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I. Mitologia iubirii

La început au fost zeii. și pentru că iubirea – asemenea războiului, comerţului sau agriculturii – trebuia 
să fie personificată, vechii greci au închipuit o zeitate tutelară pe care au numit-o Afrodita, întrucât s-ar fi 
ivit din spuma mării (aphrós). mai târziu, identificată cu felurite divinităţi italice și asimilată în panteonul 
latin, numele ei va deveni Venus, de la venia (favoare, graţie). 

În imaginarul european, Venus și Afrodita coexistă în același corp, iar adeseori, sub numele ei latin, 
artiștii au înfăţișat-o în ipostaze desprinse din miturile Eladei. Fuziunea celor două zeităţi este com-
plicată apoi de multiplele versiuni ale genezei lor, vehiculate de autorii antici și reverberate de emulii 
lor moderni (Angelo Poliziano, Pietro Bembo, jacopo sannazaro, între alţii). Astfel, potrivit unei tradiţii 
ce-și are originea în Iliada lui homer, Afrodita s-ar fi născut din Zeus și diona, în vreme ce versiunea cea 
mai răspândită, formulată în Teogonia lui hesiod, se referă la castrarea sălbatică a lui Uranus, din a cărui 
sămânţă aruncată în mare „mândră fecioară se-ncheagă”. câteva secole mai târziu, cicero enumeră nu 
mai puţin de patru Venere, celor două deja menţionate alăturându-li-se una născută din unirea zeilor 
caelus și dies și, în sfârșit, o Venus siro-cipriotă numită (și) Astarte. În cele din urmă, Afrodita a dispărut 
aproape cu totul. A rămas o Venus generică, pentru că modernitatea culturii europene s-a întemeiat în 
primul rând pe resuscitarea Antichităţii latine. 

Venus este omniprezentă în „mitologia iubirii”, chiar și atunci când nu este reprezentată efectiv: în situaţii 
emblematice, surprinsă în felurite companii, angajată în varii intrigi amoroase, în ipostaza maternităţii 
(Venus genetrix) sau disimulând posibile portrete. cel mai statornic însoţitor îi este însă propriul fiu 
Amor, personificarea dorinţei erotice (Eros, Cupido), imprevizibil și cu o îndrăzneală adesea primejdioa-
să. Venus și Amor formează una dintre reprezentările iconice ale artei europene, cu o formidabilă carieră 
începând din renaștere și până târziu în veacul al xix-lea. În jurul acestei cuplu emblematic, căruia i se 
alătură o amplă galerie de zeităţi (marte, Vulcan, mercur, neptun sau Amfitrite), se configurează prima 
secţiune tematică a expoziţiei. 

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia Orléans; colecţia Felix Bamberg; colecţia regelui carol i (1886), 
castelul Peleș, sinaia; muzeul de Artă al r.P.r. (1948) 

BiBLiOgrAFiE:
Bachelin 1898, pp. 85-86, nr. 63; Busuioceanu 1932, p. 135; gale-
ria universală 1955, p. 33, nr. 100; Teodosiu 1974, pp. 38-39, nr. 61; 
Ungureanu 2014b, pp. 54-55

1 În descrierea tabloului din colecţia lui carol i, Léon Bachelin se referă la catalogul 
colecţiei Orléans, unde era menţionat, de fapt, originalul. cf. Bachelin 1898, p. 86.
2 Ovidiu 1959, pp. 280-281.  A se vedea și keach 1978, pp. 327-331. 
3 Felix Bamberg reia această ipoteză în descrierea tabloului. 
4 În privinţa instituirii acestei ipostaze iconograice vezi Anderson 1980, passim; 
Weber 2001, passim; Arasse 2008, pp. 515-517. 
5 gen literar matrimonial inventat de grecii antici, adoptat de poeţii latini și re-
suscitat în renaștere. Figura tolănită într-un cot apare frecvent în Antichitate și 
este posibil ca reprezentarea Venerei în această poziţie, în pictura (veneţiană) mo-
dern-timpurie să i fost o formă de „arheologie igurativă”. Vezi rubin 2000, p. 27.
6 Bayer 2008, pp. 231-232.
7 rosand 2001, p. 117.
8 rosand 1992, pp. 161-163.
9 Lucretiu 1965, pp. 21-22; despre rolul jucat de cartea lui Lucretiu în ecloziunea 
renașterii, vezi greenblat 2014, passim.

nu mai puţin interesantă decât traseul, comun sau disparat, 
al celor două versiuni, este însăși „invenţiunea” lui jacopo 
Palma cel Bătrân: un nud feminin, intens erotizat, tolănit 
într-un peisaj crepuscular. sursa literară a acestei imagini 
este un pasaj din Metamorfozele lui Ovidiu, în care Venus 
este rănită accidental de săgeata lui Amor (vezi cat. 1, 
20), care declanșează astfel fatalitatea iubirii și pierderii lui 
Adonis (vezi cat. 36, 45, 46).2 Potrivit unei legende niciodată 
conirmate, zeiţa ar împrumuta trăsăturile iicei pictorului, 
Violetta (sau Violante)3, de care Tiţian ar i fost îndrăgostit 
și al cărei chip pare a i disimulat într-o sumă de tablouri 
(portrete și scene mitologice) ale ambilor artiști. Tabloul 
original a fost pictat în 1523/24, în epoca – marcată de 
moartea subită a lui giorgione și de airmarea lui Tiţian – 
în care se instituie însăși speciicitatea picturii veneţiene, 
caracterizată de un colorit strălucitor, rainat, cu abile 
estompări ale contururilor, precum și de predilecţia pentru 
subiecte alegoric-pastorale, de o inefabilă și misterioasă 
poezie. Asemenea trăsături, completate de problematica 
voyeurismului și a dimensiunii libidinale a imaginii, sunt 
desăvârșit exempliicate de tabloul Venus dormind, început 
de giorgione și încheiat în 1510 de Tiţian, sursă directă a 
lucrării lui Palma cel Bătrân și, totodată, una dintre cele 
mai timpurii reprezentări autonome ale unui nud feminin, 
explicit conotat erotic. 

Această turnură în pictura veneţiană, al cărei rezultat este o 
nesfârșită serie de Venere provocator-voluptoase, pictate de 
Palma cel Bătrân, Tiţian, Lorenzo Lotto sau Paris Bordone4, 
poate i interpretată ca simptom al unei mai ample erotizări 
a culturii veneţiene în secolele xV-xVi, în conjuncţie cu 
înclinaţia, eminamente locală, pentru literatura elegiacă a 
Antichităţii latine. cea mai faimoasă dintre cărţile lui Pietro 
Bembo, Gli asolani (1505), surprinde predispoziţia de a 
ilosofa pe marginea iubirii în decorul idilic al unei grădini, 
în vreme ce Arcadia (1504) lui jacopo sannazaro reia, după 
modelul lui Teocrit și Vergiliu, evocarea unei aetas aurea 
deinitiv pierdută, în care nimfe, păstori sau zeităţi locuiau o 
natură paradisiacă. Totodată, „Venus tolănită” este o imagine 
poetică frecvent invocată în epitalamurile5 contemporane, 
în atare ipostază iind reprezentată uneori pe lăzile de 
zestre (cassoni). din acest context literar-igurativ imaginea 
venusiană migrează și este ulterior rainată în pictură.6 

considerat autograf vreme îndelungată, acest tablou s-a 
dovedit a i o replică de bună calitate și destul de veche, 
al cărei prototip se ală în colecţia Fitzwilliam museum 
din cambridge. Acurateţea copiei este sesizantă, pornind 
de la relativa suprapunere a dimensiunilor (116 x 205 
cm, respectiv 118 x 209 cm) și continuând cu replicarea 
riguroasă a desenului celor două personaje, precum și 
a tuturor detaliilor de fundal (elemente de arhitectură, 
siluete, nori sau plante). cromatica de ansamblu, precum și 
particularităţile de strat pictural sau de pensulaţie, mai diicil 
de examinat fără experienţa nemijlocită a juxtapunerii celor 
două lucrări, se încadrează în parametrii relaţiei comune 
dintre original și copie. Totuși, deși calitatea picturii originale 
este incontestabil superioară, copia de la Bucureși ar putea 
revela, după îndepărtarea verniului învechit, o intensitate 
cromatică destul de apropiată.  Asemănarea dintre cele 
două lucrări este în parte întărită și de dezbaterea în 
legătură cu autorul tabloului de la București, complicată de 
la bun început de garanţia fără echivoc a achiziţiei ca operă 
originală a lui Jacopo Palma. Această atribuire, de altfel, a fost 
menţinută până în anii 1950, când mai era încă susţinută de 
istoricul george Oprescu. Fapt notabil, în aceeași faimoasă 
galerie Orléans1 se alase însăși lucrarea autentică, de la 
sfârșitul veacului al xVii-lea și până în 1816, când a fost 
vândută vicontelui richard Fitzwilliam. Prin urmare, este 
de presupus că autorul copiei de la București a avut acces 
nemijlocit la original și că realizarea ei, suicient de timpurie 
(secolele xVii-xViii) încât să i putut trece ulterior drept 
un artefact autentic din epoca renașterii, s-a produs în 
galeria Orléans. rămîn nelămurite, în schimb, împrejurările 
comisionării unei replici atât de idele, identitatea pictorului, 
precum și vânzarea, la distanţă de câteva decenii, a două 
tablouri cu aceleași date de identiicare și provenind din 
aceeași colecţie.

nu în ultimul rând, o explicaţie pentru înlorirea acestei 
tematici preponderent în spaţiul veneţian este oferită de 
locul important acordat lui Venus în panteonul fondator 
al republicii serenissime: asemenei zeiţei iubirii, Veneţia – 
orașul curtezanelor – se născuse miraculos din spuma mării.7  

Totuși, surprinzătoare în acest complicat angrenaj cultural, 
mai cu seamă într-un univers maritim-arhitectonic precum 
cel veneţian, este ponderea peisajului natural. departe 
de a reda pitorescul lagunar, fundalul tabloului de la 
București expune dualitatea antagonică între un teritoriu al 
desfătării contemplative (otium) și unul al travaliului lucrativ 
(negotium), între natura atemporală, edenică, și cetatea 
lumească proilată în depărtări.8 cu cea dintâi se identiică 
însăși Venus, zeiţa generării, fecundităţii și armoniei, către 
care se înalţă invocaţia din preambulul unei cărţi esenţiale 
în ecloziunea renașterii – De rerum natura a lui Lucreţiu: 
„[…] O, Venus, rod de viaţă, care pururi, / sub bolta cea de 
stele călătoare / […] Prin tine doar tot neamul de iinţe / 

Începe-se și, scos din întuneric, / Prin tine vede-a soarelui 
lumină. / […] Tu, strecurând iubirea dulce-n piepturi / La 
toate vietăţile, pe toate / Le-ncingi de dor să-și veșnicească 
neamul / Fiindcă doar tu singură natura / O cârmui, și pe 
ţărmurii luminii / nimic nu poate-ajunge fără tine […].”9  

C. U.

AnOnim, secolele xVii-xViii
copie după jAcOPO PALmA cEL BĂTrÂn (serina, 1480 – Veneţia, 1528)

Venus şi Amor
1650−1750 

Ulei pe pânză; 116 x 205 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8004 / 38
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul de Artă al r.s.r. (transferat în 1971)    

BiBLiOgrAFiE:
Teodosiu 1974, p. 63, cat. 147

1 Panofsky 1972a, pp. 104-106.  
2 Idem, pp. 109-112.
3 O aprofundată analiză cu privire la tema putto-ului în renaștere este disponibilă 
în dempsey 2001, passim. În prima jumătate a secolului al xVi-lea, o emblemă 
intitulată sugestiv „de morte & Amore” înfăţișează un schelet și un cupidon legat 
la ochi, ambii săgetând, la întâmplare, un bătrân și un prunc. cf. Alciati 1536, p. 69.
4 cu privire la perechea Eros-Anteros în cultura greco-latină, a se vedea Wlosok 
1975, pp. 166-168. 
5 Alciati 1536, p. 76. În legătură cu acest subiect, a se vedea și mendelsohn 2002, 
pp. 91-92.
6 La restaurarea recentă (2014), în urma reantoalării, inscripţia a fost îndepărtată.
7 cf. ripa 1625, p. 96.

cu publicarea cărţii de embleme a lui Andrea Alciati, foarte 
populară în secolele xVi-xVii, în care este reprezentată o 
scenă destul de stranie: Anteros (adolescent) legându-l de 
o coloană pe Eros (copil cu ochii legaţi).5 impactul acestei 
imagini este conirmat de reluarea ei idelă, la 1623, în 
tabloul Amor sacro e Amor profano, pictat de guido reni 
(galleria nazionale di Palazzo spinola, genova).

numele „guido” era înscris și pe versoul pânzei de dublare 
a tabloului de la București.6 În mod evident, paternitatea lui 
guido reni nu poate i probată în cazul acestei picturi; cel 
mult, pot i comparate, din punct de vedere stilistic, cele 
două imagini ale lui cupidon legat la ochi. Tabloul de la 
București este interesant, însă, tocmai pentru că omite orice 
altă acţiune și prezenţă (inclusiv a lui Anteros) în favoarea 
unei reprezentări „iconice”: Amor „orb” ca emblemă pictată.  

interesant, pe de altă parte, este tocmai revirimentul, în 
veacul al xVii-lea, al acestei iconograii (proprie ambianţei 
soisticate a renașterii), marcat simbolic de un tablou 
spectaculos pictat de caravaggio în 1601, cu titlul Amor 
Victor (gemäldegalerie, Berlin), în care zeul apare nu doar 
fără legătura de la ochi, ci şi lipsit de orice conotaţie 
negativă. stadiul următor – conotarea pozitivă – este atins 
în chiar epoca în care guido reni pictează Amor sacro e Amor 
profano: cupidon, cu aceeași legătură pe ochi, este asociat 
de-a dreptul cu tema castităţii, în ilustraţia corespunzătoare 
din Iconologia lui cesare ripa.7 spre deosebire de sensul 
iniţial, al săgetării necontrolate, semniicaţia acestei asocieri 
este tocmai limitarea acţiunii sale, ţinerea lui în frâu. Astfel, 
în epoca în care este pictat tabloul de la București, aproape 
orice interpretare devine posibilă.

C.U.

relativ rară în arta europeană a modernităţii timpurii, 
imaginea lui Amor ca igură solitară suscită interesul 
în măsura în care absenţa Venerei implică o posibilă 
dimensiune furtivă a acţiunii reprezentate. două ipostaze 
igurative, de regulă tratate separat, se întrepătrund în cazul 
de faţă: încordarea arcului și „orbirea”, ambele ca preambul 
al unei săgetări necugetate și aleatorii. Accentul, în acest 
tablou, cade îndeosebi pe obturarea vederii, „emblemă” cu 
o tradiţie suicient de lungă, în cultura europeană, încât să 
genereze interpretări contradictorii.

iniţial o igură de stil – caecus amor / caeca cupido – abundent 
vehiculată de autorii latini (catul, Lucreţiu, Ovidiu, seneca 
sau cicero), tema abstractă a orbirii erotice „se întrupează” 
în igura zeului păgân cupidon abia în veacul al xiii-lea, cu 
precădere în ambianţa liricii provensale și a fenomenului 
literar-cultural il dolce stil nuovo.1 Un veac mai târziu, în 
Genealogia Deorum, Boccaccio introduce o nuanţă esenţială 
în evoluţia acestui motiv iconograic: zeul nu este orb, ci 
legat la ochi. Un accesoriu banal pentru cititorul/privitorul 
modern, legătura de pe ochi era asociată în Evul mediu, 
între altele, cu inidelitatea, cu întunericul, cu moartea sau 
cu destinul.2 La începutul renașterii, igura lui cupidon 
este propagată, în general, în strânsă conexiune cu soarta 
(mereu schimbătoare), respectiv cu moartea (implacabilă), 
cu atât mai mult cu cât înfăţișarea lui consacrată – copil 
nud cu aripi – se cristalizează tocmai în această perioadă 
(secolele xiV-xV), contopindu-se cu cea a geniului înaripat 
(spiritello, garzone, putto), spirit funerar prin excelenţă.3 

Această încărcătură negativă – căreia i se mai adaugă 
și interpretarea creștină în cheia păcatului, a rușinii, a 
desfrâului în general – este treptat contrabalansată, 
în mediul umanist de orientare neoplatoniciană, prin 
recuperarea unui dublu complementar –  Anteros4  – 
înfăţișat de regulă ca o igură adolescentină. debutul 
iconograic al acestui cuplu insolit survine în 1531, odată 

AnOnim iTALiAn, secolul al xVii-lea

Amor încordându-şi arcul
1600−1650 

Ulei pe pânză; 96,8 x 68,4 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 76568 / 2478
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţie particulară; muzeul de Artă al r.P.r. (achiziţie, 1952)  

BiBLiOgrAFiE:
galeria Universală 1955, p. 78, nr. 545; răchiţeanu 1975, p. xLiV, nr. 352

1 Este posibil ca această săgeată să facă aluzie la rana pricinuită de Amor mamei 
sale, în preambulul îndrăgostirii fatale de Adonis. Vezi cat. 1, 2, 10 și 20. 
2 Această teză este pe larg prezentată în hinz 2001, pp. 33-34. 
3 Unii autori (Anne Lowenthal spre exemplu) consideră că tabloul pictat de 
joachim Wtewael i-ar reprezenta, în realitate, pe Antonietta și hendrik, iica re-
spectiv nepotul pictorului. Paulus moreelse, pe de altă parte, este autorul unui 
portret – al unei anume marie de rohan – deghizat în Venus și Amor, datat 1630 
și păstrat la Ermitaj, sankt Petersburg, inv. 1209.
4 după mai bine de două decenii, tabloul este reatribuit mai întâi unui anonim 
lamand iar ulterior „cercului lui Frans Floris”, pe baza argumentelor prezentate 
verbal, la București, de irina Linnik în 1973, reconirmate un an mai târziu de i. i. 
kuzneţov. Vezi răchiţeanu 1975, p. xLiV.

pentru igurarea lor somptuos costumate în numeroase 
miniaturi medievale.2 În paralel cu impunerea tipologiei 
Venerei nude – de sorginte meridională – subzistă (sau este 
resuscitată) în arta de dincolo de Alpi o anume predilecţie 
pentru „portretizarea” ei, chiar dincolo de anul 1600. imagini 
similare cu cea de la București sunt pictate, între alţii, de 
cornelis van haarlem (1602, Worcester Art museum), de 
Paulus moreelse (1617, Ermitaj, sankt Petersburg) sau de 
joachim Wtewael (1628, York Art gallery, north Yorkshire), 
disimulând uneori portrete reale.3 

În această galerie de „chipuri venusiene” există, totuși, cel 
puţin un important precedent italian: portretul unei anume 
isabella ruini, pictat de Lavinia Fontana, în 1592 (musée des 
Beaux-Arts, rouen). La rândul lui, tabloul de la București a 
intrat în patrimoniul muzeului de Artă ca operă a lui giulio 
romano4, atribuire determinată probabil de poza speciic 
italiană a personajului feminin. se conturează, astfel, 
două ipoteze de lucru – în vederea unei cercetări viitoare 
– vizând, pe de o parte, conexiunile dintre arta italiană și 
cea neerlandeză în instituirea acestui subiect pictural și, pe 
de altă parte, eventualitatea ca tabloul de la București să 
ascundă, totuși, o identitate reală. 

