conquistou seu espaco no mundo das artes. Os anos de
aprendizado de Artemisia coincidem com o periodo em que Orazio concebe com
maior aten¢cdo o mundo natural, como nos € evidenciado pela fisionomia
individualizada da sua Vergine che allatta il Bambino (Virgem Amamentando o
Menino de 1609).

%9 Na igreja de S&o Luis dos Franceses (Roma).

1% Na igreja de Santa Maria del Popolo (Roma).
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FIGURA 7 — Vergine che allatta il Bambino (1609) de Orazio Gentileschi.
Oleo sobre tela, 98,5 x 75 cm. FONTE — Acervo do Muzeul National de Arta al
Romaniei, Bucareste, Roménia. (CONTINI, 2011, p. 54).

Entretanto, a obra de Gentileschi acima citada, denuncia que ele ndo havia
estudado o nu feminino. Tal habilidade foi amplamente desenvolvida pela filha
Artemisia. Judith W. Mann (2011, p. 56) salienta que o fato de Orazio ter a filha
trabalhando no interior do seu atelié, elaborando obras para compradores privados e
0os bem sucedidos nus femininos da producdo de Artemisia aumentaram
consideravelmente o sucesso do pai. Como costumavam fazer os meninos que
queriam se tornar artistas, Artemisia comecou a ajudar no atelié do pai quando tinha
entre onze e doze anos, segundo revelam os estudos de Judith W. Mann (2011, pp.
56-57). Vale lembrar que uma menina que nao fosse filha de um pintor dificilmente
teria acesso ao mundo das artes, do qual Artemisia foi protagonista, sem deixar de

pagar um alto preco por suas escolhas.
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Para Roberto Contini (1991), a obra Susana e os velhos é um marco na
constituicdo da obra de Artemisia. Quando Orazio Gentileschi afirmou durante o
processo crime que Artemisia tinha 15 anos, queria destruir a autenticidade da
Susana, pois se assim fosse, a filha teria apenas 14 anos em 1610. Também
Roberto Longhi (1943), mesmo sabendo que na época Artemisia estava com 17
anos, escreveu lapidariamente que a Susanna e i vecchioni de 1610 teria sido em
grande parte, se ndo no seu todo produzida por Orazio Gentileschi e sé assinado por
Artemisia. Segundo Contini, 0 que estava em jogo era uma questdo sexual. Hoje
afirmamos que estava em jogo uma questao de género.

Na analise da obra, Contini garante que Artemisia superou muitos colegas
pintores de seu tempo, quando produziu a precoce Susana. (CONTINI, 1991, p.
110). A personagem é atribuida uma postura composta de embaraco e repulsa,
distante das descricdes comuns da mulher do periodo. Quem sabe a imagem
Susanna e i vecchioni antecipa uma percepcado do feminino ja presente na artista,
guem sabe ela provoca perguntas, que muitas mulheres ja se fizeram. Perguntas
estimuladas pelo mal estar do feminino diante da civilizacdo patriarcal. Nos, hoje,
nos perguntamos: Susana seria uma metafora de Artemisia? Tao nua diante da
sociedade patriarcal que a julgava?

A tela Susanna e i vecchioni (1610) dava inicio, em 1610, a uma experiéncia
estética distinta. A partir de entdo, sua obra assumiria junto com sua vida publica e
privada um carater desafiador na Roma seiscentista da Contrarreforma. Um pano de
fundo mobilizaria Artemisia: a resisténcia feminina diante da violéncia do poder

patriarcal e suas engrenagens de poder.

2.3 Giuditta che decapita Oloferne: golpeou por duas vezes 0 pesco¢o, com

toda a forca, e separou a sua cabeca

Durante e depois do processo, Artemisia continuou desenvolvendo trabalhos
como pintora e revelou seu interesse pela narrativa. Um dos primeiros trabalhos que

realizou depois do desvirginamento foi Giuditta che decapita Oloferne'** hoje no

1 Judite degolando Holofernes.
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acervo do Museo di Capodimonte, em Napoles. De acordo com os estudos recentes
de Judith W. Mann (2011, p. 58), a historiografia da arte associa a elaboracdo da
tela com o periodo vivido pela artista. A sucessiva violéncia presente nas suas
producdes séo formas de representacdo dos episédios dramaticos experimentados
pela jovem pintora. Para a mesma autora, o que raramente foi notado na sua
producdo e que causa ainda mais impacto, € a notavel abordagem realizada por
Artemisia. A artista narra a histéria biblica de Judite superando um dos maiores
desafios para um artista: a criagcdo de uma figura humana em movimento.

Mann (2011) destaca ainda que a maioria dos artistas que pintaram Judite e
Holofernes se deteve nos momentos posteriores a decapitacdo, em que Judite e a
criada se preparavam para fugir com a cabeca do lider do exército da Babil6nia no
cesto, como um verdadeiro troféu. O momento da fuga também é significativamente
dramatico, mas também menos complexo para ser elaborado, conforme salienta
Mann (2011). Representar cenas em que 0OS personagens executam acles e
movimentos é seguramente mais dificil. E esse um dos motivos que nos indica a
influéncia de Michelangelo Merisi, o Caravaggio, na producédo de Artemisia. A crua
ostentacdo do sangue na producdo de ambos confere as suas telas uma das
representacfes mais violentas da historia de Judite. Artemisia cria sua propria
interpretacdo do tema biblico. A obra da artista mostra como duas mulheres podem,
unindo suas forcas, degolar um soldado forte, o que certamente a Judite de
Caravaggio nao o faria. Judith W. Mann (2011) também chama a atencao para o fato
de que possivelmente Artemisia ndo conhecesse a Judite de Caravaggio. Além
disso, € muito mais dificil saber sobre o impacto da producdo de Artemisia
Gentileschi em Roma, sendo ela uma mulher, do que se fosse um homem. (MANN,
2001, p. 58).

Em pleno decorrer do processo crime contra Agostino Tassi, Artemisia
Gentileschi transforma a narrativa biblica da histéria de Judite numa tela plenamente
distinguida pelo drama, um drama que atravessava ndo apenas a personagem
representada na obra, mas também a propria artista. Em mar¢co de 1612, no seu
primeiro interrogatorio, Artemisia denunciava Tuzia, uma inquilina de sua familia,
gue morava no andar de cima da casa dos Gentileschi. “Tutia quale ha trattato

contra di me un tradimento tenendo mano a farmi vittuperare”. “Tuzia combinou
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[manejou] contra mim uma traicdo tendo como objetivo fazer-me envergonhar'*?”.

(TUZIA, 2004, p. 16).

Artemisia traida por Tuzia e desvirginada por Agostino Tassi, Susana
acusada de adultério pelos velhos juizes e Judite perseguida pela saga de poder de
Nabucodosor, rei da Babilonia que pelas méos de Holofernes organiza uma cacada
aos judeus. As trés mulheres alcovitadas, afastadas pelo tempo e pela cultura, mas
unidas pela resisténcia.

A histéria de Judite’*® é narrada por um dos textos que compde o Antigo
Testamento e representa “[...] a vitoria do povo eleito contra seus inimigos, gragas a
intervencdo de uma mulher’***. Nabucodonosor, rei da Babilénia (604-562 a.C.), é
descrito como: “[...] soberano poderoso e impio, adversario do povo de Deus”. (Jt
1,1)”. Holofernes, servo do rei, “[...] € sintese das poténcias do mal. Judite, por sua
vez, representa “[...] a causa de Deus, identificada com a de sua nacdo”’**. Nacéo
que nos parece, segundo o texto, “[...] votada ao exterminio, mas Deus promove o
triunfo pelas fracas maos de uma mulher’#°.

Em sua saga pelo poder, Nabucodonosor inicia uma perseguicao contra todos
0S povos que 0 menosprezaram e ndo atenderam sua mensagem de a ele juntar-se.
Para isso, convoca Holofernes. O exército chega as montanhas israelitas, explora as
fontes de agua e postos de soldados sdo organizados em torno delas. Os israelitas,
dessa maneira, padeceram de sede e, ao se reunirem com todos 0s ancidos, 0 povo
dizia: “Seremos, sim, escravos, mas viveremos e ndo veremos com nossos olhos a
morte de nossas criangas e o desfalecimento de nossas mulheres”. (Jt 7, 27). Ao

ouvir tudo isso,

Judite, villva de Manassés — mulher muito respeitada entre o povo, pois era
muito temente a Deus — reuniu novamente os ancidos e prop6s: farei algo
cuja lembranca se transmitird aos filhos de nossa raca, de geracao em
geracao. Esta noite ficareis a porta da cidade. Sairei com minha serva, e,

142 Fragmento do Interrogatorio de Artemisia (2004, pp. 16-22). (Tradugédo Dr. Celso Bordignon).

1% De acordo com o texto introdutério aos Livros de Tobias, de Judite e de Ester, a vers&o original
hebraica se perdeu. “Ao que parece, Sao Jerdnimo limitou-se a revisar, com auxilio de uma paréafrase
aramaica, uma traducao latina anterior. [...] Os livros de Judite e Tobias nao foram admitidos na Biblia
hebraica, nem tampouco pelos protestantes. S&o livros deuterocandnicos, que a Igreja Catdlica
reconheceu, apés algumas hesitacdes, na época patristica. O livro hebraico era ainda discutido pelos
rabinos no século | de nossa era, mas depois teve grande aceitacdo entre os judeus”. (BIBLIA DE
JERUSALEM, Introdug&o aos Livros de Tobias, de Judite e de Ester, 2002, p. 661).

4% (BIBLIA DE JERUSALEM, Introduc&o aos Livros de Tobias, de Judite e de Ester, 2002, p. 662).

4% (BIBLIA DE JERUSALEM, Introduc&o aos Livros de Tobias, de Judite e de Ester, 2002, p. 663).

4% (BIBLIA DE JERUSALEM, Introduc&o aos Livros de Tobias, de Judite e de Ester, 2002, p. 663).
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antes da data na qual dissestes que entregarieis a cidade aos inimigos, o
Senhor, por minha méo visitara Israel. (Jt 8, 32-34).

Judite, ao oferecer o incenso da tarde a Deus, versa uma oragao peculiar
pedindo ao Senhor que a auxilie em sua empreitada. Podemos enfatizar algumas
passagens: “Pela astucia de meus labios, fere o escravo com o chefe e o chefe com
seu servo. Quebra sua arrogancia pela mao de uma mulher. [..] Da-me uma
linguagem sedutora, para ferir e matar aqueles que formaram tdo obscuros
designios contra tua Alianga”. (Jt 9, 13). Cessada a oragéo, Judite: “Despojou-se do
manto de sua viuvez, ungiu-se com 6timo perfume, colocou na cabeca o turbante e
vestiu a roupa de festa colocou todas as suas joias, embelezando-se a fim de
seduzir os homens que a vissem”. (Jt 10, 3-4).

Entre os soldados de Holofernes, Judite causou consternacdo pela sua
beleza. Ao intitular-se serva de Nabucodonosor, admiradora de sua sabedoria e
sagacidade agradou muito Holofernes. Apés quatro dias, vivendo numa tenda
montada exclusivamente para ela e sua serva no acampamento de Holofernes,
Judite é convidada para um banquete junto aos mais poderosos oficiais que serviam
Nabucodonosor. Ordenou Holofernes a Bagoas, eunuco que cuidava de seus
afazeres: “Vai e convence a mulher hebreia, que esta junto de ti, a vir até ndés, para
comer e beber conosco. Seria uma vergonha para nés deixarmos essa mulher partir
sem termos relacdes™*’ com ela. Se ndo a seduzirmos, rirdo de nés”. (Jt 12, 12).
“‘Entdo Judite se levantou e se enfeitou com suas roupas e joias. [...] Ao Vvé-la,
Holofernes ficou arrebatado, e a paixao o agitou com o desejo violento de se unir a
ela”. (Jt 12, 15-16).

Apos os oficiais se retirarem da tenda de Holofernes, Judite foi deixada
sozinha com ele, o qual se encontrava “[...] caido em seu leito, afogado de vinho”. (Jt

13, 2). Judite refletiu consigo mesma e pediu for¢as a Deus para realizar seu plano:

Avancando entdo para o balaustre do leito, que estava proximo a cabeca
de Holofernes, tirou seu alfanje [espada]; em seguida, aproximando-se do
leito pegou a cabeleira de sua cabeca e disse: “Faz-me forte nesse dia,
Senhor Deus de Israel’. Golpeou por duas vezes o pescogo, com toda a
forca, e separou a sua cabeca. Rolou o seu corpo do leito e tirou o
mosquiteiro das colunas. Pouco depois, saiu e deu a cabeca de Holofernes
a sua serva, que a jogou no alforje de alimento. As duas sairam juntas,
como de costume, para a oragdo. Atravessando o acampamento, rodearam
a escarpa, subiram a encosta e chegaram as suas portas. (Jt 13, 6-10).

147 “Eufemismo “sem termos comércio com ela”, (cf. Dn 13, 54-58). (BIBLIA DE JERUSALEM, 2002,
p. 695).
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FIGURA 8 — Giuditta che decapita Oloferne (1612-1613) de Artemisia
Gentileschi. Oleo sobre tela, 158,8 x 125,5 cm. FONTE — Acervo Museo e
Gallerie Nazionali di Capodimonte, Napoles. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 117).

A Judite de Artemisia ndo € detentora de fracas maos como descreve a
narrativa biblica. A obra € a consolidacdo dos parametros do caravaggismo, o drama
e a intensidade da imagem superam até mesmo a Judite produzida por Michelangelo
Merisi (Caravaggio). A elaboracdo de uma obra em que o sangue chama a atengéo
do espectador confere drama a imagem, o qual é também vivido pela artista. Sua
interpretacdo da narrativa biblica é aliada a uma histéria vivida fora das telas. O

drama vivido por Artemisia era fisico, era seu corpo que vivenciava o drama da
violéncia.
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A Judite de Artemisia ndo precisou clamar a Deus pedindo forcas para a
decapitacdo do lider do exército do rei da Babilonia. Ela ja possuia coragem, um
atributo masculino em oposicédo a fragilidade feminina. Judite ndo era fragil, nem
covarde, assumiu papéis masculinos, converteu a beleza de sua pele perfumada,
suas maos delicadas, seu rosto jovial em um s6 objetivo: garantir a honra e a
reputacdo do povo judeu, prestes a ser escravizado e desonrado pelos homens de

Nabucodonosor.

FIGURA 9 — Detalhe da obra Giuditta che decapita Oloferne (1612-1613) de
Artemisia Gentileschi. Oleo sobre tela, 158,8 x 125,5 cm. FONTE — Acervo
Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, Napoles. (CONTINI; PAPI, 1991, p.
117).

A cumplicidade dos dois homens que observam Susana no jardim é, assim,
substituida pela cumplicidade entre as duas mulheres. O sangue que se espalha na

imagem ndo é menos dramatico do que a expressao facial de Holofernes. Para
Bissel (1968 apud MANN, 2011, p. 154), é dificil ndo ver em Holofernes um
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substituto de Agostino Tassi. Os olhos saltados, a testa significativamente enrugada,
a boca entreaberta e uma tentativa fracassada de sua avantajada mao direita de
alcancar o pescoco da serva. Na pintura de Artemisia, existem apenas duas
perspectivas para Holofernes: a aflicdo dos ultimos suspiros (tormento semelhante
daquele vivido por Susana, quando esperava pelo apedrejamento) e a morte
agonizante.

Artemisia também ja conhecia o mundo hegemonizado por uma determinada
masculinidade, ela soube precocemente o0 que significava atuar nele. Todas aquelas
emocdes de quando tentava gritar — porém sem sucesso, pois Tassi havia lhe
colocado um lenco na garganta, — de quando tentava se levantar do leito — mas sem
sucesso, pois ele segurava o joelho entre suas coxas — ou ainda dos momentos em

que ela lhe arrancava os cabelos ou lhe arranhava o pénis'*

[de Tassi] — séo
situacOes que fazem parte do enredo que circula entre as cores, as expressoes, 0S
olhares da obra de Artemisia Gentileschi.

Isso também significa dizer, como ja afirmou Leonardo da Vinci (1989) no

Tratado da Pintura:

[...] cio che e nell’ universo per essenza, presenza o immaginazione, esso lo
ha prima nella mente, e poi nelle mani, e quelle sono di tanta eccellenza,
che in pari tempo generarono una proporzionata armonia in un solo sguardo
qual fanno le cose. (DA VINCI, 1989, p. 7).

[...] aquilo que esta no universo por esséncia, presenca ou imaginagéo, esse
[o pintor] o tem antes na mente, e depois nas maos, e aquelas sdo tao
excelentes, que no tempo justo geraram uma proporcionada harmonia em
um s6 olhar como fazem as coisas. (Traducdo de minha autoria).

A pintura € uma questdo mental, ou seja, ocorre antes no interior do pintor,
depois nas maos. O artista, além disso, é fruto de um tempo, de um contexto. E o
mesmo corpo, aquele que sangra, sofre, pensa e pinta.

As mangas do vestido de Judite arregacadas, os musculos das duas
mulheres obcecados para terem nas maos a cabeca de Holofernes representam
juntas, as inversoes da situacgdo vivida por Susana. Nao séo dois velhos que vigiam
e chantageiam Susana, agora sao duas mulheres que tém o destino nas maos, o

delas, o do povo judeu e o daguele homem, prestes a ser decapitado.

%8 Fragmentos do interrogatério de Artemisia. (ARTEMISIA, 2004, p. 16-22).
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Na narrativa biblica a serva aguarda Judite no lado de fora da tenda, na obra
de Michelangelo Merisi (Caravaggio) a serva apenas observa a acdo de Judite,

aguarda passivamente a decapitacao.

FIGURA 10 — Giuditta che decapita Oloferne (1598-1599) de Michelangelo Merisi, o
Caravaggio. Oleo sobre tela, 145 x 195 cm. FONTE - Palazzo Barberini. Acervo
Galleria Nazionale di Arte Antica, Roma. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 116).

Na imagem pensada e pintada por Artemisia, ambas estdo empenhadas no
ato, Judite e a serva estdo sobre o corpo de Holofernes. A cabeca pressionada
contra o leito ndo permite nenhuma reagdo do homem, ao contrario da imagem de
Caravaggio, em gque Holofernes tenta se levantar quando percebe a atitude de
Judite.

Conforme Judith Mann (2011), no Medievo tardio e no Renascimento, Judite
era retratada como uma heroina virtuosa. Encarnava virtudes nobres como a
coragem e a castidade e era associada a Virgem Maria. Mann (2011, p. 154)
destaca que a imagem provavelmente foi pintada a partir de um desenho de
Artemisia, em que o posicionamento dos personagens confere a cena o sentido de
um evento observado, o que pde em destaque todo o horror e a coragem da acéo
executada por Judite e sua criada. As duas mulheres da imagem transmitem a ideia

de um poder feminino e preanunciam a dramaticidade intensa do alto barroco.
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Judith Mann (2011) destaca que o refinamento da modelagem da carne, a
perspectiva do espaco e a anatomia sdo elementos que corroboram com a datacao
da Judite de Artemisia (1612-1613), hoje comumente aceita. A pesquisadora afirma

ainda que,

Il dipinto ha sofferto per I'abrasione e le puliture corrosive. Le zone d'ombra
sono ammalorate, e la spada € ormai traslucida. La tela é stata ridotta su un
lato; forse un tempo era piu simile alla versione degli ufizzi, pid simmetrica,
ma su questo gli studiosi non sono concordi. Bissell (1999) riassume tultti i
punti relativi al tentativo di ricostruire il dipinto. La Garrad € a favore di una
composizione piu bilanciata, mentre Papi (1991) ipotizza che Artemissia
avesse inteso i due quadri come composizione diverse, con diverse
sensibilita. (MANN, 2011, p. 154).

A pintura sofreu com abrasao e limpezas corrosivas. As areas sombreadas
estdo deterioradas, e a espada esta agora translicida. A tela foi reduzida
em um lado, e talvez um tempo [no passado] fosse mais parecida com a
versdo do Uffizi, mais simétrica, mas sobre isto os estudiosos néo
concordam. Bissell (1999) resume todos os pontos relativos a tentativa de
reconstruir a pintura. A Garrad é a favor de uma composi¢cdo mais
equilibrada, enquanto Papi (1991) assume que Artemisia pensou 0s dois
guadros como composicdes diferentes, com diferentes sensibilidades.
(Tradug&o de minha autoria).

A mesma autora destaca que as figuras humanas de aparéncia quase palida
sao atingidas por uma luz que vem do lado esquerdo e fixa a impresséao de luta entre
0s trés personagens — evidenciado também pelos lencéis desfeitos. Além disso, o
enquadramento apertado aumenta o poder da imagem. Para Mann (2011), o
trabalho, muitas vezes incluidos nos livros de historia da arte, tornou-se uma
imagem que influenciou profundamente a leitura da arte de Artemisia e deu origem a
uma variedade de interpretagcdes. A presente pesquisa busca fazer uma
interpretagcdo, estudando, ao mesmo tempo, a obra de Artemisia e os elementos
biograficos da vida da artista.

De acordo com Mann (2011, p. 154), alguns estudos psicanaliticos
propuseram diversas associacdes para entender a forte violéncia da imagem,
incluindo referéncias ao parto e a castracdo. Nosso estudo aproxima-se da
interpretacéo de Christiansen (2002), pois sustentamos a ideia de que a obra, Judite
degolando Holofernes pintada por Artemisia entre os anos de 1612 e 1613,
representa 0 momento em que a jovem artista se distancia da técnica pictérica do
pai e, portanto pode ser considerada uma importante afirmacao de independéncia.

Nossa interpretacdo propOe outra perspectiva sobre a luz presente nas

imagens de Artemisia. Acreditamos que a luz ndo atinge as figuras humanas, mas
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emana de seus corpos. Além disso, ao explorar os temas biblicos Artemisia veste
seus personagens com a roupagem do século XVII e desenvolve uma experiéncia

estética inovadora, chegando aonde Caravaggio ndo chegou.

2.4 Giuditta e la fantesca: a agressividade viril das figuras femininas

No instante seguinte a decapitacdo de Holofernes, Judite deu a cabeca do
homem a sua criada que a jogou no cesto de alimento. As duas preparam-se para
sair da tenda, atravessar o acampamento, onde se encontrava o exeército de
Nabucodonosor, e retornar a Israel. Se, na pintura anterior podiamos assegurar a
existéncia de uma profunda cumplicidade entre Judite e sua criada no ato de degolar
a cabeca do inimigo, essa questao fica ainda mais evidente agora, na Judite e a
criada (1613-1614).

O sangue da cabeca decapitada escorre pelo cesto. As duas mulheres se
preparam para a fuga, seus olhares ndo expressam temor ou arrependimento pelo
ato cometido em nome da honra do povo judeu. A imagem evidencia que Judite e a
criada vivem um momento de tenséo, olham para a mesma direcdo, talvez para a

entrada da tenda e, certamente, ousariam utilizar a espada®*®

, posicionada sobre o
ombro direito de Judite, novamente, caso alguém se aventurasse a impedi-las de
fugir com a cabeca de Holofernes.

A méo esquerda de Judite posicionada no ombro direito da criada sugerem
um movimento quase real das personagens. A exploracdo da perspectiva, o fundo
escuro e o jogo de luzes no centro da imagem criam mulheres imponentes, robustas.
Ndo nos parece aquela Judite descrita pela narrativa biblica, nem Deus parece
intimidar Judite. Os drapeados do turbante da criada, o avental que a envolve, o
penteado de Judite, suas macgas rosadas, a proximidade entre os corpos das duas e
0 cesto que carrega a cabeca do lider do exército do rei da Babildnia, constituem a

trama e conferem um drama barroco a imagem representada.

49 No texto biblico ¢ utilizada a expressdo “alfanje” para designar a arma utilizada para degolar
Holofernes.
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FIGURA 11 — Giuditta e la fantesca (1613-1614) de Artemisia Gentileschi. Oleo
sobre tela, 114 x 93,5 cm. FONTE — Acervo do Palazzo Pitti, Florenca. (CONTINI,
PAPI, 1991, p. 121)

Quando analisamos a obra de Agostino Tassi e Orazio Gentileschi intitulada:
Concerto Musicale con Apollo e le Muse®™® — produzida em 1611, ano do
desvirginamento de Artemisia — encontramos numa das personagem muitas
semelhancas com a figura de Judite representada na obra de Artemisia Giuditta e la
fantesca de 1613-1614.

150 Pallavicini-Rospigliosi, Roma.
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FIGURA 12 — Detalhe da obra Concerto con Apollo e le Muse (1611) de Orazio Gentileschi
e Agostino Tassi. FONTE — Casino dele Muse, Palazzo Pallavicini, Roma. (CONTINI,
SOLINAS, 2011, pp. 16-17).

Tassi e Orazio Gentileschi trabalharam toda primavera e todo o verao de 1611
nessa obra. De acordo com Annemarie Sauzeau Boetti (2004, p. 130), o projeto

geral da galeria do palacio de Scipione Borghese é de Tassi: uma estrutura
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ilusionista que irrompe através do teto abobadado com voltas crescentes e varandas
rosadas como a aurora.

Conforme Boetti (2004), todos os dias depois do trabalho, Orazio e Agostino
retornavam a casa dos Gentileschi. Durante esse periodo Agostino Tassi se
ofereceu para dar licdes de perspectiva a filha do amigo: Artemisia, uma mulher ja
belissima, ja brilhante pintora, na época com 18 anos. Quando finalizam o trabalho,

um ano depois de o iniciarem, explode o escandalo do processo.

FIGURA 13 — Dama con ventaglio, particolare dal Concerto con Apollo e le Muse
(1611) de Orazio Gentileschi e Agostino Tassi. FONTE — Casino dele Muse,
Palazzo Pallavicini, Roma. (CONTINI; SOLINAS, 2011, p. 41).

Segundo Eva Menzio (2004) Artemisia teria sido modelo do pai na producéo
desse afresco. Isso explica algumas das caracteristicas da musa de Apolo,
presentes na Judite de Artemisia. Distante, sem um sorriso, Artemisia passa entre
as musicistas adeptas de uma musa que ndo é a sua e fixa uma expressado de
afastamento, enquanto com o leque aberto, inclina o corpo e percebe o homem
negro que a segue.

O rosto e os olhos arredondados, bochechas e labios carnudos, os contornos
do pescoco, brincos de pérolas, cabelos ondulados e os detalhes da parte frontal do
vestido de Judite sdo caracteristicas de uma das musas da obra produzida por
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Orazio Gentileschi e Agostino Tassi. Novamente encontramos o autorretrato de
Artemisia Gentileschi em sua obra.

\ i %
FIGURA 14 — Detalhe da obra Giuditta e la fantesca (1613-1614) de Artemisia
Gentileschi. Oleo sobre tela, 114 x 93,5 cm. FONTE — Acervo do Palazzo Pitti,
Florenca. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 121)

A posicao dominante de Judite fica evidente na tela. Na representacdo de
Artemisia Gentileschi, Judite ndo é apenas um instrumento que age conforme a
inspiracdo divina. Judite atua na pintura, ela carrega sua espada e esta no dominio
da situacgao.

A perspectiva do autorretrato, das mulheres em posicdo dominante, das

mulheres que regem as armas, sao questdbes que permeiam toda a obra de
Artemisia Gentileschi. Para Tiziana Agnati (2001),
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La complicita fra le donne & uno dei temi favoriti dell'opera pittorica di
Artemisia. Forse perché serviva a compensare I'amarezza di un'amicizia
tradita, quella per Tuzia. (AGNATI, 2001, p. 9).

A cumplicidade entre as mulheres € um dos temas favoritos da obra
pictérica de Artemisia. Talvez, porque servira para compensar a amargura
de uma amizade traida por Tlzia. (Traducédo de minha autoria).

Nos interrogatorios de Artemisia Gentileschi fica evidente sua decepcdo com
Tazia, inquilina da familia Gentileschi, acusada de favorecer as entradas de Agostino
Tassi e Cosmo Quorli na casa, o que culminou na violéncia sexual contra Artemisia.
Na producdo pictorica de Artemisia é possivel encontrar fragmentos de duas
guestdes principais. As imagens Judite degolando Holofernes e Judite e a criada
destacam a cumplicidade entre as duas mulheres, uma revanche feminina que
coloca os homens em situacao desfavoravel.

Nas duas ultimas décadas, alguns estudiosos da arte tém sustentado que se
deve a Artemisia Gentileschi a introducéo do caravaggismo em Florenca. O principal
indicio é, principalmente, a producdo de Judite degolando Holofernes, hoje no
Museu degli Uffizi. Segundo Agnati (2001, p. 23), de fato, a obra contradiz o periodo
florentino, caracterizado por uma abertura a pintura maneirista. Outro exemplo € a
Judite e a criada do Palécio Pitti, - atribuida & Artemisia num inventario de 1637
(apud AGNATI, 2001, p. 23) — a obra foi produzida provavelmente em Florenca,
pouco depois da chegada de Artemisia na cidade dos Medici. Para Agnati (2001, p.

23),

La semplicitd austera del disegno, la fredda modulazione dei colori,
l'assertivita del chiaroscuro e l'aggressivita virile delle figure femminili
conferiscono alla Giuditta di palazzo Pitti un'intensita prettamente
caravaggesca. (AGNATI, 2001, p. 23).

A simplicidade austera do desenho, a fria modulagdo das cores, a
assertividade do claro-escuro e a agressividade viril das figuras femininas
conferem a Judite do Palacio Pitti uma intensidade puramente
caravaggesca. (Traducdo de minha autoria).

A autora também salienta que a posicéo especial das duas figuras (Judite e a
criada) colocadas em frente uma da outra, mas com o0s rostos e 0s olhos voltados
para a direcdo oposta, lembra um detalhe da obra de Caravaggio intitulada
Vocazione di San Matteo (1599-1600), na igreja S&o Luis dos Franceses.



FIGURA 15 — Vocazione di San Matteo (1599-1600) de Michelangelo Merisi, 0
Caravaggio. Oleo sobre tela, 322 x 340 cm. FONTE — Acervo da Capela Contarelli, S&o0
Luis dos Franceses, Roma. Disponivel em: <http://www.wga.hu/index1.htm|> Acesso em
18 de junho de 2012.

94
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FIGURA 16 — Detalhe da obra Vocazione di San Matteo (1599-1600) de
Michelangelo Merisi, o Caravaggio. FONTE — Acervo da Capela Contarelli, Sdo

Luis dos Franceses, Roma. Disponivel em: <http://www.wga.hu/index1.html>
Acesso em 18 de junho de 2012.

A Giuditta e la fantesca do Palacio Pitti produzida por Artemisia Gentileschi
também sinaliza uma abertura para o gosto florentino: pela primeira vez em suas
pinturas, Artemisia veste suas heroinas elegantemente, com tecidos sofisticados e
as adornada com joias. (AGNATI, 2001, p. 23). Acreditamos que o refinamento dos
detalhes da obra acima citada e além dela, da pintura Maddalena produzida entre
1617 e 1618, também se deve a sofisticacdo e elegancia da corte Medici e a nova
posicdo social da qual Artemisia fazia parte em Florenca.

De acordo com Tiziana Agnati (2001, p. 25), o primeiro trabalho florentino
encomendado de Artemisia foi em 1615. A jovem artista foi convidada a pintar uma
tela intitulada Allegoria dell'inclinazione (Alegoria da inclinacdo) encomendada por
Michelangelo Buonarroti, 0 Jovem.



FIGURA 17 — Allegoria dell'inclinazione (1615) de Artemisia Gentileschi.
Oleo sobre tela, 152 x 61 cm. FONTE — Acervo da Casa Buonarroti, Florenca.
(CONTINI; SOLINAS, 2011, p. 38).

96
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A obra seria exposta na galeria da Casa Buonarroti. Artemisia pintou uma
mulher completamente nua téo realista, tdo feminina, que alguns anos depois, a
pedido dos proprietarios da pintura, a figura foi vestida pelo pintor Baldassare
Franceschini, o Volterrano. (AGNATI, 2001, p. 23). O artista jogou uma roupagem
moralista na figura humana pintada por Artemisia. A imagem é uma alegoria, toca o
espectador com o seu olhar sereno, ela segura uma bussola, mas parece que o seu
guia € uma estrela que brilha no céu azul ultramarino. Luciano Berti (1991, p. 13)
destaca que Artemisia recebeu um pagamento de 34 fiorini pela obra, o que significa
mais do triplo dos valores pagos a jovens pintores da época.

Podemos notar, conforme destacou Luciano Berti (1991), que a configuracéo
dos bracos da Allegoria dell’inclinazione de Artemisia lembra um personagem Léapita
da margem esquerda da obra de Michelangelo Buonarroti, o0 Jovem, intitulada La

battaglia dei Centauri (A batalha dos Centauros).

FIGURA 18 — La battaglia dei Centauri (1492) de Michelangelo Buonarroti, o
Jovem. Relevo em méarmore, 84,5 x 90,5 cm. Grifo nosso. FONTE — Acervo da
Casa Buonarroti, Florenca. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 12).
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A imagem representa uma histéria da mitologia grega. No dia do casamento
de Pirito, rei dos Lapitas, os Centauros tentaram roubar a noiva, Hipodamia.
Centauros e Lapitas disputaram a donzela e travaram a batalha que inspirou
diferentes artistas. No autorrelevo de Michelangelo, o artista esculpiu um conjunto de
corpos atléticos, agitados pelo conflito, figuras fortes e em movimento, numa luta
confusa em que os bracos dos personagens formam um né inextricavel.

A Allegoria dellinclinazione de Artemisia pode, de fato, ser notada com a
definicdo dos bracos muito similar ao posicionamento do Lapita, grifado no relevo de
Buonarroti. Talvez uma mera coincidéncia, ou mesmo uma alusdo deliberada: como
pintora Artemisia certamente tinha visitado a Casa Buonarroti, onde a obra estava
exposta. Por outro lado, talvez a jovem pintora quisesse mostrar a Buonarroti uma
alegoria feminina tdo nua quanto os mitolégicos Centauros e Lapidas de sua obra.

Um ano depois, em 1616, Artemisia seria a primeira mulher, de que se tem
conhecimento, a ser aceita como membro da Academia de Desenho de Florenca,
criada por Giorgio Vasari em 1563. (MAFFEIS, 2011, p. 64). A academia foi criada
com o objetivo de transformar e consolidar a posi¢cdo dos artistas na sociedade que,
por heranca do medievo, estavam relegados e restritos a um ambiente fechado.
(AGNATI, 2001, p. 23). A familia Medici esteve ativamente empenhada nessa lenta
metamorfose, dando a possibilidade aos grandes artistas de fazer conhecer o
préprio nome e desempenhando um papel importante no desenvolvimento e
abertura da tdo rigidamente estruturada, pintura aristocratica, como definiu a
pesquisadora Tiziana Agnati (2001, p. 23). A mesma autora salienta que até a
segunda metade do século XVII, s6 a intervencao direta do Grao-Duque permitiria a
uma mulher - como de fato aconteceu com a Gentileschi - cruzar o limiar da
Academia. O sucesso foi imediato, Artemisia passou a conseguir trabalho
encomendado, montou seu proprio ateli€é e passou a contratar modelos. (AGNATI,
2001, p. 23).
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2.5 Maddalena: ojogo de luzes e sombras da pintura caravaggesca

Maria Madalena é citada no Evangelho de Lucas™!. No pequeno texto
intitulado As mulheres servem Jesus, 0s doze apostolos seguiam Jesus Cristo e com
eles seguiam algumas mulheres que haviam sido curadas de espiritos maus e
doencas. Entre elas ha “Maria, chamada Madalena, da qual haviam sido expulsos
sete deménios”. (Lc 8, 2). De acordo com a Wima Steagall de Tommaso (2006, p. 80)
“Madalena ndo é sobrenome, provinha de el-Mejdel, que era uma cidade a noroeste do
lago da Galiléia, seis quildmetros ao norte de Tiberiades, lugar onde
Madalena pode ter nascido”. Para a mesma autora, o que mais inquieta no
texto biblico alusivo a Madalena “[...] € que ela ndo aparece como filha, esposa ou
irm& de nenhum homem. Essa independéncia feminina em uma sociedade dominada por
homens tem intrigado muitos pesquisadores”. (TOMMASO, 2006, p. 81).

A cientista da religido Wilma S. de Tommaso afirma ainda que os sete
demobnios expulsos de Maria Madalena podem ser uma alusdo aos, também sete,
pecados capitais: gula, luxuria, ira, orgulho, vaidade, preguica e inveja. Além disso, “sete € o
numero da salvagéo e do que é divino”. (LURKER, 1993 apud TOMMASO, 2006, p. 82). Sendo
assim, Madalena teria sido convertida religiosa e moralmente, significava uma salvacgéo integral,
N&o apenas uma conversao.

A comum associacdo de Maria Madalena como uma mulher pecadora se deve ao relato
biblico que antecede o texto sobre a expulsdo dos dembnios realizada por Cristo. No Evangelho
de Lucas (Lc 7, 37-50) é mencionado que uma pecadora andnima teria ungido os pés de Jesus
com as proprias lagrimas e os secado com seus longos cabelos, na casa de Simao, o fariseu, e
sido perdoada por Ele. Para a pesquisadora Wilma S. Tommaso (2006), a proximidade entre as
duas histérias biblicas por ter favorecido a associacdo entre as duas mulheres, a pecadora
andnima e Maria Madalena. Além disso, “Como ha, no Evangelho de Joéo, a uncéo de Betania, e
nele é Maria, irma de Marta e de Lazaro, que unge Jesus, as trés mulheres se tornaram
apenas uma: Maria Madalena”. (TOMMASO, 2006, p. 83).

Conforme o texto biblico de Sdo Jodo (Jo 12, 1-11), seis dias antes da Pascoa Jesus foi
para Betania. Durante o jantar na casa de Lazaro, Maria — irma de Marta e Lazaro — usou meio

litro de perfume de nardo puro e muito caro na uncéo dos peés de Cristo, depois 0s secou com 0S

151 Utilizamos a Biblia de Jerusalém como referéncia.
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proprios cabelos. Wilma S. Tommasso salienta que foi a interpretacéo dos evangelhos de Lucas e
Jodo que transformou as trés mulheres numa s6: Maria Madalena.

De acordo com Tommaso (2006), a confusdo de identidade das trés mulheres ...]
remonta ao século lll, e foi no final do século VI que o Papa Gregorio Magno (540-604) pds fim
a questdo ao declarar que Maria Madalena, Maria de Betania e a pecadora andnima eram
a mesma pessoa’. (TOMMASO, 2006, p. 83). Ao analisarmos os relatos biblicos, néo
encontramos evidéncias de uma suposta imoralidade de Maria Madalena, o fato de estar
possuida por sete dembnios ndo era considerado pecado, conforme Tommaso (2006). A autora

salienta que,

Ao se fazer uma leitura atentados fatos, ndo se chega a conclusdo de que
Maria Madalena tenha sido uma mulher adudltera. O que acontece é que, ao
ser identificada com a pecadora andnima de Lucas e com Maria de Betania,
Madalena incorpora a mulher de cabelos longos e soltos que serviram para
secar os pés de Jesus. Essa imagem evoca a feminilidade e também a
sexualidade, que induz a uma associacdo com o pecado. (TOMMASO,
2006, p. 83).

Sobre os milagres de Maria Madalena Duby indica que,

Entre outras gragas, a santa devolve a visdo aos cegos, a fala aos mudos, o
movimento aos paraliticos, a calma aos energimenos — milagres que o
préprio Cristo havia realizado. [...] Tudo esta ai: as curas, o pecado, o amor,
as lagrimas, a remisséo. Elementos que explicam o estrondoso sucesso de
uma peregrinacdo, entdo uma das maiores do Ocidente. Que explicam
também a presenca insistente no imaginario coletivo de uma figura de
mulher, a da amante de Deus, da perdoada, cuja fama é mantida em toda
parte por uma ativa publicidade combinada aos relatos dos peregrinos.
(DUBY, 1995, p. 32).

Para Duby, Madalena representa o apéstolo dos apdstolos, pois foi a primeira
testemunha da ressurreicdo de Cristo. Nas palavras de Duby, Madalena significou
ainda a construcdo de uma mulher intermediaria. A morte e o pecado introduzidos
no mundo por Eva; a entrada no céu reaberta por Maria, mae de Deus; e no meio do
caminho ha Madalena, pecadora como todos os seres humanos, que se tornou uma
figura emblemética. A figura de Madalena é engendrada pela atitude da pecadora na
casa do fariseu, que nao abre a boca para falar, apenas ajoelha-se. Conforme Duby,
a postura de humilhagao, de entrega de si, “[...] tinha na época um lugar central nos
ritos de passagem que manifestavam a converséo, a mutagcdo de uma existéncia; a
noiva ajoelhava-se diante de seu esposo, diante do homem a quem doravante

chamaria seu senhor”. (DUBY, 1995, p.38). Com esse gesto, Maria Madalena



101

convidava os homens a se colocarem “[...] a disposigao do Senhor para servi-lo, e de
forma magnifica, como ela o fez”. (DUBY, 1995, p.39).

Num dos sermdes de Geoffroi, abade do grande mosteiro de Venddme,
elaborados no século Xll, Madalena foi antes “pecadora famosa, depois gloriosa
pregadora”. (DUBY, 1995, p.46). Porém, Madalena s6 foi plenamente redimida
depois das peniténcias as quais se submeteu. “Geoffroi afirma que, apds a
Ascensao, ela se lancou com faria sobre seu proprio corpo, castigando-o0 com jejuns,
vigilias, preces ininterruptas”. (DUBY, 1995, p.46).

Duby ainda salienta que Maria Madalena, “[...] para tornar-se a esperanca dos
pecadores, para se postar junto a porta do céu e nao mais do inferno, precisou
destruir totalmente, consumida em peniténcias, a parte feminina de seu ser”. (DUBY,
1995, p.47). Assim, Madalena era a mulher perfeita, adorava seu senhor, o temia, o
servia. A imagem de Madalena foi utilizada para “[...] provar que a alma, mesmo
infectada de luxuria, pode ser inteiramente purificada por uma peniténcia corporal’.
(DUBY, 1995, p.50). Conforme Dalarun, na segunda metade do século Xll, com a
consolidacdo do espaco do Purgatério como lugar do arrependimento, “Todo o
pecador se deve resgatar da falta que o marca desde a concepcdo. Tem-se 0
sentimento de que as mulheres, sob os auspicios de Madalena, se devem resgatar
duas vezes em vez de uma: de serem pecadoras e de serem mulheres”. (DALARUN,
1990, p. 53). Para Duby, é a partir do século XIll que a pintura e escultura estiveram
mais empenhadas em criar imagens perturbadoras e ambiguas da figura de Maria
Madalena.

Se o0 medievo constréi a figura de Maria Madalena como o simbolo da mulher
redimida, no barroco encontraremos outras perspectivas nas representacdes
pictéricas da mesma personagem.

A Maddalena (1617-18) de Artemisia €, para Agnati (2001, p.26), mais um
trabalho valioso do ponto de vista do colorido: um ter¢co da tela € ocupado pela
textura luxuosa do vestido, adornado com tons dourados e estilo sofisticado, o
cabelo dourado, o peito iluminado, a costura da cadeira macica com detalhes
também dourados. Artemisia veste sua Madalena com a roupagem do século XVII,
assim como o fez com outras personagens biblicas como Judite, Jael e Ester.

Francesco Solinas (2011) destaca que a cadeira forrada de seda vermelha, galonada e

omamentada com franjas, omada com esferas mediceias € assinada pela artista com
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cinzelado arabesco lomiano. A obra Maddalena carrega a assinatura Artimisia Lomi,
revelando que a jovem aderia a uma modalidade da “pintura reformada”, desenvolvida por seu tio,

Aurelio Lomi.

FIGURA 19 — Maddalena (1617-1618) de Artemisia [Lomi] Gentileschi. Oleo sobre tela,
146 x 109 cm. FONTE — Acervo da Galleria Palatina (Palazzo Pitti), Florenca. (CONTINI,
SOLINAS, 2011, p. 157).
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Os detalhes, o cenario requintado e fisicalidade do corpo feminino, por um
lado sugerem um desejo de agradar ao gosto da corte, por outro lado a Madalena
arrebata o olhar do espectador para um instante dramatico: decidir entre resisténcia
ou submissao aos ensinamentos de Cristo.

Para Agnati (2001, p. 26) Artemisia livremente reinterpreta modelos
iconograficos anteriores, com foco ndo na retiddo moral de conversdo, mas na

incerteza, meio agonizante que a precede.

FIGURA 20'— Detalhe da obra Maddalena (1617-1618) de Artemisia [Lomi]
Gentileschi. Oleo sobre tela, 146 x 109 cm. FONTE — Acervo da Galleria Palatina
(Palazzo Pitti), Florenca. (CONTINI; SOLINAS, 2011, p. 157).

Quem foi Maria Madalena aos olhos da jovem pintora Artemisia Lomi Gentileschi? A
artista ndo produz uma mulher imoral e pecadora em sua obra Madalena. A primeira testemunha
da Ressurreicdo de Jesus Cristo € representada num momento de meditacdo, paralisada pela
duvida. Na imagem, Madalena ndo nos parece um simbolo da vida contemplativa, como é
descrita pela parabola biblica nem nos remete ao simbolo de devogdo que Madalena significou no

medievo.
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Quando avaliamos as obras Allegoria dell’inclinazione'® e Maddalena™*® as duas
produzidas por Artemisia entre 1615 e 1619, notamos que os rostos de ambas sdo coloridos, com
uma capacidade introspectiva e penetrante, que se traduz em mudancas surpreendentes de
expressdo: do éxtase da inclinacdo a tragédia de Maria Madalena. (AGNATI, 2001, p. 25).
Segundo Francesco Solinas (2011, p. 156), a Madalena de Artemisia foi provavelmente
elaborada para o Gréo-Duque Cosme Il, uma vez que pode té-lo encomendado em honra de sua
esposa Maria Madalena da Austria — devota da santa que carregava seu nome.

Uma mulher artista dos anos de 1600 que viveu além da violéncia fisica de
um desvirginamento for¢cado, perpetuado pelas falsas promessas de casamento, a
exposi¢do publica do processo crime, 0os exames ginecoldgicos, a tortura das sibilas,
o matriménio arranjado entre o pai e um homem endividado — sdo elementos
significativos da vida de Artemisia. Entendemos que a obra é um autorretrato de
uma mulher imponente e inquieta. Uma artista diante de seu tempo, seus pares,
seus demonios.

Francesco Solinas destaca que:

[...] lo specchio d'ebano istoriato col motto latino Optimam partem elegit
(quae non auferetur ab ae in Aeternum) esortazione del cristo nel Vangelo di
Luca 10,42. (SOLINAS, 2011, p. 156).

[...] o espelho de ébano historiado com a frase latina Elegeu a melhor parte
(que nunca lhe seré tirada), exortacdo de Cristo no Evangelho de Lucas 10,
42. (Traducéo Dr. Celso Bordignon).

A referéncia ao texto de Lucas (Lc 10, 38-42) no qual Maria, irma de Marta e L&zaro, ouvia
as palavras de Jesus Cristo sentada aos seus pés, indica que a artista criou sua propria
interpretacéo do texto biblico. A Madalena de Artemisia é antes de tudo a representacéo de um
corpo humanizado.

As pesquisas mais recentes sobre a arte ttm mostrado a relevancia do tema da Madalena
como referéncia a rendncia aos bens terrenos da arte do periodo da Reforma. A obra de
Artemisia coloca em destaque a legendéaria vida de Madalena evidenciada pela centralidade
ocupada pela figura na tela. Além disso, para Francesco Solinas (2011), Madalena € uma

pintura classica e naturalista, a0 mesmo tempo. Uma sintese da Arte Intemacional™>*

presente em
Roma, onde a artista nasceu e permaneceu até o inicio da vida adulta, e sua identificagdo com o

jogo de luzes e sombras da pintura caravaggesca. A misteriosa figura pintada por Artemisia

152

Los Casa Buonarroti (Florenca).

Galleria Palatina (Florenca).
* Internacional porque as tendéncias estilisticas e técnicas desenvolvidas na Europa também
surgiram em centros geograficamente distantes do continente europeu. (FARTHING, 2011, p. 128).
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emana luz de seu corpo como o faz também a dramética Lucrezia™®, pintada pela artista na
mesma década. A menina romana renovaria profundamente a pintura da corte Medici, afirma

Francesco Solinas (2011).

2.6 Lucrezia, Giuditta e La samaritana: rebeldia e inovagéo na pintura barroca.

A historia do estupro da romana Lucrécia e de seu heroico suicidio em defesa
da proépria honra durante a Antiguidade Classica significou, para o periodo, um alto
exemplo da virtude feminina. Segundo a versdo do autor latino Tito Livio™® (1989),
narrada em sua obra Ab Urbe Condita Libri [Histéria de Roma], o drama de Lucrécia
tem inicio numa noite do ano de 509 a. C., durante o cerco de Ardea. No interior de
uma tenda, filhos e aliados de Tarquinio, o Soberbo, preparavam as atividades do
dia seguinte quando comecaram a discutir 0S supostos meéritos de suas esposas.
Collatinus Tarquinio, que reivindicou a lealdade excepcional e fidelidade de sua
esposa Lucrécia, desafiou seus companheiros a voltarem a Roma para se
assegurarem de tal comportamento da esposa.

Os Tarquinios retornaram a cidade e descobriram que, enguanto suas
esposas se deleitavam em orgias e banquetes, Lucrécia tecia na companhia de suas
servas. A beleza e a virtude de Lucrécia deslumbraram o ardor do filho do rei,
Tarquinio Sexto, o qual durante a noite entrou no quarto da matrona romana e a
ameacando, caso ndo se entregasse aos seus desejos sexuais: ele mataria a ela e a
um dos seus escravos e lancaria seus corpos nus na cama um ao lado do outro, de

modo a encenar um assassinato por adultério. Conforme Agnati (2001),

Lucrezia si arrese alla volonta dell'uomo, ma il giorno successivo richiamo a
sé il padre, il marito, i fratelli e altri testimoni, e dopo aver confessato la
propria colpa si uccise conficcandosi un pugnale nel petto. (AGNATI, 2001,
p. 22).

Lucrécia se rendeu a vontade do homem, mas no dia seguinte ela chamou o
pai, marido, irmdos e outras testemunhas, e depois de confessar a propria
culpa se matou cravando um punhal no peito. (Traducdo de minha autoria).

%5 Colecao privada.

1% O texto de Tito Livio é marcado pelo cunho moralizante, e pelas concepcdes religiosas do periodo
antigo. Ao que tudo indica, iniciou a escrita de sua Histéria de Roma por volta do ano 27 ou 25 a.C.
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A histéria de Lucrécia sera amplamente representada na producédo pictorica
renascentista e barroca. Diferentes artistas construiram diferentes imagens de
Lucrécia. Na versdo de Guido Reni, Lucrezia (1640-1642) se mostra indefesa,
acuada, fragilizada. O olhar elucida sua dor e sua culpa pelo adultério. A imagem de
Reni também representa uma Lucrécia jovem, bela, com o corpo parcialmente
despido. O coltello [punhal] apontado para o peito indica que a decisdo sobre o
suicidio pode ja ter sido tomada.

Ao refletirmos sobre alguns suicidios da histéria, para as figuras masculinas —
podemos pensar, por exemplo, em Sécrates, Judas, Marco Antonio, Brutus, Nero —
sdo em grande parte “construidos” na arte e na literatura, de modo a possuir
justificativas ideoldgicas, politicas e publicas. O suicidio masculino confere
dignidade ao sacrificio final. Por outro lado, o suicidio feminino é quase sempre da
mulher imortalizada, o suicidio € um gesto de desespero privado. Os suicidios de
Lucrécia e Cleopatra funcionaram como exemplos para a sociedade, elas sdo
protagonistas de um drama moral, afirma Agnati (2000).

As mulheres da literatura, da mitologia e da histéria simulam figuras femininas
que tém suas imagens construidas como mulheres belissimas, quase sempre nuas
e que se suicidam. As numerosas versdes que realizaram os artistas do
Renascimento e Barroco carregam um denominador comum. As imagens de
mulheres que apontam para o proprio peito um objeto falico, uma espada ou uma
serpente possuem uma inegavel conotacédo sexual e o espectador desfruta de uma
posicdo dominante. Entretando, o instante vivido pela personagem feminina, como

indica Agnati (2000), € marcado por outras questdes:

[...] in quanto la morte imminente priva la donna delle sue potenziali
componenti castranti, e la rende inerme oggetto di piacere su cui l'astante
proietta le proprie fantasie sadoerotiche. (AGNATI, 2000, p. 22).

[...] enquanto a morte iminente despoja [abstém, isenta] a mulher dos seus
potenciais componentes castradores, e a torna indefeso objeto de prazer
sobre o qual o observador [espectador] projeta suas préprias fantasias
sado-eréticas. (Traducédo de minha autoria).

Lucas Cranach produziu, a partir de 1532, trinta e cinco versdes de Lucrécia,
de acordo com Tiziana Agnati (2001, p. 23). A maioria das obras de Cranach coloca
em evidéncia o corpo completamente nu de Lucrécia contrastando com fundos
escuros. O olhar da personagem, mais que sedutor, é cumplice. O lugar do corpo

que é perfurado pelo objeto falico varia, conforme o contexto de criacdo da obra.
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Sodoma propds uma interpretacdo da histéria de Lucrécia que representa a
personagem cercada por dois homens — o pai e 0 marido —, empunhando o punhal
contra o peito e com um olhar estatico e sedutor. Agnati (2001) destaca da obra de
Sodoma os elementos como o belo rosto de Lucrécia emoldurado, os cabelos
encaracolados caindo sobre seus ombros e os seios fartos e brancos no centro da
imagem. A interpretagdo do artista coloca em evidéncia o corpo feminino e sua

fragilidade, com um apelo erdtico importante.

FIGURA 21 — La morte di Lucrezia (1513), de Sodoma
II. Oléo sobre madeira, 71 x 61 cm. FONTE — Acervo
Szépmivészeti Mlzeum, Budapest.

Se a arte pictorica exaltou o carater erotico da histéria de Lucrécia, a arte
literaria também o fez. A Lucrécia que se mostra objeto sexual masculino foi,
segundo Tiziana Agnati (2000), uma personagem recorrente na literatura de autores
como Matteo Bandello — autor amplamente lido nos séculos XVI e XVII. Em seus
textos, o literato “[...] metteva in dubbio la castita della donna e suggeriva che avesse
goduto dello stupro”. (AGNATI, 2000, p. 23). “[...] colocava em duvida a castidade da

mulher e sugeria que havia gostado do estupro™**’.

%7 (Tradugao de minha autoria).
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Todavia, ao analisarmos a Lucrezia de Artemisia Gentileschi néo
encontramos na imagem uma mulher indefesa ou uma mulher que se torna apenas
mais um objeto da contemplacdo do olhar masculino. Segundo Tiziana Agnati
(2000), a Lucrécia de Artemisia Gentileschi, em seu dialogo desesperado entre a
vida e a morte representa uma significativa inovagéo para o periodo, adverte sobre o
reaparecimento de um imaginario heroico da histéria narrada por Tito Livio,
desprovida de conotacéo religiosa.