C.U. 

În lipsa unor atribute conotate explicit – aripile, tolba cu 
săgeţi, săgeata ţinută demonstrativ1 – acest tablou ar i 
fost un foarte plauzibil dublu portret (vezi cat. 57): o tânără 
doamnă surprinsă într-o ipostază intimă, jucându-se cu iul 
ei. Înzestrate cu atributele respective, cele două personaje 
trec din regimul realităţii cotidiene în cel al alegoriei (vezi cat. 
20). Femeia și copilul oferă o soluţie de deghizare nu lipsită 
de ingeniozitate pentru Venus și Amor. Există și alte indicii 
care sprijină această interpretare și îi întregesc semniicaţia: 
bunăoară perlele înșirate pe linia decolteului sau, mai 
discrete, cele de pe diademă (aluzie la scoică și la nașterea 
zeiţei din spuma valurilor) sau, tot pe diademă, cameea cu 
aspect antichizant. O interesantă combinaţie, așadar, între 
înfăţișarea comună, aproape modestă, speciică la prima 
vedere veacului al xVi-lea, și o aparenţă aproape statuară, 
all’antica, completată de nuditatea copilului ascuns în 
spatele femeii.   

O atare ipostaziere a temei Venus și Amor, cu aparenţa 
frapantă a unui portret, pare a i speciică mai curând 
Europei septentrionale, unde persistă un tip de reprezentare 
„curtenească” a Venerei de-a lungul unui Ev mediu 
prelungit în secolele renașterii. miza acestei disimulări 
era „cosmetizarea”, cu rădăcini în literatura medievală, a 
imaginii negative cu care este recuperată iniţial Venus în 
primele secole creștine; aceasta ar i o explicaţie plauzibilă 
pentru desemnarea zeiţelor ca frouwen, dames, donne 
etc. în texte faimoase precum Le Roman de la Rose, ca și 

FrAns FLOris (Anvers, 1519/20 – 1570) – școala 

Venus şi Amor
1550−1600 

Ulei pe lemn; 66 x 48,6 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9512 / 1546
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul kalinderu; muzeul de Artă al r.P.r. (1948) 

BiBLiOgrAFiE:
răchiţeanu 1975, p. ix; Ungureanu 2013a, pp. 60-61

ExPOZiŢii:
București 1981-1982, pp. 46-47, cat. 6; hiratsuka etc. 1995, p. 191, cat. 52

1 Brown 1997, pp. 9-15; Lorizzo 1997, pp. 193-199; roethlisberger 2001, pp. 16-19.
2 Vezi sframeli 2003, p. 54, și ilustraţia corespunzătoare. 
3 halleux 2004, pp. 277-279.

diverse artificii tehnice, scheme compoziţionale şi citate, 
precum fundalul negru, de sorginte caravaggescă, sau 
chiar poziţia Venerei, foarte apropiată de cea la care 
recurge Annibale carracci într-un tablou pictat pe la 
1588 (Venus cu un satir și doi amorași, galleria degli Uffizi, 
Florenţa)2; în același timp, corporalitatea Venerei pare 
inspirată de sculptura antică, fără o referinţă directă dar 
producând impresia unei variaţiuni pe tema Venus pudica, 
frecvent reprezentată în italia secolelor xV-xVi.3 

ingeniozitatea artistului olandez se manifestă din plin în 
redarea aluzivă a temei, prin recursul la doar câteva detalii 
figurative: arcul din mâna lui Amor, sugestia unei aripi sau 
perlele din părul Venerei (aluzie la scoica în care a fost 
purtată la ţărm). Limitarea recuzitei specifice accentuează 
opacitatea imaginii; în locul unei reprezentări frontale, 
pictorul optează pentru sugestivitatea spatelui, subliniind, 
totodată, relaţia vizuală dintre cele două personaje cu 
preţul  eliminării oricărei eventuale angajări a spectatorului. 
Evitând abordarea frontală a unui nud feminin, Bloemært 
reușește să obţină un echilibru delicat între senzualitate 
și pudoare. dacă în veacul precedent Venus era uneori 
dublu ipostaziată, conotând fie carnalitatea, fie iubirea 
intelectuală, Abraham Bloemært pare a fi contopit 
involuntar cele două ipostaze în acelaşi trup, deopotrivă 
provocator şi discret.  

C.U.

Extrem de productiv, Abraham Bloemært a jucat un rol 
fundamental în racordarea „şcolii de la Utrecht” la limbajul 
și vocabularul stilistic al artei italiene, de-a lungul celor 
trei etape cărora le-a fost contemporan (manierismul, 
tenebrosismul, clasicismul roman), combinându-le în mod 
subtil cu varii latenţe ale unui „stil internaţional” asimilat 
în centre precum Paris, Fontainebleau, Amsterdam sau 
haarlem.1 În privinţa aspectului italienizant al artei sale, 
grăitoare este însăși atribuirea cu care tabloul de la București 
a fost achiziţionat (giovanni Andrea sirani), paternitatea reală 
iindu-i restituită abia în anii 1965-1966, după o laborioasă 
cercetare care a relevat prezenţa mai multor trăsături 
stilistice speciice lui Abraham Bloemært. Un argument 
suplimentar este însăși postùra Venerei, aproape identică cu 
cea în care aceeași zeiţă este redată într-un tablou de ample 
dimensiuni pictat în 1638 (Banchetul zeilor, 193,7 x 165,5 
cm, mauritshuis, haga). Proporţional, cele două iguri se 
suprapun aproape perfect, fapt ce susţine ipoteza utilizării 
unui carton comun și, în consecinţă, datarea tabloului de la 
București în intervalul 1635-1640.

Aflat pe atunci la apogeul carierei sale artistice, Abraham 
Bloemært putea prelua și îmbina cu abilitate cele mai 

ABrAhAm BLOEmÆrT (gorinchem, 1566 – Utrecht, 1651)

Venus şi Amor
1635−1640 

Ulei pe lemn; 75,6 x 60,4 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8010 / 44
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia nicolae și cornelia Petrescu; muzeul de Artă al r.s.r. 
(donaţie 1969)

Tabloul este încadrabil în zona tematică mai largă a 
alegoriilor marine din care mai fac parte alte două subiecte 
picturale – Galateea și Polifem, respectiv Nașterea Venerei – 
toate trei, în esenţă, iind procesiuni triumfale alcătuite din 
zeităţi, nereide, tritoni, cai marini etc. Această proximitate 
compoziţional-tematică, de altfel, face posibile diverse 
împrumuturi, citate, analogii sau suprapuneri (vezi cat. 21, 
47). Bunăoară, în acest caz, mantia Amitritei, descriind 
un traseu inelar, este un motiv cu o pregnantă identitate 
vizuală, întâlnit ca atare în mai multe picturi cu tema Polifem 
și Galateea, realizate de Annibale carraci (frescă, 1597-1601, 
Palazzo Farnese din roma), Andrea casali (ulei pe pânză, cca 
1740-1765, glasgow museums), jean-Baptiste Vanloo (ulei 
pe pânză, 1720, colecţie particulară) etc.

În varii formule figurative, tema Neptun și Amfitrite 
s-a bucurat de o popularitate considerabilă în Ţările 
de jos în veacul al xVii-lea, confirmată îndeosebi de 
nenumăratele tablouri pictate în atelierul lui Frans 
Francken ii (vezi cat. 8). Fără îndoială, diseminarea largă 
și mai ales prestigiul acestui subiect se explică prin 
rolul esenţial jucat de navigaţie și comerţul maritim în 
societatea neerlandeză a epocii.

C.U.

inventariat cu atribuirea generică „școală lamandă”, acest 
tablou nu este lipsit de o anumită ingeniozitate atât în 
regizarea scenei, cât și în execuţia propriu-zisă. Ar i de 
observat, mai întâi, coerenţa compoziţională: în ciuda 
diicultăţilor ce decurg din dispunerea pe verticală a 
personajelor, artistul obţine o coeziune aproape statuară, 
speciică, spre exemplu, arhitecturii anumitor fântâni publice 
din secolele xVii-xViii. cu un efect ușor derutant, ierarhia 
grupului pare a i răsturnată, personajele principale (neptun 
și Amitrite) iind plasate în planul secund și tratate oarecum 
lapidar, în vreme ce accentul cade pe cele două personaje 
secundare din prim-plan – nereida intens luminată, respectiv 
bărbatul hirsut tolănit peste un ulcior. stângăciile de 
reprezentare, evidente îndeosebi în redarea anatomiei și a 
izionomiilor, sunt compensate însă de diversitatea postùrilor 
și a gesturilor, care contribuie la dinamica de ansamblu. nu 
lipsită de interes, de asemenea, este inserarea anumitor 
citate antice, precum zeul luvial întors către privitor (bărbatul 
hirsut), așezat într-o poziţie ușor recognoscibilă (vezi cat. 43) 
și reluat în igura izolată din fundal. 

AnOnim FLAmAnd, secolul al xVii-lea

Neptun şi Amfitrite
1650−1700  

Ulei pe pânză; 113,3 x 88,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 76199 / 2465
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia costache conachi; colecţia mihail kogălniceanu; muzeul 
naţional de Antichităţi; muzeul Toma stelian (1944); muzeul de Artă 
al r.P.r. (1948)

BiBLiOgrAFiE:
galeria universală 1955, p. 58, nr. 34; matache 1974, p. 27, nr. 236

ExPOZiŢii:
București 1955, p. 13; Tokio etc. 1991-1992, p. 126, cat. 15

1 cu privire la configurarea iconografiei venusiene la Florenţa, vezi sframeli 
2003, pp. 41-65.
2 În legătură cu evoluţia imaginii lui Venus la nord de Alpi, a se vedea hinz 
2001, pp. 33-48.
3 mai puţin una, posibilă aluzie la săgeata cu care o rănește pe Venus, 
declanșându-i iubirea tragică pentru Adonis.

ulterior absorbit în arta nordică, îndeosebi germană, unde 
are parte de o strălucită carieră în opera lui Lucas cranach 
cel Bătrân, hans Baldung grien sau jan gossaert.2 Pentru 
un artist cu o bună cultură vizuală, cum era johann Baptist 
Lampi, aceste repere igurative sunt subînţelese și constituie, 
foarte probabil, substratul tabloului de la București. 

Aparenţa statuară a Venerei, accentuată de drapajul all’antica 
și de postura ușor lexată, este contrabalansată de aerul 
familiar al chipului, dar mai ales de intriga pusă în scenă: 
Amor, călcând tolba de săgeţi3, susţine mâna dreaptă a 
zeiţei care indică ceva nedeinit, în spaţiul unei grote abia 
sugerate. relativ obscură, această reprezentare ar putea 
relua, anacronic, o temă extrem de răspândită în arta Ţărilor 
de jos din veacul al xVii-lea, vehiculată sub dictonul latin Sine 
Cerere et Baccho friget Venus (vezi cat. 48). Uneori, cele trei 
zeităţi erau reprezentate separat, urmând ca juxtapunerea 
artefactelor – gravuri sau tablouri – să reconstituie, in 
abstracto, scena iniţială, ca în cazul seriei gravate de jan 
Pietersz. saenredam (vezi cat. 20). din această scenograie, 
subzistă grota, lipsită însă de foc, în care Venus încearcă să 
se protejeze de frig trăgându-și pe umeri faldurile mantiei. În 
sfârșit, interpretarea imaginii în cheia „lâncezirii venusiene” – 
sau a abstinenţei voluntare sau impuse – ar i și mai plauzibilă 
în eventualitatea unui portret deghizat, care rămâne însă a i 
lămurită de cercetări ulterioare.                                    

C.U. 

inventariată în patrimoniul a trei instituţii muzeale în 
mai puţin de un deceniu, această lucrare a fost temporar 
atribuită – între 1948 și 1969 – pictorului francez Pierre 
Paul Prud’hon, cel mai probabil cu argumentul oferit de 
aspectul ei clasicizant-academist. În aceeași zonă stilistică 
se plasează și opera lui johann Baptist Lampi cel Tânăr, în 
care predomină portretele și scenele de gen, realizate în 
ambianţa Academiei de Arte din Viena. Tributar în bună 
măsură formaţiei și colaborării cu tatăl său, Lampi cel Tânăr 
asimilează particularităţi stilistice speciice artei italiene (în 
special lui Paolo Veronese, guido reni sau Annibale carracci), 
manifestând o înclinaţie particulară către siluete elegante și 
poze graţioase. Operă de maturitate, tabloul de la București 
este un interesant caz de prelucrare/recuperare anacronică a 
unei formule iconograice răspândite îndeosebi în secolele 
xV-xVi pe care sunt grefate anumite elemente anecdotice și 
un ipotetic portret. 

reprezentarea Venerei în picioare, însoţită sau nu de Amor, 
își are originea în pictura italiană din ultimele decenii ale 
veacului al xV-lea, posibil în versiunile de atelier ale lui Venus 
pudica disimulată de sandro Botticelli în faimoasa sa Naștere 
a Venerei.1 Acest tip de reprezentare, în care nudul feminin 
este plasat pe un fond întunecat sau în spaţiul unei nișe, este 

jOhAnn BAPTisT VOn LAmPi cEL TÂnĂr (romeno, 1775 – Viena, 1837)

Venus şi Amor
1815−1830  

Ulei pe pânză; 102,3 x 71,6 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8317 / 351
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m i t o l o g i a  i u b i r i i   |   A r s  A m A n d i

PrOVEniEnŢĂ:
muzeul Toma stelian; muzeul de Artă al r.P.r. (1948)

ExPOZiŢii:
București 2000, cat. 4

1 Levey 1964, pp. 221-230.
2 În privinţa formării lui giovanni domenico Tiepolo și a principalelor etape ale 
biograiei sale artistice, a se vedea knox 1996, pp. 39-48.
3 monitorizarea tuturor desenelor puse în circulaţie în ultimii ani este cel mai 
probabil imposibilă. dintre cele mai vizibile tranzacţii recente, ar i de menţionat 
câteva, intermediate de casa de licitaţii christie’s, în sesiunile din 28 ianuarie 2000, 
23 ianuarie 2002, 29 ianuarie 2009, 10 aprilie 2013 și 02 iulie 2013.
4 La o analiză mai atentă, compoziţia relevă o exersată subtilitate. În general, este 
evidenţiată diagonala descendentă a foii, subliniată vizual din aripile porumbelu-
lui din colţul superior stânga, aripa dreaptă și braţul drept ale lui Amor, conturul 
draperiei și linia norului din colţul inferior dreapta. Pe acest traseu descendent, 
precipitarea lui Amor pare a urma o traiectorie ascendentă, care este reluată, 
apoi, pe jumătate din diagonala ascendentă a foii, prin telescoparea mișcării celor 
doi putti din colţul inferior stânga, continuată de aripa stângă a lui Amor. În ine, 
observăm că această „confruntare” a diagonalelor este echilibrată de norul vag 
piramidal, aparent solid în ciuda evidentei sale inconsistenţe.
5 Panofsky 1972a, passim.

York etc.) și în colecţii particulare.3 cel mai probabil, aceste 
desene erau studii pregătitoare pentru decorarea unor 
reședinţe private, începând cu Villa Valmarana de lângă 
Vicenţa, în 1757, și terminând cu Palazzo caragiani din 
Veneţia, în anii 1790-95. În acest interval de patru decenii se 
înscrie și desenul de la București, care are toate datele unei 
opere de maturitate: linie spontană și sigură, o dinamică 
atent controlată4, compoziţie bine structurată, dar mai cu 
seamă o expresivitate specifică, datorată ductului catifelat 
al penei și laviurilor de intensităţi diferite.

În sfârșit, iconografia acestui desen indică apogeul unei 
încifrări simbolice de lungă tradiţie (vezi cat. 4). În a doua 
jumătate a secolului al xViii-lea, reprezentarea lui Amor 
cu ochii legaţi putea fi cel mult o „invenţiune” ingenioasă, 
complicată, în cazul acestui desen (și, în general, al seriei 
din care face parte), printr-o licenţă – adăugarea celor trei 
genii înaripate (putti). cel mai probabil, semnificaţia acestei 
imagini vizează natura nestatornică, arbitrară și capricioasă 
a iubirii, reducând, însă, întreaga problematizare a „orbirii 
erotice”5 la o scenă frivolă.    

C.U.