Na Lucrezia de Artemisia, a mulher se demonstra vigorosa e rege seu proprio
punhal. Ao apontar o punhal para uma dire¢cdo que ndo € a de seu corpo, Lucrezia
também se mostra hesitante e a0 mesmo tempo se prepara para um gesto tragico.
Aqui Lucrezia parece interrogar-se sobre a possibilidade de cometer suicidio. Além
de estar diante da dicotomia entre vida e morte, a representacao feita pela pintora

coloca a personagem como protagonista do drama de sua histéria. Um drama:

[...] non metafisico o religioso, ma fisico, privato, quale puo essere quello di
qualunque donna che abbia affrontato il trauma dello stupro .(AGNATI,
2000, p. 25).

[...] ndo metafisico ou religioso, mas fisico, particular, o qual pode ser
aquele de qualquer mulher que tenha enfrentado o drama do estupro.
(Tradug@o de minha autoria).

Artemisia  Gentileschi, assim como pintores predecessores e
contemporaneos, representa a heroina romana em seu quarto empunhando o objeto
falico, com o qual ela esta prestes a suicidar-se. Estas sédo as Unicas analogias entre
as diferentes imagens de Lucrezia com a de Artemisia. No olhar da pintora, Lucrezia
nao possui os encantos de uma Deusa ou Musa e ndo se coloca em pose sedutora
diante do observador. O corpo ocupa praticamente toda a tela, chama atencéo pelos
tracos e musculos definidos, indicando ser ela uma mulher forte. Os olhos voltados
para cima, a testa franzida, o cabelo em desordem sugerem um momento de tenséo,

um drama vivido pela protagonista.
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FIGURA 22 — Detalhe da obra Lucrezia (1621) de Artemisia [Lomi] Gentileschi.

Oleo sobre tela, 100 x 77 cm [ampliacdo posterior 137 x 130 cm]. FONTE —

Acevo Palazzo Cattaneo-Adorno, Génova. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 161).

Perguntamo-nos como entender esses discursos manifestados e, por vezes,
implicitos das obras de Artemisia? Pode-se dizer que — a partir do olhar que
explorou as obras: Susanna e i vecchioni (1610), Giuditta che decapita Oloferne
(1612-1613), Giuditta e la fantesca (1613-1614), Lucrezia (1621), entre outras, — as
imagens sao textos pictoricos, na expressao de Roberta Genova (2003). Da obra de

Artemisia emerge um objetivo: construir imagens de mulheres de imponéncia fisica e
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peso moral (evidenciado ainda mais pela centralidade sempre ocupada por elas nas
pinturas).

As figuras femininas pertencentes as tradicdes biblicas, histéricas ou
mitologicas, abandonam o apelo a sensualidade, a beleza e a nudez para ocuparem
posi¢cdes dominantes nas telas de Artemisia Gentileschi. Eu vejo que as imagens
sao gritos da artista, gritos que falam do feminino, do masculino, das questdes que a
inquietavam. Ou seja, 0S personagens e as personagens de Artemisia falam muito
mais sobre ela do que sobre as historias biblicas que as imagens representam.

Nas pinturas de Artemisia as paisagens e ambientacfes naturais sao
substituidas pelo aumento da dimensao dos corpos aliado as sombras intensas com
pequenas réstias de luz artificial, que segundo Genova (2003), se projetam de forma
a conferir dinamismo as figuras e acompanham o olhar do espectador no seu
percurso de leitura. “Esso contiene in sé i propri principi di comunicazione’.
(GENOVA, 2003, p. 7). “Conttm em si mesmo os proprios principios de
comunicacdo”®®. Para a mesma autora, esses elementos trazem sobre a superficie
bidimensional as inscricdes de subjetividade e intersubjetividade. E uma linguagem
comunicativa que contribui para sustentar a hipétese de uma complexa ligacdo entre
a vida e a obra de Artemisia [Lomi] Gentileschi.

Uma obra que ndo podemos deixar de mencionar € a segunda versdo de
Giuditta e la fantesca (Judite e a criada) produzida por Artemisia em 1625. A obra é
amplamente reconhecida como um trabalho do barroco caravaggesco. A pintura,
vigorosa em sua execucao, demonstra, pela dramaticidade da narrativa e o sébio
uso do claro-escuro, a plena maturidade estilistica de Artemisia, conforme Agnati
(2001, p. 33). Para Agnati (2001) é significativa, sobretudo, a escolha das
imponentes figuras femininas. A Judite de 1625 é a mais velha e madura de todas as
heroinas que a precedem na producdo de Artemisia, mostrando nos tracos faciais e
postura corporal, determinacdo e forca sem precedentes na pintura da artista.
(AGNATI, 2001, p. 33).

%8 (Tradugao de minha autoria).
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FIGURA 23 — Giuditta e la fantesca (1625) de Artemisia Gentileschi. Oleo sobre
tela, 372 x 221 cm. FONTE — Acervo do Institute of Arts, Detroit. (CONTINI;
PAPI, 1991, p. 52).

De acordo com Tiziana Agnati (2001), a personagem se diferencia das figuras
femininas de Caravaggio, que, como a maior parte de seus colegas, propunha um
modelo de mulher dicotbmico, deveria ser ou jovem e sedutora ou em idade
avancada e enrugada.

E possivel que a Giuditta e la fantesca (Judite e a criada) (1625) da Lomi
Gentileschi tenha sido inspirada pela obra Melanconia (1616-20) de Domenico Fetti,
em que é representada uma mulher extraordinariamente similar a Judite de Detroit,
poderosa, heroica, ndo idealizada, num momento de intensa reflexdo. (AGNATI,

2001, p. 33). Conforme Agnati (2001), a obra de Artemisia foi encomendada pela
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corte de Mantova, onde possivelmente a artista esteve em 1621, durante a
transferéncia de Génova para Veneza.

A Giuditta e la fantesca (1625) foi produzida com alguns detalhes como, por
exemplo, o drapeado da tenda que cobre o angulo superior direito da tela, os objetos
sobre a mesa iluminados pela chama fraca da vela, que lembram a Giuditta che
decapita Oloferne (Judite degolando Holofernes) (1601-1603) de Adam Elsheimer.
(AGNATI, 2001, p. 33).

FIGURA 24 — Melanconia (1616-1620) de Domenico Fetti. Oleo sobre
tela, 168 x 128 cm. FONTE — Acervo do Musée du Louvre, Paris.

A obra Judite e a criada marca com plenitude o segundo periodo romano de
Artemisia. Giani Papi (1991, p. 53), manifesta seu descontentamento com o fato de
que o Instituto de Artes de Detroit ndo autorizou a exposi¢cdo da obra na Casa

Buonarroti, em 1991. O mesmo pesquisador afirma que seu pesar se torna ainda
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mais agudo tendo em vista a perda de quase toda a producdo de Artemisia referente
ao periodo entre os anos de 1623 e 1626, que a julgar por esta bela pintura deve ter
sido um momento importante e de intensa criatividade.

Foram necessarios trés séculos, segundo Sandro Barbagallo (2011), para a
Historia da Arte reconhecer o status de artista e a importancia de Artemisia
Gentileschi para a pintura barroca. Sandro Barbagallo — comentando a primeira
exposicdo™® de Artemisia Gentileschi no Palazzo Reale, em Mildo, que ocorreu
entre 20 de setembro de 2011 e 29 de janeiro de 2012 - afirma: “Diciamo che
Artemisia rappresenta la versione femminile di Caravaggio'®” (BARGABALLO,
2011, p. 1). N&o apenas por ter uma producdo que retratou diferentes mulheres
protagonistas de suas proprias historias, mas principalmente pelo atrevimento de se
inserir num mundo criado pelos homens e para os homens. Para Barbagallo (2011),
“La grandezza artistica di Artemisia Gentileschi va ben oltre le sue vicende personali
e i luoghi comuni che da sempre I'accompagnano®®®”. (BARBAGALLO, 2011, p. 1).
As cinquenta pinturas de Artemisia produzidas na primeira metade do século XVII,
reunidas nessa exposicao, estdo atualmente em acervos de museus, galerias de
arte e colegbes particulares em paises como Italia, Alemanha, Inglaterra, Estados
Unidos, Espanha e Franga.

”

159 A aquisicao do catalogo da exposicao intitulada: “Artemisia Gentileschi. Storia di una passione
realizada no Palazzo Reale (2011-2012), em Mildo, garantiu novas possibilidades para a pesquisa,
permitindo uma conexdo maior e mais direta com o tema. O catalogo publicado pela editora 24 ore
Cultura com o apoio do Palazzo Reale foi organizado por Roberto Contini e Francesco Solinas.
Agradeco ao Dr. Celso Bordignon por disponibilizar esse material especialmente importante, o
conhecimento mais recente produzido por historiadores e curadores da arte sobre Artemisia Lomi
Gentileschi. Pagina eletrdnica da exposi¢cdo Artemisia Gentileschi. Storia di una passione. A cura di
Roberto Contini e Francesco Solinas <http://www.mostrartemisia.it/lamostra.php> Acesso em 09 de
novembro de 2012. Outras trés exposi¢des de Artemisia foram realizadas, a primeira da qual temos
conhecimento foi na Casa Buonarroti, cidade de Florenca em 1991. O catdlogo dessa exposi¢céo foi
localizado e adquirido durante a realizagcdo da presente pesquisa, foi publicado pela editora Leonardo
de Luca com apoio da Casa Buonarroti, organizado por Roberto Contini e Gianni Papi. Em 2001 uma
exposicdo dedicada aos “Gentileschi pai e filha” foi realizada nas cidades de Roma, Nova York e St.
Louis — o catalogo dessa exposicdo ndo pode ser adquirido. O Musée Maillol de Paris também
organizou uma exposicdo dedicada a Artemisia entre 14 de marcgo e 15 de julho de 2012. Conferir na
publicacdo eletrénica: MUSEE MAILLOL. Artemisia: Pouvoir, glorie et passions d’une femme peintre
1593-1654. Paris, 14 mars 15 jullet 2012. Disponivel em: <http://www.museemaillol.com/wp-
content/uploads/2011/07/DP_EN_05-03.pdf> Acesso em 28 de junho de 2012.

100 «A versgo feminina de Caravaggio”. (BARBAGALLO, 2011, p. 1). (Traduc&o de minha autoria).
161 «A grandeza artistica de Artemisia Gentileschi vai além de sua vida privada e de estereétipos que
sempre a acompanharam”. (BARBAGALLO, 2011, p. 1). (Traducdo de minha autoria).
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Alberto Giovanni Biuso e Giuseppina Randazzo (2012), — diretores cientificos

da Rivista di Filosofia Vita Pensata®®?

— também escreveram sobre a importancia da
exposicdo das obras de Artemisia no Palazzo Reale. Os pesquisadores destacam a
participacdo dos personagens presentes nas obras da artista. Musas e ninfas
impertinentes; monjas orgulhosas e temiveis; senhoras audaciosas e poderosas;
rainhas antigas — CleOpatra — e pecadoras — Madalena; alegorias da pintura, da
masica, da paz, da retorica, da fama; Betsabéia no banho, Judite degolando
Holofernes, Jael cravando um prego na témpora de Sisara, etc. Mais marcante entre
essas mulheres é talvez a samaritana pela pose e olhar absolutamente cético
discutindo com um Jesus que parece estar em apuros. (BIUSO; RANDAZZO, 2012,
p. 50).

A obra intitulada “Cristo e a samaritana ao pogo” foi pela primeira vez exposta
ao publico na Mostra Artemisia de 2011-2012, conforme Luciano Arcangeli (2011). A
imagem é um dos quadri grandi'®® que Artemisia cita em duas cartas enviadas,
durante o outono de 1637, de Napoles a Roma, para Cassiano dal Pozzo.
(ARCANGELI, 2011, p. 210). Para Luciano Arcangeli (2011), o quadro € um dos
maiores trabalhos de Artemisia do primeiro periodo napolitano da artista, que
termina com sua saida para a Inglaterra, em 1638 — aonde ira trabalhar junto com
seu pai na realizacao de uma pintura no teto da Casa da Rainha (Queen’s House de
Inigo Jones) em Greenwich.

Um aspecto particularmente importante dos anos trinta do século XVII, é que
Artemisia estava pintando predominantemente para colecionadores particulares,
contudo as imagens possuem uma linguagem voltada ao culto publico, como nos
retdbulos, os personagens sao vistos pelos olhares de quem esta de frente para o

altar, por exemplo, conforme afirma Arcangeli (2011, p. 210).

182 B|USO, Alberto Giovanni; RANDAZZO, Giuseppina. Artemisia. Rivista di Filosofia Vita Pensata.

Ano 2, n. 14, margo de 2012, Mildo, pp. 50-51. Disponivel em
<http://www.vitapensata.eu/vitapensata/wp-content/uploads/2012/03/Rivista-

Marzo AGBGR_Artemisia.pdf> Acesso em 22 de junho de 2012.

183 Grandes quadros.



115
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FIGURA 25 — Cristo e la samaritana al pozzo (1637) de Artemisia [Lomi] Gentileschi.
Oleo sobre tela, 267,5 x 206 cm. FONTE — Colecéo privada (CONTINI; SOLINAS, 2011,
p. 212).

Podemos ainda notar que na imagem em primeiro plano em que Cristo esta
sentado de frente para a samaritana, a pintora decide suprimir a espiritualidade da
personagem. A samaritana representa uma figura humana inspiradora, humanizada
e poderia ser irma das heroinas pintadas por Artemisia. Personagens como Jesus
Cristo, Holofernes, Assuero, Sisara, entre outros pintados pela artista, ndo possuem
a forca e o impacto das representacbes de mulheres como Judite, Jael, Susana,

Clebpatra, Lucrécia e, é claro, a samaritana.
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A imagem de Artemisia nos apresenta uma samaritana que esta atenta as
palavras de Jesus Cristo, mas também se posiciona de uma forma reflexiva. Talvez
ela esteja se perguntando se ha fundamento nas palavras daquele homem que lhe
fala. A samaritana pode estar questionando aquele sujeito que se autoidentifica
como “filho de Deus”. Ao questiona-lo, a samaritana se coloca numa posicao de
igualdade com Ele.

O cenario arido e seco descrito pelo Evangelho da lugar a uma paisagem
europeia com um grupo de pessoas caminhando, a direita da imagem,
provavelmente eram os discipulos de Cristo que foram a cidadela em busca de
comida. A narrativa de Cristo e a samaritana no poco é um fragmento do Evangelho
segundo Joéao (Jo 4,5-42).

No evangelho de Jodo, Cristo diz que a samaritana teve cinco maridos e o
atual companheiro ndo é oficialmente seu marido. Na sociedade contemporanea a
Cristo, apenas as mulheres eram condenadas por adultério. Além disso, a
samaritana pode ser entendida como pecadora, pois ao meio-dia ndo era um horario
em que mulheres de bem buscavam &gua. Os samaritanos eram considerados
bastardos, mais um estigma que a personagem carrega. Mulher, oficialmente sem
marido, pecadora e pobre (ela mesma estava buscando agua), esta é a samaritana
da narrativa biblica.

E a samaritana de Artemisia? Quem é? E a propria Artemisia enfrentando e
discutindo com o poder masculino na imagem representado por Jesus Cristo? Sim,
acreditamos que seja mais uma obra em que Artemisia explora o autorretrato. Se
Jesus quebra um tabu ao pedir agua a uma mulher, adultera e pobre, a samaritana
por sua vez, encara-o sem se acanhar, sem medo de ser cética, sem vergonha de
ter tido cinco maridos, sem embaraco por ser mulher. A samaritana € uma mulher
que pensa, manifesta aquilo que pensa, tem sua prépria personalidade e ndo parece
ter sido persuadida por Cristo, o qual se esforca em converté-la. Artemisia pensa
sua samaritana como pensa a sim mesma, se V€ e se representa como protagonista
num mundo com muitas desigualdades de género. Entendemos que Artemisia
reconhece a situacao desprivilegiada das mulheres e produz sua pintura mostrando
seu posicionamento critico diante dessa realidade, enfrentando questdes que hoje

ainda enfrentamos.
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Mas por que os homens representados nas obras de Artemisia sofrem tanto?
O que arruina estes homens? A inteligéncia? A mentira? O Eros? Giovanni Biuso e
Giuseppina Randazzo (2012, p. 50), afirmam que €, seguramente o corpo, que as
obras de Artemisia transbordam com todo o seu esplendor e seu poder. Foi no
proprio corpo que Artemisia viveu a humilhagéo do processo. Talvez os corpos das
figuras masculinas sejam simbolos do poder patriarcal que a julgou. Nesse sentido,
pode ser que 0 corpo seja visto pela pintora como o que de fato se €, a concretude
possivel. O corpo e seu sofrimento possuem uma dimensao importante na sua obra
e marcam sua producdo pictorica.

A exposicéo do Palazzo Reale conferiu uma visibilidade mais ampla as obras
de Artemisia. As exposices de 1991 (em Florenca), 2001 (em Roma, Nova York e
St. Louis) e 2012 (em Paris) tiveram um carater parcial e ndo conseguiram oferecer
uma adequada compreensao da artista e de suas obras. A Mostra Artemisia (2011-
2012) foi uma exposicdo que deu lugar ndo apenas para 0s seus quadros com
representacfes da violéncia, mas destacou toda sua producédo, revelando que
Artemisia sabia trabalhar, com grande qualidade, uma variedade de géneros
pictéricos e temas muito amplos. Cinquenta pinturas da artista romana apresentadas
nesta exposicdo, pela primeira vez juntas em um espaco, junto as de seu pai (Orazio
Gentileschi), tio (Aurelio Lomi) e de alguns pintores que trabalharam com ela, Simon
Vouet, por exemplo, e quem fazia parte de sua oficina como Bernardo Cavallino.
(BIUSO; RANDAZZO, 2012, p. 50).

A importancia desta exposicdo € reconhecida ndo s6 pelo valor dos
documentos inéditos mostrados — as cartas de Artemisia, seu marido Pietro Antdnio
Stiattesi e seu amante Francesco Maria Maringhi, entre outras, mas também pelas
conquistas resultantes da colaboracdo entre especialistas de Artemisia. (BIUSO;
RANDAZZO, 2012, p. 50). Segundo os pesquisadores, a repeticdo de muitas
questbes indica que Artemisia, possivelmente, tenha feito estudos e croquis,
mudando os detalhes para manter a originalidade de cada trabalho. (BIUSO;
RANDAZZO, 2012, pp. 50-51).

Giovanni Biuso e Giuseppina Randazzo (2012), destacam que além do
convite a ndo julgar a artista unicamente atraveés da lente da violéncia, é preciso
considerar a repeticdo figurativa e tematica de certas obras. Isto esta ligado a

necessidades econémicas e comerciais. Até mesmo a escolha de contetdos para as
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pinturas era feita sem desconsiderar o comprador e as tendéncias do periodo.
(BIUSO; RANDAZZO, 2012, p. 51).

Artemisia pinta com um realismo que provém da observacdo da natureza
humana, pinta com uma forca que é s6 sua. Eu vejo que os personagens de
Artemisia emanam luz de seus corpos, 0 que aumenta a robustez dos detalhes e da

a historia uma forga como nenhum outro pintor o fez.

2.7 Artemisia Lomi Gentileschi em perspectiva cronolégica: o contexto, a

familia e a obra.

A Roma dos inicios do século XVIlI era uma cidade vivaz, moldada pela
Contrarreforma, pela visao urbanistica do Papado e pela influéncia das familias mais
poderosas. Com uma populacdo de quase 110.000 habitantes, a cidade estava
transformando-se, passando da configuracdo medieval com estradas estreitas para
uma forma mais estruturada do ambiente urbano, com grandes ruas principais
intercaladas com pracas cuidadosamente concebidas, igrejas e palacios suntuosos
renovados. (MANN, 2011, p. 59).

De acordo com Judith W. Mann (2011, p. 59), a Roma dos anos de 1600 era
um ima para imigrantes, que muitas vezes se transferiam sem esposas. Por esta
razdo e por causa do grande numero de clérigos, Roma tinha uma grande populagéo
masculina, que mantinha uma comunidade significativa de prostitutas. A populagao
da cidade era também formada por um grande nimero de mendigos e ladrbes, 0
gue tornava algumas regides infestadas pela violéncia e delinquéncia. Na area entre
o Castel Sant'‘Angelo e a igreja de Trinita dei Monti viveram muitos artesaos
imigrantes, incluindo uma grande comunidade de artistas estrangeiros (pintores,
escultores, ourives) vindos de Flandres, Espanha, Alemanha ou vindos de Miléo,
Napoles, Veneza, Bolonha, etc. (MANN, 2011, p. 59). Era nessa regido que
moravam os Gentileschi.

Além de Artemisia, que nasceu aos oito dias do més de julho de 1593 o casal

Prudenza Montone e Orazio Gentileschi teve outros cinco filhos entre 1597 e 1605:
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Francesco (1597), Giulio (1599), Marco (1604) e outros dois de nome Giovanni
Battista que morreram prematuramente. (NICOLACI, 2011, p. 259).

Segundo Judith W. Mann (2011), as ruas de Roma representavam muitos
perigos para uma mulher sozinha. A familia Gentileschi fez amizade com uma
vizinha, Tlzia, a qual durante o processo contra Tassi descreve a vigilancia em que
vivia Artemisia. Seu testemunho indica que a jovem pintora ndo andava livremente
pelas ruas de Roma, raramente saia de casa, quando o fazia dirigia-se a igreja ou
para eventos liturgicos. Artemisia foi crismada na igreja San Giovanni in Laterano

(S&o0 Jodo de Latrao)™®*

em 12 de julho de 1605 e possivelmente tenha assistido
celebracbes nas igrejas Santo Spirito, Sant’Onofrio e San Carlo ai Catinari. (MANN,
2011, p. 60). Todas essas igrejas receberam doac¢bes de benfeitores poderosos, que
haviam encomendado decoracdes pictéricas, muitas delas foram sendo pintadas
durante a infancia de Artemisia.

Os irméos Aurélio, Baccio e Orazio Lomi Gentileschi, filhos de Giovan Battista
Gentileschi alias Lomi, atuaram desde cedo no mundo das artes pictoricas. Mas por
que Artemisia teria aderido ao sobrenome “Lomi” se o pai, Orazio, optou por
carregar apenas o sobrenome “Gentileschi”? E por que Artemisia nunca utilizou o
sobrenome do marido?

Segundo Alexandra Lapierre (2000) Artemisia parecia pertencer a uma
categoria de personagens que ninguém ousava nomear. A pesquisadora relata uma
interessante experiéncia vivenciada durante sua investigacdo sobre Artemisia
Gentileschi. Ao visitar a igreja de Sao Luis dos Franceses, em Roma, para ver a
obra de Caravaggio intitulada Vocazione di San Matteo®, descobriu que a capela
havia sido concebida e projetada por uma mulher: Plautilla Bricci'®®. Era possivel?
Uma mulher arquiteta que construia igrejas no tempo de Caravaggio? Era possivel
uma mulher pintora no tempo de Galileu Galilei? Sim, porém relegadas a um siléncio
do qual tentamos hoje nos aproximar.

Quatro séculos conservaram atos de batismos, reconhecimentos de débitos,
contratos matrimoniais, inventarios post mortem, testamentos, cartas, processos,
doacgbes, suas vozes nos siléncios dos arquivos. Toda essa documentacdo esta

guardada nos seguintes acervos: Arquivo Secreto do Vaticano, Arquivo Historico

164 (ASVR, Cresime, vol. 3, 1601-1608 apud NICOLACI, 2011, p. 259). (Traducéo de minha autoria).
185 \ocacdo de Sdo Mateus.
1°% Consultar LAPIERRE, Alexandra. Artemisia. Italia: Mondadori, 2000.
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Capitolino, Arquivo Histérico do Vicariato de Roma, e Arquivo de Estado de Roma,
de Florenca, de Veneza, de Napoles, de Madri, de Paris, de Londres, entre outros.
Como salienta a pesquisadora Alexandra Lapierre (2000), que teve o cuidado de nos
informar os acervos que guardam as fontes sobre a familia Lomi Gentileschi, é
preciso pensar nesses personagens atuando dentro de um contexto historico,
religioso e social, no universo em que viveram.

Acreditamos que a producdo da jovem artista foi ofuscada, temporariamente,
pelo fato que marcou sua vida publica e privada, o desvirginamento forcado por
parte de Agostino Tassi em 1611 e os fatos que decorrem do processo crime em
que Orazio Gentileschi denuncia Tassi pelo defloramento de sua filha e Cosmo
Quorli pelo desaparecimento de uma tela, uma Judite.

Um més depois do final do processo, que ocorreu entre marco e outubro de
1612, Artemisia deixa Roma e se transfere para Florenca, junto com o marido Pietro
Antonio Stiattesi, cujo casamento foi arranjado por Orazio. O matrimonio realizou-se
em novembro de 1612 na igreja Santo Spirito in Sassia, localizada proxima a
Basilica de Sdo Pedro, a poucos quarteires de distancia do domicilio familiar dos
Gentileschi'®’.

Agnati (2001, p. 8) declara que a ida de Artemisia para Florenca foi
significativa para sua vida profissional. A jovem artista se libertava da presenca do
pai, renegava seu sobrenome e adotava o do tio Aurelio Lomi, passando a assinar
Artemisia Lomi. Em Florenca o tio, Aurelio Lomi, apresentou-a a corte de Cosme ||
de’ Medici, onde foi recebida. A vida na corte se revelou uma experiéncia
fundamental para o seu futuro: conheceu representantes da nobreza e estabeleceu
relacBes com pessoas artisticamente mais preparadas. (AGNATI, 2001, p. 8).

A partida de Artemisia Gentileschi de Roma para Florenca no final de 1612
também pode ter significado a saida do anonimato e a busca por tornar-se alguém
diferente do pai. Quem sabe o0 ato de rejeitar o sobrenome do pai tenha sido uma
tentativa de assumir uma identidade propria, em que nao seria apenas “filha do
Gentileschi”. Assinar “Gentileschi” poderia lembrar o pai, o desvirginamento e a
exposicao publica do processo. Assinar “Lomi” pode ter significado ainda um

recomeco, longe de Tassi, do pai e da Roma que a julgou. Entretanto, a hipotese

%7 No dia 29 de novembro de 1612 Artemisia se casa com Pietro Antonio Stiattesi, nascido em
Florenca em 1584. (ASVR, Libro dei Matrimoni Il: 1607-1630, Sto. Spirito in Sassia, XVII, f. 17 apud
NICOLACI, 2011, p. 260). (Traducdo de minha autoria).
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que se apresenta com mais evidéncia é que foi um ato inteligente e estratégico para
sua entrada na producéo artistica, ja que o sobrenome do tio era conhecido na Corte
dos Medici. Foi um sopro de sucesso na sua vida profissional em Florenca.

Nesse sentido, € interessante pensar na perspectiva elaborada por Natalia
Pietra Méndez (2008). A historiadora reflete sobre a dicotomia entre anonimato
versus existéncia. “Deixar o anonimato e tornar-se alguém de quem as pessoas
falam, seria esse o destino das mulheres? Subverter a norma para transformar-se
em alguém?” (MENDEZ, 2008, p. 55). Artemisia Gentileschi seria uma “mulher
impossivel™?

Ao avaliarmos a obra de Artemisia [Lomi] Gentileschi entendemos que sua
linguagem foi muito além do limite de uma representacdo da violéncia do

desvirginamento. Para Christiansen (2004),

Non dovremmo sottovalutare il ruolo della rabbia nell'opera di Artemisia -
non semplecimente contro Tassi (la sua collera verso di lui implicava un
senso di tradimento che si stese ben oltre lo stupro) ma anche contro suo
padre e le circostanze della sua vida, sia professionale che privata.
(CHRISTIANSEN, 2004, p. 111).

N&o devemos subestimar o papel da raiva na obra de Artemisia - ndo contra
Tassi simplesmente (sua raiva em relacdo a ele implicava um sentido de
traicdo que se estendeu muito além do estupro), mas também contra seu
pai e as circunstancias de sua vida, tanto profissional como privada.
(Traducéo de minha autoria).