În ambianţa crepusculară a republicii serenissime, 
giovanni domenico Tiepolo face o interesantă figură de 
maestru cosmopolit și inovator chiar dacă, fatalmente, 
încă legat de marea tradiţie a picturii veneţiene. situat 
sub tutela stilistică a tatălui său, ale cărei limite pare însă 
a le conștientiza, giandomenico este un fin observator al 
epocii sale, cu o accentuată predilecţie pentru evocarea 
vieţii rustice din italia septentrională, precum și pentru 
reprezentarea celor mai felurite tipuri și caractere umane 
sau a fanteziilor vestimentare la modă.1 Întors la Veneţia 
după îndelungate sejururi, alături de tatăl său, la Würzburg 
(1750-1753) și madrid (1762-1771), giandomenico are 
parte de o glorie tardivă, jalonată de comenzi importante, 
de acceptarea în Academie în 1778 (instituţie a cărei 
conducere îi este încredinţată doi ani mai târziu), precum 
și de instruirea câtorva elevi în cadrul unui atelier optim 
organizat.2 Vădind o mai acută inventivitate decât lucrările 
de pictură, opera sa grafică – de o anvergură neobișnuită 
– este compusă atât din studii și compoziţii intermediare, 
menite a fi puse în operă de către elevi, cât și din 
desene autonome, organizate în câteva cicluri tematice: 
subiecte biblice și profane, scene cotidiene, așa-numitele 
„divertimenti per li regazzi” etc. 

desenul de la București face parte dintr-o amplă serie de 
lucrări similare, invariabil realizate în tuș și laviu, pe foi de 
dimensiuni apropiate de formatul ottavo (15 x 25 cm). În 
măsura în care poate fi reconstituit, cea mai mare parte din 
acest corpus se află la muzeum czartoryski din cracovia, 
precum și în patrimoniul câtorva muzee (cleveland 
museum of Art, metropolitan museum of Art din new 

giOVAnni dOmEnicO TiEPOLO (Zianigo, 1727 – Veneţia, 1804)

Amor cu ochii legaţi
1760−1795  

cerneală și laviu pe hârtie vărgată, cu iligran; 17,5 x 25,8 cm
semnat cu peniţa, dreapta jos: Dom. Tiepolo f;  ștampila mTs dreapta jos 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 24632 / 43
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul Toma stelian; muzeul de Artă al r.P.r. (1950)

BiBLiOgrAFiE:
Van Tuyll van serooskerken 2011, pp. 32-35  

ExPOZiŢii:
București 1991, pp. 20-21, cat. 4 

1 Van Tuyll van serooskerken 2011, p. 33. Această sursă bibliograică, esenţială în 
redactarea ișei, mi-a fost pusă la dispoziţie de doamna dana crișan. În catalo-
gul expoziţiei din 1991, desenul igura cu paternitatea „anonim, după hendrick 
goltzius”. cf. București 1991, p. 20. nici în 1993, când Emil reznicek publică o 
Addenda la catalogul desenelor de hendrick goltzius publicat de el în 1961, de-
senul nu este admis ca autograf, deși îi era cunoscut autorului. Vezi Van Tuyll van 
serooskerken 2011, p. 33 și p. 36, nota 9.
2 Idem, p. 35. contactul lui hendrick goltzius cu opera lui Bartholomeus spranger 
a fost intermediat de faimosul artist, literat și biograf carel van mander (1548–
1606), stabilit în 1583 la haarlem, care deţinea mai multe desene de spranger. 
3 Idem, p. 33 și p. 36, nota 8.
4 În privinţa circulaţiei acestui subiect prin intermediul gravurii, vezi korbacher 
2014, pp. 172-173, cat. 54 (ilustraţia din Hypnerotomachia Poliphili), pp. 183-185, 
cat. 59A și 59B (gravurile lui marcantonio raimondi), pp. 186-187, cat. 60 (gravura 
lui Agostino carracci).  
5 Într-o gravură celebră datată în 1590-95, Agostino carracci (vide supra) înfăţișează 
satirul într-o complicitate lipsită de orice echivoc, cu degetul lipit de buze și privirea 
– vizibil lascivă – îndreptată către spectator. În privinţa vulnerabilităţii implicate de 
somn și a conotaţiilor lui erotice (expunere, dimensiunea libidinală a imaginii etc.), 
vezi, între alte referinţe bibliograice, ruvoldt 2004, p. 33.

(Venus și Amor cu un satir, cca 1525, muzeul Luvru) și de 
Annibale carracci (Venus cu un satir și doi amorași, cca 1588, 
galleria degli Uizi). La rândul său, hendrick goltzius s-ar 
i putut familiariza cu această iconograie prin intermediul 
unor gravuri, precum cele realizate într-o serie diicil de 
aproximat de marcantonio raimondi, Albrecht dürer sau 
chiar Agostino carracci.4 de altfel, goltzius însuși revine 
la acest subiect într-un tablou din 1612 (Jupiter și Antiope, 
colecţie particulară), respectiv în altul, pictat în 1616 (Venus 
și Amor pândiţi de un satir, muzeul Luvru). 

În mod evident, substratul acestei iconografii – dincolo de 
aspectul anecdotic sau de aerul antichizant – îl constituie 
erotismul dezlănţuit, accentuat de vulnerabilitatea dublă 
a victimei (dezgolită și adormită / distrasă), precum și de 
„complicitatea” privitorului.5 În desenul de la București, 
goltzius amplifică tensiunea intrinsecă a scenei prin 
intruziunea agresivă, subliniată de braţul stâng al faunului 
întins către Venus, dar mai ales prin configurarea unui 
cadru presupus ocrotitor (patul cu baldachin) dar expus 
de fapt de două ori, prin dezvăluirea pe care o prilejuieşte 
privitorului și prin descoperirea pe care o face faunul. 

C.U.

Apartenenţa acestui desen la opera lui hendrick goltzius, 
multă vreme privită cu reticenţă, a fost stabilită definitiv 
în 2011, de carel van Tuyll van serooskerken.1 Pe scurt, 
argumentaţia pornește de la apariţia pe piaţa de artă, în 
aprilie 2008, a unui desen inedit al artistului olandez, cu 
titlul Concordia și Pacea, databil în jurul anului 1582, ale 
cărui particularităţi stilistic-figurative (desen, laviuri și 
hașuri, anatomia și fizionomia personajelor, cromatica 
de ansamblu etc.) se regăseau frapant în lucrarea din 
patrimoniul mnAr. Ambele desene, de fapt, sunt marcate 
de influenţa clasicizantă a lui Anthonie Blocklandt (1533–
1583), premergătoare orientării, în a doua jumătate a 
anilor 1580, către maniera lui Bartholomeus spranger 
(1546–1611).2 Însemnătatea desenului de la București 
derivă nu atât din faptul că ilustrează etapa timpurie 
a operei lui goltzius, ci mai ales din caracterul lui inedit 
– prima ocurenţă cunoscută, în opera sa, a unei teme 
mitologice cu vădite conotaţii erotice, inspirată probabil 
de lucrări similare ale unor artiști italieni sau din ambianţa 
internaţională a școlii de la Fontainebleau.3

identitatea italiană a subiectului este, de altfel, incontestabilă 
iar intriga vizuală pune în scenă o situaţie cu personaje 
interșanjabile. de regulă, reprezentată este o nimfă și 
nu Venus, iar  locul satirului este luat uneori de jupiter-
satir (pândind-o pe Antiope); de asemenea, acţiunea se 
desfășoară în exterior, pe o pajiște sau într-un luminiș de 
pădure, iar victima acestui asalt, în majoritatea cazurilor, 
este surprinsă în somn. Asemenea scene, inaugurate 
probabil de o ilustraţie din Hypnerotomachia Poliphili 
(publicată la Veneţia în 1499 și răspândită în numeroase 
ediţii și traduceri), sunt reprezentate, între alţii, de correggio 

hEndrick gOLTZiUs (Brüggen, 1558 – haarlem, 1617)

Venus şi Amor cu un faun
1582  

cretă neagră, cerneală brună cu pana peste laviu roșu pe hârtie lipită pe carton; linie de cadru cu brun, parţial tăiată stânga și 
dreapta; cadru în bronz auriu, cerneală și laviu pe cartonul suport; 36,5 x 25,4 cm
semnat și datat cu cerneală, pe marginea de jos spre stânga: HGoltzius invent. 1582; semnat cu negru stânga jos: V.C. (marcă 
neidentiicată); însemnare în creion, pe cartonul suport, sub cadru mijloc: Henry Goltzius IN. Né à Muhlbracht; datat pe cartonul 
suport, sub cadru mijloc, în cerneală 1558; ștampila mTs stânga jos
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi 
inv. 24669 / 80 
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia george Oprescu; Biblioteca Academiei r.P.r.

de bufoneriile câtorva amorași, planează primejdia 
nevăzută, sugerată de prezenţa soţului încornorat care 
pândește: tihna adulterină este pe cale să se spulbere în 
orice moment iar marte se va zbate neputincios în plasa 
făurită de Vulcan, captivitate din care va ieși doar spre a se 
confrunta cu oprobriul zeilor olimpieni. În câmpul imaginii 
sunt reglate cu fineţe resorturile acţiunii: destinderea 
cuplului amoros contrastează puternic cu încordarea 
personajului insinuat în stânga (locul intrării în scenă 
și începutul parcursului vizual), tensiune reverberată 
în silueta contorsionată din imediata vecinătate (un 
ornament grotesc al patului?). Fereastra din partea opusă 
lasă încă posibilitatea evadării și, implicit, creează suspans 
pentru finalul întâmplării.

scena infidelităţii surprinse de Vulcan a avut parte de o 
considerabilă popularitate în arta modernităţii timpurii, 
cel mai probabil datorită potenţialului ei narativ. Într-un 
lung șir de artiști, între care se numără jacopo Tintoretto, 
Paris Bordone, hendrick goltzius, joachim Wtewael sau 
Louis-jean François Lagrenée se înscrie, la graniţa dintre 
secolele xVii și xViii, și autorul acestui desen. 

C.U.

stabilirea unei posibile atribuiri în cazul acestui desen pune 
probleme de ordin cronologic și stilistic. Analizat în datele 
lui vizuale – ovalul alungit în care se înscrie compoziţia, 
configurarea scenografiei sau compunerea personajelor – 
desenul pare să aparţină mai curând veacului al xViii-lea 
decât celui precedent. dintre cei doi autori vizaţi, nicolas 
dorigny ar fi mai potrivit din punct de vedere cronologic. 
impedimentul major, în ceea ce-l privește, ţine tocmai de 
activitatea sa predilectă de gravor de reproducere, artă 
prin însăși natura ei dependentă de un prototip și limitată 
din perspectiva inventivităţii. 

Lipsa unui autor incontestabil nu știrbește cu nimic 
frumuseţea desenului, ce derivă din expresivitatea liniei 
și a laviurilor, precum și din regizarea subiectului, fidelă 
surselor literare (homer, Odiseea, Viii, 266-366; Ovidiu, 
Metamorfoze, iV.170-193). Adulterul Venerei este redat 
într-o veritabilă intrigă vizuală: asupra desfătării celor două 
zeităţi, adăpostită de baldachinul unui alcov și însoţită 

nicOLAs dOrignY (Paris, 1658 – 1743) sau 
FrAnçOis PErriEr (Pontarlier, 1594 – Paris, 1649)

Venus şi Marte surprinşi de Vulcan
1650−1743  

Peniţă, cerneală brună, laviu gri, urme de creion
compoziţie ovală încadrată într-o foaie cu bordură trasată cu creion roşu; 13,4 x 25,5 cm 
Însemnare cu peniţa, mijloc jos: 86 
BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 12992
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PiErrE mAriE gAULT dE sAinT-gErmAin (Paris, 1752 – 1842)
după un desen de nicolas Poussin (Les Andelys, 1594 – roma, 1665)

Venus şi Mercur
a n t e  1806 

Peniţă, bistre, laviu gri pe hârtie vărgată; 16,4 x 21,7 cm 
Însemnare cu peniţa stânga și stânga jos: On apperçoit dans cette légère esquisse du Poussin le feu poétique qui anime ses compositions, 

et dont le cavalier Marini avoit rempli son âme lorsqu’il lui lisoit son poëme d’ Adonis; car il est probable que le Poussin it ce dessin dans 

sa jeunesse, quand il demeuroit dans la maison du poëte, à Paris. Au milieu d’un site agréable Vénus, placée auprès de son amant dans 

l’abandon du repos, est entourée des ris et des jeux; un d’eux semble exciter l’amour qui terrasse un jeune satyre. Peut être par cette pensée 

le Poussin a voulu exprimer la haine de Vénus contre tout ce qui pourroit réveiller dans son amant l’amour des foreste, ou l’entraînoit sans 

cesse son ardente passion pour la chasse dont il fut enin victime (Metamorphoses Liv. 10) Dans le fond on apperçoit le char de la déese,  et 

quelques instruments de musique sur le premier plan. Ce dessin, lavé au bistre, est dans la galerie d’Apollon.

[se observă în această schiţă rapidă a lui Poussin focul poetic ce-i însuleţeşte compoziţiile, și cu care cavalerul marini îi umpluse 
suletul pe când îi citea poemul său despre Adonis; căci este probabil ca Poussin să i făcut acest desen în tinereţe, când locuia 
în casa poetului, la Paris. În mijlocul unui plăcut tărâm, Venus, așezată lângă iubitul ei în uitarea zăbavei, este înconjurată de râ-
sete și jocuri; unul dintre ele pare să-l aţâţe pe Amor, care trântește la pământ un mic satir. se poate ca, prin acest raţionament, 
Poussin să i vrut să exprime ura Venerei faţă de orice ar i putut deștepta, în iubitul ei, iubirea pentru codrii în care îl ademenea 
fără-ncetare patima-i înfocată pentru vânătoare, căreia, în cele din urmă, îi căzu victimă (metamorfoze, cartea a x-a). În fundal se 
observă carul zeiţei iar în prim-plan, câteva instrumente muzicale. Acest desen, în laviu brun-închis, se ală în galeria lui Apolo. 
(transcrierea și traducerea mea)]
BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE  
inv. 7481

PrOVEniEnŢĂ:
muzeul de Artă al r.P.r.; Biblioteca Academiei r.P.r. 

BiBLiOgrAFiE:
gault de saint-germain 1806, nr. 4, planșa Vi

mai neobișnuite sunt împrejurările realizării acestui desen, și 
mai ales modelul propriu-zis la care a recurs autorul. 

după cum bine observă gault de saint-germain, este într-
adevăr vorba de un tablou din tinereţea lui Poussin, databil 
în anii 1626-1627, dar pe care nu avea cum să îl cunoască 
în mod nemijlocit întrucât, cândva în intervalul 1764–1778, 
fusese tăiat în două, părţile iind ulterior separate.3 Partea mai 
mare (80 x 87,6 cm), cuprinzând cele două zeităţi, a ajuns în 
1811 la dulwich Picture gallery din Londra; cealaltă (57 x 
51 cm), intitulată Concert d’Amours, a rămas în Franţa, iind 
rechiziţionată  în timpul revoluţiei de la 1789 și depozitată la 
Luvru. În lipsa tabloului, pe care nici nu lasă impresia că l-ar 
cunoaște, gault de saint-germain ar i putut vedea, în schimb, 
desenul pregătitor în laviuri brune (bistre, 29,8 x 40,7 cm), 
expus, așa cum și indică de fapt, în galeria lui Apolo din muzeu. 
se justiică astfel observaţia „schiţă rapidă a lui Poussin [….] este 
probabil ca Poussin să i făcut acest desen în tinereţe”, notată 
pe marginea desenului. Prin urmare, desenul de la București a 
avut drept model schiţa pregătitoare, și nu tabloul propriu-zis 
al lui Poussin, așa cum am i fost înclinaţi să credem.

Artist, istoric și critic de artă erudit, Pierre marie gault de saint-
germain1 a fost interesat îndeaproape de biograia și opera 
lui nicolas Poussin, al cărui ideal de pictor doctus îl împărtășea 
pe deplin și căruia i-a dedicat o monograie, însoţită de un 
catalog al operelor și de o serie de planșe. din această „arhivă” 
preliminară provine și desenul de la București, reprodus în 
volum împreună cu însemnarea alăturată (cu unele modiicări 
nesemniicative) și care poate i datat, prin urmare, ante 1806.2 
Însemnătatea deinitorie a acestui desen derivă nu atât din 
imaginea reprodusă, cât mai cu seamă din textul autograf 
– înregistrare fugară a unei interpretări care glosează pe 
marginea iubirii dintre Venus și Adonis, determinată probabil 
de ambianţa silvestră a scenei. În realitate, subiectul lucrării 
este Venus și Mercur, atributele zeului iind atât de evidente 
(în primul rând caduceul, desenat de gault de saint-germain 
însuși), încât confuzia este realmente surprinzătoare. Încă și 

14

1  Îi revine lui remus niculescu meritul de a i identiicat autorul desenului. Această 
informaţie mi-a fost oferită de doamna cătălina macovei, care menţiona existenţa 
unui articol publicat de remus niculescu, pe care încă nu l-am identiicat.
2 cf. gault de saint-germain 1806, secţiunea „description des tableaux et dessins du 
Poussin”, pp. 5-6, nr. 4, planșa Vi. 
3 Verdi 1986, p. 3. Tabloul a fost tăiat în Franţa. nu se știe cu exactitate ce anume a 
determinat mutilarea tabloului, dar au fost avansate două ipoteze: ie deteriorarea lui 
în zona superioară stânga, ie conţinutul erotic. O copie de epocă după acest tablou 
se ală la musée des Beaux-Arts din Lille.  
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În ansamblu – după cum se vede din cele două desene, 
precum și din cele două părţi ale tabloului devenite lucrări 
independente – se poate presupune că imaginea reprezintă 
lupta dintre raţiune/intelect și iubirea senzuală sau, în alt 
plan, dintre natură, cu pulsiunile ei germinativ-dionisiace 
(satirul din prim-plan, Venus însăși), și cultură (semnalată 
prin instrumentele muzicale, paleta de pictor sau cărţile din 
latura dreaptă).    

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia cantacuzino; muzeul Toma stelian; muzeul de Artă al r.P.r. 

BiBLiOgrAFiE:
Bartsch 1813-1876, vol. xiV (1867), p. 257, nr. 345; Passavant 1860-
1864, vol. iV (1864), p. 25, nr. 136; Petrucci 1964, p. 20; shoemaker 
1981, pp. 76-79, cat. 13; massari et alii 1989, pp. 6-9, cat. 2; münchen 
2001 (kerstin Petermann), p. 259, cat. g2

ExPOZiŢii:
București 2000, cat. 30

1 Pentru această interpretare, vezi gombrich 1972, pp. 82-83. O analiză detali-
ată a tabloului pictat de mantegna, precum și a contextului în care era inserat 
(faimosul studiolo al isabellei d’Este de la mantova), este disponibilă în campbell 
2004, pp. 117-144.
2 Așa-numitul Torso Belvedere este o statuie romană din secolele i î.h.–i d.h., păs-
trată fragmentar, reprezentându-l prin tradiţie pe hercule. A fost descoperit în 
anii 1430 și a intrat în repertoriul igurativ al artei europene către 1500.
3 shoemaker 1981, p. 76. 
4 Pentru o discuţie elaborată în legătură cu reprezentarea zeităţilor olimpiene, în 
renaștere, ca iguri izolat-monumentale, vezi Freedman 2003, pp. 13-26. 
5 O analiză amănunţită cu privire la stadiile gravurii, însoţită de ilustraţii pentru 
iecare dintre aceste etape, este de găsit în shoemaker 1981, pp. 78-79. Exempla-
rul de la București se înscrie în categoria „falsiied irst state on vellum”. cf. Idem, 
p. 76 și il. 13b, p. 78. 

în anii 1470, la Florenţa, disimulat în figura lui Amor; 
la rându-i, figura Venerei ar putea fi influenţată de un 
prototip veneţian realizat în proximitatea lui giorgione.3 

scena reprezentată este cel puţin la fel de interesantă ca și 
ingeniozitatea combinatorie a lui marcantonio raimondi. 
departe de a produce impresia unei iubiri pasionale, cele 
două zeităţi sunt într-un vizibil dezacord, întorcându-
și reciproc spatele: cu o mină abătută, dacă nu cumva 
chiar melancolică, Venus pare a se îndepărta, în vreme ce 
marte ar vrea totuși să o reţină; în sfârșit, Amor încearcă 
rezolvarea acestui conflict prin împingerea îndărăt a 
zeiţei. semnificativă este, apoi, în fundal, alăturarea dintre 
trunchiul amputat al arborelui din stânga și coroana bogată 
a pâlcului de copaci din centru; amplasarea lor, în dreptul 
lui marte, respectiv al lui Venus, ar putea fi interpretată ca 
formă de opunere a contrariilor (război/moarte – iubire/
viaţă). Abandonarea armurii, scutului și armelor, devenite 
un fel de „trofeu” plasat între cei doi, poate fi descifrată 
în cheia neutralizării conflictului/războiului. indescifrabil 
rămâne, în schimb, indexul îndreptat către cer, cu vechi 
conotaţii retoric-argumentative. 