A vida de Artemisia antes do matriménio e depois de sua ida para Florenca foi
muito dificil e, nesse contexto, o desvirginamento que sofreu foi como um
testemunho do ambiente familiar degradado, coercitivo e promiscuo. (MAFFEIS,
2011, p. 67). A jovem 6rfa de mae, sob tutela da inquilina Tuzia (denunciada por ser
cumplice de Tassi), ainda convivia com as fofocas dos frequentadores da casa
Gentileschi. Eles a chamavam: “[...] “poltrona et putana”, sulle voci che il padre la
facesse posare nuda per il piacere degli amici e tutto il resto. (MAFFEIS, 2011, p.
67). “[...] égua e puta, sobre os rumores de que o pai a fizesse posar nua para o
prazer dos amigos e tudo mais™®.

Aléem da violéncia fisica do desvirginamento perpetuado e pelas falsas
promessas de casamento, veio a grande humilhacdo publica do processo, o

escandalo e o matrimbnio arranjando. Nessas condi¢cdes, Artemisia aprendeu a

1%8 (Traducéo Dr. Celso Bordignon).
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pintar. Com raiva. E foi com raiva deu continuidade a sua producdo pictorica
sofrendo as consequéncias de ser uma mulher pintora em seu tempo.

Pouco mais de nove meses depois do casamento Artemisia batizou em
setembro de 1613, junto com o marido, o primeiro filho, Giovan Battista, na Igreja de
Santa Maria Novella em Florenga. No documento a pintora é chamada “Artemisia
d’Oratio Gentileschi”. Todos os filhos nasceram nos sete primeiros anos do casal em
Florenca™®®.

Em 1614 Artemisia assume o crédito de instrumentos para montar seu atelié
em Florenca. O ndo pagamento dos objetos é denunciado na Academia de
Desenho; na denuncia também séo fornecidas as medidas dos quadros da pintora,
bem como a noticia da existéncia de um estudio caro com variedade de mobilias. Os
eventos dessa divida se prolongaram até 1618*"°. E interessante notar que nesse
periodo da dendncia a jovem ainda ndo era membro da Academia, 0 que sugere
uma grande ousadia da pintora em montar seu proprio atelié.

Em 9 de novembro de 1615 batizou o segundo filho, Cristofano na igreja de
Sant’Ambrogio*™.

Em 19 de julho de 1616 Artemisia torna-se membro da Accademia del
Disegno de Florenca (criada por Giorgio Vasari), como é testemunhado por dois
documentos que também fazem referéncia a Orazio. Um dos documentos se |é
“Artimisia donna di Pagolantonio Stiatesi e figliuila di Oratio Lomi Pittora di contro de
havere addi 19 di luglio 1616 y quatro recho il Cavaliere Vasari p [er] principio di sua
matricola [...] E riconobbe il padre™"?. No segundo se 1& “152 Da madonna Artimisia
di Oratio Lomi Pittrice y [lire] 4 p sua matricola com il beneficio di Oratio suo Padre
addi 19 di logo™™. A presenca de Orazio em Florenca ndo é confirmada por
documentos, mas pode ser explicada pela sua inscricdo na Academia, que remonta
a 1596. (NICOLACI, 2011, pp. 260-261).

E, provavelmente, ao longo dos anos seguintes que, gracas a Buonarroti e a

Matteo Frescobaldi, a pintora se torna amiga de Galileu Galilei, um membro da

189 (ASF, Cittadinario, Santa Maria Novella, filze3 e 4 apud, NICOLACI, 2011, p. 260). (Traducéo de
minha autoria).

19 (ASF, AD, Atti e sentenze, LXV, f. 877 apud NICOLACI, 2011, p. 260). (Traducdo de minha
autoria).

1 (AOD, Registro di battesimo, Maschi, 1641-1615, f. 74 apud NICOLACI, 2011, p. 260). (Tradugéo
de minha autoria).

72 (ASF, AD, Debitori e credori delle Matricole: 1596-1627, f. 152 apud NICOLACI, 2011, p. 260).

7% (ASF, AD, Entrata et Uscita: Entrata e dal 1602 al 1624, ClII, f. 54 apud NICOLACI, 2011, p. 260).
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Accademia del Disegno desde 1613 e com quem viria a trocar correspondéncia
futuramente. (NICOLACI, 2011, p. 261).

Em agosto de 1617 batiza Prudenzia, filha sua e de Pietro Antonio Stiattesi,
na igreja de San Salvatore al Monte, em Florenca. O padrinho é o cavaleiro Silvio
Piccolomini'™®. A filha que recebeu o nome da méae de Artemisia é a Unica a
sobreviver a infancia. Prudenzia esteve com a mde em Roma e Napoles, casou em
1636. (MAFFEIS, 2011, p. 64).

Em outubro de 1618 Artemisia batiza Lisabella, na igreja de Santa Lucia em
Prato'””.

Em algum momento entre 1617-1619 em Florenca, Artemisia conhece seu
futuro amante, o nobre italiano Francesco Maria Maringhi. Maringhi era amigo de
Michelangelo Buonarroti, o Jovem, e membro de um circulo fortemente unido de
intelectuais e artistas brilhantes que tinham sido reunidos pelo Gréo-duque Cosme Il
de’ Medici, conforme indicado na correspondéncia com Buonarroti. A
correspondéncia inédita entre a pintora e o nobre homem Francesco Maria Maringhi
ndo sao datadas, mas tudo indica terem sido escritas antes de 1620 quando
Artemisia e o marido fogem de Florenca para Prato*"®.

No dia 9 de junho de 1619 é sepultada a Lisabella, a filha mais nova em San
Pier Maggiore, Florenca®’’.

No dia 4 de julho de 1619 Artemisia participa do batismo da filha de Filippo
d’Antonio Stinelli e Lisabetta de Alessandro Sapiti, na igreja de Santa Lucia em
Prato’’®. A menina recebeu o nome de Artemisia.

Em 10 de fevereiro de 1620'"° Artemisia escreve a Cosme Il de’ Medici,
anunciando a sua intencdo de passar alguns meses em Roma “entre amigos”*®.
Dois dias depois Artemisia e o marido repentinamente fogem de Florenca para

Roma, talvez por causa das dividas substanciais que o casal acumulou e também

174

(AOD, Registro di battesimo, Femmine, 1616-1617, f. 59v apud NICOLACI, 2011, p. 261).
gTradugéo de minha autoria).
> (AOD, Registro di battesimo, Femmine 1618-1619, f. 29v apud LAPIERRE, 2000, p. 444).
gﬁradugéo de minha autoria).

(Lettere di Artemisia apud NICOLACI, 2011, p. 261). (Traducdo de minha autoria).
YT (ASF, Grascia, 194, f. 265r apud LAPIERRE, 2000, p. 444). (Traducédo de minha autoria).
178 (AOD, Registro di battesimo, Femmine 1618-1619, f. 3 apud NICOLACI, 2011, p. 261). (Tradugéo
de minha autoria).
79 Ano florentino: 1619.
180 ASF, Mediceo, 998, f. 204 apud NICOLACI, 2011, p. 262. (Traducdo de minha autoria).
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uma acusacao infundada de furto. Seus filhos (Cristofano, Giovan Battista e
Prudenzia) ficam para tras, sob os cuidados de Francesco Maria Maringhi*®*.

No dia 13 de fevereiro de 1620'® de Prato (a caminho de Roma), Artemisia
pede a Maringhi para enviar-lhe os filhos e também com urgéncia as pinturas
deixadas para tras em Florenca. Ela faz uma referéncia as circunstancias infelizes
em que ela fugiu e expressa seu desejo de nao voltar para a cidade®.

Em 2 de marco de 1620 Artemisia e Pietro Antonio Stiattesi chegam em
Roma e fixam residéncia atras da Nuova Chiesa'®*. Depois de algumas semanas, o
casal se muda para um alojamento vizinho que pertence a um florentino nobre, Luigi
Vettori, futuro embaixador do Grao-duque de Viena, e um amigo de Matteo
Frescobaldi. Depois de um periodo de oito anos de auséncia, o espectro de Agostino
Tassi retorna a vida de Artemisia: Pietro Antonio lhe fala sobre o temor de Tassi
estar livre e n&o na prisdo. (NICOLACI, 2011, p. 262).

No dia 27 de marco de 1620 Pietro Antonio Stiattesi escreve para Francesco
Maria Maringhi comunicando que o quadro encomendado pelo Grao-duque esta
sendo concluido. Em seguida fala sobre uma série de violentas disputas familiares.
A relacdo entre os Stiattesi e Orazio Gentileschi parece estar definitivamente
comprometida™®®.

Em 11 de abril de 1620 Artemisia escreve uma carta contando a Francesco
Maria Maringhi que seu filho Cristofano morreu®®. No dia 13 de maio do mesmo ano
Artemisia agradece Francesco Maria Maringhi por ter feito o pagamento do aluguel
da casa, em Roma. Nessa mesma semana a familia se muda para o Palazzo del
Vantaggio, na rua Ripetta'®’.

No dia 9 de julho de 1620 Artemisia espera a chegada do amante em Roma e
0 convida para visitar sua nova casa, Palazzo del Vantaggio, perto da Piazza del

»188

Popolo, na palavras da pintora “degna di un galantuomo (digna de um

81 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva

Menzio (2004, p. 115).

182 Ano florentino: 1619.

183 | ettere di Artemisia, 2011, n.9 apud NICOLACI, 2011, p. 262. (Traducéo de minha autoria).

184 | ettere di Artemisia 2011, n.11 apud NICOLACI, 2011, p. 262. (Tradug&@o de minha autoria).
185 | ettere di Artemisia, 2011, n.18 apud NICOLACI, 2011, p. 262. (Traducéo de minha autoria).
188 | ettere di Artemisia 2011, n.20 apud NICOLACI, 2011, p. 262. (Tradug&o de minha autoria).
7 NICOLACI, 2011, p. 262.(Traducado de minha autoria).

188 | ettere di Artemisia, 2011, n.33 apud NICOLACI, 2011, p. 262.(Traducéo de minha autoria).
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cavalheiro). Também em 1620, Artemisia pinta Giaele e Sisara (Jael e Sisara), hoje
no Szépmiivészeti Miizeum, Budapeste™®°.

A partir da quaresma de 1623 Pietro Antonio ndo mora mais com Artemisia.
Junto com a “senhora Artemisia Lomi romana pintora” moram os dois irmaos, a filha
e os dois criados™®. A artista seguiu pintando e sendo pintada por pintores italianos
e estrangeiros que a admiravam. Simon Vouet pintou Ritratto di Artemisia Lomi
Gentileschi (Retrato de Artemisia Lomi Gentileschi) entre 1623 e 1626. O retrato é
citado no inventario de Cassiano dal Pozzo (1588-1657)**. Em 1625 o pintor francés
Pierre Dumonstier desenhou a Mano di Artemisia (Mo de Artemisia), no ato de
pintar, hoje no British Museum, Londres'®?,

O censo efetuado durante a quaresma de 1626 sera o ultimo testemunho da
presenca de Artemisia em Roma, na casa al Corso, com a filha e a criada
Domenica’®.

Entre 1627 e 1628 a presenca da pintora é documentada em Veneza e a
partir de 1630 muda-se para Napoles para fugir de uma epidemia de peste'®*. Nesse
periodo Artemisia pinta: Madalena, Cledpatra, Clio, Betsabéia, Minerva, Santa
Catarina, Jesus menino, Judite e a criada, Autorretrato como alegoria da pintura,
entre muitas outras obras, quase todas encomendadas.

A primeira documentacdao relativa a presenca de Artemisia em Napoles é uma
carta escrita a Cassiano dal Pozzo, no dia 24 de agosto de 1630. A pintora diz estar
na cidade a servico do vice-rei de Napoles, o duque de Alcalad, Dom Fernando
Enriquez Afan de Ribera. A familiaridade demonstrada pela artista indica uma
amizade ja constituida com dal Pozzo. Artemisia lhe pede o envio de “[...] sei paia di

a1

guanti delli piu belli [...] da regalare alcune dame”. “[...] seis pares de luvas das mais
belas [...] para presentear algumas damas™*®°.
As cartas escritas por Artemisia a partir de 1630 sinalizam que sua producao

pictorica ndo foi discreta. Recebe diversos pagamentos pelas obras registrados no

'8 SOLINAS, 2011, p. 168.

1% ASVR, Status animarum ab Anno 1622 usque ad 1649, S. Maria del Popolo, LXV, 1623, f. Il apud
NICOLACI, 2011, p. 263. (Traducéo de minha autoria).

1 SOLINAS, 2011, p. 142.

192 AGNATI, 2001, p. 49.

1% ASVR, Status animarum ab Anno 1622 usque ad 1649, S. Maria del Popolo, LXV, 1626, f. 6 apud
NICOLACI, 2011, p. 263. (Tradugdo de minha autoria).

% NICOLACI, 2011, p. 264. (Tradugdo de minha autoria).

1% A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, p. 115). (Traducédo de minha autoria).
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Banco dello Spirito Santo de Napoles. Todas as negociacbes a respeito das
encomendas, valores, modelos e prazos de conclusédo das obras sao feitas através
das cartas, que se revestem de grande importancia para nossa pesquisa.

Na carta de 2 de outubro de 1630, por exemplo, um recibo do Banco dei
Poveri em Napoles registra um pagamento para Artemisia de “um quadro de Santa
Isabel, pintado pela ja mencionada, para uma capela ordenada na vontade de Oratio
di Paula, a ser construido em terra de Pisticcio”. Conforme Contini (2011), no
mesmo ano de 1630, Artemisia comeca a producdo da obra intitulada Anunciazione
(Anunciacdo) um dos seus poucos trabalhos com destino publico, hoje no Museo
Nazionale di Capodimonte, Napoles. (CONTINI, 2011, p. 104).

Em 1632, Artemisia pinta Clio, deusa da Historia, hoje no Blu Palazzo d’Arte e
Cultura, Pisa. (MORESCHINI, 2011, p. 202). H4 uma dedicatéria escrita no livro
aberto dentro da pintura Clio, no qual se |é: “Artemisia / [F] aciebat / All [...] illustrmo
sqg [nore] tr [...] vimes”. O patrocinador do trabalho nao foi identificado, mas poderia
ser Carlos | da Lorena, o quarto Duque de Guise, ou um membro da sua comitiva.
Artemisia provavelmente referiu-se a esta particular pintura em uma carta a Galileu
Galilei, de 09 de outubro de 1635. (NICOLACI, 2011, p. 265).

Em marco de 1634 Artemisia recebe a visita de um viajante inglés, Reymes
Bullen, um representante do Duque de Buckingham. Ele chega com cartas de
recomendacdo assinadas por Orazio Gentileschi. Prudenzia (filha de Artemisia) é
apresentado ao visitante como uma pintora, e aparentemente € muito talentosa.
(NICOLACI, 2011, p. 265).

No dia 21 de janeiro de 1635 Artemisia escreve uma carta para Cassiano dal
Pozzo, informando-o da iminente chegada em Roma de seu irmao Francesco, que
estara trazendo uma pintura a ser apresentada ao Cardeal Antonio Barberini*®’. Em
25 de janeiro do mesmo ano, Artemisia escreve a Francesco | d’Este, duque de
Modena, anunciando a chegada de seu irmao. Depois de sua viagem a Roma, ele

vai visitar Modena para oferecer diversas pinturas como presentes para o duque. Rei

196 (ASBN, BP, Giornale copia polizze matr. 122, Partita di 4 ducati del 2 ottobre 1630, apud
NICOLACI, 2011, pp. 264-265). (Tradugdo de minha autoria).

197 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, p. 117). (Tradugéo de minha autoria).
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Charles | da Inglaterra, entretanto, instrui Francesco Gentileschi para levar Artemisia
a Inglaterra®®.

Ainda em 1635, no dia 20 de julho, a artista escreve para o Grao-duque
Ferdinando Il de’ Medici, entdo com 18 anos, informando-o que seu irmao Francesco
chegar4d brevemente na cidade, levando duas telas que ela pintou com o
consentimento do novo vice-rei de Napoles, Manuel de Acevedo y Zufiga, o Conde
de Monterrey (1631-1637). Na mesma carta, ela fala ao Grao-duque sobre as
instrucdes recebidas de seu pai Orazio, ordenando-lhe para acompanha-lo na
Inglaterra na corte de Charles I. Artemisia diz a Fernando Il que, sem novas
encomendas ela ndo tera escolha a ndo ser partir para Londres, acompanhada por
seu irmao Francesco e levando um documento de viagem da duguesa de Sabdia
que lhe permite passar pela Franca®®.

Em 9 de outubro de 1635 Artemisia escreve a Galileu Galilei, que ja esta no
exilio na localidade de Arcetri, nos arredores de Florenga, pedindo-lhe para intervir
em seu nome com o Grado-duque Ferdinando Il sobre os dois quadros que ela lhe
enviou. Artemisia ndo recebeu nenhuma resposta do Grao-duque sobre as pinturas,
e muito menos uma doacdo ou pagamento. Artemisia faz amistosa referéncia a
ajuda que o cientista deu a ela no passado sobre o seu retrato de Judite, pintado
para Cosme Il. Ela faz a comparacdo entre o siléncio do Grao-duque e da
generosidade de outros soberanos com ela. Também menciona as honras e
recompensas que ela recebeu dos lideres mais poderosos da Europa e em
particular, o “Duque de Guise [que] como recompensa por uma de minhas pinturas,
gue meu irméo tinha apresentado a ele, deu-lhe 200 piastras, que recebi por nao ter
feito outra coisa”. Este trabalho tem sido identificado como a Clio, agora em Pisa.
Em sua conclusdo ao pé da carta, Artemisia pede a Galileu para enviar a sua
resposta através do florentino Francesco Maria Maringhi, cavalheiro que estaria
provavelmente em Napoles®®. No mesmo ano a artista pinta obras como
Nascimento de S&o Jodo Batista, Minerva, Abraco entre a Justica e a Paz,
Cledpatra, Dalila e Sansao, A ninfa Corisca e o satiro, entre outras. (CONTINI, 2011,
p. 206).

198 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva

Menzio (2004, pp. 117-118). (Tradugdo de minha autoria).
199 (ASF, Mediceo, 4157, f. 194 apud NICOLACI, 2011, p. 265). (Traduc&o de minha autoria).
200 (Lettere di Artemisia, 2011, n°® 44 apud NICOLACI, 2011, p. 265). (Traducdo de minha autoria).
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No més de maio de 1636 recebe diversos pagamentos registados no Banco
dello Spirito Santo de Napoles. Recebe 250 ducados de Lorenzo Cambi e Simone
Verzone em nome do principe Karl Eusebius von Liechtenstein, como saldo final de
um pagamento de 600 ducados por trés telas, uma Betsabéia, uma Susana e uma
Lucrécia®®’. Recebe ainda, um pagamento de 20 ducados de um total de 60
ducados, de Bernardino Belprato referente a um quadro. Num inventario post
mortem de 1667, Belprato é possuidor de dois quadros de Artemisia®®.

Entre 1636 e 1637 Artemisia realizou o ultimo ciclo de pinturas para a catedral
de Pozzuoli, que inclui o Procolo e Nicéia, o Martirio di San Gennaro e Adorazione
dei Magi (Adoracdodos Magos). Em 1640, um relatério feito pelo bispo Martino de
Ledn y Cardenas lista essas trés pinturas de Artemisia como obras que intregravam
a catedral. (NICOLACI, 2011, p. 266). Entre 1636 e 1638 pintou também Santa
Lucia, Betsabéia no banho e Cristo e a samaritana ao poc¢o. (ARCANGELI, 2011, p.
210).

Em 24 de outubro de 1637 Artemisia escreve a Cassiano dal Pozzo residente
em Roma dizendo que precisa uma soma de dinheiro para realizar o matriménio de
sua filha Prudenzia. Artemisia também diz possuir alguns quadros de grande
formado (onze ou doze palmos — 242 cm x 264 cm) para presentear os cardeais
Francesco e Antono Barberini, além de ter um quadro j& pronto para o senhor
Ascanio Filomarino. Termina a carta dizendo que no futuro deseja retornar a Roma e
pedindo noticia de Pietro Antonio, do qual ndo tinha noticias ha muito tempo: “Sia
servita darmi nuova della vita o morte di mio marito”. “Seria (til saber uma noticia
recente da vida ou morte do meu marido”?®3,

Em 1638 foi publicada em Népoles a segunda edi¢do da Ode, colecdo poética
do académico Girolamo Fontanella, académico do Oziosi (Ociosos) que contém o
primeiro poema dedicado a Artemisia, feito em algum momento entre 1633 e 1638.
(NICOLACI, 2011, p. 266). Ha uma lacuna nas cartas de Artemisia, entre sua ultima
carta a Dal Pozzo em outubro de 1637 e dezembro de 1639, data de sua primeira

carta escrita em Londres. Acredita-se que no inicio do ano de 1638, depois de casar

201 (ASBN, BSG, giornale del 1636, matri. 270, partita di ducati 250 estinta il 5 maggio apud

NICOLACI, 2011, p. 266). (Traducdo de minha autoria).

202 (ASBN, BSG, giornale del 1636, matri. 198, partita di ducati 20 estinta il 19 dicembre apud
NICOLACI, 2011, p. 266). (Traducdo de minha autoria).

%3 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, p. 121). (Tradugéo Celso Bordignon).
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sua filha e fazer uma série de tentativas frustradas para estabelecer-se em Modena,
Florenca e Roma, Artemisia junta-se ao seu pai em Londres. Embora ndo haja
nenhuma evidéncia registrada de Artemisia estar em Londres antes da data da
segunda carta, especialistas em arte reconheceram sua participacdo no trabalho
pictorico do teto da Casa da Rainha (Queen’s House de Inigo Jones) em Greenwich,
realizada antes da morte de Orazio em 1639. (NICOLACI, 2011, pp. 266-267).

No dia 7 de fevereiro de 1639 morreu em Londres Orazio Gentileschi “[...]
para a grande tristeza de Sua Majestade e de todos os seguidores de sua
virtude”®*. O seu testamento é registrado em 2 de julho, pelo filho Francesco
Gentileschi. Artemisia ndo estd4 entre os beneficidrios (apenas o0s seus irmaos
Francesco, Giulio e Marco sdo nomeados), sua exclusdo foi devido ao pagamento
de seu dote de casamento®®.

Em 16 de dezembro de 1639, na primeira carta de Londres para Francesco
d’Este, Artemisia anuncia a iminente chegada de seu irmdo em Modena que ir4
presentea-lo. A pintora declara-se “[...] ndo muito satisfeita por estar ao servico desta
Coroa da Inglaterra”, mesmo que ela recebesse “notaveis honras e gragas” por seu
trabalho. Mais uma vez, ela esta claramente buscando a protecdo de Francesco
d’Este®®.

Em 1640 chega a Napoles a segunda colecdo de poemas de Jerome
Fontanella, intitulado Nove Cieli (Nove Céus), que contém sete poemas dedicados
as obras da pintora, alguns encomendados pelo autor. (NICOLACI, 2011, p. 267).
No dia 16 de margo do mesmo ano Francesco d’Este responde a Artemisia,
agradecendo-lhe as pinturas e expressando sentimentos®®’. Nesse periodo a artista
pinta Santa Catarina de Alexandria, Judite e a criada Abra com a cabeca de
Holofernes, duas versbes de Betsabéia no banho, entre outras obras. Entre 1640 e
1641 Artemisia deixa a Inglaterra e retorna a Napoles.

Em 1643 chega a Napoles a obra Poesie lireche (Poesias liricas) de
Francesco Antonio Cappone, segundo académico do Oziosi (Ociosos) a dedicar as

préprias composi¢cdes a “Sig. Artemisia Gentileschi Pittrice famosa”. “Sra. Artemisia

204 (ASF, Mediceo del Principado, 4199 apud NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducdo de minha autoria).
295 (PRO, Porb 11/180, f. 473r apud NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducdo de minha autoria).

206 (ASM, ASE, Cancelleria Ducale, Archivio per Materie, Arti Belle e Pittori, busta 14/2 apud
NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducdo de minha autoria).

207 (ASM, ASE, Cancelleria Ducale, Archivio per Materie, Arti Belle e Pittori, busta 14/2 apud
NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducdo de minha autoria).
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Gentileschi Pintora famosa”. E provavel que a artista conhecesse Fontanella,
Cappone e também Giovanni Canale, um amigo de Fontanella, que Ihe dedicou uma
poesia ha sua publicagdo péstuma em dois volumes em 1662 e em 1667.
(NICOLACI, 2011, p. 267). Entre 1645 e 1650 pinta mais uma versao de Judite e a
criada Abra com a cabeca de Holofernes e Betsabéia no banho. (CONTINI, 2011, p.
240).

Em 5 de setembro de 1648 Artemisia recebeu 30 ducados de Fabrizio Ruffo
(Prior Bagnara) por uma pintura “que ela esta atualmente realizando para ele”?®®. Em
15 de janeiro de 1649 Artemisia recebe 160 ducados pela pintura Trionfo di Galatea
(Triunfo de Galatéia) encomendado por Dom Antonio Ruffo. O pagamento foi
registrado duas vezes nos livros de contas de Ruffo. Uma segunda mencao do
trabalho, durante o periodo de 1644-1655, da detalhes das dimensdes e iconografia:
“‘uma imagem medindo oito por dez palmos (176 cm x 220 cm) - sobre a fabula de
Galatéia, com cinco tritdes, pintado pela médo de Artemisia e enviada de Napoles
pelo Prior de Bagnara, meu sobrinho”®,

No dia 30 de janeiro de 1649 Artemisia escreve a Dom Antonio Ruffo,
informando do envio da pintura e justificando o seu pre¢o de 160 ducados, porque
“[...] qualunque parte io sono stata mi é stato pagato cento scudi I'una la figura tanto
a Fiorenza, quanto a Venetia e quanto a Roma e a Napoli”. “[...] qualquer lugar em
gue estive me foi pago cem escudos por uma figura tanto em Florenca quanto em
Veneza e quanto a Roma ou Napoles”. Artemisia também se ofereceu para enviar o
seu autorretrato para Messina, de modo que seu patrono poderia manter um quadro
dela na sua galeria “como todos os outros principes fazem”?*.

No dia 13 de marco de 1649 o aristocrata siciliano envia a pintora um
pagamento de 100 ducados para uma nova grande pintura, provavelmente de Diana
no banho, como sua correspondéncia posteriormente indicaria. Ruffo também
informa que a Galatea foi danificada durante a viagem por mar. Respondendo-lhe,
Artemisia afirma querer enviar “[...] il mio ritratto insieme qualche opereta della mia
s.ra figlia la quale hoggi I'ho maritata con un Cavalier dell’'Abito di San Giacomo, et

mi ha scasato”. “[...] o meu retrato junto [com] alguma pequena obra de minha

2% (ASBN, BPi, gior. 359, f. 406, 5 settembre 1648 apud NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducéo de
minha autoria).

299 (RUFFO, 1919, p. 48 apud NICOLACI, 2011, p. 267). (Traducéo de minha autoria).

219 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, p. 123). (Traducédo de minha autoria).
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senhora filha a qual hoje a casei com um cavalheiro da ordem de S&o Tiago e me
mudei de casa”. Depois de trocar outras cartas com o aristocrata, lhe pede para
enviar as préximas correspondéncias para o endereco de Tommaso Guaragna®*.

Em 5 de junho de 1649 Artemisia justifica o atraso na producdo de um novo
trabalho encomendado por Dom Antonio Ruffo “Devido a indisponibilidade da
pessoa que é o modelo”. Mais uma vez, Artemisia fala sobre seu autorretrato, que
ela diz que vai terminar e enviar-lhe logo que ela terminar a Diana. Ela também
menciona a encomenda de trés outras pinturas por seu sobrinho, Fabrizio Ruffo, o
Prior do Bagnara®'?.

Em 12 de junho de 1649 a pintora solicita a Dom Antonio Ruffo um
adiantamento de 50 ducados para cobrir os custos substanciais com os modelos.
Ela explica que precisa mais do que apenas uma mulher jovem, dada a presenca de
oito figuras humanas na pintura que ele encomendou. Em 22 de junho Ruffo registra
em seu livro de contas dois adiantamentos para Artemisia, o primeiro de 100
ducados e o segundo de 50: que especifica que estes montantes foram pagos a
Artemisia em Napoles pelos banqueiros Giovanni Battista Tasca e Maffetti
Andrea®?.

Na data de 24 de julho de 1649, Artemisia escreve para Ruffo, agradecendo o
adiantamento e anuncia outro atraso com a pintura Diana. Ela explica que “nesta
pintura, ha trés vezes mais para fazer do que na Galatea”. Artemisia, mais uma vez
promete enviar-lhe o seu autorretrato e diz que vai ser “incluido junto com a

pintura”?.

Em 7 de agosto do mesmo ano Artemisia agradece a Ruffo pelo
pagamento mais recente e promete terminar a Diana no banho antes do final do
més. Ela acrescenta que a pintura € composta de “[...] otto figure, due cani che io
stimo piu delle figure, e fard vedere a V. S. lll.Lmo quello che sa fare una donna”. “[...]
oito figuras, dois cées que eu respeito mais que as figuras, e mostrarei para Vossa

Senhoria llustrissima aquilo que uma mulher sabe fazer”. Apesar da promessa,

2L A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva

Menzio (2004, p. 124). (Traducéo de minha autoria).

12 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, pp. 124-125). (Tradug&o de minha autoria).
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exatamente um més apdés, Artemisia tem que escrever e explicar outro atraso com a

pintura.

Vossa Senhoria llustrissima, 0 atraso com a pintura vai parecer estranho
para vocé, mas para melhor atendé-lo, como estou no dever de fazer, tive
que refazer duas das figuras, depois pintei a aldeia, que se estende ao
ponto de fuga da perspectiva. Tenho certeza que eles irdo agradar Vossa
Senhoria llustrissima e |he dardo plena satisfacdo. Espero que vocé
desculpe-me por isto, pois, ha calor excessivo e numerosas doencas
aqui, eu tento me poupar e so6 estou trabalhando pouco a pouco. Mas
pOsso garantir-vos que o atraso serd muito bom para a imagem215.

Em 12 de outubro de 1649 Ruffo reage a este Ultimo adiamento da entrega da
obra com uma carta (posteriormente perdida) em que ele ameaca reduzir a soma
combinada para a Diana em um terco. No dia 23 do mesmo més, Artemisia faz uma
pronta resposta: ela estd profundamente chateada por sua carta e insiste em que o
preco ja anteriormente combinado € de 115 ducados menos do que uma pintura
para o marqués Del Vasto, que contou com duas figuras a menos?°.

Em 13 de novembro do mesmo ano Ruffo responde com duas novas
encomendas, uma para si e outra para um cavalheiro desconhecido de Messina, um
Giudizio di Paride (Julgamento de Paris) e uma Galatea (Galatéia). A pintora
expressa seu desapontamento com pedido explicito de Ruffo para mudar a
composicdo da Galatéia, de modo a evitar demasiada semelhanca com a de sua

colecéo.

Non occorreva di esortarmene in questo che per gratia di Dio et dela
Gloriosissima Vergine vengono ad uma donna che é& piena di questa
merentia cio & di variar soggetti in della mia pittura; et mai si e trovato ne’
quadri miei corrispondentia d’inventione etian in duna mano.

N&o precisava de exortar-me sobre isto que pela graca de Deus e da
Gloriosissima Virgem vem de uma mulher que é cheia deste mérito, isto é,
de mudar temas na minha pintura; e nunca se encontrou nos meus
guadros semelhanca de criacdo sendo de uma mesma mao®".

Artemisia também ¢é contra a ideia de enviar-lhe um esboco da pintura,
recordando um incidente anterior, quando um esboc¢o dela para um quadro intitulado

Delle anime del purgatério (Das almas do purgatorio) de alguma forma acabou nas

1> Grifos nossos. A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na

Elléblicagéo de Eva Menzio (2004, pp.125-126). (Tradug&o de minha autoria).

A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, pp.126-127). (Tradu¢&@o de minha autoria).
27 Grifo nosso. A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na
publicacdo de Eva Menzio (2004, pp.128-129). (Traducdo de minha autoria).
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maos de outro pintor. Quanto ao pagamento, ela aponta com orgulho as suas

origens romanas, dizendo:

Avverta V. S. lll.Lmo che quando io domano um prezo non fo all'usanza di
Napoli che domandano trenta e po’danno per quatro [...] io so’ Romana e
percio voglio procedere sempre ala Romana.

Considere Vossa Senhoria llustrissima que quando eu peco um preco nao
faco ao modo de Napoles que pedem trinta e depois déo por quatro [...] eu
Sou romana, e por isso quero proceder sempre ao modo romano” .

Na carta da mesma data diz: “Ritrovera un animo di Cesare nell’anima d’'una
donna”. “Encontrarad uma forca de César na alma de uma mulher’®®. Entre 1649 e
1651 Artemisia pinta Alegoria da Retorica e duas versdes de Susana e os velhos.

No dia 1° de janeiro de 1651, Artemisia escreve para Ruffo, a Ultima carta de
que se tém conhecimento. Nela, Artemisia menciona a doenga e “inumeros
inconvenientes”, que a mantiveram na cama durante as festividades de Natal. Ela
pede-lhe 100 ducados como um adiantamento para um par de pinturas “das
mesmas dimensdes de Galatea e Andromeda e José com a mulher de Potifar”
(ambos os quadros foram perdidos), e que ela planeja vendé-los com um preco
atrativo (90 ecus)®?®. No mesmo ano a artista pinta La Vergine offre il rosario al
Bambino (A Virgem oferece o rosério ao Menino). Hoje em Madri, Patriménio
Nacional. (MANN, 2011, p. 252).

Em 26 de abril de 1651 Fabio Gentile pagou 48 ducados para liquidar os 150
ducados combinados por trés grandes pinturas Diana no banho, medindo doze
palmos (264 cm), outro de Vénus e Adonis, de dez palmos (220 cm), fiel & historia, e
um de nove palmos (198cm) com uma figura nua - tudo para ser entregue antes de
20 de julho. As trés pinturas sdo destinados para Maesta Cesarea, ou Fernando Il de
Habsburgo ou sua esposa Marie??*,

E datada de 1652 uma Susanna e i vecchioni (Susana e os Velhos) na
colecdo pertencente a Averardo de Medici em Florenga, e que foi recentemente
redescoberta. (NICOLACI, 2011, p. 268).

218 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva

Menzio (2004, pp.128-129). (Tradu¢éo de minha autoria).

19 A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva
Menzio (2004, pp.127-128). (Traducéo Dr. Celso Bordignon).

220 (Lettere di Artemisia, 2011, n° 64 apud NICOLACI, 2011, p. 268). (Traducdo de minha autoria).

221 (ASBN, BPi, Giornale copia polizze matr. 396. Partita di 48 ducati del 26 aprile 1651 apud
NICOLACI, 2011, p. 268). (Traducéo de minha autoria).
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E datada de 1653 a obra de Gianfrancesco Loredan e Pietro Michiele
intitulada: Cimiterio: epitaffij giocosi (Cemitério: epitafios jocosos) que contém dois
epitafios que zombam de Artemisia, depois traduzidos para o latim, espanhol e

francés. O primeiro alude aos supostos amores e infidelidade da pintora:

Co 1 dipinger la faccia a questo, e a quello / Nel mondo m’acquistai merto
infinito; / Ne l'intagliar le corna a mio marito / Lasciai il pennello, e preso lo
scalpello. (NICOLACI, 2011, p. 268).

Em pintar o rosto para este, e para aquele / No mundo adquiri mérito infinito
/ No esculpir as guampas para 0 meu marido / Deixei o pincel e peguei o
cinzel. (Traducéo Dr. Celso Bordignon).

O segundo refere-se a morte de Artemisia (noticia refutada pela recuperacao

de outros documentos de 1654):

Gentil'esca de cori a chi vedermi / Poteva sempre fui nel cielo Mondo; / Hor,
che tra questi marmi chi mi nascondo, / Sono fatta Gentil'esca dei vermi.
(NICOLACI, 2011, p. 269).

Gentil isca de coragBes para quem ver-me / Podia sempre fugir no mundo
céu / Agora, que entre estes marmores que me escondem / Fiz-me Gentil
isca dos vermes. (Tradugéo Dr. Celso Bordignon).

Nos Ultimos anos de sua vida, parece que Artemisia colaborou
significativamente com o pintor napolitano Onofrio Palumbo, como testemunham
dois recibos encontrados nos arquivos de Napoles que datam de 3 de janeiro de
1653. (NICOLACI, 2011, p. 269). Na data de 13 de maio do mesmo ano Artemisia
recebe 4 ducados e 50 grana de Vittoria Correnti em nome de um nobre, Ettore
Capecelatro, o proprietario de uma Madonna - 0 que poderia ser a razdo para o
pagamento®??,

Quase um ano apos o primeiro recibo, um documento fornece mais um indicio
da colaboragéo entre Artemisia e Palumbo. E o Ultimo documento encontrado, que
diz respeito a Artemisia, seu principal uso foi para tentar datar a morte da pintora,
gue pode ter ocorrido neste mesmo ano. De acordo com fontes do século XVII e
XIX, Artemisia foi sepultada na igreja de San Giovanni dei Fiorentini, em Napoles. O

local exato do tumulo permanece incerto, pois a lapide com a inscricdo simples

222 (ASBN, BP, Giornale copia polizze, matr. 286, Partita di 4 ducati e 50 grana del 13 maggio 1653

apud NICOLACI, 2011, p. 269). (Traducdo de minha autoria).
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‘HEIC ARTIMISIA” (Aqui Artemisia) ja havia desaparecido quando o trabalho de
restauracdo da igreja foi realizado em 1785%%,

As cartas de Artemisia indicam que a maior parte de sua producado pictérica
foram encomendas particulares, vendidas antes mesmo de serem produzidas.
Constatamos que a artista quase sempre recebia adiantamentos pelos trabalhos,
mesmo quando atrasava as entregas. Acreditamos que muitas obras de Artemisia
ainda sejam desconhecidas para os pesquisadores, ja que podem estar em posse
de colecionadores particulares.

Uma questdo que nos chama a atencdo é o fato de que as pinturas de
Artemisia ndo foram expostas em igrejas e capelas. Mas por que razao? A pintora
nao recebia encomendas para igrejas, ou nao quis pintar imagens para a devocao e
o culto religioso? Essas sdo questdes que ainda ndo conseguimos responder.

A cronologia de Artemisia [Lomi] Gentileschi foi um instrumento importante
para refletirmos sobre sua insercdo e atuacdo como pintora e se mostrou
indispensavel para entendermos a complexa relacdo entre sua vida e sua obra. Na
perspectiva do historiador Carlo Ginzburg (1989), o nome do individuo a ser
investigado revela-se uma preciosa bussola que pode dar acesso a uma complexa
rede de relagbes sociais onde o personagem atua. Para Ginzburg, na investigagcao
micro nominal as linhas que convergem para o “nome” permitem “[...] a composicao
de uma espécie de teia de malha fina, que dao ao observador a imagem grafica do
tecido social em que o individuo esta inserido”. (GINZBURG, 1989, p. 175).

Tivemos a preocupagdo de elaborar um quadro cronolégico que considerasse
alguns dos eventos historicos e artisticos que aconteceram simultaneamente aos
episddios que marcaram a vida e a obra de Artemisia. A cronologia detalhada

encontra-se no item “Apéndice A”.

23 (MEDICI, 1790-1792, p. 464; MORRONA, 1812, p. 491; LOCKER, 2010, pp. 33-34; NICOLACI,
2011, p. 269). (Traducdo de minha autoria).



CONSIDERACOES FINAIS

Artemisia [Lomi] Gentileschi foi e € considerada por muitos pesquisadores
como a unica mulher que “seguiu” Michelangelo Merisi, 0 Caravaggio. O presente
estudo nos mostra uma pintora inovadora, nao foi apenas uma seguidora do mestre
Caravaggio. Se Caravaggio foi brilhante ao explorar a luz e a sombra em sua obra,
marcada pela ideia do real e do humano, Artemisia também o fez. Artemisia
trabalhou em sua obra questbes que para Caravaggio, talvez, passassem
despercebidas ou que nao tivessem a relevancia que a obra da pintora destacou. Se
0s personagens de Caravaggio sao atingidos por uma luz que vem do alto, nas
obras de Artemisia sdo as figuras humanas que emanam luz de seus corpos.

As imagens que estudamos ao longo da pesquisa séo, para nos, testemunhas
de um tempo, de um contexto, sdo pedacos de histdria, mas sao também producdes
pictéricas pensadas em sua estética, suas cores, formas, seus personagens e
expressdes com significados produzidos e construidos pela cultura do periodo
barroco. J& dissemos que Artemisia ndo esta fora da cultura do seu tempo. Agora
podemos acrescentar que sua cultura e seu tempo sao simbolos de sua obra, as
imagens sdo a prépria Artemisia no seu sentido mais subjetivo e generificado, as
imagens sdo Artemisia no sentido autobiogréafico da obra.

Estudos sobre o periodo renascentista organizados por Ottavia Niccoli (1991)
na obra Rinascimento al femminile, contribuem para refletirmos sobre a presenca
das mulheres em diferentes espacos da sociedade. Vilvas, humanistas, prostitutas,
curandeiras, bruxas e freiras da Contrarreforma. Através destas figuras, de
diferentes particularidades, a historiadora pergunta-se na introducdo da obra: “Um
Renascimento para as mulheres?” Segundo Niccoli, a obra ndo pretende ser uma
Historia das Mulheres no Renascimento, contudo é sim uma tentativa de refletir
sobre as distintas faces do Renascimento, inclusive para as mulheres. A

pesquisadora afirma que:

[...] le serie di biografie femminili non sono una novita: anzi sappiamo che si
tratta di un genere storiografico antico, inaugurato da Plutarco con le sue
Mulierum virtutes e poi proseguito com grande fortuna nel medioevo e
soprattutto nel rinascimento. (NICCOLI, 1991, p. 8).

As biografias femininas ndo sdo novidades: na verdade sabemos que este é
um antigo género da historiografia, inaugurada por Plutarco com sua
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Mulierum virtutes, continuando com grande sucesso na Idade Média e,
especialmente durante o Renascimento. (Tradug&o de minha autoria).

Nesse sentido, € possivel pensar também o periodo Barroco a luz das fontes
sobre a vida publica e privada de Artemisia [Lomi] Gentileschi. A pintora, que era
antes uma mulher, constitui um dos casos mais conhecidos de participacao feminina
na arte pictorica barroca do século XVIl. Partindo da afirmacéo: “Artemisia pero
rappresenta soltanto la punta dell’iceberg, il caso piu conosciuto”. “Artemisia, porém

representa somente a ponta do iceberg, o caso mais conhecido®*’

. Perguntamo-nos
se outras mulheres teriam lutado por um espaco entre as profissdes artisticas no
periodo Barroco, contrariando as normas dirigidas a elas pelos discursos. Sao
alguns dos nossos questionamentos que nos permitem reafirmar a importancia do
olhar microscopico da sociedade aqui efetivado através do estudo sobre Artemisia e
a rede de relagdes estabelecida por ela.

Artemisia construiu um legado pictorico anticonformista do ponto figurativo e
estilistico. Artemisia tentou mostrar que as mulheres também eram capazes de
gestos heroicos. A presenca de algumas mulheres em lugares que lhes sdo oficialmente
negados revela um intenso campo de tenséo entre o feminino e 0 masculino nas sociedades
humanas. Embora o género seja um conceito estruturado no tempo presente, € o resultado de
uma reflexdo antiga. Uma inquietacdo diante da naturalizacéo das diferencas entre feminino e o
masculino.

Uma conclusédo inacabada permite dizer que as obras de Artemisia [Lomi]
Gentileschi manifestam a resisténcia da artista frente ao mundo masculinizado que a
julgava. Nas palavras de Foucault (1996) “[...] o discurso nao é simplesmente aquilo
gue traduz as lutas ou os sistemas de dominacdo, mas aquilo por que, pelo que se
luta, o poder do qual nos queremos apoderar.” (FOUCAULT, 1996, p. 10). Nessa
perspectiva, ndo desconectamos a artista de seu tempo e encontramos em seu
discurso pictérico uma afirmacdo: “[...] la onde ha poder ha resisténcia”.
(FOUCAULT, 1999, p. 91).

Sua pintura, de uma maneira geral, representa ndo o espiritual — ainda que

seja baseada em textos biblicos, mas sim o carnal, o humano.

Tra fulgenti lapislazzuli, fiotti di sangue e caravaggesche lame di luce, € la
carne che trionfa in Artemisia. (BIUSO; RANDAZZO, 2012, p. 51).

224

(PAGANI, 2003, p. 1). (Traducéo de minha autoria).
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Por meio de brilhantes azuis de lapis-lazili*®®, esguichos de sangue e

caravaggescas réstias de luz, é a carne [em sentido de corpo] que triunfa
em Artemisia. (Traducédo Dr. Celso Bordignon).

Queremos lembrar Artemisia, mulher e pintora, que estd muito além da
memoéria do desvirginamento. Vamos lembrar Artemisia por sua obra, por suas lutas,
suas perdas, suas conquistas, suas histérias. Ainda que, para um leitor desavisado,
possa parecer que a presente dissertacdo abrangeu duas metodologias de trabalho
diferentes, uma dedicada ao estudo de fontes escritas e outra voltada a analise de
imagens pictoricas, € importante lembrar que nosso objeto de estudo € Artemisia e
sua atuacao no mundo (dentro do recorte que definimos previamente, entre 1610-
1620). Nosso interesse em seguir os vestigios deixados pela pintora nos primeiros
tempos de sua vida nos guiou ao longo da pesquisa onde procuramos responder:
guem é essa mulher? Nossa experiéncia ao longo dos dois ultimos anos com a
pesquisa nos mostrou que uma vida ndo € dividida num simples conjunto de fatos
gue podem ser separados e estudados de forma isolada pelo pesquisador. No caso
de Artemisia, o desvirginamento forcado, o processo crime e 0s trabalhos pictoricos
da artista, sdo questdes que foram acontecendo ao mesmo tempo. Ndo podemos
simplesmente dividir uma vida em tipos de fontes e estuda-las como se néo existisse
uma forte e complexa ligagao entre elas. Ao mesmo tempo em que via seus filhos
serem sepultados um apos o outro, por exemplo, a artista trazia ao mundo pinturas
cada vez mais expressivas. Ainda que estivesse consolidada na profissdo de
pintora, tivesse seu proprio atelié, vivesse de seu préprio trabalho, Artemisia
convivia com uma sociedade fortemente masculinizada, os epitafios jocosos
dedicados a pintora sdo produtos da mesma sociedade gque encomendava suas
obras.

Embora tenha convivido com excelentes colegas, primeiro o pai, Orazio,

depois Rubens e Van Dick, entre outros, as obras de Artemisia constituem releituras

225 Lapis-lazuli é uma rocha metamorfica de cor azul escura intensa. Ao ser moido e processado

origina um tipo de pigmento azul para a témpera a ovo (técnica de pintura) e tinta azul para pintura a
Oleo. Lapis-lazuli contém pequenas particulas de ouro, o que significa uma cor de luminosidade
espetacular. Este pigmento ja era conhecido no Antigo Egito, foi muito usado pelos pintores, gregos e
romanos. No Medievo, Renascimento e Barroco era muito utilizado na produc¢éo de iluminuras, para
pintar o manto azul da Virgem Maria e em afrescos. Era um pigmento de alto custo, o que contribuiu o
declinio de sua utilizacdo. Consultar: CLARK, Robin J. H; CURRI, M. Lucia; LAGANARA, Caterina.
Raman microscopy: the identification of lapis lazuli on medieval pottery fragments from the south of
Italy. Spectrochimica Acta Part A: Molecular and Biomolecular Spectroscopy. V. 53, Edi¢éo 4,
April, 1997, pp. 597-603. Disponivel em:<http://his.library.nenu.edu.cn/upload/soft/haoli/116/575.pdf>
Acesso em 12 de novembro de 2012.


http://www.sciencedirect.com/science/journal/13861425
http://www.sciencedirect.com/science/journal/13861425/53/4
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préprias e particulares — o que nomeamos de estilo artemisiano. Pensamos no estilo

como

[...] um conjunto indefinido das figuras que constituem a forma tipica em que
se expressa um individuo, um grupo ou uma época. [...] o estilo é fruto da
producéo, de certas figuras discursivas suscetiveis de serem reconhecidas
por um ator social diferente do ator produtor, como uma espécie de
assinatura. (CALABRESE, 1993, pp. 21-22).

Assim, reconhecemos que o estilo de Artemisia expbe, de certa maneira, sua
postura rebelde diante da sociedade patriarcal e funciona como uma marca da
artista que consequentemente se reflete em sua producao pictérica, tanto atravées da
representacdo dos temas biblicos quanto dos historicos.

Sobre a presenca das mulheres no mundo das artes, Rachel Soihet (2010)
indica que “Essas seriam formas de criagado do mundo. Como poderiam as mulheres,
capazes apenas de copiar, traduzir e interpretar, terem condi¢cdo para fazé-lo?”
(SOIHET, 2010, p. 209). A mesma autora afirma ainda “A elas restaria a
possibilidade de desenvolver o uso privado da arte, pintar para os seus e/ou tocar
piano numa recepc¢ao”. (SOIHET, 2010, p. 209).

Contudo, na producdo pictorica de Artemisia Gentileschi ndo existem rastros
do que Roberto Longhi**® (1916) chamou de peinture de femme - representacdes
classicas de natureza morta e de paisagens que diferentes mulheres artistas
produziram. A permanéncia de Artemisia no mundo da criacdo é uma questdo que
nos intriga tendo em vista que muitas afirmacdes consolidadas pela historiografia
negavam o que encontramos nas fontes.

Nossa pesquisa também tem mostrado que assim como o0 poder, 0S espacos
de resisténcia ndo sdo sempre explicitos, nem sempre ocorrem no confronto. Para
Michelle Perrot (2005), o poder “[...] ndo se resume ao constrangimento ou a tomada
de decisédo; ele consiste mais ainda na producédo de pensamentos, dos seres e das
coisas por todo um conjunto de estratégias”. (PERROT, 2005, p. 263). A mesma
autora salienta que é necessario considerar os poderes multiplicados na sociedade,
nao esquecendo 0s contra poderes através dos quais as mulheres subvertem seus

papéis aparentes.

6 Roberto Longhi é um dos primeiros autores que falou sobre Artemisia e sua obra. N&o
conseguimos localizar o artigo completo citado pela maioria dos pesquisadores que estudam o
trabalho da pintora: LONGHI, Roberto. Gentileschi padre e figlia. In.:«L'Arte» n.19, pp. 235-314,
1916.
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No presente estudo, percebemos que a obra de Artemisia [Lomi] Gentileschi
inverte a ordem da l6gica que afirma a naturalizagdo do feminino como pertencente
a uma suposta fragilidade do corpo da mulher e a naturalizacdo da masculinidade
como estando inscrita no corpo forte do homem. (LAURETIS, 1994). Para Teresa de
Lauretis (1994),

O sistema sexo-género é tanto uma construcdo sociocultural quanto um
aparato semiético, um sistema de representagdo que atribui significado
(identidade, valor, prestigio, posicdo de parentesco, status dentro da
hierarquia social, etc.) a individuos dentro da sociedade. [...] o género tem a
funcdo (que o define) de construir individuos concretos em homens e
mulheres. (LAURETIS, 1994, pp. 212-213).

As tecnologias de género que normatizam condutas de homens e mulheres
foram resignificadas na pintura de Artemisia, ha uma reversdao de status do
masculino e do feminino em sua obra. A linguagem pictorica de Artemisia atribui
outro sentido ao feminino, um sentido que nao é voltado para a representacéo
idealizada de mulheres, musas e deusas. As pinturas de Artemisia sao
manifestacdes de mulheres reais, de mulheres inspiradas na propria artista.

Finalizo o que considero a primeira parte da pesquisa sobre Artemisia [Lomi]
Gentileschi, lembrando uma comunicacdo que apresentei no Simpoésio Tematico
“Tempo, Meméria e Virtude na Idade Média” no XXVI Simpdsio Nacional de Historia
da ANPUH na Universidade de Sao Paulo, em julho de 2011. Durante minha
apresentacao, as professoras coordenadoras do ST me alertaram para o fato de que
eu deveria definir melhor meu objeto de pesquisa. Teria que optar entre Artemisia e
sua obra, meu recorte ndo poderia privilegiar ambas. Naguele momento disse, ainda
com a inseguranc¢a de quem inicia um trabalho, que até aquele instante eu ndo havia
obtido sucesso na escolha, eu ndo conseguia pensar em Artemisia sem pensar em
sua obra. Hoje, ao final da dissertacdo, porém nédo ao final da investigacéo, afirmo
humildemente que n&o se pode entender um artista sem entender sua obra nem
entender a complexidade de uma obra sem considerar a atuacéo do artista em seu
tempo. A histdria de Artemisia € também a historia das imagens que a pintora nos
legou. Além disso, é como se cada pintura fosse um pedaco de Artemisia, uma
ideia, uma expressado, um pensamento, uma face, um instante do real paralisado em

cada imagem.
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A producéo imagética de Artemisia também denuncia o quanto a artista e seu
tempo séo reveladores de uma feminilidade rebelde que se debate sobre o lugar que
ocupa no tecido social. Encontramos nas imagens de Artemisia manifestacfes de
uma profunda inquietacdo diante do real, ndo apenas em suas pinturas, mas
também em seus depoimentos durante 0 processo crime e nas cartas que escreveu
ao longo de sua vida. E se questiondssemos a ideia de que s6 a modernidade dos
séculos XIX e XX tenha se levantado contra as condi¢cdes reais de opressdo que
viveram?

Embora sua obra possua uma veia caravaggesca, da qual seu pai Orazio
Gentileschi foi um dos grandes expoentes, Artemisia buscou aquilo que Eva Menzio
(2004, p. 141) chamou de “pessoal”’. Como a maioria dos pintores caravaggescos,
escolheu suas heroinas entre os personagens biblicos, mas entrou de uma forma
intensa e pessoal em suas historias e dramas: quase libertou suas Betsabéias,
Judites, Susanas, Madalenas: explorou nas heroinas seus possiveis, mas ainda
inexplorados modos de ser. (MENZIO, 2004, p. 141).

Uma das hipoteses levantadas no inicio da pesquisa era que Artemisia teria
criado uma linguagem para falar de si mesma em suas obras. Hoje podemos dizer
que essa hipotese se apresenta com mais clareza para nos. Acreditamos que a obra
da artista € um importante legado autobiografico e expressa a intensidade que
nomeamos de estilo artemisiano. Um estilo filho de seu tempo, mas acima de tudo
gerado a partir de reflexdes que a propria Artemisia desenvolveu em seu tempo, um
estilo em que o artistico também é politico.

Finalizamos a pesquisa vislumbrando uma Artemisia que luta para se libertar
das amarras de seu tempo em suas préprias telas. Contudo, existem algumas
lacunas que ainda nos inquietam. A ruptura de Artemisia com o pai, sua vida e sua
atuacdo como pintora em Florenca sdo questdes que queremos aprofundar e que

nos motivam a dar continuidade a investigacao.
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liberdade de culto aos Huguenotes. Morre
Felipe Il, rei da Espanha. Caravaggio pinta
a Conversione della Maddalena

Acontecimentos historicos e Ano Vida de Artemisia Lomi Gentileschi
artisticos

Henrique IV rei da Franca abjura o | 1593 | Nasce em Roma no dia 8 de julho, filha de Prudenza Montone, romana, e

calvinismo pelo catolicismo. (AGNATI, Orazio Gentileschi, mesmo dia do nascimento do pai, em Pisa no ano de

2001, p. 48). 1563. (ASR, TNC, Ufficio 37, vol. 17, c. 712 r-v apud NICOLACI, 2011, p.