Pe lângă intriga vizuală plurivoc interpretabilă, ar mai i 
de remarcat aparenţa statuară a personajelor (la propriu, 
în cazul lui marte și al lui Amor), întărită de nuditatea 
manifestă, precum și de reprezentarea lor izolată. Această 
formulă compoziţională este recuperată în renaștere, 
concomitent cu resuscitarea panteonului antic, în primul 
rând ca modalitate de reprezentare speciică Antichităţii, dar 
și în relaţie cu iconograia creștină (îndeosebi igurile izolate 
și monumentale din așa-numitele Sacre conversazioni).4

nu există consens în privinţa stadiilor acestei gravuri. În 
general, se consideră că ar exista trei stadii, cu variaţii 
atât de nesemnificative între ultimele două, încât unii 
specialiști sunt reticenţi în acceptarea celui de-al treilea 
stadiu. diferenţele dintre primul și cel de-al doilea sunt 
însă notabile, fiind adăugate ornamentaţia de pe scutul 
lui marte (cu capul meduzei), torţa ţinută de Venus, tolba 

marcantonio raimondi este cel mai notoriu dintre gravorii 
italieni ai renașterii, faima sa datorându-se în bună măsură 
biografiei publicate de giorgio Vasari în 1568. Format în 
atelierul pictorului-orfevru Francesco raibolini (cca 1450–
1517), de la care deprinde îndeosebi subtilitatea detaliului 
și înclinaţia către tratarea elaborată a peisajului, raimondi 
este cel dintâi gravor dedicat reproducerii și interpretării 
lucrărilor realizate de alţi artiști contemporani, precum 
rafael, Andrea mantegna, giulio romano. Un considerabil 
impact asupra tehnicii sale l-a avut opera grafică a lui 
Albrecht dürer, pe care l-ar fi întâlnit la Veneţia, în 1506. 
de altfel, însăși această stampă, datată doi ani mai târziu, 
reproduce o formulă de peisaj recurentă în lucrările 
maestrului german: un pâlc de arbori în centru, o cetate 
fortificată către care șerpuiește un drum, linia unor munţi 
sau dealuri în zare etc. (vezi, spre comparaţie, cat. 73).  
 
Într-o tradiţie interpretativă iniţiată de Adam Bartsch, 
se presupunea că această imagine reproduce un desen 
pierdut sau necunoscut al lui Andrea mantegna, al cărui 
reper proxim ar fi tabloul Parnasul (muzeul Luvru), pictat 
de el în 1497, și în care, pe un monticul, este figurat cuplul 
Venus-marte. În fapt, substratul comun gravurii și tabloului 
se limitează la izolarea celor două figuri și la descifrarea 
imaginii în cheia armonizării contrariilor.1 mai plauzibilă 
este, în schimb, ipoteza unei iconografii compozite, care ar 
acomoda citate mai mult sau mai puţin evidente, precum 
așa-numitul Torso Belvedere2, „reconstituit” în figura lui 
marte, sau faimosul putto realizat de Andrea Verrocchio 

mArcAnTOniO rAimOndi (molinella, cca 1475-1480 – Bologna, 1534)

Marte, Venus şi Amor
1508  

gravură cu dăltiţa pe pergament; 28 x 19 cm
stadiul i cu modiicări
gravat mijloc jos: MAF 1508 16 D; gravat pe armura lui marte: FZ; ștampila mTs dreapta jos  
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 3151 / 38173
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cu săgeţi din dreapta jos, precum și unele detalii de 
fundal (frunziș, dealuri etc.). imprimarea pe pergament, 
rarisimă, este, la rândul ei, un stadiu intermediar între 
primele două (bunăoară, lipsește decoraţia scutului, dar 
nu și torţa), datând chiar la începutul veacului al xVi-lea. 
nu în ultimul rând, recursul la acest tip de suport – mai 
costisitor și asociat în genere cu bogăţia, patronajul artistic 
și mecenatul rafinat – oferă indicii preţioase cu privire la 
istoria colecţionismului de stampe într-o epocă în care se 
instituie anumite practici și se definesc anumite gusturi și 
atitudini estetice.5

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul Toma stelian; muzeul de Artă al r.P.r.

BiBLiOgrAFiE:
Bartsch 1813-1876, vol. iii (1854), p. 242, cat. 66 (2); nagler xVi 66(2) 
apud București 1991, p. 41; Le Blanc 1854-1889, vol. iii (1888), p. 405, 
cat. 65; hollstein xxiii 63 apud București 1991, p. 41

ExPOZiŢii:
București 1991, p. 41, cat. 51

legendei – din pricina rivalităţii pe teritoriul artei. 
Transpunând în gravură lucrări de goltzius, sænredam 
ajunge să-i asimileze stilul suficient de temeinic încât să 
întreţină o perpetuă confuzie.2 Potrivit lui Adam Bartsch, 
însăși lucrarea discutată aici ar exemplifica această situaţie, 
fie și pentru că sursa ei este, după toate aparenţele, un 
desen de goltzius. dintre cele păstrate, cel mai apropiat 
de gravura de la București este un desen datat 1596, aflat 
actualmente la kunstpalast din düsseldorf. diferenţele 
sunt însă notabile: săgeata lui Amor nu este îndreptată 
spre sânul Venerei, iar zeiţa nu ţine în mână o inimă 
înflăcărată, ci un măr, posibilă aluzie la Judecata lui 
Paris; dacă acest desen este sursa nemijlocită a gravurii 
lui sænredam, atunci gravorul și-a îngăduit o licenţă 
semnificativă, deturnând chiar iconografia și semnificaţiile 
imaginii. mai există însă o altă gravură – în oglindă faţă 
de cea de la București și cu un alt distih – care reproduce 
în detaliu desenul de la düsseldorf, și care s-ar putea să 
fi constituit stadiul intermediar între acesta și gravura din 
seria celor trei zeităţi. 

Această situaţie este complicată (sau elucidată) de încă o 
referinţă vizuală, care pare să fi fost sursa comună pentru 
desenul de la düsseldorf și gravura de la București: un 
tablou atribuit cercului lui Lucas cranach cel Bătrân (cca 
1472–1553), păstrat la Alte Pinakothek, münchen, în care 
Venus ţine un măr, iar Amor își îndreaptă săgeata către 
sânul ei. cu excepţia unor detalii de fizionomie, schema 
compoziţională și postura personajelor sunt identice. În 
stadiul actual al cercetării, nu putem însă reconstitui cu 
exactitate traseul încrucișării acestor referinţe figurative și 
nici împrejurările asimilării lor de către hendrick goltzius și 
mai ales de către jan sænredam.3 

coniguraţia vizuală a gravurii este completată de referinţele 
literare cuprinse explicit în distihul latin sau disimulate în 
câmpul imaginii. În mod evident, cheia de lectură este 

Parte a unei serii de trei stampe, acest artefact este un 
caz deosebit de interesant, cu multiple implicaţii în 
configuraţia intrinsecă a imaginii, atât figurative cât și 
textuale. Prima stampă îl înfăţișează pe Bachus închinând 
o cupă cu vin, într-o poză evocând faimoasa statuie 
realizată de michelangelo în 1498. cea de-a doua o 
reprezintă pe Venus, în vreme ce în ultima apare ceres 
cu atributele specifice rodniciei – cornul abundenţei, 
cununa de spice. Fiecare gravură este încadrată într-
un cartuș oval și însoţită de câte un distih compus de 
umanistul cornelius schonæus (1540–1611) din haarlem. 
numerotarea seriei impune sensul lecturii imaginilor, ale 
căror semnificaţii sunt completate de versurile latinești: 
Venus este flancată de Bachus și ceres, prezenţa lor 
conjugată alimentând, potrivit inscripţiei, ardoarea erotică. 
Laolaltă, cele trei imagini (re)compun – in abstracto, aluziv, 
întrucât coexistenţa lor nu este de la sine înţeleasă – o 
imagine foarte populară în Ţările de jos, în secolele xVi-
xVii, cunoscută sub dictonul latin Sine Cerere et Baccho 
friget Venus (vezi cat. 48). Toate cele trei stampe sunt 
marcate cu monograma h[endrick] g[oltzius], indicând 
sursa graică a imaginii gravate, chiar dacă prima reproduce, 
de fapt, un desen de cornelis cornelisz. van haarlem.1

jan sænredam începe să lucreze cu hendrick goltzius 
la sfârșitul anilor 1580, colaborarea lor încheindu-se 
intempestiv la mijlocul deceniului următor – potrivit 
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jAn PiETErsZ. sÆnrEdAm (Zaandam, 1565 – Assendelft, 1607)
după un desen de hEndrick gOLTZiUs (Brüggen, 1558 – haarlem, 1617)

Venus şi Amor
cc a 1596

Nr. 2 din suita BACHUS, VENUS ȘI CERES 

gravură cu dăltiţa, hârtie vărgată cu iligran; 25,1 x 18,2 cm
stadiul i
gravat sub cadru: 2 Cum Cerere, et Baccho mea iuncta potentia magna est, / Absque his exiguam vim meus ignis habet. 

[Unită cu ceres şi Bachus, puterea mea este mare, / Fără ei, focul meu este lipsit de vlagă (traducere de radu Bercea)]; 
monograma HG gravată mijloc jos; gravat dreapta jos sub cadru: C. Schoneus 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 42011 / 6990
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1 Potrivit inscripţiei „cornelio cornelii harlemæo pictori egregio”. monograma hg 
ar putea i interpretată, în acest caz, ca o marcă a autorităţii artistice sub tutela 
căreia jan sænredam se plasase.
2 Bartsch 1854, p. 239.
3 Întrucât asemănarea dintre tabloul atribuit cercului lui Lucas cranach și gra-
vura de la București este frapantă, putem avansa mai multe ipoteze, dar nicio 
certitudine: jan sænredam ar i fost familiarizat cu tabloul de la münchen, cu o 
eventuală copie după el (poate realizată de un artist neerlandez), sau cu un de-
sen executat de altcineva după tablou (original sau copie), dacă nu cumva chiar 
cu o eventuală gravură de reproducere.  
4 Pentru mai multe detalii, a se vedea cat. 48. distihul compus de schonæus este 
reprodus textual pe o altă gravură (c. 1600), cu tematică similară, executată de 
crispijn de Passe (1564–1637). de asemenea, același distih este inserat ad litteram 
de heinrich kornmann (d. 1627), într-un tratat juridic cu titlul Sibylla Trig-Andriana 
Seu De Virginitate, Virginum Statu et Jure. Tractatus Jucundus: Ex Jure naturali, divino, 
canonico & civili [...], în cap. iii, „de convictu” (cf. ediţia din 1765, p. 267).  
5 Traducere de radu Bercea. cele două versiuni consacrate în limba română nu 
sunt satisfăcătoare. george murnu se oprește asupra expresiei „colanul înlo-
rat și pestriţ” care, deși plastică, este inexactă. Varianta pe care o propune dan 
slușanschi, „legătura-i vrăjită, cea măiestrită” este, la rândul ei, imprecisă.

furnizată de cele două versuri compuse de schonæus 
(„Unită cu ceres şi Bachus, puterea mea este mare, / Fără ei, 
focul meu este lipsit de vlagă.”), care glosează pe marginea 
unui motiv literar din teatrul lui Terenţiu, preluat și difuzat 
de Erasmus din rotterdam în secolul al xVi-lea.4 Pe de altă 
parte, îndreptarea săgeţii către sânul Venerei trimite la un 
pasaj din Metamorfozele lui Ovidiu (cartea x), în care – prin 
săgetarea accidentală a zeiţei, preambul al iubirii tragice 
pentru Adonis (vezi cat. 1, 2, 36, 45, 46) – este tematizată 
forţa implacabilă a iubirii. În ine, ar mai i de remarcat un 
ultim detaliu foarte semniicativ: în toate cele patru ipostaze 
igurative analoage (desenul lui hendrick goltzius, cele 
două gravuri ale lui jan sænredam, respectiv tabloul pictat 
în cercul lui Lucas cranach) dintr-o serie a cărei amploare nu 
o putem estima, Venus este „împodobită” cu un fel de brâu 
petrecut pe sub sâni. „cingătoarea brodată în culori”5 (kestòn 
himánta poikílon) este pomenită pentru întâia oară în Iliada 
lui homer (xiV, 214-215) ca accesoriu-recipient al puterii 
de seducţie. Într-o lungă tradiţie literară a reiterării acestui 
motiv, merită a i reţinut și dialogul închipuit de Lucian din 

samosata între Paris și cele trei zeiţe supuse judecăţii (vezi 
cat. 28, 37, 43), posibilă sursă pentru reprezentarea iniţială a 
mărului transformat într-o inimă înlăcărată.

C.U.
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II. Amorul în lumea literelor

Literatura antică – și mai ales cea elină – este într-o măsură covârșitoare altoită pe tulpina mitului. Totuși, 
în absenţa unui catalog exhaustiv al zeilor și eroilor, mitologia greco-romană se recompune dintr-o 
multitudine de fragmente dispersate în textele literare. Unele din ele, recuperate în modernitatea timpurie, 
își conigurează propriul destin; este cazul unui proverb amintit în treacăt de Terenţiu („Fără ceres și Bachus, 
Venus simte frigul”), care se bucură de o circulaţie spectaculoasă în Ţările de jos după 1500.  
    
Există, pe de altă parte, o operă literară care sistematizează un veritabil „atlas mitologic” – Metamorfozele 
lui Ovidiu – și care, începând cu veacul al xV-lea, a devenit una dintre sursele fundamentale pentru 
arta europeană. Poate nu întâmplător, mai ales în cazul unui poet versat în „arta iubirii”, ceea ce pune în 
mișcare lumea metamorfotică ovidiană este tocmai iubirea. mai precis iubirea transgresivă, neîmplinită, 
tragică în cele din urmă, iar exemplele sunt nenumărate: Procris și cephalus, Polifem și galateea, Zeus și 
Europa, Pluton și Proserpina, Apolo și dafne, Venus și Adonis, între multe altele.  

Pe lângă zeii și eroii mitologiei greco-latine, ale căror amoruri nestăvilite antrenează, la limită, nimicirea 
unei cetăţi, un rol important în „lumea literelor” l-au jucat câţiva „actori” ai istoriei antice, ale căror destine 
extraordinare au suscitat apoi o semnificativă tradiţie literară și figurativă: Porcia și Brutus, Lucreţia și 
Tarquinius sau cleopatra și marc Antoniu. Toate aceste personaje, devenite exemplare, coexistă în 
modernitatea timpurie cu eroi de dată mai recentă și cupluri nu mai puţin faimoase, unele dintre ele – 
medoro și Angelica (Lodovico Ariosto) sau rinaldo și Armida (Torquato Tasso) – intens reprezentate de 
artiștii veacurilor xVi-xix.

Această secţiune tematizează, prin urmare, suferinţa și speranţa, înlorirea iubirii și unirea  ei cu moartea, așa 
cum sunt relectate în literatura antică și modernă. continuitatea cu secţiunea precedentă este manifestă, ie 
și pentru că miturile sunt transmise într-o formă literară, iar literatura își inventează propria mitologie. 

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia Felix Bamberg; colecţia regelui carol i (1889), castelul Peleș, 
sinaia; muzeul de Artă al r.P.r. (1949) 

BiBLiOgrAFiE:
Bachelin 1898, p. 40, cat. 27; galeria universală 1955, p. 30, cat. 69; 
schileru 1966, p. 102; Teodosiu 1974, p. 29, nr. 38

1 Atribuirea acestui desen în mod nemijlocit lui giulio romano a fost respinsă de 
Prof. mauro natale (comunicare verbală, București, decembrie 2013), care consi-
deră plauziblă încadrarea lui ca „școală romană, secolul al xVi-lea”.
2 În perioada romană, în prelungirea practicilor de atelier ale lui rafael, giulio 
romano folosea preponderent sanguina. Ajuns la mantova, unde proiectele de-
corative concepute pentru Federico gonzaga pretindeau o mai mare mobilitate 
și viteză, artistul recurge cel mai adesea la peniţă și pană. Vezi, în această privinţă, 
Angelucci & serra 2012, p. 10. 
3 În italia renașterii, tritonii și nereidele intrau deseori în scenograia fântânilor. 
Pentru exemple, vezi halleux 2004, p. 272.

4 cele două personaje din latura dreaptă sunt singurele citate aproape directe 
din fresca lui rafael. 
5 În 1555, giorgio Vasari pictează în Palazzo Vecchio din Florenţa o Naștere a Venerei 
în aceeași ipostază, triumfătoare, a cortegiului alcătuit din tritoni și nereide. 
6 În legătură cu predilecţia, sesizabilă în epoca imperială, pentru reprezentarea 
zeiţei Venus în ipostaze legate de apă (îmbăiere, uscare, înot, chiar pescuit), a se 
vedea Paolucci 2003, p. 39. În privinţa similarităţilor iconograice dintre galateea și 
Venus, vezi roman 2010, p. 175.
7 Această statuie (de lemn) a Afroditei este semnalată de Pausanias într-un sanc-
tuar din citera închinat Afroditei Urania (Helládos Periēgēsis, iii, 23.1). Vezi și Paolucci 
2003, pp. 22-23.

într-o poziţie de contrapposto, personajul central al 
desenului este figurat într-o postură ușor flexată, potenţial 
activă, dar eminamente statică, ceea ce face evidentă 
intenţia autorului de a stabili o distincţie netă între 
agitaţia din jur și neclintirea personajului central. În sfârșit, 
această procesiune, mai evident decât în fresca lui rafael, 
este acompaniată de o „muzică marină”, emisă de două 
trâmbiţe și o cochilie uriașă4; însăși muzicalitatea implicită 
accentuează dimensiunea triumfală a scenei, care este 
doar eventual subînţeleasă în cazul frescei lui rafael.  

Aceste observaţii preliminare orientează lectura imaginii 
către altă interpretare decât cea actuală, anume Nașterea 
Venerei5, în descendenţa tabloului pictat de sandro 
Botticelli în jurul anului 1485 pornind de la anumite surse 
literare (spre exemplu, Imnurile homerice sau Stanze per la 
Giostra de Angelo Poliziano), interpretare susţinută și de 
nuditatea personajului central. reprezentarea triumfală 
a presupusei galateea se suprapune peste anumite 
particularităţi iconografice din perioada imperială a 
Antichităţii latine, când Venus însăși era nu arareori 
înfăţișată (în pictură, în stucatură sau pe geme) în 
compania unor creaturi marine.6 Pe de altă parte, cochilia-
atelaj este o reminiscenţă a mitului apariţiei miraculoase 
a Venerei dintre valvele unei scoici, în vreme ce săgeata 
din mâna dreaptă – aluzie la „săgetările” lui Amor – pare 
a fi o trimitere, foarte subtilă, la una dintre cele mai vechi 
ipostaze ale zeităţii corespondente din panteonul grec, 
înfăţișată sub forma unei statui înarmate.7 În sfârșit, se 
poate observa că în desenul de la București, galateea-
Venus nu conduce ea însăși atelajul, cum se întâmplă în 
fresca de la roma, ci este purtată către ţărm.