Cesare Ripa publica seu texto Iconologia. 258).

(LICHTENSTEIN, 2005, p. 22).
Foi batizada no dia 10 de julho. (ASVR, San Lorenzo in Lucina, Liber
baptizorum, 1590-1603 apud NICOLACI, 2011, p. 258). No mesmo
documento consta seu padrinho de batismo Offredo de Offredis, de
Cremona (Nuncio papal de Florenca e Veneza) e a madrinha Artemisia
Capizucchi, nobre senhora romana, esposa do nobre senhor florentino
Giovan Battista Ubertini. (NICOLACI, 2011, pp. 258-259).

Lavinia Fontana pinta o Retrato de | 1595

Tognina, hoje no Musée du Chéateau,

Blois. (MANGUEL, 2000, p. 109)

1597 | Orazio e Prudenza ter&o outros cinco filhos entre 1597 e 1605: Francesco

(1597), Giulio (1599), Marco (1604) e outros dois de nome Giovanni
Battista que morreram prematuramente. (NICOLACI, 2011, p. 259)

Na Franca o Edito de Nantes confere | 1598
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(Conversao da Madalena), atualmente em
Detroit. Orazio Gentileschi comeca o
afresco Ester al cospetto di Assuero (Ester
na presenca de Assuero). (AGNATI, 2001,
p. 48).

Caravaggio pinta as Storie di San Matteo
(Histérias de S&@o Mateus) na igreja de
S&o Luis dos Franceses, em Roma. Nasce
Barromini. (AGNATI, 2001, p. 48). Beatrice
Cenci, a madrasta e 0s irmdos séao
condenados a morte em pragca publica
pela morte do pai, a golpes de martelo,
Francesco Cenci. (LAPIERRE, 2000, p.
404).

1599

Posa para o pai. (AGNATI, 2001, p. 48). Nasce o irmdo chamado Giulio,
cinco dias depois da execucdo dos Cenci. (ASVR, Liber 1V, baptizatorum,
1595-1619, parrocchia di Santa Maria del Popolo apud LAPIERRE, 2000,
p. 404).

Giordano Bruno é queimado em Roma.
Henrique IV, rei da Franca casa-se com
Maria de Medici. Rubens chega a lItalia.
(AGNATI, 2001, p. 48). Contexto das
comemoracdes do jubileu de 1600 que
deveria atrair centenas de milhares de
peregrinos para a Cidade Santa. O Papa
Clemente VIII desejava que Roma fosse
um modelo politico e religioso para o
mundo Ocidental. Segundo Janson (2001),
0 papado patrocinava a arte barroca em
longa escala, com objetivos de “[...] fazer
de Roma a mais bela cidade do mundo

1600
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cristdo: para a maior Gloria de Deus e da
Igreja”.  (JANSON, 2001, p. 716).
Caravaggio pinta La conversione di San
Paolo (A Conversédo de S&o Paulo) para a
igreja Santa Maria del Popolo, Roma.

Tais eventos também se inscrevem no
contexto das comemorac6es do jubileu de
1600 que deveria atrair centenas de
milhares de peregrinos para a Cidade
Santa. Também por esse motivo, a
Contrarreforma ird investir
significativamente nas acdes catequéticas.
Para disseminar 0s ensinamentos da
Igreja Catolica era preciso fazer conhecer
as histérias biblicas, o que para a maioria
do povo nao letrado se daria através das
imagens.

1602 | Quando a jovem artista tinha nove anos, as obras revolucionarias
realizadas por Caravaggio na igreja de Sao Luis dos Franceses foram
expostas ao publico. (MANN, 2011, p. 55).
Em Roma foi fundada a Academia dei| 1603 | Com 10 anos viu o pai, Orazio, e 0 amigo, Caravaggio, serem acusados de
Lincei. (AGNATI, 2001, p. 48). difamacgéo, por Giovanni Baglione. (AGNATI, 2001, p. 12).
Paolo V (Cardeal Camilo Borghese) foi | 1605 | No dia 12 de julho é crismada na igreja San Giovanni in Laterano (Sao

eleito Papa. Caravaggio mora em Génova
por um més. (AGNATI, 2001, p. 48).

Jodo de Latrdo). (ASVR, Cresime, vol. 3, 1601-1608 apud NICOLACI,
2011, p. 259).
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Na data de 26 de dezembro morre sua mée, com apenas 30 anos, alguns
dias depois de dar a luz a um menino (ASVR, parrocchia di Santa Maria
del Popolo, Livro de’Morti, 1V, fol, 140, 1595-1620 apud, NICOLACI, 2011,
p. 259).

Acusado de homicidio Caravaggio foge de
Roma: ficard primeiro em Napoles, em
seguida Malta e depois Siracusa. Nasce
Rembrandt. (AGNATI, 2001, p. 48).

1606

1608

Comecga a A Pintura e a Poesia, para o colecionador Alessandro Biffi -
primeira pintura conhecida de Artemisia Gentileschi. (Localizacao
desconhecida). (MANN, 2011, p. 58).

Cosme Il sucede ao pai Ferdinando | de’
Medici e torna-se Duque da Toscana.
Orazio Gentileschi pinta a Madonna col
Bambino (Nossa Senhora com Menino) de
Bucareste. (AGNATI, 2001, p. 48).
Agostino Tassi € acusado de incesto (ASL,
Tribunale del Governatore e Auditore,
1609 apud LAPIERRE, 2000, p. 404).

1609

Faz exercicios de pintura. Retrata a inquilina da familia Gentileschi, Tazia,
gue posa para ela com o filho, e a transforma na tela Madonna col
Bambino (Nossa Senhora com Menino). Galleria Spada, Roma. (PAPI,
1991, p. 114)

La vergine che allata il Bambino (A virgem amamentando o Menino).
Colecao particular. (CONTINI, 2011, p. 152)

Henrique IV foi assassinado; Regéncia de
Maria de Medici no trono da Franca. Carlo
Borromeo é declarado santo. Caravaggio
morre em Porto Ercole. Chega a Roma

1610

Pinta Susanna e i vecchioni (Susana e os velhos), primeira obra assinada
pela jovem artista "ARTEMITIA. / Gentileschi. F / 1610", a qual aparece no
canto inferior esquerdo da Susana e o0s Velhos, atualmente em
Pommersfelden na Alemanha. (CONTINI, 1991, p. 109).
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uma onda de pintores, italianos e
europeus, altamente influenciados por
Caravaggio; entre eles: Gerrit van
Honthorst; Simon Vouet; Giovan Battista
Caracciolo; e Jusepe de Ribera. Orazio
Gentileschi realiza a Sounatrice di liuto
(Tocadora de alaude). (AGNATI, 2001, p.
48).

Orazio pinta duas versGes de David che
contempla la testa di Golia (Davi
contemplando a cabeca de Golias).
(MANN, 2011, p. 53).

Agostino Tassi chega a Roma, porém
fizera incursGes nos estados pontifices em
1599, sdo o que revelam os arquivos
Relazioni dei Birri (espécie de relatérios
oficiais de justica) investigado por
Lapierre. (2000, p. 404).

Agostino Tassi foi acusado pela irma
Olimpia de adultério e incesto com a
cunhada Costanza (irm& da mulher de
Tassi), mulher de Filippo Francini de
Florenca. (BERTOLOTTI, Giornale di
Erudizione Artistica, 1876, fasc. VII-VIII, p.
194 apud MENZIO, 2004, p. 109).

Orazio Gentileschi e Agostino Tassi

1611

No dia 6 de maio, antes de completar 18 anos, Artemisia foi desvirginada
forcadamente pelo pintor amigo de seu pai, Agostino Tassi. Ambos
trabalhavam juntos na decoracéo do antigo Casino delle Muse de Scipione
Borghese, concluida em 1612. Depois da violéncia, Tassi promete
casamento a jovem convencendo-a a manter um relacionamento por nove
sucessivos meses. (NICOLACI, 2011, p. 259).

Pinta Suonatrice di liuto (Tocadora de alaude). (PAPI, 1991, p. 133). A
datacao € incerta, pode ter sido produzida nos primeiros anos de Artemisia
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colaboram com a realizagdo dos afrescos
da galeria da sala regia do Casino delle
Muse, hoje, Palacio Rospigliosi. (AGNATI,
2001, p. 48).

em Florenga, conforme Gianni Papi. (1991, p. 135).

Domenichino pinta a Comunione di San
Girolano (Comunhdo de Sao Jerdnimo).
Orazio Gentileschi conclui a Giuditta e la
fantesca com la testa di Oloferne (Judite e
a criada com a cabeca de Holofernes),
hoje, em Hartford (EUA). (AGNATI, 2001,
p. 48).

Morre Cosmo Quorli, no dia 8 de abril
(ASVR apud MENZIO, 2004, p. 109).

1612

Por aparentes razfes de ordem moral, mas também, por interesses
particulares, Orazio decide denunciar Agostino Tassi e torna publica a
violéncia cometida contra sua filha. Envia uma suplica ao Papa Paolo V
onde afirma que Artemisia “...] foi forgadamente desvirginada e
carnalmente conhecida muitas e muitas vezes por Agostino Tassi pintor e
intimo amigo e companheiro do orador [...]". (ORAZIO, 2004, p. 11). Orazio
também denuncia Cosmo Quorli por ter tirado da mdo da mesma jovem
“[...] alguns quadros de pintura [...] especialmente uma Judite de ampla
grandeza”. (ORAZIO, 2004, p. 11).

Em marcgo se abre o processo contra Agostino Tassi pelo desvirginamento
forcado de Artemisia. (ASR, TNG, Processi, sec., XVIl). Expoentes da
comunidade artistica romana foram chamados para testemunhar.
(NICOLACI, 2011, p. 259).

No dia 3 de julho Orazio envia uma carta a Gra-Duquesa Cristina di
Lorena. (apud LAPIERRE, 2000, 435-437).

No dia 27 de novembro é declarada a sentenca de Agostino Tassi, esse €
condenado a cinco anos de exilio de Roma. Agostino nunca cumprira a
pena. (ASR, TCG, Reqgistrazioni di Atti, b. 166, f. 101r apud LAPIERRE,
2000, p. 438).
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No dia 29 de novembro Artemisia se casa com Pietro Antonio Stiattesi,
nascido em Florenca em 1584. O casamento foi realizado na igreja Santo
Spirito in Sassia. (ASVR, Libro dei Matrimoni Il: 1607-1630, Sto. Spirito in
Sassia, XVII, f. 17 apud NICOLACI, 2011, p. 260).

Pinta Giuditta che decapita Oloferne (Judite degolando Holofernes) do
Museo Nazionale di Capodimonte em Napoles. (MANN, 2011, p. 155).

Pinta Danae. The Saint Louis Art Museum, Saint Louis. (MANN, 2011, p.
172)

Em 9 de abril, uma sentenca revoga a | 1613 | Nos primeiros meses do ano transfere-se para Florenca, renega o

condenacdo de Agostino Tassi, proferida sobrenome do pai e adota o do tio Aurelio Lomi, passando a assinar
em novembro de 1612. (ASR, TCG, Artemisia Lomi. (AGNATI, 2001, p. 8).

Registrazioni di Atti, b. 167, ff. 165v, 183r,

192r, 222v apud LAPIERRE, 2000, p. 438) Batiza em setembro, junto com o marido, o primeiro filho, Giovan Battista,

na Igreja de Santa Maria Novella, em Florenca. No documento, a pintora &
chamada “Artemisia d’Oratio Gentileschi”. Todos os filhos nasceram nos
sete primeiros anos do casal em Florenca. (Traducdo de minha autoria).
(AOD, Registro di Battesimo, Maschi 1612-1613, f. 108v apud, NICOLACI,
2011, p. 260).

Guido Reni termina I'Aurora (Aurora) no | 1614 | Artemisia assume o crédito de um numero de instrumentos para montar
Casino Rospigliosi em Roma. (AGNATI, seu atelié em Florenca. O ndo pagamento desses objetos € denunciado na
2001, p. 48) Academia de Desenho de Florenca; na denuncia, também, s&o fornecidas
as medidas dos quadros da pintora, bem como a noticia da existéncia de
um estudio caro com variedade de mobilias. Os eventos dessa divida se
prolongaram até 1618. (Traducdo de minha autoria). (ASF, AD, Atti e
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sentenze, LXV, f. 877 apud NICOLACI, 2011, p. 260).

Vincenzo Scamozzi publica Idea
dell’architettura  universale (Ideia da
arquitetura universal). (AGNATI, 2001, p.
48).

1615

No dia 24 de agosto, Michelangelo Buonarroti, o jovem, lhe encomenda
I'Allegoria dell'inclinazione (Alegoria da inclinacdo), do qual recebeu 10
fiorini. Poucos dias depois, em 7 de setembro, Pietro Antonio Stiattesi pede
mais 4 ou 5 ducados a Bounarroti, alegando que ele foi recentemente
atingido por um infortinio. O seu pedido ser4 honrado no mesmo dia.
(Tradugéo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 260).

Trabalhou com os artistas mais estimados do periodo, Giovanni Lanfranco,
Massimo Stanzione, Feltrano e Fracanzano. (AGNATI, 2001, p. 25).

Batiza, no dia 9 de novembro o segundo filho, Cristofano na igreja de
SantAmbrogio. (AOD, Registro di battesimo, Maschi, 1641-1615, f. 74
apud NICOLACI, 2011, p. 260).

Galileu recebe uma adverténcia do Santo
Oficio. Orazio Gentileschi e Giovanni
Antonio Galli (Spadarino) produzem
afrescos na sala regia do Palazzo del
Quirinale, em Roma. Inigo Jones comeca
a Queen’s House, de Greenwich, para
rainha Ana, da Dinamarca. Em Anversa
Van Dyck abre um atelié proprio e inicia
trabalhos em colobacdo com Rubens.
(AGNATI, 2001, p. 48).

1616

Em 19 de julho Artemisia torna-se membro da Accademia del Disegno de
Florenca (criada por Giorgio Vasari), como é testemunhado por dois
documentos que também fazem referéncia a Orazio. Um dos documentos
se |é “Artimisia donna di Pagolantonio Stiatesi e figliuila di Oratio Lomi
Pittora di contro de havere addi 19 di luglio 1616 y quatro recho il Cavaliere
Vasari p [er] principio di sua matricola [...] E riconobbe il padre”. (ASF, AD,
Debitori e credori delle Matricole: 1596-1627, f. 152 apud NICOLACI, 2011,
p. 260). No segundo se |é “1562 Da madonna Artimisia di Oratio Lomi
Pittrice y [lire] 4 p sua matricola com il beneficio di Oratio suo Padre addi
19 di logo”. (ASF, AD, Entrata et Uscita: Entrata e dal 1602 al 1624, CIII, f.
54 apud NICOLACI, 2011, p. 260). A presenca de Orazio em Florenca nao
€ confirmada por documentos e pode ser explicada pela sua inscricdo na
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Academia, que remonta a 1596. (Traducédo de minha autoria). (NICOLACI,
2011, p. 260-261).

E, provavelmente, ao longo dos anos seguintes que, gracas a Buonarroti e
a Matteo Frescobaldi, a pintora se torna amiga de Galileu Galilei, um
membro da Accademia del Disegno desde 1613 e com quem viria a trocar
correspondéncia futuramente. (Traducdo de minha autoria). (NICOLACI,
2011, p. 261).

Guido Reni inicia Fatiche di Ercole
(Trabalhos de Hércules). Em Bolonha,
Guercino realiza Lot e le figlie (Lot e suas
filhas) e Susanna e i vecchioni (Suzana e
os velhos). Domenichino (Domenico
Zampieri) pinta a Caccia di Diana (Caga
de Diana). (AGNATI, 2001, p. 48).

1617

Em agosto batiza sua filha Prudenzia, na igreja de San Salvatore al Monte,
em Florenca. O padrinho € o cavaleiro Silvio Piccolomini. (AOD, Registro di
battesimo, Femmine, 1616-1617, f. 59v apud NICOLACI, 2011, p. 261). A
filha, que recebeu o nome da mae de Artemisia € a Unica a sobreviver a
infancia. Prudenzia esteve com a mae em Roma e Napoles, casou-se em
1636. (Traducéo de minha autoria). (MAFFEIS, 2011, p. 64).

Em algum momento, entre 1617-1619 em Florenca, Artemisia conhece seu
futuro amante, o nobre italiano Francesco Maria Maringhi. Ele era amigo
de Michelangelo Buonarroti, o Jovem, e membro de um circulo fortemente
unido de intelectuais e artistas que tinham sido reunidos pelo Gréao-duque
Cosme Il de Medici, conforme indicado na correspondéncia com
Buonarroti. A correspondéncia inédita entre a pintora e o nobre homem
Francesco Maria Maringhi ndo sado datadas, mas tudo indica terem sido
escritas antes de 1620 quando Artemisia e o marido fogem de Florenga
para Prato. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di Artemisia apud
NICOLACI, 2011, p. 261).

Inicia a guerra dos Trinta Anos com a

1618

Em outubro batiza Lisabella, na igreja de Santa Lucia em Prato. (AOD,
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defenestracdo de Praga. Defenestrar
significa “Atirar alguém ou algo janela
afora violentamente”. (HOUAISS, 2009, p.
605). A defenestracdo de Praga ocorreu
guando alguns integrantes da nobreza
tcheca lancaram os representantes do
imperador Fernando Il pela janela, a
guerra dos Trinta Anos logo se disseminou
pelo resto da Europa. (AGNATI, 2001, p.
48).

Registro di battesimo, Femmine 1618-1619, f. 29v apud LAPIERRE, 2000,
p. 444).

Termina Giuditta e la fantesca (Judite e a criada), hoje na Galleria Palatina,
Florenca. (SOLINAS, 2011, p. 161).

Termina La Vergine che allatta il Bambino (A Virgem amamentando o
Menino), hoje na Galleria Palatina. (SOLINAS, 2011, p. 162).

Termina Autoritratto come Suonatrice di liuto (Autorretrato como tocadora
de alaude). Curtis Galleries, Minneapolis. (SOLINAS, 2011, p. 165).

Termina Ritratto di monaca (Retrato de uma monja). Colecdo privada.
(CONTINI, 2011, p. 170).

Comeca a Santa Caterina d’Alessandria (Santa Catarina de Alexandria)
hoje na Galleria degli Uffizi, Florenga. (SOLINAS, 2011, p. 166).

Termina Maddalena, hoje na Galleria Palatina. (SOLINAS, 2011, p. 156).

Termina Maddalena (composicdo mutilada). Colecdo privada. (CONTINI,
2011, p. 158).

Ferdinando Il torna-se imperador. Nos
paises mediterraneos inicia um longo
periodo de crise econdmica. Morre em
Bolonha Ludivico Carracci. (AGNATI,
2001, p. 48).

1619

Em 9 de junho é sepultada a Lisabella, a filha mais nova em San Pier
Maggiore, Florenca. (ASF, Grascia, 194, f. 265r apud LAPIERRE, 2000, p.
444).

4 de julho — Participa do batismo da filha de Filippo d’Antonio Stinelli e
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Lisabetta de Alessandro Sapiti, que leva seu nome, na igreja de Santa
Lucia em Prato. (Tradugcdo de minha autoria). (AOD, Registro di battesimo,
Femmine 1618-1619, f. 3 apud NICOLACI, 2011, p. 261).

O veleiro Mayflower parte para a América.
Giulio Mancini escreve Considerazioni
sulla  pittura  (Consideracbes  sobre
pintura). Em Veneza morre Carlo
Saraceni. (AGNATI, 2001, p. 48).

1620

10 de fevereiro (AF 1619) - Artemisia escreve a Cosme Il de Medici,
anunciando a sua intencdo de passar alguns meses em Roma "entre
amigos" por causa de "[...] meus indmeros inconvenientes anteriores, aos
quais foram adicionadas algumas grandes dificuldades dentro da minha
casa e minha familia". (Traducdo de minha autoria). Nessa ocasiao
promete ao mesmo Cosme Il que dentro de dois meses concluira e enviara
a Florenca a tela I'Ercole para a qual havia sido contratada. (Traducéo de
minha autoria). (ASF, Mediceo, 998, f. 204). A carta foi anexada junto ao
processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva Menzio
(2004, p. 115).

12 de fevereiro (AF 1619) - Artemisia e o marido repentinamente fogem de
Florenca para Roma, talvez por causa das dividas substanciais que o casal
acumulou e também uma acusacdo infundada de furto. Seus filhos
(Cristofano, Giovan Battista e Prudenzia) ficam para tras, sob os cuidados
de Francesco Maria Maringhi. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di
Artemisia, 2011, 7 apud NICOLACI, 2011, p. 262).

13 de fevereiro (AF 1619) - De Prato, Artemisia pede a Maringhi para
enviar-lhe os filhos e também com urgéncia as pinturas deixadas para tras
em Florenca. Ela faz uma referéncia as circunstancias infelizes em que ela
fugiu, e que expressam seu desejo de nao voltar para a cidade. (Traducao
de minha autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, 9 apud NICOLACI, 2011, p.
262).
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2 de marco - Artemisia e Pietro Antonio Stiattesi chegam em Roma e
fixaram residéncia atras da Nuova Chiesa (Lettere di Artemisia 2011, 11
apud NICOLACI, 2011, p. 262). Depois de algumas semanas, o casal se
muda para um alojamento vizinho que pertence a um florentino nobre,
Luigi Vettori, futuro embaixador do Grdo-Duque de Viena, e um amigo de
Matteo Frescobaldi. Na sua correspondéncia com Frescobaldi, Vettori
queixa-se sobre o comportamento de Artemisia. Entdo, depois de um
periodo de oito anos de auséncia, o espectro de Agostino Tassi retorna a
vida de Artemisia: Pietro Antonio |he fala sobre o temor de Tassi estar livre
e ndo na prisdo. (Tradugao de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 262).

5 e 6 de marco — Por razdes de sigilo de suas correspondéncias, Artemisia
e Francesco Maria utilizam reciprocamente o pseudénimo “Fortunio
Fortuni”. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, 12-13
apud NICOLACI, 2011, p. 262).

27 de margo — Pietro Antonio Stiattesi escreve para Francesco Maria
Maringhi comunicando que o quadro encomendado pelo grao-duque esta
sendo concluido. Em seguida fala sobre uma série de violentas disputas
familiares. A relagéo entre os Stiattesi e Orazio Gentileschi parece estar
definitivamente comprometida. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di
Artemisia, 2011, 18 apud NICOLACI, 2011, p. 262).

Em 11 de abril escreve uma carta de amor comovente, Artemisia conta a
Francesco Maria Maringhi que seu filho Cristofano morreu. (Traducéo de
minha autoria). (Lettere di Artemisia 2011, 20 apud NICOLACI, 2011, p.
262).
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13 de maio — Agradece Francesco Maria Maringhi por ter feito o
pagamento do aluguel da casa, em Roma. Nessa mesma semana a familia
se muda para o Palazzo del Vantaggio, na rua Ripetta. (Tradugdo de
minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 262).

9 de julho — Espera a chegada do amante em Roma e o convida para sua
nova casa, Palazzo del Vantaggio, perto da Piazza del Popolo, na palavras
da pintora “degna di un galantuomo” (digna de um cavalheiro). (Traducao
de minha autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, 33 apud NICOLACI, 2011, p.
262).

Pinta Giaele e Sisara (Jael e Sisara), hoje no Szépmivészeti Mizeum,
Budapeste. (SOLINAS, 2011, p. 168).

1620-
1627

Pinta Autoritratto allo specchio con l'effigie di un cavaliere (Autorretrato no
espelho com o perfil de um cavaleiro). Galeria Nacional do Palacio
Barberini, Roma. (SOLINAS, 2011, p. 91).

Pinta Ritratto di nobildonna (Retrato de uma nobre mulher). Colecao
Barbara Piasecka Johnson, Londres. (SOLINAS, 2011, p. 83).

Pinta Lucrezia. Colecdo Pagano, Génova. (SOLINAS, 2011, p. 88).

Morre Sofonisba Anguissola.
(PIZZAGALLI, 2003).

Morre Cosme Il de Medici. Gregorio XV
torna-se papa. Guercino se muda para

1621

10 de fevereiro - Francesco Maria Maringhi compra os moveis e objetos
profissionais deixados da casa florentina de Artemisia por um total de 165
ducados. No momento da venda feito um inventario do material, entre os
quais apareceram diversas pinturas, algumas nao finalizadas. (Traducé&o
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Roma e decora as salas do Casino
Ludovisi com Aurora e Notte (Aurora e
Noite). Orazio Gentileschi pinta Danae.
(AGNATI, 2001, p. 48).

de minha autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, apéndice apud NICOLACI,
2011, p. 263).

Novembro — Aluga um apartamento na via della Croce (ASR, TNC, Ufficio
19, vol.121, ff. 385r-v, 396r apud NICOLACI, 2011, p. 263).

Termina a Giuditta che decapita Oloferne (Judite degolando Holofernes),
hoje na Galleria degli Uffizi, Florenca. (SOLINAS, 2011, p. 176).

Gian Lorenzo Bernini inicia Apollo e Dafne.
Orazio Gentileschi realiza I'’Annunciazione
para a igreja de San Siro (Génova). Em
seguida Orazio deixa a lItalia e parte para
a Franca. (AGNATI, 2001, p. 48).

Agostino Tassi sera novamente
denunciado por agredir, ferir e insultar a
cortesd Cecilia Durantis. (ASR, Processi,
sec. XVII, ff. 407-413 apud LAPIERRE,
2000, p. 405). Sua condenacao se dara
em 29 de junho e a sentenca foi ndo ter o
direito de andar pelas ruas de Roma sem
a autorizacao do cardeal Ludovisi. Se isso
acontecesse seria condenado a 5 anos de
prisdo. (ASR, Registrazioni di Atti, b. 195,
ff. 1r-v apud LAPIERRE, 2000, p. 438)

1622

Pinta o Ritratto di gonfaloniere (Retrato de porta-bandeira) Collezioni
Comunali d’Arte, Bologna. (BERNARDINI, 2011, p. 182). A parte de tras do
retrato carrega a inscricdo: ARTEMISIA GENTILESCA. FA - /CIEBAT
ROMAE 1622. (NICOLACI, 2011, p. 263).

Mora com a familia e os irmaos mais jovens Giulio e Francesco Gentileschi
e dois criados, Dianora e Giambattista. (ASVR, Status animarum ab anno
1622 usque ad 1649, S. Maria del Popolo, LXV, 1622, f. 20 apud
NICOLACI, 2011, p. 263).

Junho — Pietro Antonio é acusado de ferir no rosto um espanhol
encontrado sob a casa romana, provavelmente durante uma serenata para
Artemisia. (Traducdo de minha autoria). (ASR, TCG, processo n. 181, ano
1612, ff. 52-55 apud NICOLACI, 2011, p. 263).

Urbano VIII (Cardeal Maffeo Barberini) foi
eleito Papa. Para proteger os interesses

1623

A partir da quaresma Pietro Antonio ndo mora mais com Artemisia. Junto
com a “senhora Artemisia Lomi romana pintora” moram os dois irmaos, a
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dos artistas holandeses e flamengos
ativos em Roma é criada a Schildersbent
(espécie de associacado de artistas) uma
instituicdo, que se torna competitiva com a
Academia di San Lucca. (AGNATI, 2001,
p. 48).

filha e os dois criados. (Traducdo de minha autoria). (ASVR, Status
animarum ab anno 1622 usque ab 1649, S. Maria del Popolo, LXV, 1623, f.
Il apud NICOLACI, 2011, p. 263).

Simon Vouet pinta o Ritratto di Artemisia Lomi Gentileschi (1623-1626)
(Retrato de Artemisia Lomi Gentileschi). Colecdo privada. O retrato é
citado no inventario de Cassiano dal Pozzo (1588-1657). (SOLINAS, 2011,
p. 142).

Ascensdo politica de Richelieu. Carlos | da
Inglaterra casa com Henriqueta da Franca.
Bernini inicia o dossel de bronze para a
Basilica de S&o Pedro no Vaticano,
encomendado pelo papa. Simon Vouet é
colocado a frente da Academia de Séao
Lucas. (AGNATI, 2001, p. 49).

1624

Reforca o contato com caravaggistas italianos e estrangeiros, em Roma,
onde vive com a filha. (AGNATI, 2001, p. 49).

Ano do jubileu de Urbano VIII (Cardeal
Maffeo Barberini) atraia peregrinacdes,
eram concedidas indulgéncias aos fiéis.
Van Dyck pinta Susanna e i vecchioni
(Susana e os velhos) hoje no Alte
Pinakothek, Munique. Orazio Gentileschi
produz uma Maddalena penitente
(Madalena penitente). (AGNATI, 2001, p.
49).

1625

15 de setembro - E denunciada pela criada Dianora Turca que recebeu
apenas 20 escudos em vez de 30. O pedido é rejeitado pelo Tribunale
Civile del Governatore por mais de um més depois. (Tradugdo de minha
autoria). (ASR, TCiG, Sentenze, busta 309, 1621-1623 apud NICOLACI,
2011, p. 263).

29 de setembro — E madrinha de batismo da filha de Luca de Siena e
Domenica de Zagarolo, a menina recebeu o nome Artemisia. (ASVR, Liber
V Baptizatorum: 1620-1639, S. Maria del Popolo, f. 47 apud NICOLACI,
2011, p. 263).
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Admirada por muitos pintores italianos e estrangeiros que trabalhavam em
Roma. O pintor francés Pierre Dumonstier desenhou a Mano di Artemisia
(M&o de Artemisia), no ato de pintar, hoje no British Museum, Londres.
(AGNATI, 2001, p. 49).

Pinta Giuditta e la fantesca (Judite e a criada), hoje no Institute of Arts,
Detroit. (CONTINI; PAPI, 1991, p. 52).

Termina Cleopatra. Fondazione Cavallini Sgarbi, Ro Ferrarese.
(PRIMAROSA, 2011, p. 174).

Termina Ritratto di dama com ventaglio (Retrato de uma dama com leque).
Colecao privada. (BOCCARDO, 2011, p. 184).

Orazio Gentileschi se estabelece na corte
da Inglaterra. Consagracdo da nova
basilica de S&o Pedro. Na Franca, a
assinatura da Paz de La Rochelle (entre
0os huguenotes e a coroa francesa).
(AGNATI, 2001, p. 49).

1626

16 de marco — Foi madrinha de Prudenzia, filha de Giovanni de Rossi, de
Bolonha, e da mulher Marta, de Roma. (ASVR, Liber V Baptizatorum:
1620-1639, S. Maria del Popolo, f. 52v apud NICOLACI, 2011, p. 263).

Comeca Ester al cospetto di Assuero (Ester na presencga de Assuero). The
Metropolitan Museum of Art, Nova York. (LOCKER, 2011, p. 192).

Comeca Ritratto di gentiluomo (Retrato de um cavalheiro — Antoine de
Ville). New Bryant Collection, Nova York. (CONTINI, 2011, p. 186).

O censo efetuado durante a quaresma serd o ultimo testemunho da
presenca de Artemisia em Roma, na casa al Corso, com a filha e a criada
Domenica. (Tradugédo de minha autoria). (ASVR, Status Animarum ab anno
1622 usque ad 1649, S. Maria del Popolo, LXV, 1626, f. 6 apud NICOLACI,
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2011, p. 263).

1627 | Numerosas sao as testemunhas documentadas que indicam a presenca de
Artemisia em Veneza entre 1627 e 1628. O primeiro indicio € a publicacéo,
em 1627, de alguns versos em honra a pintora pelo tipégrafo Andrea
Muschio. E intitulado no primeiro desses versos “LUCRETIA ROMAMA/
Opera dela Sig. Artemisia Gentileschi/ Pittice Romana in Venetia” (Lucrécia
romana/Obra da Sra. Artemisia Gentileschi/ Pintora Romana em Veneza).
O folheto ndo tinha autor, mas a autoria foi atribuida a Gianfrancesco
Loredan (1606-1661), literato de Veneza. (Traducdo de minha autoria).
(NICOLACI, 2011, p. 263).

Uma gravura do artista parisiense Jerome David, que estava trabalhando
em Roma desde 1623, datada de 1627, retrata a imagem de Artemisia. A
gravura € baseado em um retrato de Artemisia de Antoine de la Ville, um
engenheiro militar a servico do duque de Sabdia. (NICOLACI, 2011, p.

264).
Bernini produz o timulo de Urbano VIII, | 1628 | A presenca de Artemisia também estda documentada nas cartas de
em S&o Pedro, no Vaticano. (AGNATI, Girolamo Gualdo. O autor evidencia que a pintora era empenhada em
2001, p. 49). representacdes naturalisticas. (NICOLACI, 2011, p. 263).

Os britanicos conquistaram o Quebec. | 1629 | Termina Suonatrice. (Tocadora). Cole¢ao privada. (SOLINAS, 2011, p.

Richelieu torna-se primeiro ministro. Diego 190).

Velazquez (pintor espanhol) chega pela

primeira vez na lItalia. (AGNATI, 2001, p. O duque de Alcala, Dom Fernando Enriquez Afan de Ribera, vice-rei de
49). Napoles (de julho de 1629 a maio de 1631), admirador e colecionador de

pinturas de Artemisia, adquire trés novas pinturas. Hoje, as trés obras
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estdo perdidas ou nédo foram identificadas: um S&o Jo&o Batista e dois
“‘Retratos de (por) Artemisia”, que sdo provavelmente do duque e sua
esposa, mas podem ser dois autorretratos de Artemisia. (Traducdo de
minha autoria). As obras estdo listadas em um inventario da Casa de
Pilatos, em Madri. (NICOLACI, 2011, p. 264).

A Guerra dos Trinta Anos vé sucessos | 1630 | Muda-se para Napoles para fugir de uma epidemia de peste. (NICOLACI,

repetidos de Gustavus Adolphus, rei da 2011, p. 264).

Suécia, sobre as tropas imperiais. Diego

Veladzquez pinta La fucina di Vulcano (A A primeira documentacédo relativa a presenca de Artemisia em Napoles é
fornalha de Vulcano). (AGNATI, 2001, p. uma carta escrita a Cassiano dal Pozzo, no dia 24 de agosto de 1630. A
49). pintora diz estar na cidade a servigo do vice-rei de Napoles, o duque de

Alcala, Dom Fernando Enriguez Afan de Ribera. A familiaridade
demonstrada pela artista indica uma amizade ja constituida com dal Pozzo.
Artemisia Ihe pede o envio de “[...] sei paia di guanti delli piu belli [...] da
regalare alcune dame”. “[...] seis pares de luvas das mais belas [...] para
presentear algumas damas”. (Traducdo de minha autoria).A carta foi
anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na

publicacdo de Eva Menzio (2004, p. 115).

31 de agosto - Em sua segunda carta a dal Pozzo, Artemisia promete
enviar-lhe um autorretrato que ele tinha pedido antes dela partir de Roma.
O retrato sera feito “tdo logo uma série de pinturas para a Imperatriz
terminarei”. Na mesma carta, ela anuncia uma provavel viagem a Roma
para refrescar-se, ou quando o quente clima de verdo chegar ao fim.
(Traducdo de minha autoria). A carta foi anexada junto ao processo crime,
tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva Menzio (2004, p. 116).
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2 de outubro - Um recibo do Banco dei Poveri em Napoles registra um
pagamento para Artemisia para “um quadro de Santa Isabel, pintado pela
ja mencionada, para uma capela ordenada na vontade de Oratio di Paula,
a ser construido em terra de Pisticcio”. (Traducdo de minha autoria).
(ASBN, BP, Giornale copia polizze matr. 122, Partita di 4 ducati del 2
ottobre 1630, apud NICOLACI, 2011, pp. 264-265).

Comeca a Anunciazione (Anunciacdo) um dos seus poucos trabalhos com
destino publico, hoje no Museo Nazionale di Capodimonte, Napoles.
(CONTINI, 2011, p. 104).

Pinta Maddalena. Colecdo privada Marco Voena (Londres-Mildo).
(CONTINI, 2011, p. 208).

Pinta Maddalena. Cole¢do Rita R.R. e Marc A. Seidner, Los Angeles.
(CONTINI, 2011, p. 198).

Pinta Maddalena. Museo Correale di Terranova, Sorrento. (CONTINI,
2011, p. 196).

1630- | Pinta Gesu bambino addormentato su un prato fiorito (Menino Jesus
1635 | dormindo sobre um prado florido). Colegéo privada. (CONTINI, 2011, p. 99)

Pinta Santa Caterina d’Alessandria (Santa Catarina de Alexandria).
Localizacdo desconhecida. (CONTINI, 2011, p. 100).

Pinta Sansone brandente la mascella dasino (Sansdo empunhando
gueixo do burro). Localizagao desconhecida. (CONTINI, 2011, p, 105).
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Pinta Allegoria della Fama (Alegoria da Fama). Robilant-Voena, Londre-
Mildo. (CONTINI, 2011, p. 200).

1631

Em Napoles, Giovanni d'Afflitto, da a Artemisia 12 ducados como o
pagamento final de um acordo de 20 ducados para uma pintura de Séo
Sebastido. Em 1700, a pintura é listada em uma colecdo herdada pelo
principe Ferrant d'Afflitto. (Traducdo de minha autoria). (ASBN, BP,
Giornale copia polizze matr. 147, 21 agosto, 1631 apud NICOLACI, 2011,
p. 265).

Nasce Jan Vermeer (pintor holandés).
Rembrandt pinta La lezione di anatomia
del dottor Tulp (A LicAdo de Anatomia do
Dr. Tulp). E publicado, anonimamente, o
Dialogo sopra i due massimi sistemi del
mondo (Dialogo sobre os dois principais
sistemas do mundo), de Galileu Galilei.
(AGNATI, 2001, p. 49).

1632

Pinta Clio, deusa da Historia, hoje no Blu Palazzo d’Arte e Cultura, Pisa.
(MORESCHINI, 2011, p. 202). A dedicatoria escrita no livro aberto dentro
da pintura Clio — “Artemisia / [F] aciebat / All [...] illustrmo sg [nore] tr [...]
vimes” - pode ser interpretada de diferentes maneiras. O patrocinador do
trabalho néo foi identificado, mas poderia ser Carlos | da Lorena, o quarto
Duque de Guise, ou um membro da sua comitiva. Artemisia provavelmente
referiu-se a esta particular pintura em uma carta a Galileu Galilei, de 09 de
outubro de 1635. (Traducdo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 265).

Morre o cardeal Scipione Borghese.
Galileu abjura suas teorias. (AGNATI,
2001, p. 49).

1633

1634

Numa contagem de quadros e molduras do Public Record Office, em
Londres sdo mencionadas uma série de pinturas atribuidas a Orazio
Gentileschi. Tarquinio e Lucrezia registrado como obra de Artemisia em
um inventario das colec¢des reais, 1637-1639. (Traducdo de minha autoria).
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(NICOLACI, 2011, p. 265).

Marco - Artemisia recebe a visita de um viajante inglés, Reymes Bullen,
um representante do Duque de Buckingham. Ele chega com cartas de
recomendacdo assinadas por Orazio Gentileschi. Prudenzia (Palmira) é
apresentado ao visitante como uma pintora, e aparentemente € muito
talentosa. (Traducdo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 265).

Fundacdo da Academia Francesa em | 1635 |21 de janeiro - Escreve para Cassiano dal Pozzo, informando-o da

Paris para o desenvolvimento das artes e iminente chegada em Roma de seu irmao Francesco, que estara trazendo
da ciéncia. Morre Giovan Battista uma pintura a ser apresentado ao Cardeal Antonio Barberini. (Tradugéo de
Caracciolo. (AGNATI, 2001, p. 49). minha autoria). A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos

acesso ao material na publicacdo de Eva Menzio. (2004, p. 117).

25 de janeiro - Escreve a Francesco | d’Este, duque de Modena,
anunciando a chegada de seu irmao. Depois de sua viagem a Roma, ele
vai visitar Modena para oferecer diversas pinturas como presentes para o
duque. Rei Charles | da Inglaterra, entretanto, instrui Francesco Gentileschi
para levar Artemisia a Inglaterra. (Traducdo de minha autoria). A carta foi
anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na
publicacao de Eva Menzio. (2004, pp. 117-118).

7 de margo - O duque de Modena escreve de volta para Artemisia,
agradecendo-lhe pelos presentes. (Traducdo de minha autoria). (ASM,
ASE, Cancelleria Ducale, Archivio per Materie, Arti Belle e Pittori, busta
14/2 apud NICOLACI, 2011, p. 265).

20 de julho - Escreve para o Duque de Modena, anunciando a sua
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intencdo de estender sua visita planejada a Florenga, de modo a também
estar em Modena. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di Artemisia,
2011, 42 apud NICOLACI, 2011, p. 265).

20 de julho - Escreve para o Grao-Duque Ferdinando Il de’ Medici, entédo
com 18 anos, informando-o que seu irmdo Francesco chegara brevemente
na cidade, levando duas telas que ela pintou com o consentimento do novo
vice-rei de Napoles, Manuel de Acevedo y Zufiiga, o Conde de Monterrey
(1631-1637). Na mesma carta, ela fala ao Grédo-Duque sobre as instrugdes
recebidas de seu pai Orazio, ordenando-lhe para acompanha-lo na
Inglaterra na corte de Charles I. Artemisia indica a Fernando Il que, sem
novas encomendas ela ndo tera escolha a néo ser partir para Londres,
acompanhada por seu irméo Francesco e levando um documento de
viagem da dugquesa de Sabdia que lhe permite passar pela Franca.
(Traducéo de minha autoria). (ASF, Mediceo, 4157, f. 194 apud NICOLACI,
2011, p. 265).

9 de outubro - Escreve a Galileu Galilei, que j& esta no exilio na localidade
de Arcetri, nos arredores de Florenca, pedindo-lhe para intervir em seu
nome com o Grao-Duque Ferdinando Il sobre os dois quadros que ela lhe
enviou. Artemisia ndo recebeu nenhuma resposta do Gréo-Duque sobre as
pinturas, e muito menos uma doagdo ou pagamento. Artemisia faz
amistosa referéncia a ajuda que o cientista deu a ela no passado sobre o
seu retrato de Judite, pintado para Cosme Il. Ela faz a comparagéo entre o
siléncio do Grao-Duque e da generosidade de outros soberanos com ela.
Também menciona as honras e recompensas que ela recebeu dos lideres
mais poderosos da Europa e em particular, o “Duque de Guise [que] como
recompensa por uma de minhas pinturas, que meu irméo tinha
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apresentado a ele, deu-lhe 200 piastras, que recebi por ndo ter feito outra
coisa”. Este trabalho tem sido identificado como a Clio, agora em Pisa. Em
sua conclusdo ao pé da carta, Artemisia pede a Galileu para enviar a sua
resposta através do florentino Francesco Maria Maringhi, cavalheiro que
estaria provavelmente em Napoles. (Traducdo de minha autoria). (Lettere
di Artemisia, 2011, 44 apud NICOLACI, 2011, p. 265).

20 de novembro - (erroneamente assinado como “li 20 di 7bre 1635”)
Escreve pela terceira vez para Andrea Cioli, secretario do Grdo-Duque da
Toscana, pedindo-lhe mais uma vez a opinido do gréo-duque (e
provavelmente uma recompensa) sobre o assunto dos dois quadros
levados a ele por seu irmdo Francesco. (Traducdo de minha autoria).
(Lettere di Artemisia, 2011, 45 apud NICOLACI, 2011, pp. 265-266).

11 de dezembro - Expressa sua gratiddo a Cioli por servigos recebidos e
diz que quer doar uma pintura por ela feita, uma Santa Catarina e um
quadro realizado pela sua filha Palmira (Prudenzia). Ela também espera
para visitar Florenga: “em margo, se o Conde (de Monterrey) vai embora e
eu sou livre para servir o meu principe natural”’. (Tradugcdo de minha
autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, 46 apud NICOLACI, 2011, p. 266).

Pinta Nascita di San Giovanni Battista (Nascimento de S&o Joao Batista),
hoje em Madri, no Museo Nacional del Prado. (COBOS, 2011, p. 204).

Pinta Minerva, hoje na Galleria degli Uffizi, Florenca. (PRIMAROSA, 2011,
p. 226).

Pinta Abbraccio tra la Giustizia e la Pace. (Abraco entre a Justica e a Paz).
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Colecao privada. (CONTINI, 2011, p. 216).

Pinta Dalila e Sansone (Dalila e Sanséao) Colecfes Intesa Sanpaolo, Banco
de Napoles. (CONTINI, 2011, p. 214).

Pinta Cleopatra. Colegao privada. (CONTINI, 2011, p. 206).

1635- | Pinta La ninfa Corisca e il sétiro. (A ninfa Corisca e 0 satiro). Colecao
1640 | privada. (SPINOSA, 2011, p. 224).

1636 | No més de maio recebe diversos pagamentos registados no Banco dello
Spirito Santo de Napoles. Recebe 250 ducados de Lorenzo Cambi e
Simone Verzone em nome do principe Karl Eusebius von Liechtenstein
como saldo final de um pagamento de 600 ducados por trés telas, uma
Betsabéia, uma Susana e uma Lucrécia. (Traducdo de minha autoria).
(ASBN, BSG, giornale del 1636, matri. 270, partita di ducati 250 estinta il 5
maggio apud NICOLACI, 2011, p. 266).

Recebe um novo pagamento, 20 ducados de um total de 60 ducados, de
Bernardino Belprato referente a um quadro. Num inventario post mortem
de 1667, Belprato € possuidor de dois quadros de Artemisia. (ASBN, BSG,
giornale del 1636, matri. 198, partita di ducati 20 estinta il 19 dicembre
apud NICOLACI, 2011, p. 266).

1636- | Realizou o ultimo ciclo de pinturas para a catedral de Pozzuoli, que inclui o
1637 | Procolo e Nicéia, o Martirio di San Gennaro e Adorazione dei Magi
(Adoracdo dos Magos). Em 1640, um relatério feito pelo bispo Martino de
Ledn y Cardenas lista essas trés pinturas de Artemisia como obras que
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intregravam a catedral. (NICOLACI, 2011, p. 266).

1636-
1638

Pinta Santa Lucia. Colecao privada. (NICOLACI, 2011, p. 232).

Pinta Betsabea al bagno. (Betsabéia no banho). Matthiesen Gallery,
Londres. (Colaboracéo de Bernardo Cavallino). (NICOLACI, 2011, p. 228).

Pinta Cristo e la samaritana al pozzo. (Cristo e a samaritana ao poco).
Colecao privada. (ARCANGELI, 2011, p. 210).

Poussin trabalha no ciclo dos Sette
sacramenti (Sete sacramentos)
encomendado por Cassiano dal Pozzo.
Morre Theodor Rombouts. René
Descartes publica Discorso sul metodo
(Discurso sobre o método). (AGNATI,
2001, p. 49).

1637

24 de outubro — Escreve a Cassiano dal Pozzo residente em Roma
dizendo que precisa uma soma de dinheiro para realizar o matriménio de
Prudenzia (Palmmira). Artemisia também diz possuir alguns quadros de
grande formado (onze ou doze palmos) para presentear os cardeais
Francesco e Antono Barberini, além de ter um quadro ja pronto para o
senhor Ascanio Filomarino. Termina a carta dizendo que no futuro deseja
retornar a Roma e pedindo noticia de Pietro Antonio, do qual ndo tinha
noticias ha muito tempo: “Sia servita darmi nuova della vita o morte di mio
marito”. “Seria util saber uma noticia recente da vida ou morte do meu
marido”. A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao
material na publicacdo de Eva Menzio. (2004, p. 121). (Traducdo Celso
Bordignon).

Stanzione realiza a Pieta. Ribera pinta a
Certosa di San Martino (A cartuxa de Sao
Martinho) em Napoles. (AGNATI, 2001, p.
49).

1638

Em Népoles saiu a segunda edicdo da Ode, colecdo poética do académico
Girolamo Fontanella, académico do Oziosi (Ociosos) que contém o
primeiro poema dedicado a Artemisia, feito em algum momento entre 1633
e 1638. (Traducdo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 266).
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Ha uma lacuna nas cartas de Artemisia, entre sua ultima carta a Dal Pozzo
em outubro de 1637 e dezembro de 1639, data de sua primeira carta
escrita em Londres. Acredita-se que no inicio do ano de 1638, depois de
casar sua filha e fazer uma série de tentativas frustradas para estabelecer-
se em Modena, Florenca e Roma, Artemisia junta-se ao seu pai em
Londres. Embora ndo haja nenhuma evidéncia registada de Artemisia
estar em Londres antes da data da segunda carta, especialistas em arte
reconheceram sua participacdo no trabalho pictérico do teto da Casa da
Rainha (Queen’s House de Inigo Jones) em Greenwich, a realizada antes
da morte de Orazio em 7 de fevereiro de 1639. (Traducdo de minha
autoria). (NICOLACI, 2011, pp. 266-267).

Morre Nicolas Tournier. (AGNATI, 2001, p. | 1639 | 7 de fevereiro - Morre em Londres Orazio Gentileschi “para a grande
49). tristeza de Sua Majestade e de todos os seguidores de sua virtude”. (ASF,
Mediceo del Principado, 4199 apud NICOLACI, 2011, p. 267). O seu
testamento € registrado em 2 de julho, pelo filho Francesco Gentileschi.
Artemisia ndo estda entre o0s beneficiarios (apenas o0s seus irmaos
Francesco, Giulio e Marco sdo nomeados), sua exclusdo foi devido ao
pagamento de seu dote de casamento. (Traducdo de minha autoria).
(PRO, Porb 11/180, f. 473r apud NICOLACI, 2011, p. 267).

16 de dezembro - Na primeira carta de Londres para Francesco d'Este,
anuncia a iminente chegada de seu irmdo em Modena que ira presentea-
lo. A pintora declara-se “ndo muito satisfeita por estar ao servico desta
Coroa da Inglaterra”, mesmo que ela recebesse “notaveis honras e gragas”
por seu trabalho. Mais uma vez, ela esta claramente buscando a protecao
de Francesco d'Este. (Traducdo de minha autoria). (ASM, ASE, Cancelleria
Ducale, Archivio per Materie, Arti Belle e Pittori, busta 14/2 apud
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NICOLACI, 2011, p. 267).

Portugal se separa da Espanha. Inicia o
periodo de ouro para a economia
holandesa. Morre Rubens. (AGNATI,
2001, p. 49).

1640

A data (1640) aparece numa gravura de Jean Ganiére, baseado na pintura
de Artemisia ja perdida, “Bambino che dorme accanto a un teschio”
(Menino dormindo ao lado de uma caveira). (NICOLACI, 2011, p. 267).

Chega a N4poles a segunda colecdo de poemas de Jerome Fontanella,
intitulado Nove Cieli (Nove Céus), que contém sete poemas dedicados as
obras da pintora, alguns encomendados pelo autor. (Traducdo de minha
autoria). (NICOLACI, 2011, p. 267).

16 de marco - Francesco d'Este responde a Artemisia, agradecendo-lhe as
pinturas e expressando sentimentos. (Traducdo de minha autoria). (ASM,
ASE, Cancelleria Ducale, Archivio per Materie, Arti Belle e Pittori, busta
14/2 apud NICOLACI, 2011, p. 267).

Pinta Santa Catarina de Alexandria. Colecao privada.

Pinta Betsabea al bagno. (Betsabéia no banho). Galleria Palatina,
Florenca. (NICOLACI, 2011, p. 234).

1640-
1645

Pinta Betsabea al bagno. (Betsabéia no banho). Colecdo privada.
(NICOLACI, 2011, p. 246).

Pinta Giuditta e la fantesca Abra com la testa di Oloferne. (Judite e a
criada Abra com a cabeca de Holofernes). Musée de la Castre, Cannes.
(MANN, 2011, p. 244)




179

Concluiu o Autoritratto come allegoria della pittura. (Autorretrato como
alegoria da pintura), hoje no Windsor Castle, Royal Collections, Londres,
encomendada por Cassiano dal Pozzo. (CONTINI, 2011, p. 110).

1640-
1641

Deixa a Inglaterra e retorna a Napoles.

Morre na Franga Richelieu. Ocorrem
revoltas em Londres contra Carlo Stuart I.
Baglione publica a obra Vidas de artistas.
Morrem Guido Reni e Galileu Galilei.
Rembrandt termina a pintura A ronda da
noite. (AGNATI, 2001, p. 49).

1642

Luca Stiattesi, um padre e sobrinho de Pietro Antonio, residente em
Calcinaia escreve a Matteo Frescobaldi. Na carta ele refere-se a despesa
consideravel que incorreu em ajudar Artemisia e seu marido, e também as
relacdes entre o casal e Maringhi. A partir da carta ndo € possivel presumir
se Pietro Antonio encontra-se vivo ou morto. (Tradug¢do de minha autoria).
(Lettere di Artemisia, 2011, apéndice VIl apud NICOLACI, 2011, p. 267).

Morre o rei da Franga Luiz XIll. Inicia a
regéncia de Anna da Austria (Luiz XIV tem
apenas cinco anos). (AGNATI, 2001, p.
49).

1643

Chega a Napoles a obra Poesie lireche (Poesias liricas) de Francesco
Antonio Cappone, segundo académico do Oziosi (Ociosos) a dedicar as
préprias composi¢cdes a “Sig. Artemisia Gentileschi Pittrice famosa”. “Sra.
Artemisia Gentileschi Pintora famosa”. E provavel que a artista conhecesse
Fontanella, Cappone e também Giovanni Canale, um amigo de Fontanella,
que lhe dedicou uma poesia na sua publicacdo postuma em dois volumes
em 1662 e em 1667. (Traducdo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p.
267).

Inocéncio X (Cardeal Battista Pamphili)
torna-se papa. (AGNATI, 2001, p. 49).

1644

1645-
1650

Pinta Betsabea al bagno.
(CONTINI, 2011, p. 240).

(Betsabéia no banho). Colecdo privada.
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Pinta Giuditta e la fantesca Abra com la testa di Oloferne. (Judite e a
criada Abra com a cabeca de Holofernes). Museo Nazionale di
Capodimonte, Napoles. (COLETTA; PALMA, 2011, p. 242).

Guerra na Inglaterra entre os militares e | 1647

parlamento. Morre em Roma Lanfranco.

(AGNATI, 2001, p. 49).

A Paz de Westfalia pde fim a Guerra dos | 1648 | 5 de setembro - Recebeu 30 ducados de Fabrizio Ruffo (Prior Bagnara) por
Trinta Anos. Com a Paz de Haia a uma pintura “que ela esta atualmente realizando para ele”. (Tradugéo de
Espanha reconhece a Republica das Sete minha autoria). (ASBN, BPI, gior. 359, f. 406, 5 settembre 1648 apud
Provincias Unidas (Paises Baixos). NICOLACI, 2011, p. 267).

(AGNATI, 2001, p. 49).

Na Inglaterra, Carlos | ¢é executado.| 1649 | 15 de janeiro — Recebe 160 ducados pela pintura Trionfo di Galatea

Segunda viagem de Diego Veldzquez a
Italia. Morrem Simon Vouet e Juan
Bautista Mayno. (AGNATI, 2001, p. 49).