Este foarte plauzibil, prin urmare, ca elaborarea acestui 
desen să fi asimilat o veche tradiţie livrescă și ca autorul 
lui să fi preluat schema de ansamblu a picturii lui rafael, 
deturnând-o către un alt subiect cu aparentă asemănare.

C.U.    

Această lucrare are toate datele unui excelent desen de 
renaștere: compoziţie bine închegată și dinamică, cu o 
mare varietate a gesturilor, mișcărilor și postùrilor, linie 
expresivă și un bun dozaj al accentelor de lumină și umbră. 
Totuși, în ciuda calităţilor evidente, este contestabilă 
atribuirea actuală; date fiind raritatea desenelor autentice 
de giulio romano, precum și dificultatea de a discerne 
diferenţele de execuţie dintre maestru și numeroșii săi 
discipoli1, este posibil ca această operă să nu fie autografă. 
rămâne însă valabilă încadrarea autorului în anturajul 
lui giulio romano și datarea în perioada sa mantovană 
(antepost 1523), în favoarea căreia pledează însăși tehnica 
în care desenul a fost realizat.2 Este posibil ca el să fi 
fost conceput ca proiect pentru o decoraţie mai amplă, 
eventual în frescă, sub impactul faimoasei scene pictate 
de rafael, în 1511-1512, pe peretele de vest al loggiei de la 
parterul villei Farnesina din roma (vezi cat. 47). 

similaritatea între pictură și desen se restrânge însă la 
liniile generale ale compoziţiei, la numărul personajelor și 
la aspectul lor de ansamblu. În ambele cazuri, locul central 
este ocupat de un personaj feminin purtat de o scoică, în 
agitaţia unui grup fantezist-eterogen, alcătuit din nereide, 
tritoni, amorini, putti și alte creaturi. deosebirea esenţială 
dintre acest desen și fresca lui rafael constă în diminuarea 
conţinutului narativ al scenei reprezentate: conexiunea 
vizuală între Polifem și galateea nu mai este implicită, ca 
în cazul frescei, iar ansamblul are o aparenţă mai triumfală, 
chiar statuară, ca și cum desenul ar fi fost proiectul unei 
fântâni.3 spre deosebire de galateea rafaeliană, surprinsă 

giULiO PiPPi numit giULiO rOmAnO (roma, cca 1499 – mantova, 1546) – atelierul

Triumful Galateei (Naşterea Venerei?)
1523−1546  

Peniţă și ulei pe hârtie lipită pe lemn; 34,2 x 47,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 7997 / 31

21

A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r



9998 

PrOVEniEnŢĂ:
colecţia jean Baron Eder;  colecţia Emanoil Pache-Protopopescu 
(1884); colecţia Viorica Protopopescu; muzeul de Artă al r.P.r. 
(achiziţie, 1951) 

BiBLiOgrAFiE:
galeria universală 1955, p. 38, nr. 140; schileru 1966, p. 109; Bednarik 
1970, pp. 138-139; Teodosiu 1974, pp. 50-51, nr. 95

ExPOZiŢii:
București 1982, pp. 76-77, cat. 68

seria magdalenelor pictate de guido reni – de la care se 
revendică și cea din patrimoniul mnAr (vezi cat. 49) – este 
realmente frapantă, atât din punct de vedere al retoricii 
figurative, cât și al anumitor particularităţi stilistice. de 
altfel, până în 1974, lucrarea a figurat cu numele lui guido 
reni însuși, această paternitate fiind reconsiderată fără 
niciun argument. În schimb, în favoarea menţinerii vechii 
atribuiri – dacă nu ca operă autografă, cel puţin ca versiune 
de atelier sau școală – poate fi invocată comparaţia cu un 
cunoscut tablou al lui guido reni, Cleopatra murind, pictat 
către 1626 (Bildergalerie, schloss sanssouci, Potsdam). În 
ciuda diferenţelor de format și subiect (tema suicidului 
este însă comună), cele două tablouri sunt asemănătoare 
atât în compunerea corporalităţii și pozei personajului – și 
implicit a expresiei și a gesticii – cât mai ales în execuţia 
detaliilor anatomice și fizionomice – forma degetelor, 
desenul buzelor, expresivitatea privirii.    

C.U.

Porcia face parte din galeria igurilor exemplare ale 
Antichităţii clasice. Personaj real (cca 70 – 43/42 î.h.), iica 
lui cato cel tânăr și soţia lui marcus junius Brutus (cel mai 
faimos dintre asasinii lui iuliu cezar), ea a intrat în istorie 
pe poarta suicidului pasional. Autentic sau închipuit, acest 
sfârșit tragic a fost reconstituit pe baza consemnărilor unor 
istorici greci și latini1 și preluat în literatură, între alţii, de 
Boccaccio și shakespeare.2 invariabil descrisă ca o matroană 
profund devotată soţului ei, Porcia și-ar i luat viaţa la alarea 
veștii cumplite – și false – a morţii lui Brutus pe câmpul 
de luptă, ie prin înghiţirea unor cărbuni aprinși, ie prin 
inhalarea fumului toxic. În această ipostază este înfăţișată, 
de regulă, în pictura italiană a modernităţii timpurii, fără 
a i însă un subiect predilect pentru artiști. cu atât mai 
interesant este tabloul3 de la București cu cât, pe lângă 
complexitatea intrinsecă a reprezentării unui personaj în 
pragul sinuciderii, el relevă și o pictură de excelentă calitate, 
databilă în prima jumătate a secolului al xVii-lea.  

imaginea nu este lipsită de o anumită ambiguitate, în 
măsura în care figura extatică este proprie altor două 
tipologii iconografice – sibila (cumeica), respectiv 
magdalena penitentă – ambele frecvent întâlnite în arta 
italiană a anilor 1600. În mod simptomatic, titlul precedent 
al acestui tablou era tocmai Sibila4, iar asemănarea cu 

AnOnim iTALiAn (școală bologneză), secolul al xVii-lea

Sinuciderea Porciei
1600−1650  

Ulei pe pânză; 95 x 75 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9499 / 1533
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1 Apian (Historia Romana); dio cassius (Historia Romana); Plutarh (Cato Minor); 
cicero (Ad Brutum); Valerius maximus (Factorum ac dictorum memorabilium libri 
IX) etc. 
2 Boccaccio o evocă într-un lorilegiu dedicat femeilor ilustre (De mulieribus cla-
ris), iar shakespeare o include în două din piesele sale (Iuliu Cezar și Neguţătorul 
din Veneţia).  
3 Emanoil Pache-Protopopescu a achiziţionat această lucrare la 21 iunie 1884, 
într-un lot de opt picturi, contra sumei de 2000 de lei; în documentul redactat 
cu această ocazie, prima poziţie este ocupată chiar de acest tablou. cf. Bednarik 
1970, p. 138.
4 Tabloul avea o etichetă pe verso, dispărută între timp, cu următorul text: „gUi-
dO rEni <no.> 6 «La sibylle» de grandeur naturelle, vue à mi-corps, robe grise 
à ornements jaunes, les épaules nues, elle lève la tête regardant le ciel. sur une 
table, devant elle, est un brassero en argent qu’elle découvre. Belle peinture du 
maître, d’une parfaite conservation. Toile haut 1 m.; Larg., 75 cent.” [„gUidO rEni 
<no.> 6 „sibila” În mărime naturală, văzută pe jumătate, într-un veșmânt gri cu 
ornamente galbene, cu umerii dezgoliţi, ea își înalţă privirea către cer. Pe o masă, 
înaintea ei, se ală un arzător [de mirodenii] din argint, pe care-l descoperă. Fru-
moasă pictură a maestrului, într-o perfectă stare de conservare. Pânză înaltă de 1 
m; lată de 75 cm.” (traducerea mea)]. Acest text este preluat din Bednarik 1970, p. 
139. Titlul lucrării a fost modiicat în 1973, pornind de la comunicarea verbală, la 
București, a irinei Linnik. cf. Teodosiu 1974, p. 51. 
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul Anastase simu (1900); muzeul municipiului București; 
muzeul colecţiilor de Artă al r.s.r. (1979) 

BiBLiOgrAFiE:
inventar simu 1937, p. 81, nr. 760

filigran, forţa implacabilă a iubirii, căreia nimeni, nici măcar 
zeii, nu i se poate sustrage. 

Aproape invariabil, artiștii au încercat să înfăţișeze 
secvenţa fulgurantă a transformării nimfei în arbust, 
optând cel mai adesea pentru o desfășurare liniară a 
acţiunii, de la stânga la dreapta. noutatea prilejuită de 
tabloul din colecţia simu vizează poziţia spectatorului; 
acţiunea se desfășoară dinspre fundal spre primul plan, 
compunerea scenei producând efectul unei iminente 
năpustiri asupra spectatorului. dinamica acestei imagini 
este potenţată de balansul acuzat al celor două personaje, 
dar mai ales de impresia de precipitare suspendată brusc. 
În fine, linia joasă a orizontului face ca întreaga scenă să fie 
privită oarecum da sotto in su, situaţie care face plauzibilă 
presupoziţia ca tabloul să fi fost gândit pentru un loc situat 
deasupra nivelului privirii.  

din punct de vedere stilistic, acest tablou vădește analogii 
cu pictura veneţiană din secolul al xVii-lea, orientată în 
bună măsură către imitarea marilor maeștri locali din veacul 
precedent, îndeosebi Tiţian, jacopo Tintoretto și Paolo 
Veronese. de la acesta din urmă, de altfel, este preluată 
înclinarea teatrală a personajelor, precum și perspectiva 
ascendentă. Între pictorii veneţieni ai secolului al xVii-lea, cel 
mai apropiat de acest tip de reprezentare este Pietro Liberi, 
un artist de mare cultură literară, cu un rol determinant în 
revirimentul școlii locale de pictură. Potrivit primului său 
biograf, Andrea Zanetti, abilitatea sa fundamentală consta 
în redarea nudurilor feminine, iar penelul său, mânuit cu 
măiestrie, conferea tablourilor graţie și suavitate.4

ipoteza încadrării acestui tablou în opera lui Pietro Liberi 
a fost formulată de Prof. mauro natale, ca alternativă 
pentru varianta Andrea celesti (comunicare verbală, 
decembrie 2013). chiar dacă Prof. natale miza mai curând 
pe Andrea celesti, compararea picturii de la București 
cu mai multe lucrări realizate de Pietro Liberi susţine în 
mod convingător apartenenţa ei la opera maestrului 
veneţian. Printre „mărcile sale stilistice”, sesizabile și în 
tabloul de la muzeul colecţiilor de Artă, ar fi de remarcat 
redarea specifică a anatomiilor personajelor (îndeosebi 
linia coapselor), precum și a gesticii și postùrilor corporale 

Potrivit informaţiilor din catalogul-inventar al muzeului 
simu, acest tablou a fost achiziţionat în 1900 la milano 
(vânzare publică), cu atribuirea „maestru necunoscut, 
secolul al xVii-lea”, menţinută până în prezent. La acea 
vreme, retușat substanţial și cu o gamă cromatică destul 
de diferită, tabloul era, de asemenea, sensibil mai mare 
(174 x 143 cm). cândva în secolele xViii-xix, într-o epocă 
în care restaurarea presupunea operaţiuni inadmisibile 
astăzi, suprafaţa acestei lucrări fusese extinsă în vederea 
completării unor zone considerate lacunare. Încheiată de 
curând (noiembrie 2014), restaurarea laborioasă a acestei 
picturi i-a restituit aspectul iniţial, înlăturând extensiile 
care nu aparţineau pânzei originale.1 Pe lângă cromatica 
rece de ansamblu, în cursul restaurării a ieșit la suprafaţă și 
poziţia iniţială a lui Amor, reconsiderată de autor probabil 
din pricina unui dezechilibru compoziţional. 

subiectul reprezentat în acest tablou a avut parte de o 
formidabilă popularitate în arta europeană, din Antichitate 
și până în secolul al xix-lea, cel mai consistent corpus de 
opere de artă datând din secolele xVi-xViii.2 sursa lui directă 
este un episod povestit de Ovidiu în Metamorfoze (i, 452-
567), reluat de unii autori latini din primele secole creștine 
și reintrodus în cultura europeană de giovanni Boccaccio 
(Genealogia Deorum Gentilium, Vii, cap. xxix). O semniicativă 
producţie editorială este semnalată la Veneţia în secolul al 
xVi-lea3, în paralel cu proliferarea acestui subiect în pictura 
locală (jacopo Tintoretto, Paolo Veronese și alţii). 

intriga naraţiunii ovidiene evidenţiază superbia lui Apolo, 
sancţionată neîntârziat de Amor; atins de săgeata lui 
fermecată, zeul se îndrăgostește de nimfa dafne, fiica 
zeului fluvial Peneus, care însă nu-i împărtășește iubirea. 
Înspăimântată, după o urmărire tumultoasă, dafne 
își imploră tatăl să-i schimbe înfăţișarea, fiind astfel 
metamorfozată într-un laur (dafin). ca și în cazul iubirii 
tragice dintre Venus și Adonis, este tematizată și aici, în 

PiETrO LiBEri (?) (Padova, 1605 – Veneţia, 1687)

Apolo şi Dafne
1640−1687  

Ulei pe pânză; 150,3 x 137 cm
mUZEUL cOLEcŢiiLOr dE ArTĂ − cOLEcŢiA AnAsTAsE simU
inv. 90206 / 427

26

1 În zona de îmbinare cu cele două extensii, pânza originală avea urmele cuielor 
prin care fusese ixată de șasiul iniţial.
2 Între operele de artă mai semniicative se numără tablourile pictate de Anto-
nio Pollaiolo (cca 1480), dosso dossi (cca 1530), jacopo Tintoretto (1541), Paolo 

Veronese (cca 1575), nicolas Poussin (1625), Pieter Paul rubens (cca 1638) sau 
giovani Battista Tiepolo (cca 1760), precum și faimosul grup statuar conceput de 
gianlorenzo Bernini (cca 1625).  
3 În această perioadă sunt publicate la Veneţia cărţile lui Lodovico dolce (Le 
Trasformationi, 1553), giovanni Andrea dell’Anguillara (Le Metamorfosi di Ovidio, 
1563), respectiv natale conti (Mythologiae, 1568).
4 „il suo dipingere è de’ più gustosi, l’impasto del colore è pieno di soavità 
e d’intelligenza: il pennello è da lui maneggiato assai prontamente e con 
bell’artiizio; e le opere sue hanno grazie e bellezza tali, che rallegrano l’anima 
dello spettatore e l’intrattengono piacevlemente. […] Facea con piacere gl’ignudi 
e spezialmente le femmine, che sono i suoi capi d’opera.” cf. Zanetti 1771, pp. 
380-381. Vezi, în privinţa lui Pietro Liberi, Palluchini 1993, pp. 196-205 sau, mai 
recent, Accornero 2013, passim.

(îndeosebi înclinarea abruptă în lateral, ridicarea teatrală 
a braţelor etc.); diferenţierea cromatică a carnaţiei (nuduri 
feminine sidefii / nuduri masculine cărămizii); unele 
accesorii, precum ornamentele capilare (inclusiv redarea 
șuviţelor) sau drapajele cu o linie inconfundabilă.  

C.U.
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colecţia cazimir (sec. xix); Pinacoteca statului (1898); muzeul de 
Artă al r.P.r. (1948) 
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ExPOZiŢii:
Aomori etc. 1979-1980, cat. 31; București 1982-1983, p. 50, cat. 36; 
hiratsuka etc. 1995, p. 177, cat. 22

iubire este completată în renaștere cu atributul inspiraţiei 
divine, starea de inconștienţă iind interpretată ca mijloc 
de comunicare cu tărâmul supralumesc. deja din veacul al 
xVi-lea, Endymion – igura catalizatoare a somnului erotic 
– devine un alter ego al poetului îndrăgostit iremediabil și 
fără altă speranţă decât împlinirile onirice.4 În esenţă, mitul 
lui Endymion expune o situaţie transgresivă – iubirea dintre 
un muritor și o zeitate – care nu poate surveni decât pe 
calea unui vis, prelungit la ininit prin suspendarea morţii. 

spre deosebire de alte mituri similare (Venus și Adonis, 
jupiter și ganymede sau Apolo și dafne), istoria iubirii 
dintre Endymion și diana este presărată de numeroase 
ambiguităţi, determinate în bună măsură de reconstituirea 
ei din surse disparate – Ovidiu (Heroides, xViii, 61-65), 
Lucian din samosata (Dialogurile zeilor) etc. cea mai 
notabilă dintre ele este suprapunerea echivocă dintre 
diana, zeiţa romană a vânătorii și selene, zeiţa lunii în 
mitologia greacă.5 Această confuzie – perpetuată în 
numeroasele reprezentări din secolele xVii-xViii, inclusiv 
în tabloul lui marco Liberi – este explicabilă prin tradiţia 
asocierii, în ansamblurile astrologice pictate în renaștere, 
dintre diana și astrul nocturn.6  

C.U.

Esenţialul despre pictura lui marco Liberi pare a fi fost 
formulat încă din secolul al xViii-lea de către primul său 
biograf, Antonio Zanetti: „avu acesta un anume caracter 
al său, mai ales în forme, care au svelteţe și graţie, dar 
nu au măreţia celor făcute de tatăl său”.1 Încă de la 
începuturile receptării lui critice, așadar, a fost semnalată 
o anume subordonare stilistică, întreţinută de cele peste 
două decenii de activitate desfășurată în atelierul patern. 
Lucrările sale, chiar dacă lipsite în general de o construcţie 
viguroasă și de intensitatea cromatică distinctive pentru 
opera lui Pietro Liberi (vezi cat. 26), au însă meritul de a fi 
contribuit la difuzarea dincolo de Alpi a specificităţii artei 
italiene.2 În timp, colaborarea dintre tată și fiu a condus la 
repetate confuzii. Bunăoară, chiar tabloul de la București 
a fost inventariat cu atribuirea Pietro Liberi până în 1974, 
între timp fiind luată în considerare și ipoteza încadrării lui 
în opera pictorului trevisan Antonio Bellucci (1654 –1726).3 

Aparent, subiectul tabloului este doar un pretext pentru 
reprezentarea unui nud graţios, care ocupă aproape 
integral spaţiul imaginii, ampliicându-i, prin gest și alură, 
atmosfera enigmatică. contrar tradiţiei igurative, Endymion 
este aproape redus la un detaliu de fundal, ocultat atât de 
prezenţa zeiţei cât și de obscuritatea nopţii. capul așezat 
pe mâini reia însă o poză frecvent întâlnită pe sarcofagele 
antice, asimilată în secolul al xV-lea într-un complex 
iconograic ce asociază inspiraţia, somnul, iubirea și moartea. 
invocată din Antichitate, legătura dintre somn, moarte și 

mArcO LiBEri (roma, 1640 – Padova? 1725?)

Diana şi Endymion
1665−1725?  

Ulei pe pânză; 102 x 75,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8023 / 57

27

1  cf. Zanetti 1771, p. 385 (traducerea mea).
2 Palluchini 1993, p. 206. după moartea tatălui său, marco Liberi pleacă la Viena. 
din această etapă, biograia sa este aproape necunoscută.
3 numele Liberi apare deja în catalogul Pinacotecii din 1916. În 1948, este in-
ventariat în patrimoniul muzeului de Artă al r.P.r. cu paternitatea Pietro Liberi, 
susţinută de george Oprescu. ipoteza „Antonio Belluci” a fost avansată de rober-
to Longhi în 1959 (corespondenţă) și reluată, fără argumente convingătoare, de 
mariana dragu în hiratsuka etc. 1995, p. 177. Atribuirea actuală a fost stabilită de 
Anatolie Teodosiu în 1974.  
4 Această metaforă este folosită de doi dintre poeţii cei mai importanţi ai 
renașterii, jacopo sannazaro și Pietro Bembo. O abordare foarte elaborată a aces-
tei problematici este de găsit în ruvoldt 2004, pp. 30-36.
5 diana, zeitate olimpiană corespunzătoare lui Artemis, era iica lui jupiter și a 
titanidei Latona. selene, la rându-i, era iica titanilor hyperion și Theia și sora lui 
helios, zeul soarelui. 
6 Vezi halleux 2004, p. 89. Astfel este reprezentată, bunăoară, de Baldassare 
Peruzzi, către 1511, în Loggia galateei din Villa Farnesina din roma.
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PrOVEniEnŢĂ:
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BiBLiOgrAFiE:
Teodosiu 1974, p. 53, nr. 105

spre deosebire de înscenarea obișnuită a „judecăţii lui 
Paris”, într-o perspectivă centrală ușor descendentă 
(implicând astfel controlul unui autor/narator/spectator 
omniscient – vezi cat. 37, 43), compunerea acestei 
imagini mizează pe o viziune da sotto in su, cu un evident 
efect dramatic. Abia conturat, locul se află la marginea 
cerului – mai curând zonă de contact între două lumi 
decât delimitare strict topografică (vârful muntelui ida). 
Într-o lungă tradiţie figurativă, norul este prin excelenţă 
un vehicul al viziunii; aici, cu atât mai mult, el este 
menit să arate fără echivoc natura divină a celor trei 
concurente. Fiecare zeiţă este înfăţișată cu atributele 
sale: Atena, înarmată cu lance, coif și platoșă; hera, 
încoronată, efigie a deziluziei și răzbunării, al cărei efect 
este amplificat de agitaţia mantiei și de zborul păunilor 
(retragerea, îndepărtarea de locul afrontului); Afrodita, în 
sfârșit, identificată prin nuditatea manifestă, dar și prin 
prezenţa lui Amor și a celor doi porumbei.   

dată fiind perspectiva ascendentă, nu este exclus ca acest 
tablou să fi fost conceput ca proiect pentru o decoraţie 
(în frescă) de mari dimensiuni, plasată la înălţime, fie în 
zona superioară a unui perete, fie pe un plafon. În ciuda 
verniului învechit, se poate distinge o cromatică destul 
de vie și rafinată, specifică școlii veneţiene din veacul al 
xViii-lea, îndeosebi prin combinaţia de albastru deschis și 
nuanţe trandafirii/alburii. 

C.U.

Acest subiect a avut parte de o formidabilă difuzare 
de-a lungul vremii, din Evul mediu și până în secolul 
trecut, generând un corpus enorm de imagini, cu 
anumite formule de reprezentare recurente. Aparent 
fără fisură, desfășurarea narativă se recompune, în fapt, 
din nenumărate fragmente risipite în textele unor autori 
antici, fiecare dintre ele cu propria perspectivă: homer 
(Iliada, 24.25-30), Ovidiu (Heroidele, V, xVi, xVii) sau Lucian 
din samosata (Dialogurile zeilor).1 În miezul acestei istorii – 
care declanșează distrugerea Troiei la capătul unui război 
de zece ani, exilul lui Enea și, finalmente, întemeierea 
romei2 – se află promisiunea unei iubiri fabuloase. 

Povestea debutează cu festinul nupţial dat în cinstea lui Peleu 
și Thetis, în toiul căruia Eris, personiicarea discordiei, aruncă 
un măr poleit, cu inscripţia „celei mai frumoase” (kallistēi); 
trei dintre zeiţe – hera, Atena și Afrodita – pretind trofeul, 
cerându-i lui Zeus să arbitreze inevitabila dispută. Prevăzător, 
Zeus se eschivează, trecând acest oiciu păstorului Paris 
(Alexandru), iul lui Priam, regele Troiei. călăuzite de hermes, 
după o prealabilă îmbăiere în undele izvorului de pe muntele 
ida, cele trei zeiţe i se înfăţișează lui Paris, iecare încercând 
să-l ispitească: hera îi oferă putere (rege peste Europa și 
Asia), Atena îi făgăduiește înţelepciune și măiestrie în luptă, 
în vreme ce Afrodita îi promite iubirea celei mai frumoase 
femei din lume – Elena, soţia lui menelau, regele spartei. 
Tabloul înfăţișează întocmai momentul fulgurant, tragic, al 
încredinţării mărului: jocul orgoliilor s-a încheiat, o înlănţuire 
de fapte glorioase și devastări  abia începe. 

AnOnim iTALiAn (școală veneţiană?), secolul al xVii-lea

Judecata lui Paris
1750−1800  

Ulei pe pânză; 39 x 58,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9835 / 1869

28

1 Pentru o analiză a articulării acestei istorii cu epopeea fondatoare a romei, vezi 
dumézil 2002, passim. 
2 cu privire la instituirea unui cult al zeiţei Venus ca protectoare a romei, vezi 
Paolucci 2003, p. 37.
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PrOVEniEnŢĂ:
Tezaurul restituit din Urss; muzeul de Artă al r.s.r. (1965)

popular în pictură, frecventat de artiști eminenţi precum 
giovanni Pietro rizzoli (1525), guido cagnacci (1658), 
Felice Ficherelli (cca 1650), guido reni (1625–1630), jacob 
jordaens (1653) și alţii.  

La rândul său, rosso Fiorentino – și implicit autorul 
tabloului de la București – optează pentru o înscenare mai 
subtilă care elimină elementul dramatic și sugestia agoniei, 
în favoarea ambiguităţii: personajul inert, marmorean 
și deja cuprins de rigor mortis, lasă totodată impresia 
cufundării în somn. compunerea pozei (cotul ridicat, 
capul lăsat pe spate și sprijinit în mână) disimulează, cu 
un anume grad de libertate interpretativă, un citat antic: 
„Ariadna adormită”, o faimoasă statuie romană din vremea 
lui hadrian, reproducând un original pierdut din perioada 
elenistică.3 Pe la 1500, cea mai cunoscută dintre variantele 
acestei sculpturi antice4 era instalată într-o nișă din așa-
numitul Cortile del Belvedere de la Vatican, pe un sarcofag, 
imaginea scontată fiind cea a unei nimfe adormite. Până 
în secolul al xViii-lea, se considera că această sculptură o 
înfăţișează pe cleopatra, din pricina unui detaliu extrem 
de interesant: un șarpe minuscul, încolăcit pe braţul stâng, 
în dreptul inimii. Întocmai acest detaliu este preluat de 
rosso Fiorentino (care  se află la roma în anii 1523–1527, 
cu puţin timp înaintea realizării tabloului), laolaltă cu 
poziţia incomod-relaxată a personajului. 

C.U.

inventariat cu atribuirea „anonim italian, secolul al xVii-lea”, 
acest tablou este, în fapt, o copie veche după una dintre 
capodoperele renașterii târzii. Originalul a fost pictat către 
1530 de giovanni Battista di jacopo, mai cunoscut sub 
numele rosso Fiorentino, și se păstrează la herzog Anton 
Ulrich museum, Braunschweig (ulei pe lemn, 94,7 x 73 cm). 
realizată cu evident meșteșug, versiunea de la București 
nu reproduce însă și cromatica rafinată a originalului, 
producând mai degrabă impresia unei interpretări în cheie 
tenebristă – prin estomparea cromaticii de ansamblu, 
dar mai ales prin accentuarea contrastului dintre umbra 
fundalului și luminarea intensă a personajelor. În stadiul 
actual al cercetării, atât identitatea autorului acestei 
replici, cât și circumstanţele realizării ei (comandă, studiu, 
copie nemijlocită sau intermediată de o altă copie) rămân 
pe teritoriul supoziţiilor. Ar fi de menţionat, în schimb, că 
tabloul lui rosso Fiorentino a fost replicat încă din secolul 
al xVi-lea de un anume Aert mijtens (1541 – 1602) care, 
ulterior, adaptează figura cleopatrei muribunde la tema 
magdalenei extatice.1     

spre deosebire de Porcia (vezi cat. 25), cleopatra nu se 
sinucide din dragoste, ci mai degrabă dintr-un amestec de 
remușcare și orgoliu. Plutarh, cronicarul acestei întâmplări2, 
relatează în amănunt o înlănţuire de evenimente nefaste: 
după o bătălie pierdută, în războiul purtat împotriva lui 
Octavian (31 î. h.), marc Antoniu ajunge să creadă că 
fusese trădat de cleopatra. Temându-se de reacţia lui, 
ea se sperie şi se refugiază în propriul cavou, trimiţând 
vorbă că și-a luat viaţa, fără să bănuiască tragedia pe care 
o declanșa astfel: la aflarea veştii, marc Antoniu comite 
el însuși gestul fatal, sfârșind chiar în braţele iubitei sale, 
reîntâlnită in extremis. după un răstimp în care învingătorul 
Octavian întreţine iluzia de a o duce vie la roma, ca pe 
un trofeu, cleopatra reușește să se reîntoarcă în cavou 
unde, la sfârșitul unei mese somptuoase, își ia viaţa. Acest 
moment fulgurant – mușcătura viperei ascunse într-un 
coș – a devenit, în secolele xVi-xVii, un subiect foarte 

29

1 copia după tabloul lui rosso Fiorentino, de dimensiuni apropiate deopotrivă 
de original și de versiunea de la București (94,7 x 72,9 cm), a fost pictată în c. 
1581 – 1594 și se ală în patrimoniul colecţiei regale din marea Britanie. imaginea 
magdalenei în extaz, solitară și senzuală, a fost realizată de mijtens în cel puţin 
două variante recent tranzacţionate: san marco, Veneţia (30 martie 2008, lot. 117); 
Wannes Art Auction (geneva, 3 decembrie 2013, lot 139).    
2 În „Viaţa lui Antonius” (LxxVii-LxxxV) din Vieţi paralele (Bíoi parálleloi).
3 cu această referinţă igurativă, tabloul devine și mai interesant, întrucât repre-
zintă o scenă „antică” recurgând la o igură all’antica.
4 inclusă, din secolul al xViii-lea, în musei Vaticani din roma. În secolul al xVi-lea, 
această sculptură era suicient de notorie încât să i se dedice versuri encomiasti-
ce și chiar o prozopopee compusă de Baldassare castiglione și tradusă ulterior de 
Alexander Pope. de asemenea, Ariadna-cleopatra s-a numărat printre cele circa 
o duzină de sculpturi antice selectate de Primaticcio spre a i turnate în bronz și 
expediate regelui Francisc i, la castelul de la Fontainebleau, unde va ajunge și 
rosso Fiorentino la începutul anilor 1530.

AnOnim, secolele xVii-xViii
copie după rOssO FiOrEnTinO (Florenţa, 1495 – Paris, 1540)

Cleopatra murind
1650−1750

Ulei pe pânză; 99 x 75 cm 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 69472 / 2352

A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r



109108 

PrOVEniEnŢĂ:
colecţia ioan și Elena movilă; Pinacoteca municipiului București 
(donaţie 1937); muzeul de Artă al r.P.r. (1951)

BiBLiOgrAFiE:
Pinacoteca 1940, nr. 214-215; galeria universală 1955, p. 42, nr. 180-181; 
schileru 1966, pp. 112-113; Teodosiu 1974, p. 64, nr. 154-155

considerabilă, atât în privinţa replicării stilului lui Tiepolo, 
cât mai cu seamă în privinţa formatului. Este posibil totuși 
ca proporţiile iniţiale să fi fost modificate, independent 
de intenţia autorului, în vederea inserării tablourilor în 
dispozitive de expunere (casetoane, nișe, ancadramente 
etc.) deja amenajate. Extensia lăţimii alterează însă 
iremediabil armonia și efectele dramatice ale originalelor. 
Astfel, în cazul lucrării Rinaldo fermecat de Armida, zidul 
din fundal a fost prelungit cu încă o travee iar „atlantul” cu 
trăsături de satir a fost, drept urmare, distanţat (și izolat) 
de cele două personaje. În mod analog, în Despărţirea 
lui Rinaldo de Armida, golul dintre cei doi îndrăgostiţi a 
fost amplificat, ca și peisajul din latura dreaptă, rezultând 
dezechilibrarea compoziţiei. 

cele două scene sunt decupate din faimoasa epopee 
Ierusalimul liberat, scrisă de Torquato Tasso, al cărei formidabil 
succes în artele modernităţii timpurii este explicabil prin 
prilejul de a igura locuri exotice, personaje costumate 
fantezist, situaţii dinamice și sentimente dezlănţuite.1 Între 
toate aceste posibilităţi, idila și despărţirea lui rinaldo 
de Armida sunt igurate cu precădere ca apoteoză a 
erotismului, respectiv a furorii declanșate de suferinţă.  

scena seducţiei este cuprinsă în cântul al xiV-lea (începând 
cu strofa 57), ca o poveste în poveste, relatată lui carlo și 
Ubaldo (vezi cat. 42) de magul din Ascalona: după multe 
peripeţii, rinaldo acostează pe o mică insulă de pe Oronto, 
de unde, adormit, este răpit de vrăjitoarea Armida și dus 
într-un loc fermecat; atent la detaliile textului, Tiepolo 
își reprezintă eroul cu „lanţul de roze” – vehicul al vrăjii – 
petrecut în jurul gâtului (xiV, 68),:  „cu artă cum nu mai 
văzuse nime, / Ea împleti un lanţ neîntrerupt / de crini 
și roze din împrejurime, – / Blând, dar cu neputinţă, lanţ, 

considerate drept „interpretări după giovanni Battista 
Tiepolo”, așadar cu un anume grad de autonomie, cele 
două lucrări sunt de fapt cópii, executate probabil după 
1800. modelul lor direct îl constituie două tablouri păstrate 
în palatul episcopal din Würzburg, realizate chiar aici, în 
decursul celor trei ani (1750-1753) în care Tiepolo fusese 
solicitat să picteze scenele din salonul imperial și plafonul 
scării monumentale. Tablourile originale, concepute într-o 
strânsă corespondenţă reciprocă, au însă un format și 
dimensiuni (105 x 140 cm) diferite de cele ale perechii de 
la București. În afara originalelor menţionate, mai există 
cel puţin o versiune autografă a lucrării Rinaldo fermecat 
de Armida, de dimensiuni reduse (39 x 62 cm) și mult mai 
spontană, păstrată la gemäldegalerie din Berlin și datată 
în 1755-1760, perioadă în care Tiepolo, reîntors la Veneţia, 
realizează decoraţia în frescă a villei Valmarana de lângă 
Vicenza. Programul decorativ al acestei reședinţe private 
cuprindea episoade din mai multe opere literare celebre, 
precum Iliada, Eneida, Orlando furioso sau Ierusalimul liberat, 
centrate însă pe tribulaţiile cuplurilor de îndrăgostiţi: Ahile 
și Briseis, Enea și didona sau medoro și Angelica. La rândul 
lor, scenele care îi reprezintă pe rinaldo și Armida reiau, 
cu modificări nesemnificative, formula compoziţională a 
tablourilor de la Würzburg. 

chiar dacă, în linii mari, copiile de la București sunt 
realizate destul de corect, distanţa lor faţă de model este 

30/31
AnOnim, secolul al xix-lea
copii după giOVAnni BATTisTA TiEPOLO (Veneţia, 1696 – madrid, 1770)

Rinaldo fermecat de Armida
1800−1850

Ulei pe pânză; 49 x 126 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9774 / 1808

Despărţirea lui Rinaldo de Armida
1800−1850

Ulei pe pânză; 48 x 131,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9773 / 1807

de rupt. / i-l petrecu, dar fără de asprime, / și mâinilor, și 
gleznei dedesupt; / și-așa, dormind, îl și răpi, în zbor, / În 
mândrul ei rădvan strălucitor.”2 Într-o veche tradiţie literară 
(homer, Ovidiu, dante, Poliziano și alţii), grădina în care este 
adus rinaldo (xiV, 69-76) este descrisă ca un peisaj idilic, 
un fel de locus amoenus: „În larg de-ocean unde alcov / Îi 
este un stingher și mic ostrov. / E dintre insulele căror noi 
/ Le darăm numele de Fericite ... / Pe-un munte poposiră 
amândoi, / Pe-un pisc retras, ce-n umbre-nvăluit e, / [...] și 
lori și ierbi pe pisc .... Frumos palat, / Aici, pe-un mal de lac, 
ea și-a durat. / Acolo, -n nesfârșită primăvară, / de voluptate 
el și ea se-mbată / de-aici se cere să-i aduceţi, iară, / Acasă 
inima neînfricată. [...] Palatu-i, între ziduri, labirint, / de mii 
de ori sucit și-ntortocheat; / dar nu o să vă rătăciţi, privind, 
/ O carte-n care totu-i însemnat. / În mijloc e-o grădină, 
ce, cu jind, / Îndeamnă la amor împătimit, / ce până și în 
frunze se strecoară ... / Aici stau ei, din zori și până-n seară 
...”.3 În sfârșit, oglinda din mâna Armidei face trimitere la un 
pasaj de o rară frumuseţe (xVi, 20) în care este tematizată 

oglindirea încrucișată – în scut, respectiv în ochii iubitei – 
ca loc (și substrat) al întreţinerii vrăjii. Acesta este, de altfel, 
subiectul propriu-zis al tabloului: „de șold i-atârnă (stranie 
unealtă!) / Lui, un cristal curat și sclipitor, / de dragoste 
doar bun și nu de altă ... / și văd, din mii de lucruri laolaltă, 
/ Un lucru în oglindă ochii lor ... / i-o pune-n faţă ea, el se 
privește, / dar doar în ochii ei se oglindește.”4

Tot oglindirea, de această dată în apele scutului, risipește 
vraja Armidei. carlo și Ubaldo – cei doi companioni ai 
lui rinaldo care ascultaseră povestea seducţiei, a căror 
prezenţă, de altfel, se întrezărește dincolo de zidul grădinii 
fermecate – îl trezesc din beţia amoroasă cu vestea unui 
„război grozav”, purtat „în Asia de Europa toată” (prima 
dintre cruciadele Evului mediu). rinaldo este nevoit astfel 
să se desprindă din braţele Armidei într-o suită de scene 
de o remarcabilă vivacitate (xVi, 42 ss.): „rinaldo stă…, 
Trăgându-și răsuflarea, / L-ajunge ea din urmă și, plângând, 
/ Îndurerată, tristă, vrăjitoarea / E parcă mai frumoasă ca 

A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    A m o r u l  î n  l u m e a  l i t e r e l o r



111110 

1 În legătură cu interpretările epopeiei lui Tasso în pictură, vezi chastel 1985, 
passim. Printre artiștii care au frecventat această tematică, merită a i menţionaţi, 
dintr-o listă cu mult mai lungă, jacopo Bassano, domenico Tintoretto, Annibale 
carracci, guercino, domenichino, nicolas Poussin, claude Lorrain, Luca giordano, 
Fragonard, Antonio canova sau Eugène delacroix.  
2 Tasso 1969, vol. ii, p. 129.
3 Idem, pp. 130-132. În legătură cu acest loc fermecat, vezi guerrini 1985, p. 353.
4 Tasso 1969, vol. ii, p. 169.