(Triunfo de Galatéia) encomendado por don Antonio Ruffo. O pagamento
foi registrado duas vezes nos livros de contas de Ruffo. Uma segunda
mencao do trabalho, durante o periodo de 1644-1655, d4 detalhes das
dimensdes e iconografia: “uma imagem medindo 8 por 10 palmos (176cm x
220cm) - sobre a fabula de Galatéia, com cinco tritdes, pintado pela méao
de Artemisia e enviada de Napoles pelo Prior de Bagnara, meu sobrinho”.
(Traducéo de minha autoria). A carta foi anexada junto ao processo crime,
tivemos acesso ao material na publicagdo de Eva Menzio. (2004, p. 123).

30 de janeiro - Escreve a dom Antonio Ruffo, informando do envio da
pintura e justificando o seu prego de 160 ducados, porque “[...] qualunque
parte io sono stata mi e stato pagato cento scudi 'una la figura tanto a

Fiorenza, quanto a Venetia e quanto a Roma e a Napoli”. “[...] qualquer
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lugar em que estive me foi pago cem escudos por uma figura tanto em
Florenga quanto em Veneza e quanto a Roma ou Napoles”. (Traducédo de
minha autoria). Artemisia também se ofereceu para enviar o seu
autorretrato para Messina, de modo que seu patrono poderia manter um
quadro dela na sua galeria “como todos os outros principes fazem”.
(Lettere di Artemisia, 2011, 52 apud NICOLACI, 2011, p. 267).

13 de marco - O aristocrata siciliano envia a pintora um pagamento de 100
ducados para uma nova grande pintura, provavelmente de Diana no
banho, como sua correspondéncia posteriormente indicaria. Ruffo também
informa que a Galatea foi danificada durante a viagem por mar.
Respondendo-lhe, Artemisia afirma querer enviar “[...] il mio ritratto insieme
qualche opereta della mia s.ra figlia la quale hoggi I'ho maritata con un
Cavalier dell’'Abito di San Giacomo, et mi ha scasato”. “[...] o0 meu retrato
junto [com] alguma pequena obra de minha senhora filha a qual hoje a
casei com um cavalheiro da ordem de Sao Tiago e me mudei de casa”.
(Traducdo de minha autoria). Depois de trocar outras cartas com o
aristocrata, lhe pede para enviar as proximas correspondéncias para o
endereco de Tommaso Guaragna. A carta foi anexada junto ao processo
crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva Menzio. (2004, p.
124).

5 de junho - Justifica o atraso na producdao de um novo trabalho
encomendado por Antonio Ruffo “Devido a indisponibilidade da pessoa que
€ o modelo”. Mais uma vez, Artemisia fala sobre seu autorretrato, que ela
diz que vai terminar e enviar-lhe logo que ela finalizar a Diana. Ela também
menciona a encomenda de trés outras pinturas por seu sobrinho, Fabrizio
Ruffo, o Prior do Bagnara. (Traducdo de minha autoria). A carta foi




182

anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na
publicacdo de Eva Menzio (2004, pp. 124-125).

12 de junho - Solicita a Antonio Ruffo um adiantamento de 50 ducados
para cobrir 0s custos substanciais com os modelos. Ela explica que precisa
mais do que apenas uma mulher jovem, dada a presenca de oito figuras
humanas na pintura que ele encomendou. Em 22 de junho Ruffo registra
em seu livro de contas dois adiantamentos para Artemisia, o primeiro de
100 ducados e o segundo de 50: que especifica que estes montantes
foram pagos a Artemisia em Napoles pelos banqueiros Giovanni Battista
Tasca e Maffetti Andrea. (Traducdo de minha autoria). (Lettere di
Artemisia, 2011, 55 apud NICOLACI, 2011, pp. 267-268).

24 de julho — Escreve para Ruffo, agradecendo o adiantamento e anuncia
outro atraso com a pintura Diana. Ela explica que “nesta pintura, ha trés
vezes mais para fazer do que na Galatea”. Artemisia, mais uma vez
promete enviar-lhe o seu autorretrato e diz que vai ser “incluido junto com
a pintura”. (Traducdo de minha autoria). A carta foi anexada junto ao
processo crime, tivemos acesso ao material na publicacdo de Eva Menzio.
(2004, p.125).

7 de agosto — Agradece a Ruffo pelo pagamento mais recente e promete
terminar a Diana no Banho antes do final do més. Ela acrescenta que a
pintura é composta de “[...] otto figure, due cani che io stimo piu delle
figure, e faro vedere a V. S. lll.Lmo quello che sa fare una donna”. “[...] oito
figuras, dois caes que eu respeito mais que as figuras, e mostrarei para
Vossa Senhoria llustrissima aquilo que uma mulher sabe fazer”. (Traducao

de minha autoria). Apesar da promessa, exatamente um més apos,
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Artemisia tem que escrever e explicar outro atraso com a pintura. “Vossa
Senhoria llustrissima, o atraso com a pintura vai parecer estranho para
vocé, mas para melhor atendé-lo, como estou no dever de fazer, tive que
refazer duas das figuras depois pintei a aldeia, que se estende ao ponto de
fuga da perspectiva. Tenho certeza que eles irdo agradar Vossa Senhoria
llustrissima e |he dardo plena satisfacdo. Espero que vocé desculpe-me
por isto, pois, ha calor excessivo e numerosas doencas aqui, eu tento me
poupar e sé estou trabalhando pouco a pouco. Mas posso garantir-vos que
0 atraso sera muito bom para a imagem”. A carta foi anexada junto ao
processo crime, tivemos acesso ao material na publicacédo de Eva Menzio
(2004, pp.125-126).

12 de outubro — Ruffo reage a este Ultimo adiamento com uma carta
(posteriormente perdida) em que ele ameaca reduzir a soma combinada
para a Diana em um terco. No dia 23 do mesmo més, Artemisia faz uma
pronta resposta: ela esta profundamente chateada por sua carta e insiste
em que o preco ja anteriormente combinado € de 115 ducados menos do
gue uma pintura para o marqués Del Vasto, que contou com duas figuras a
menos. (Tradugdo de minha autoria). A carta foi anexada junto ao
processo crime, tivemos acesso ao material na publicagcdo de Eva Menzio
(2004, pp.126-127).

13 de novembro - Ruffo responde com duas novas encomendas, uma para
si e outra para um cavalheiro desconhecido de Messina, um Giudizio di
Paride (Julgamento de Paris) e uma Galatea (Galatéia). A pintora expressa
seu desapontamento com pedido explicito de Ruffo para ela para mudar a
composicdo da Galatéia, de modo a evitar demasiada semelhanca com a
de sua colegao. “Non occorreva di esortarmene in questo che per gratia di
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Dio et dela Gloriosissima Vergine vengono ad uma donna che e piena di
guesta merentia cio € di variar soggetti in della mia pittura; et mai si e
trovato ne’ quadri miei corrispondentia d’inventione etian in duna mano”.
“‘Nao precisava exortar-me sobre isto que pela graca de Deus e da
Gloriosissima Virgem vem de uma mulher que é cheia deste mérito, isto &,
de mudar temas na minha pintura; e nunca se encontrou nos meus
quadros semelhanca de criagao sendo de uma mesma mao”. Tradugao de
minha autoria. Ela também é contra a ideia de enviar-lhe um esboco da
pintura, recordando um incidente anterior, quando um esboco dela para um
qguadro intitulado Delle anime del purgatorio (Das almas do purgatério) de
alguma forma acabou nas maos de outro pintor. Quanto ao pagamento, ela
aponta com orgulho as suas origens romanas, dizendo: “Avverta V. S.
lll.mo che quando io domano um prezo non fo allusanza di Napoli che
domandano trenta e po’danno per quatro [...] io so’ Romana e percio voglio
procedere sempre ala Romana”. “Considere Vossa Senhoria llustrissima
gue quando eu pec¢o um preco ndo faco ao modo de Napoles que pedem
trinta e depois dédo por quatro [...] eu sou romana, € por iSso quero
proceder sempre ao modo romano”. (Traducdo de minha autoria). A carta
foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na
publicacdo de Eva Menzio (2004, pp.128-129). Na mesma carta diz:
“Ritrovera un animo di Cesare nell'anima d’una donna”. “Encontrara uma
forgca de César na alma de uma mulher”. (Traducdo Dr. Celso Bordignon).
A carta foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material
na publicacdo de Eva Menzio (2004, pp.127-128).

Pinta Susanna e i vecchioni. (Susana e os velhos). Moravskd Galerie v
Brné, Brno, obra ndo exposta. (CONTINI, 2011, p. 236).
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Ano Jubilar. Velazquez realiza o Retrato | 1650 | 13 de agosto - Agradece a Ruffo pelos pagamentos que ela recebeu. Diz
de Inocéncio X. (AGNATI, 2001, p. 49). gue espera receber novas encomendas dele e menciona uma Maddonnina
in piccolo (Pequena Nossa Senhora). (Traducdo de minha autoria). A carta
foi anexada junto ao processo crime, tivemos acesso ao material na
publicacdo de Eva Menzio (2004, pp.129-130).

Pinta Allegoria dela Retorica (Alegoria da Retodrica). Rubilant-Voena,
Londres-Mildo. (NICOLACI, 2011, p. 248).

Pinta Susanna e i vecchioni. (Susana e os velhos). Museo Bibliotecave
Archivio, Bassano del Grappa. (CONTINI, 2011, p. 238)

Guercino pinta Lot e le figlie (Lot e as | 1651 | 1° de janeiro - Escreve para Ruffo, a Gltima de suas cartas que sobreviveu.
filhas). Thomas Hobbes publica Leviata. Nela, Artemisia menciona a doencga e “inumeros inconvenientes”, que a
(AGNATI, 2001, p. 49). mantiveram na cama durante as festividades de Natal. Ela pede-lhe 100
ducados como um adiantamento para um par de pinturas “das mesmas
dimensdes do Galatea” “Andromeda e Giuseppe com la moglie di
Putiffarre” (Andromeda e José com a mulher de Potifar), ambos perdidos, e
gue ela planeja vendé-los com um preco atrativo (90 ecus). Aléem disso, ha
uma referéncia ao “pouco de cobre” - muito provavelmente da Pequena
Nossa Senhora - mencionado acima - como estando quase concluida.
(Traducdo de minha autoria). (Lettere di Artemisia, 2011, 64 apud
NICOLACI, 2011, p. 268).

Pinta La Vergine offre il rosario al Bambino (A Virgem oferece o rosario ao
Menino). Hoje em Madri, Patriménio Nacional. (MANN, 2011, p. 252).

26 de abril - Fabio Gentile pagou seus 48 mil ducados para liquidar os 150
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ducados combinados por trés grandes pinturas Diana no banho, medindo
12 palmos (264 cm), outro de Vénus e Adonis, de 10 palmos (220 cm), fiel
a historia, e um de 9 palmos (198 cm) com uma figura nua - tudo para ser
entregue antes de 20 de julho. As trés pinturas sao destinadas para
Maesta Cesarea, ou Fernando Il de Habsburgo ou sua esposa Marie.
(Tradugéo de minha autoria). (ASBN, BPi, Giornale copia polizze matr.
396. Partita di 48 ducati del 26 aprile 1651 apud NICOLACI, 2011, p. 268).

Guerra anglo-holandesa. Pietro da | 1652 | Desta data aparece uma Susanna e i vecchioni (Susana e os Velhos) na
Cortona e padre Ottonelli publicam o colecdo pertencente a Averardo de Medici em Florenca, e que foi
Trattato della pittura e della scultura recentemente redescoberta. (NICOLACI, 2011, p. 268).
(Tratado da pintura e da escultura).
Francesco Borromini recebe a insignia de
Cavaleiro da Ordem de Cristo. Morre
Georges de La Tour. (AGNATI, 2001, p.
49).
1653 | E datada deste ano a obra de Gianfrancesco Loredan e Pietro Michiele

intitulada: Cimiterio: epitaffij giocosi (Cemitério: epitafios jocosos) que
contém dois epitafios que zombam de Artemisia, depois traduzidos para o
latim, espanhol e francés. O primeiro alude aos supostos amores e
infidelidade da pintora: “Co 7 dipinger la faccia a questo, e a quello / Nel
mondo m’acquistai merto infinito; / Ne lintagliar le corna a mio marito /
Lasciai il pennello, e preso lo scalpello”. “Em pintar o rosto para este, e
para aquele / No mundo adquiri mérito infinito / No esculpir as guampas
para o meu marido / Deixei o pincel e peguei o cinzel”. (Traducéo Dr. Celso

Bordignon). (NICOLACI, 2011, p. 268).
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O segundo refere-se a morte de Artemisia (noticia refutada pela
recuperacao de outros documentos de 1654). “Gentil'esca de cori a chi
vedermi / Poteva sempre fui nel cielo Mondo; / Hor, che tra questi marmi
chi mi nascondo, / Sono fatta Gentil'esca dei vermi”. “Gentil isca de
coracOes para quem ver-me / Podia sempre fugir no mundo céu / Agora,
gue entre estes marmores que me escondem / Fiz-me Gentil isca dos
vermes”. (Traducédo Dr. Celso Bordignon). (NICOLACI, 2011, p. 269).

1653 | 3 de janeiro - Nos Ultimos anos de sua vida, parece que Artemisia
colaborou significativamente com o pintor napolitano Onofrio Palumbo,
como testemunham dois recibos encontrados nos arquivos de N&poles.
(Traducdo de minha autoria). (NICOLACI, 2011, p. 269).

22 de abril - Paga 10 mil ducados para Scipione e Bernardino Giovanni
delle Castelle em conformidade com a decisédo da Gran Corte della Vicaria
(Gréa-Corte do Arcebispo). (Tradugao de minha autoria). (NICOLACI, 2011,
p. 269).

13 de maio - Recebe 4 ducados e 50 grana de Vittoria Correnti em nome
de um nobre, Ettore Capecelatro, o proprietario de uma Madonna - 0 que
poderia ser a razdo para o pagamento. (Traducdo de minha autoria).
(ASBN, BP, Giornale copia polizze, matr. 286, Partita di 4 ducati e 50 grana
del 13 maggio 1653 apud NICOLACI, 2011, p. 269).

1654 | Quase um ano apos o primeiro recibo, um documento fornece mais um
indicio da colaboracéo entre Artemisia e Palumbo. E o Ultimo documento
encontrado, que diz respeito a Artemisia, seu principal uso foi para tentar
datar a morte da pintora, que pode ter ocorrido neste mesmo ano. De
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acordo com fontes do século XVII e XIX, Artemisia foi sepultada na igreja
de San Giovanni dei Fiorentini, em Napoles. O local exato do tumulo
permanece incerto, pois a lapide com a inscricdo simples “HEIC
ARTIMISIA” (Aqui Artemisia) ja havia desaparecido quando o trabalho de
restauracdo da igreja foi realizado em 1785. (Traducdo Dr. Celso
Bordignon). (MEDICI 1790-1792, p. 464; MORRONA, 1812, p. 491;
LOCKER, 2010, pp. 33-34; NICOLACI, 2011, p. 269).

Legenda de abreviagdes:

AF

AOD
ASBN, BP
ASBN, BPi
ASBN, BSG
ASF

ASL

ASM, ASE
ASR

ASR, TCG
ASR, TCiG
ASR, TNC
ASV
ASVR
PRO

Ano Florentino
Archivio dell’Opera del Duomo di Firenze
Archivio Storico del Banco di Napoli, Banco dei Poveri
Archivio Storico del Banco di Napoli, Bando della Pieta
Archivio Storico del Banco di Napoli, Banco di San Giacomo
Archivio di Stado di Firenze
Archivio di Stato di Livorno
Archivio di Stato di Modena, Archivio Segreto Estense
Archivio di Stato di Roma
Archivio di Stato di Roma, Tribunale Criminale del Governatore
Archivio di Stato di Roma, Tribunale Civile del Governatore
Archivio di Stato di Roma, Trenta Notai Capitolini
Archivio Segreto Vaticano, Citta del Vaticano
Archivio Storico del Vicariato di Roma
Public Record Office, Londres

A bibliografia do quadro cronoldgico esta inserida nas referéncias bibliograficas da dissertacéo.



APENDICE B - Lista de obras de Artemisia Lomi Gentileschi??’

1. Alegoria della pittura (1608-1609). Localizacdo desconhecida.

2. Susanna e i vecchioni (1610) Assinada e datada: “Arte [Misia] Gentileschi F/1610".
Oleo sobre tela, 170 x 119 cm. Alemanha, Castelo Weissenstein, Pommersfelden.

3. Giuditta e la fantesca Abra con la testa di Oloferne (1607-1610). Oleo sobre tela,
130 x 99 cm. Roma, coleg&o Fabrizio Lemme.

4. La Vergine che allatta il Bambino (1608-1609). Oleo sobre tela, cm 116 x 89,3 cm.
Colecao privada.

5. Giuditta che decapita Oloferne (1612). Oleo sobre tela, 159 x 126 cm. Napoles,
Museo Nazionale di Capodimonte, inv. Q378.

6. Allegoria dell’inclinazione (1615). Oleo sobre tela, 152 x 61 cm. Florenca, Casa
Buonarroti.

7. Maddalena (1617-1618). Oleo sobre tela, 146,5 x 108 cm. Assinado “ARTIMISIA
LOMI” na parte de tras da cadeira. Florenga, Galleria Palatina, inv. 1912 n. 142.

8. Maddalena (obra mutilada) (1615-1618). Oleo sobre tela, 146,5 x 110 cm.
Colecao privada.

9. Giuditta e la fantesca Abra con la testa di Oloferne. (1617-1618). Oleo sobre tela,
114 x 93,5 cm. Florenca, Galleria Palatina, inv. 1912 n. 398.

10. La Vergine che allatta il Bambino (1616-1618). Oleo sobre tela,118 x 86 cm.
Florenca, Galleria Palatina, inv. 1890 n. 2129.

11. Autoritratto come suonatrice di liuto (1617-1618). Oleo sobre tela, 65,5 x 50,2
cm. Minneapolis, Curtis Galleries, inv. 1998.07.09 1.

12. Santa Caterina d’Alessandria (1618-1620). Oleo sobre tela, 77 x 62 cm.
Florenca, Galleria degli Uffizi, depositi, inv. 1890 n. 8032.

13. Giaele e Sisara (1620). Oleo sobre tela, 86 x 125 cm. Assinada e datada no pilar
de pedra: “ARTEMITIA. LOMI FACIBAT MCXX”. Budapeste, Szépmuivészeti
Muzeum, inv. 75.11

14. Ritratto di monaca (1613-1618). Oleo sobre tela, 70 x 52,5 cm. Colecéo privada.

15. Danae (1612). Oleo sobre cobre, 41,3 x 52,7 cm. Saint Louis, The Saint Louis Art
Museum, inv. 93:1986

2 Nao realizamos um inventario exaustivo de toda a producdo pictérica de Artemisia Lomi

Gentileschi, contudo acreditamos que este mapeamento seja uma importante referéncia para aqueles
gue estudam sua trajetoria. De todas as obras listadas aqui, foram utilizadas dez delas ao longo da
pesquisa. Acreditamos que muitas obras de Artemisia ainda sejam desconhecidas para os
pesquisadores, ja que podem estar em posse de colecionadores particulares.



190

16. Cleopatra (1620-1625) Oleo sobre tela, 97 x 71,5 cm. Ro Ferrarese, Fondazione
Cavallini Sgarbi, inv. D.A. 114.

17. Giuditta decapita Oloforne (1620-1621). Oleo sobre tela, 199 x 162,5 cm.
Assinado no canto inferior direito: “EGO ARTEMITIA LOMI FEC”. Florenga, Galleria
degli Uffizi, inv. 1890 n. 1567.

18. Lucrezia (1621). Oleo sobre tela, 100 x 77 cm [ampliagdo posterior 137 x 130
cm]. Génova, Palazzo Cattaneo-Adorno.

19. Ritratto di gonfaloniere (1622). Oleo sobre tela, 208,4 x 128,4 cm. Bolonha,
Collezioni Comunali d’Arte, inv. P4.

20. Ritratto di dama con ventaglio (1625). Oleo sobre tela, 127 x 95,3 cm. Colec&o
privada.

21. Giuditta e la fantesca (1625). Oleo sobre tela, 372 x 221 cm. Detroit, Institute of
Arts.

22. Ritratto di gentiluomo (Antoine de Ville?) (1626-1627). Oleo sobre tela, 204,5 x
109,2 cm. New Bryant Collection, New York / courtesy Sperone Westwater Gallery e
Marco Voena.

23. Salomé con la testa del Battista. (1627). Budapeste, Szépmiivészete Miseum??.

24. Autoritratto allo specchio con [leffigie di um cavaliere (1620-1627). Roma,

Galleria Nazionale di Palazzo Barberini®®°.

25. Ritratto di nobildonna (1620-1627). Londres, colecdo particular de Barbara

Piasecka Johnson®°.

26. Suonatrice (1628-1629). Oleo sobre tela, 64 x 78 cm. Colecao privada.

27. Ester e Assuero (1626-1629). Oleo sobre tela, 208,3 x 273,7 cm. New York, The
Metropolitan Museum of Art, inv. 69.281, dono di Elinor Dorrance Ingersoll.

28. Maddalena (1630) Oleo sobre tela, 100 x 73 cm. Sorrento, Museo Correale di
Terranova, inv. 2925.

29. Maddalena (1630) Oleo sobre tela, 65,7 x 50,8 cm. Los Angeles, Rita R.R. and
Marc A. Seidner Collection.

30. Allegoria della Fama (1630-1635). Oleo sobre tela, 57,5 x 51,5 cm.
Robilant+Voena, Londra-Milano.

228 Nao encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (CONTINI, 2011, p. 46).
?29 N&o encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (SOLINAS, 2011, p. 91).
%0 Nao encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (SOLINAS, 2011, p. 83).
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31. Gesu bambino addormentato su un prato fiorito (1630-1635). Colecdo privada.
Obra atribuida®",

32. Sansone brandente la mascella d’asino (1630-1635). Localizacdo desconhecida.
Obra atribuida®®?,

33. Clio, musa della Storia (1632). Oleo sobre tela, 127,5 x 97,5 cm. Assinado e
datado no livro a esquerda: “[1]632 /ARTEMISIA / [FIJACIEBAT /ALL ILLU.TE M. /
SME.RO FROSIER[S]”. Blu, Palazzo d’Arte e Cultura, Pisa / Proprieta della
Fondazione Cassa di Risparmio di Pisa, inv. P 16.

34. Nascita di san Giovanni Battista (1635). Oleo sobre tela, 184 x 258 cm.
Assinado no pergaminho do canto inferior esquerdo: “ARTEMITIA GINTILES[CHI]”
Madri, Museo Nacional del Prado, inv. P00149.

35. Cleopatra (1635). Oleo sobre tela, 117 x 175,5 cm. Colec&o privada.

36. Maddalena (1630). Oleo sobre tela, 100 x 96 cm. Cole¢éo privada, Marco Voena,
Londra-Milano.

37. Cristo e la samaritana al pozzo (1637). Oleo sobre tela, 267,5 x 206 cm. Colec¢&o
privada.

38. Annunciazione (1630). Oleo sobre tela, 257 x 179 cm. Napoles, Museo e Gallerie
Nazionali di Capodimonte.

39. Dalila e Sansone (1635). Oleo sobre tela, 90 x 109,5 cm. Collezioni Intesa
Sanpaolo, Raccolta Banco di Napoli.

40. Abbraccio tra la Giustizia e la Pace (1635). Oleo sobre madeira, diametro 25,3
cm. Colecgéo privada.

41. Miracolo di san Gennaro nell’anfiteatro di Pozzuoli (1635-1637). Oleo sobre tela,
308 x 200 cm. Assinado na parte inferior direita: “ARTEMI... GENTILESC. / F.”
Pozzuoli, Basilica.

42. | santi Procolo e Nicea (1636). Oleo sobre tela, 300 x 180 cm.
Inscrito no centro inferior: “S. PROCVLVS LEVITA ET. NICEA MATER / MARTIRES
ET CIVES PVTEOLANI". Pozzuoli, Basilica.

43. La ninfa Corisca e il satiro (1635-1640). Oleo sobre tela, 155 x 210 cm. Assinado
a direita em uma arvore: “ARTEMISIA / GENTILES / CHI”. Colegéo privada.

44. Minerva (1635). Oleo sobre tela, 131 x 103 cm. Assinado: “ARTEMISIA
GENTILESCHI FACIEBAT”. Florenga, Galleria degli Uffizi, inv. 1980 n. 8557.

31 Nao encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (CONTINI, 2011, p. 99).
#%2 Nao encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (CONTINI, 2011, p. 105).
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45. Adorazione dei Re Magi (1636-1637). Oleo sobre tela, 311 x 206 cm. Néapoles,
Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte.

46. Tarquinio e Lucrezia (1637-1639). Potsdam, Stiftung Schlésser und Garten
Berlin-Brandenburg, Neues Palais®®>.

47. Alegoria della pace e delle arti sotto la corona inglese (Artemisia e Orazio
Gentileschi, 1638-1639). Greenwich, Queen’s House®**.

48. Betsabea al bagno (Artemisia Gentileschi, Bernardo Cavallino e colaboradores,
1636-1638). Oleo sobre tela, 185,2 x 145,4 cm. Londres, Matthiesen Gallery, inv.
1385.

49. Santa Lucia (1636-1638). Oleo sobre tela, 63 x 53 cm. Colec&o privada.

50. Autoritratto in veste di Allegoria della Pittura. (1638-1639). Oleo sobre tela, 96,5 x
73,7 cm. Royal Collection, Windsor.

51. Betsabea al bagno (1640). Oleo sobre tela, 286 x 214 cm. Florenca, Galleria
Palatina, inv. O.d.A Pitti 1803.

52. Betsabea (1640). Potsdam, Stiftung Schlésser und Garten Berlin-Brandenburg,
Neues Palais®.

53. Lot e le figlie (1640).Toledo, Ohio, Museum of Art?*°.

54. Lucrezia (1642-1643) Napoles, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte®’.

55. Susanna e i vecchioni (1649). Oleo sobre tela, 206 x 167,5 cm. Assinado e
datado na base do corrimao: “ARTEMITIA /GENTILESCHI. F. / MDCIL”. Brno,
Moravska Galerie v Brne, inv. M 246.

56. Susanna e i vecchioni (1650). Oleo sobre tela, 168 x 112 cm. Bassano del
Grappa, Museo Biblioteca e Archivio, inv. 457.

57. Betsabea al bagno (1645-1650). Oleo sobre tela, 225 x 226 cm.
Inscrito abaixo do pé direito de Betsabea: “ARTIMISIA GENTILESCA / FECIT”.
Colecao privada.

58. Giuditta e la fantesca Abra con la testa di Oloferne (1645-1650). Oleo sobre tela,
272 x 221 cm. Néapoles, Museo Nazionale di Capodimonte, inv. Q 377.

59. Giuditta e la fantesca con la testa di Oloferne (1640-1645). Oleo sobre tela, 235 x
172 cm. Cannes, Musée de la Castre, inv. 2006.0.751.

%3 Nao encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (CONTINI, 2011, p. 116).

2% N&o encontramos a definicdo das medidas da tela, ver (AGNATI, 2001, p. 3).

2% N&o encontramos a definicio das medidas da tela, ver (CONTINI, 2011, p. 115).

2% N&o encontramos a definicio das medidas da tela, ver (CONTINI; PAPI, 1991, p. 79).
%" N&o encontramos a definicio das medidas da tela, ver (AGNATI, 2001, p. 46).
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60. Betsabea al bagno (1640-1645). Oleo sobre tela, 288 x 228 cm. Colegéo privada.

61. Trionfo di Anfritite (Artemisia Gentileschi e Bernardo Cavalino, 1645-1650).

Washington, National Gallery of Art?*%.

62. Allegoria della Retorica (1650) Oleo sobre tela, 90 x 72 cm. Robilant+Voena,
Londra-Milano.

63. Vergine del Rosario (1651). Oleo sobre cobre, 59,5 x 38,5 cm. Madri, Patriménio
Nacional, inv. 10014628.

#% N&o encontramos a definicio das medidas da tela, ver (RUOTOLO, 2012, p. 119).