5 Ibidem, p. 177.
6 chastel 1985, p. 202.
7 cu privire la teatralitatea picturii lui giovanni Battista Tiepolo, vezi christiansen 
1999, passim.
8 Întâmplător, chiar imaginea Armidei din scena fermecării pare a i un citat ve-
ronesian (în oglindă), preluat din tabloul Hermes, Herse și Aglauros, pictat de Ve-
ronese în anii 1576-1584 și păstrat actualmente la Fitzwilliam museum din cam-
bridge. Atât în depozitul mnAr (inv. 9867/1901), cât și în cel al muzeului naţional 
Brukenthal (inv. 162), există câte o copie după acest tablou.

oricând. / Privindu-l ţintă, mută, –indignarea / O ţine-așa? 
sfiala? Tristul gând? / El n-o privește sau i-aruncă numa / 
Priviri furișe, rușinat acuma.”5 

s-a observat, pe bună dreptate, aparenţa de bel canto a 
scenelor pictate, dând impresia unei reprezentaţii teatrale.6 
E adevărat, pe de o parte, că însăși desfășurarea narativă din 
epopeea lui Tasso este infuzată de o anumită teatralitate 
– și chiar muzicalitate, sub forma unei alternări de allegro 
și largo – sesizabilă în intrarea personajelor în scenă sau 
în mișcarea lor. Pe de altă parte, Tiepolo însuși avea o 
imaginaţie fundamental teatrală7, potenţată de prietenia 

și sugestiile contelui Francesco Algarotti, literat de curte 
cosmopolit, autor al unor eseuri despre pictură și operă; 
în pictura sa, artificiile artei dramatice sunt decelabile la 
nivelul relaţiilor dintre personaje (declamatorii, uneori 
prea afectate), la cel al costumelor (fanteziste, anacronice) 
sau în scenografie. se cuvine a fi amintit că, la Veneţia, 
conexiunile dintre pictură și teatru (sau operă) încep să se 
înfiripe încă din vremea lui Tasso, întărite de colaborarea 
dintre pictori și scenografi. de altfel, aceasta este epoca 
spre care se întoarce Tiepolo, proclamat de contemporani 
drept un Veronese redivivus.8

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
Tezaurul restituit din Urss; muzeul de Artă al r.s.r. (1965)

BiBLiOgrAFiE:
răchiţeanu 1975, p. xix, nr. 271

ExPOZiŢii:
București 1971, p. 22, cat. 24

Pinakothek, münchen), sau dintre Tarquiniu și neptun 
(gemäldegalerie, Berlin), precum și de specificitatea redării 
anatomiei și impostării personajelor.1  

considerat promotorul stilului all’antica în Ţările de 
jos, primul care ar fi stăpânit arta de a picta scene 
cu nuduri2, jan gossaert inventează un anume tip de 
corporalitate, în care citatul antic (unele statui sau figuri 
de pe sarcofage romane) este grefat pe o tradiţie specific 
nordică de reprezentare în exces a musculaturii. Prin 
urmare, personajele pictate atât de gossaert însuși, cât 
și de artiștii influenţaţi direct sau indirect de maniera sa, 
au calitatea sui generis de a părea simultan statice și în 
mișcare. de cele mai multe ori, tablourile sale cu nuduri 
– Adam și Eva, Neptun și Amfitrite, Hercule și Deianira etc. – 
tematizează mai mult sau mai puţin transparent atracţia 
erotică.3 Aceeași strategie vizuală se regăsește în tabloul 
de la București în care, de asemenea, agitaţia dramatică a 
agresiunii pare suspendată iar gestul repulsiv al Lucreţiei 
este mai curând ambiguu, nu lipsit de o anume graţie. 

nu se cunoaște un model nemijlocit al acestei imagini, 
care ar fi putut fi realizată prin pastișarea unor scheme 
corporale și a unor detalii fizionomice din opera lui jan 
gossaert. mai există însă cel puţin două versiuni4 de 
dimensiuni mai mari (44 x 32 cm), cu variaţii minime – 
unele detalii ale baldachinului, barba lui Tarquiniu, mimica 
Lucreţiei –, atribuite uneori lui michiel coxie (1499-1592), 
elogiat la vremea lui ca un „rafael al Ţărilor de jos” și 
exponent, ca și jan gossaert, al „romanismului neerlandez”. 

Episodul înfăţișat în tablou, unul dintre cele mai cunoscute 
din istoria romană, a generat un considerabil corpus de 
texte și imagini. La începuturile renașterii, pornind de 
la consemnările autorilor antici5, giovanni Boccaccio 
inserează figura tragică a Lucreţiei în florilegiul intitulat 
De mulieribus claris, instituind o tradiţie literară ce include, 
între alţii, autori precum niccolò macchiavelli (comedia 
satirică La Mandragola), William shakespeare (The Rape of 
Lucrece), jean-jacques rousseau (tragedia neterminată La 
Mort de Lucrèce) sau Voltaire (tragedia Brutus). 

În ciuda unui sesizant aspect neerlandez, acest tablou a 
fost atribuit lui giulio romano, după cum atestă inscripţia 
de pe verso, posibil determinată de iniţialele jr. cel mai 
probabil, la originea confuziei se află scena pictată în 
frescă de maestrul italian în 1536, parte a ansamblului 
decorativ realizat în palatul ducal din mantova. Lucrarea 
lui giulio romano este similară doar în linii mari cu cea 
de la București; scenografia este relativ asemănătoare, 
iar momentul dramatic al asaltului este reprezentat în 
ambele cazuri cu deosebirea majoră că în fresca de la 
mantova scena se desfășoară de la dreapta la stânga. La 
scurt timp, imaginea pictată de giulio romano a fost pusă 
în circulaţie prin intermediul unei gravuri de giorgio ghisi 
(inversată însă, precum în tabloul de la București), această 
stampă generând la rându-i, dincolo de Alpi, o întreagă 
serie de imagini mai mult sau mai puţin asemănătoare, 
gravate de heinrich Aldegrever (două variante, în 1539 
și 1553), Léon davent (cca 1540), georg Pencz (cca 1547) 
sau hendrick goltzius (1578). Asemănătoare din punct de 
vedere compoziţional cu tabloul de la București – în care 
cadrul se restrânge la baldachin – sunt și cele trei tablouri 
pictate de Tiţian în ultimul deceniu de viaţă, primul dintre 
ele răspândit în Europa septentrională printr-o gravură de 
cornelis cort (1571).  

mai aproape de situaţia reală, în opisul Tezaurului restituit 
de Urss, acest tablou figurează ca operă a lui georg 
Pencz, fără să se fi identificat până în prezent vreun 
reper proxim în opera sa. În fine, actuala atribuire a fost 
stabilită de Anatolie Teodosiu la începutul anilor 1970, 
cu argumentul unor trăsături stilistice comune cu unele 
lucrări realizate de jan gossaert. În esenţă, este vorba de 
asemănarea fizionomică dintre Lucreţia și danae (Alte 

jAn gOssAErT (maubegue, cca 1478 – Anvers, 1532) – școala

Tarquiniu şi Lucreţia
1530−1600  

Ulei pe lemn; 28,7 x 21,2 cm 
semnat, dreapta jos, cu monogramă JR; verso, cu majuscule: Julio Romano pinxit 1530; mai jos, cu litere cursive: Holländische Schule... 

mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 69474 / 2354

32

1 București 1971, p. 22.
2 jan gossaert „[…] fu il primo che portó d’italia in questi paesi l’arte del depinger 
historie e poesie con igure nude”. cf. Lodovico guicciardini, Descrittione de tutti I 
Paesi Bassi, 1567, apud silver 1986, p. 1.
3 silver 1986, p. 18.
4 Ambele versiuni au fost tranzacţionate recent, în cadrul licitaţiilor organiza-
te de hampel Auktionhaus la münchen (25 martie 2011, lot. 288), respectiv de 
Bonhams la Londra (5 decembrie 2012, lot. 88).
5 Titus Livius (Ab Urbe Condita), Valerius maximus (Factorum ac dictorum memora-
bilium libri IX), Ovidiu (Fasti) etc.
6 O foarte interesantă interpretare a violului în lumea romană în general și în 
cazul Lucreţiei în particular este de găsit în Quignard 2006, pp. 17-18. Pentru co-
nexiunea între siluirea Lucreţiei și fondarea republicii, dar și pentru interpretările 
moderne ale acestui episod istoric, vezi matthes 2000, passim.

comis de Tarquiniu, iul tiranului etrusc, violul îndurat de Lucreţia 
în numele castei sale se leagă inextricabil de întemeierea 
republicii, la începutul secolului al Vi-lea î.h. Povara rușinii 
antrenează sinuciderea, precedată însă de mărturisire și de 
conjurarea răzbunării. În cele din urmă, printr-o violenţă similară 
celei îndurate de Lucreţia, sacriiciul ei este răscumpărat prin 
abolirea tiraniei.6 Foarte populară în veacului al xVi-lea, Lucreţia 
este privită ca un fel de „sfântă laică”, martirizată prin întinarea 
castităţii, iind frecvent reprezentată în ambianţa germană 
(îndeosebi de Lucas cranach cel Bătrân) pentru exemplaritatea 
destinului ei, coincident până la un punct cu cel al suzanei din 
Vechiul Testament (vezi cat. 58).

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia regală, castelul Peleș, sinaia; muzeul de Artă al r.P.r. (1948) istoria ilustrată de acest tablou este arhicunoscută: după 

ce rătăcește prin lume, Ulise se întoarce în itaca; de 
nerecunoscut, el se alătură grupului de peţitori care, în 
lipsa sa, încercaseră să câștige mâna Penelopei, pentru a-i 
lua locul. Tabloul ipostaziază insistenţa a doi pretendenţi, 
temperată de amânarea momentului decisiv al alegerii 
unuia dintre ei până la terminarea lucrului – pânza ţesută 
și destrămată succesiv.

compoziţional, imaginea este aproape similară cu scena 
surprinderii suzanei de către cei doi bătrâni (vezi cat. 58); 
și aici, prezenţa invadatoare a celor doi și contragerea 
spaţiului în jurul personajelor contribuie la impresia unei 
agresiuni erotice. imaginea are o anumită dimensiune 
retorică: în vreme ce discută cu cei doi pretendenţi, 
Penelopa arată către gherghef, dar nimeni nu se uită 
în direcţia indicată, întrucât cele trei personaje se 
focalizează reciproc. Locul marcat de Penelopa pare mai 
curând destinat spectatorului, acest unic detaliu oferind, 
în fapt, cheia de lectură a imaginii: nu o scenă oarecare 
de seducţie, ci un episod anume din epopeea lui Odiseu.

C.U.

din raţiuni multiple, acest tablou este un caz cu totul 
aparte: în primul rând, tema confruntării dintre Penelopa 
și peţitori este rarisimă în arta modernităţii timpurii, în 
comparaţie cu proliferarea scenelor al căror protagonist 
este Ulise1; suprafaţa picturală, în al doilea rând, chiar și la 
o cercetare sumară, relevă o pictură de excelentă calitate, 
databilă în secolul al xVii-lea, cu acorduri cromatice, nuanţe 
și tonuri rainate; în sfârșit, atrag atenţia punerea în scenă a 
subiectului și retorica igurativă în sine – scenograia sobră, 
atmosfera apăsătoare, gesturile personajelor, întretăierea 
privirilor sau mișcarea corporală. În mod paradoxal, pe cât 
de interesant este acest tablou, pe atât de surprinzătoare 
este ignorarea lui cel puţin de-a lungul ultimelor șase 
decenii, neiind cercetat îndeaproape și nici măcar inclus 
în repertoriul picturii lamande și olandeze publicat de 
carmen răchiţeanu în 1975, în ciuda provenienţei lui 
prestigioase. Întrucât nu igurează nici în catalogul întocmit 
de Léon Bachelin, putem presupune că a ajuns în colecţia 
regală cândva în intervalul 1900–1940. Provenienţa și 
circulaţia de-a lungul veacurilor rămân deocamdată la fel 
de necunoscute ca și identitatea autorului și împrejurările 
realizării propriu-zise. Pentru moment, ne limităm la 
observaţia că datarea spre sfârșitul veacului al xVii-lea (cu 
care este inventariat în patrimoniul mnAr) este contestabilă 
din punct de vedere stilistic, și că anumite inlexiuni 
manieriste fac plauzibilă coborârea limitei temporale către 
începutul veacului al xVii-lea.   

AnOnim FLAmAnd, secolul al xVii-lea

Penelopa şi doi pretendenţi
1600−1650  

Ulei pe pânză; 96 x 114 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8228 / 262

33

1 dintre reprezentările mitului lui Ulise, se cuvin menţionate următoarele: 
Pinturicchio, Reîntoarcerea lui Ulise (frescă, cca 1509, national gallery, Londra); 
Francesco Primaticcio, Ulise și Penelopa (ulei pe pânză, cca 1560, muzeul de Artă, 
Toledo); jacob jordaens, Ulise și Nausicaa (ulei pe pânză, colecţie particulară). 
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PrOVEniEnŢĂ:
Transfer 1996

ales în Ţările de jos, unde este corelată uneori cu tematica 
atelierului, respectiv a galeriei de tablouri. În veacul al 
xViii-lea, în schimb, detaliile anecdotic-pitorești capătă o 
pondere sporită (mai ales în italia și Franţa), subiectul fiind 
considerat potrivit ca temă de concurs pentru validarea 
de către Academie.6 către acest context cultural-istoric 
trimite și tabloul de la București, intrat în patrimoniul 
muzeului cu titlul „scenă dintr-un atelier” și atribuirea 
„școală olandeză, secolul al xix-lea”. În măsura în care 
poate fi reconstituit, substratul figurativ al acestui tablou 
dezvăluie un captivant dialog între doi artiști, precum și 
circulaţia relativ largă a sursei iconografice directe.  

În 1716, un cunoscut pictor francez cu rădăcini flamande, 
nicolas Vleughels (1668-1737), prezenta în faţa juriului 
Academiei regale din Paris, ca piesă de recepţie, tabloul 
Apelles pictând-o pe Campaspe (125 x 97 cm, muzeul Luvru). 
La scurt timp, în același an, tabloul lui Vleughels este pus 
în circulaţie sub forma unei gravuri (28 x 18,8 cm), realizate 
de Louis surugue (1686-1762), intitulată Iubire indiscretă, 
căreia îi adaugă drept pandant o alta, de aceleași dimensiuni 
și format, cu titlul Prietenie generoasă, concepută însă de el 
însuși în maniera lui Vleughels.7 Această gravură, care redă 
episodul subsecvent din naraţiunea lui Pliniu, respectiv 
încredinţarea campaspei lui Apelles, este sursa directă a 
tabloului de la București, mai precis a grupului celor trei 
personaje principale, transpuse dintr-un spaţiu neutru în 
realitatea unui atelier din secolele xVii-xViii. În mod curios, 
cele trei personaje principale au o înfăţișare încă vag 
all’antica (campaspe într-o mai mică măsură), în vreme 
ce ambianţa, instrumentarul și chiar ucenicii arată mai 
curând modern. Plasându-și personajele într-o asemenea 
scenografie, autorul necunoscut al acestui tablou pare a 
se racorda, anacronic, la tematica galeriilor și atelierelor, 
foarte populară la Anvers în secolul al xVii-lea. 

C.U.

cu mult înainte de a deveni un subiect tentant pentru 
poeţi1, povestea care-i implică pe Alexandru macedon, 
Apelles2 și campaspe a debutat ca o anecdotă despre artă, 
al cărei subtext oferea mai multe teme secundare, precum 
magnanimitatea comanditarului, competiţia dintre artă 
și natură sau impactul iubirii asupra artei/artistului. cu 
această încărcătură complexă este recuperată în renaștere 
și pusă în circulaţie deopotrivă în pictură și în comentariile 
pe marginea ei. 

Întâmplarea, fără o acoperire istorică certă, este 
menţionată de doi autori latini. Unul dintre ei, claudius 
Aelianus (Varia Historia, xii, 34), pomenește doar în treacăt 
despre „iubirea tandră pe care Apelles a simţit-o pentru 
Pancaspe3 din Larissa”. Plinius cel Bătrân, în schimb, descrie 
întreaga întâmplare astfel: „[…] Alexandru, într-un episod 
ce a căpătat mare faimă, i-a arătat ce mult îl preţuia. căci 
îi poruncise lui Apelles să o picteze pe Pancaspe nudă – 
aceasta era una din favoritele lui, mai îndrăgită decât toate 
celelalte; înţelegând că pictorul, pe când îi îndeplinea 
porunca, se îndrăgostise de ea, i-a dăruit femeia: a dat 
dovadă de măreţie a spiritului, dar și mai mult de stăpânire 
de sine și nu este mai puţin faimos pentru acest episod 
decât pentru oricare alta dintre victoriile lui. căci el s-a 
biruit pe sine și nu i-a dăruit-o pictorului doar pe o oarecare 
din așternutul său, ci chiar o femeie ce-i era dragă.”4 Atât 
Pliniu cât și claudius Aelianus lasă să se înţeleagă că tot 
campaspe ar fi pozat pentru faimoasa Venus Anadyomene5, 
implicând astfel identificarea modelului cu zeiţa însăși, 
precum și relaţia cauzală dintre impulsul erotic și artă. 

Preluată în pictură abia în secolul al xVi-lea, această 
istorie are parte de o strălucită carieră după 1600, mai 

34

1 cea dintâi operă literară cu acest subiect este piesa de teatru Campaspe, pu-
blicată de john Lyly în 1584, căreia îi urmează, mai ales în secolul al xViii-lea, mai 
multe „drammi per musica”, librete, piese de teatru etc. Vezi, în această privinţă, 
Ferino-Pagden 1997, p. 142, nota 58.
2 Prototipul pictorului de curte, singurul căruia îi era permisă portretizarea suvera-
nului și care își îngăduia libertăţi surprinzătoare faţă de augustul său patron.   
3 În textele antice, de altfel, apare și forma „Pancaste”. numele „campaspe” s-a 
ixat în modernitatea timpurie.
4 Naturalis Historia, xxxV, 86-87. cf. Plinius 2004, p. 133. 
5 Ibidem: […] sunt unii care cred că ea a fost modelul pentru Venus Anadyomene; 

AnOnim FrAncEZ sau FLAmAnd, secolul al xViii-lea
interpretare după o gravură de LOUis sUrUgUE (Paris, 1686 – savigny-sur-Orge, 1762)

Alexandru, Apelles şi Campaspe
p o s t  1716

Ulei pe lemn; 28 x 39,4 cm 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 106077 / 2833

claudius Aelianus, Varia Historia, xii, 41: „Unii susţin că aceasta [Pancaspe] i-a servit 
ca model pentru pictura sa, Venus Anadiomene.” cf. cizek 1971, p. 75. În legătură cu 
feluritele tipologii ale reprezentării Venerei în sculptura antică și în special despre 
„Venus Anadyomene”, a se vedea Paolucci 2003, p. 29 și passim.
6 in mod simbolic, artistul trecea pragul Academiei ca un nou „Apelles”, elogiu 
suprem râvnit de artiști încă din zorii renașterii.
7 Pentru informaţii în legătură cu gravurile realizate de Louis surugue, a se ve-
dea hadjinicolaou 1997 (volumul în limba engleză), pp. 153-154 (cat. ix.3, ix.4). 
ilustraţiile gravurilor sunt publicate în hadjinicolaou 1997 (volumul în limba grea-
că), pp. 367 (cat. ix.3) și 371 (cat. ix.4)  
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PrOVEniEnŢĂ:
Pinacoteca statului; muzeul de Artă al r.P.r. (1948)

BiBLiOgrAFiE:
Benedict 1978, p. xxi, nr. 433; Ungureanu 2014a, pp. 60-61 

ExPOZiŢii:
București 1955, p. 10; Tokio etc. 1991-1992, p. 132, cat. 33

hippomene în lei, crimă pe care zeiţa se pregătește să 
o mărturisească sub apăsarea conștiinţei. după toate 
aparenţele, tabloul înfăţișează momentul fulgurant al 
dezvăluirii, care va determina întreaga evoluţie a tragediei. 
Prin propria moarte, pricinuită de „fiare cărora natura le-a 
dat arme”, Adonis urmează să răscumpere nu doar culpa 
zeiţei, ci și incestul comis de propria mamă, myrrha, 
metamorfozată în arborele de smirnă. sub aparenţa unei 
scene galante, prin urmare, Lagrenée disimulează o temă 
gravă – iubirea ca fatalitate situată în orizontul morţii – 
conferind, prin aceasta, un contur statuar personajelor: 
Venus nu este (doar) un nud graţios, ci (și) încarnarea 
picturală a unei statui antice, după cum Adonis nu 
este (doar) personificarea îndrăgostitului, ci (și) o efigie 
tragică. Întreaga tensiune a destinului implacabil este 
concentrată în privirile lor contopite. 

Focalizarea reciprocă a personajelor aduce în discuţie 
o problematică specifică picturii franceze din a doua 
jumătate a veacului al xViii-lea: absorbirea, închiderea 
acţiunii în raport cu spectatorul. spre deosebire de 
pictura europeană a veacurilor xV-xVii, care miza în bună 
măsură pe atragerea în câmpul imaginii, cel mai adesea 
prin felurite complicităţi oculare (vezi cat. 3, 5, 56, 68, 71), 
mare parte din tablourile realizate în Franţa după 1750, 
reprezentând cu predilecţie personaje acaparate de câte 
o acţiune, induc sentimentul excluderii privitorului. În 
această epocă, subiectul unui tablou este asimilat cu 
acţiunea interpretată de actori pe o scenă. Paradoxal, 
„izolarea” reprezentării picturale în raport cu spectatorul 
este teoretizată tot în termenii teatralităţii, până la 
ficţiunea extremă a excluderii publicului.4

C.U.

Artist cu strălucită reputaţie în a doua jumătate a veacului 
Luminilor, Lagrenée „cel Bătrân” a avut parte de o formaţie 
riguroasă, mai întâi la Paris, apoi la roma, precum și de 
oficii prestigioase, fiind, rând pe rând, admis membru al 
Academiei regale în 1755, invitat să conducă Academia 
din sankt Petersburg în 1760-1762, numit profesor – apoi 
director – al Academiei regale Franceze (1781-1784). 
Pictor prolific, a lăsat o operă vastă, cumulând circa 45o 
de lucrări, inventariate într-un registru de atelier (livre de 
raison).1 Începând cu anii 1760, Lagrenée se numără, alături 
de joseph-marie Vien și jean-Baptiste greuze, printre 
cei câţiva artiști care marchează trecerea de la stilistica 
rococo la un limbaj clasicizant, inspirat de arta veacului 
precedent și îndeosebi de opera lui nicolas Poussin.2 O 
asemnea opţiune, de altfel, poate fi identificată chiar în 
cazul acestui tablou, realizat probabil după 1770, care reia 
schema compoziţională a unei lucrări din 1766 (Rinaldo și 
Armida, colecţie particulară) cu o sesizantă simplificare și 
diminuare a intensităţii cromatice.

Povestea complicată a cuplului Venus și Adonis se regăsește 
în Metamorfozele lui Ovidiu (cartea a x-a). Aparent, iubirea 
nutrită de zeiţă își are originea într-un accident insignifiant: 
„[…] pe când copilul purtător de tolbă dădea un sărut 
mamei sale, fără să-și dea seama, i-a atins pieptul cu o 
săgeată ieșită din tolbă.”3 după trei povestiri imbricate, 
cititorul este confruntat cu un scenariu tulburător: Adonis 
trebuie să moară pentru ca astfel  să fie pedepsită cruzimea 
Venerei, care îi preschimbase odinioară pe Atalanta și 

LOUis-jEAn FrAnçOis LAgrEnéE (Paris, 1724 – 1805)

Venus şi Adonis
1770−1800  

Ulei pe pânză; 104,6 x 127 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8439 / 473

36

1 goncourt 1877, pp. 25-26. 
2 Volle 1996, p. 642.
3 Ovidiu 1959, pp. 280-281. 
4 Fried 1980, passim.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţie particulară; muzeul Toma stelian (post 1939); muzeul de 
Artă al r.P.r. (1950)

Lucrarea originală, aflată la dulwich Picture gallery din 
Londra3, este în genere considerată drept capodopera 
pictorului olandez Adriæn van der Werff, pictată în 1716 și 
achiziţionată, trei ani mai târziu, de ducele-regent Philippe 
d’Orléans, fondatorul faimoasei colecţii de artă cu același 
nume.4 Aproape sigur, autorul tabloului de la București a 
avut ca model gravura  executată de maurice Blot (1753-
1818) și expusă la salonul parizian din 18005, situaţie ce 
explică inversarea copiei, stabilind totodată un termen 
post quem al datării. 

C.U.

Lucrarea se înscrie în formula figurativă obișnuită pentru 
Judecata lui Paris (vezi cat. 43) – perspectivă centrală ușor 
plonjantă, peisaj arcadian, nuditate statuară etc. – cu 
observaţia că, de regulă, Paris este plasat în partea stângă 
iar cele trei zeiţe în dreapta. specificitatea acestui tablou 
constă nu atât în redarea graţioasă a nudurilor, cât mai 
cu seamă în gestica lor dansantă (cu deosebire Afrodita 
și Paris, personajele centrale ale acţiunii). Zona activă a 
imaginii este dominată de competiţia dintre Afrodita și 
hera1; Atena pare că s-a retras, iar disputa este pe cale de 
a fi tranșată. către această scenă, care va pecetlui destinul 
Troiei, privește hermes din penumbra fundalului. 

Aspectul academic al tabloului a determinat datarea lui 
în primele decenii ale secolului al xix-lea, cu atribuirea 
„anonim german”.2 În realitate, este vorba de o copie în 
oglindă, redusă la scară și realizată de o mână exersată. 

37

1 În Eneida, a cărei temă centrală este „renașterea” cetăţii Troia pe tărâm italic, 
lupta dintre Venus-Afrodita și junona-hera ocultează aproape cu totul rolul mi-
nervei-Atena. Vezi dumézil 2002, pp. 198-200. 
2 Tabloul, prin urmare, a intrat în patrimoniul muzeului Toma stelian în intervalul 
1939-1950. Este posibil ca atribuirea „anonim german” să i fost făcută de george 
Oprescu. Întrucât nu este menţionat în catalogul publicat de muzeul Toma stelian 
în 1939, putem presupune că examinarea lui a fost făcută după transferul către 
muzeul de Artă al republicii Populare române.
3 Ulei pe lemn, 63 x 45 cm, inv. dPg 147.
4 În legătură cu acest tablou, vezi gaethgens 1987, pp. 247-248, il. 33. 
5 Tabloul original intră în patrimoniul dulwich gallery abia în 1811, accesul iind 
limitat înainte.  

AnOnim FrAncEZ (?), secolul al xix-lea
copie în oglindă după AdriÆn VAn dEr WErFF (kralingen, 1659 – rotterdam, 1722)

Judecata lui Paris
1800−1850

Ulei pe metal (aramă); 28,5 x 25 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8923 / 957
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia george Oprescu; Biblioteca Academiei r.P.r.

BiBLiOgrAFiE:
chiarini 2004, p. 139, nr. Lxxxi

ExPOZiŢii:
Florenţa 2005, p. 46, cat. 69; București 2005-2006

decoraţie parietală. nu este exclus ca lipsa unei rotunjiri 
corespunzătoare în partea stângă să fi fost determinată de 
decuparea ulterioară a desenului.  

subiectul acestui desen – cu un evident potenţial dramatic 
– este preluat din Metamorfozele lui Ovidiu (V, 365-424). La 
îndemnul lui Venus, Amor îl săgetează pe Pluton, care se 
îndrăgostește de Proserpina, fiica lui ceres și a lui jupiter, 
ivită întâmplător în calea lui. Fără veste, zeul o răpește, 
ducând-o în regatul său subteran, insensibil la tânguiri și 
lacrimi; în cele din urmă, ofensa adusă zeilor olimpieni prin 
acest rapt este reglată, Proserpina urmând a-și petrece câte 
o jumătate de an, alternativ, alături de Pluton, respectiv 
la lumina soarelui. Versurile care descriu galopul infernal 
(402-408)2 și precipitarea în lumea subpământeană (420-
424)3, cu un remarcabil efect cinetic, constituie, în cele mai 
multe cazuri, scena aleasă spre reprezentare. desenul de 
la București înfăţișează întocmai drumul subteran, luminat 
de torţele unui geniu înaripat. interesantă este mai ales 
punerea în scenă, telescopată dinspre prim-plan spre 
fundal, artificiu în care marco chiarini identifică un citat 
compoziţional dintr-o frescă realizată de giulio romano în 
„sala di Troia” din palatul ducal de la mantova.4 

C.U.

În ambianţa manieristă din nordul italiei, opera lui Lelio 
Orsi se distinge îndeosebi prin preponderenţa efectelor 
de lumină stranii, precum și printr-o transfigurare specifică 
a spaţiului. Totodată, tablourile și desenele sale lasă să 
se întrevadă asimilarea unor formule compoziţionale, 
scheme corporale sau tipologii faciale în primul rând 
din opera lui giulio romano, dar și – mai mult sau mai 
puţin evident – din lucrările lui correggio, Parmigianino 
sau chiar michelangelo. sub rezerva ipotezei, desenul 
de la București a fost atribuit lui Orsi pe temeiul unor 
asemănări de ordin stilistic – cu precădere figurile agitate, 
fizionomiile accentuat dramatice – și tehnic, mai precis 
utilizarea unei hârtii cu o preparaţie neobișnuită. Ar fi de 
remarcat de asemenea conturul rotunjit în partea dreaptă, 
care poate fi un indiciu pentru posibila destinaţie a acestui 
desen: transpunerea într-o lucrare mai amplă, eventual o 

LELiO Orsi (?) (novellara, 1508/1511 – 1587)

Răpirea Proserpinei
1530−1587  

creion, peniţă şi acuarelă brună, cretă albă oxidată, pe hârtie preparată roz-violet; 17 x 23,4 cm
semnat pe verso, în peniţă: Bison1 

BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 15148

39

ierbe în sânul pământului […]”. cf. Ovidiu 1959, p. 132.
3 „saturnianul nu și-a mai stăpânit mânia. mânând groaznicii lui cai, cufundă cu 
un braţ puternic sceptrul regal, răsucindu-l în fundul genunii. Pământul lvit i-a 
deschis drum spre Tartar și-a lăsat astfel să treacă prin acest crater carul care a 
huruit în adâncuri.” cf. Idem, pp. 132-133.
4 chiarini 2004, p. 139. 

1 Însemnarea de pe verso poate i o aluzie la artistul giuseppe Bernardino Bison 
(1762-1844), fără vreo legătură cu opera sau epoca acestuia. 
2 „răpitorul conduce carul și mână caii, îndemnând pe iecare pe nume. Peste 
gâturile și coamele lor strunește frâiele acoperite de o rugină neagră. Trece peste 
lacuri adânci și peste mlaștinile Palice, răspânditoare de miros de pucioasă, care 
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colecţia george Oprescu; Biblioteca Academiei r.P.r. 

BiBLiOgrAFiE:
chiarini 2004, p. 211, nr. 10

și-ar fi făcut apariţia în mijlocul unui cortegiu somptuos, 
comparabil cu cel al Venerei însoţită de nereide și tritoni.2 

Această scenă a devenit, prin urmare, un subiect foarte 
tentant pentru artiștii secolelor xVii-xViii, tocmai datorită 
narativităţii implicite, dar și pentru că oferea prilejul 
reprezentării unor scenografii și costume all’antica. 

În această paradigmă se înscrie și desenul lui gaulli: 
„actorii” viitoarei tragedii, drapaţi spectaculos și cu gesturi 
măsurate, se întâlnesc într-un decor trasat schematic, dar 
cu sugestia unei arhitecturi „romane” în fundal. jumătatea 
dreaptă a imaginii este ocupată de doi dintre triumviri3 – 
marc Antoniu însuși, căruia îi este prezentată cleopatra, și 
probabil marcus Aemilius Lepidus – în vreme ce al treilea, 
Octavian, putem presupune că este chiar însoţitorul 
faimoasei regine egiptene. inserarea lui între Antoniu și 
cleopatra ar avea, în acest caz, un rol sibilinic – anticipând 
rolul său determinant în despărţirea, și apoi sinuciderea 
celor doi (vezi cat. 29).4 

C.U. 

Este foarte posibil ca acest desen să nu fi fost conceput în 
relaţie cu un tablou anume sau pornind de la o comandă 
concretă. nefiind cunoscute împrejurările realizării lui, 
putem presupune fie că era menit să fixeze ideea unei 
lucrări rămase în stadiul de proiect, fie că, dimpotrivă, 
simpla execuţie grafică era în sine suficientă. de altfel, 
datarea lui în ultimele două decenii ale biografiei artistice 
a lui gaulli1 susţine ambele ipoteze în egală măsură, cu 
atât mai mult cu cât, către 1700, se instituise deja obiceiul 
colecţionarii desenelor ca opere de artă autonome.  

Întâlnirea dintre marc Antoniu și cleopatra, survenită în 
anul 41 î. h., care a avut iniţial o miză politică, a devenit 
preambulul unei seducţii, urmată de o relaţie amoroasă 
de aproape un deceniu. Potrivit lui Plutarch, cleopatra 

giOVAnni BATTisTA gAULLi numit iL BAcicciO (genova, 1639 – roma, 1709)

Întâlnirea dintre Antoniu şi Cleopatra
1690−1709  

Peniţă şi cerneală brună, acuarelat cu brun; 16,3 x 22,5 cm
semnat stânga jos, cu peniţa: Bacicci 
BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 12560
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preia puterea. Patru ani mai târziu, senatul îi conferă titlul de „Princeps senatus”, iar 
din 27 î.h., proclamat „Augustus”, devine de facto primul împărat roman.  
4 În anul 31 î.h., roma declară război regatului egiptean, câștigat la scurt timp. 
marc Antoniu și Octavian se regăsesc combatanţi în tabere adverse. sub spectrul 
dezastrului militar, dublat de vestea falsă a morţii iubitei sale, Antoniu se sinucide. 
La scurt timp, cleopatra comite același gest radical.  

1 chiarini 2004, p. 211. 
2 Plutarh descrie în amănunt spectacolul sosirii cleopatrei în „Viaţa lui Antoniu” 
(xxVi) din faimoasele sale Vieţi paralele (Bíoi parálleloi).
3 Acest triumvirat, al doilea și ultimul din istoria romană, a asigurat guvernarea re-
publicii după asasinarea lui iuliu cezar, din 44 î.h. și până în 32 î.h., când Octavian 
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BiBLiOgrAFiE:
chiarini 2004, p. 245, nr. 179

zonelor de lumini și umbre sau de efectele dinamice 
(bunăoară veșmântul fluturând al zeiţei), decât de detalii 
sau de rigoarea reprezentării anatomice. spre deosebire 
de tabloul lui marco Liberi (cat. 27), accentul cade pe 
figura lui Endymion, al cărui corp deopotrivă destins și 
cuprins de rigor mortis are un sesizant aspect hristic, fiind 
aproape un citat după faimoasa Pietà a lui michelangelo 
Buonarotti, din bazilica sfântul Petru din roma. de altfel, 
desenul de la București vădește anumite similarităţi cu 
un alt desen de nasini, reprezentând chiar Plângerea lui 
Christos, aflat în prezent la muzeul de Artă din Lille.2 

Un alt reper relevant pentru acest desen este tabloul 
autograf cu aceeași temă3, datat post 1675, și care, dincolo 
de deosebirile de format și proporţii (orizontal, 116 x 166 
cm), conţine suiciente elemente comune: peisajul arcadian, 
precipitarea zeiţei sau chiar postura ei oblică.

C.U.

Exponent al școlii toscane, dar și al unei cunoscute dinastii 
de artiști1, giuseppe nicola nasini se individualizează în 
panorama artei italiene de la sfârșitul veacului al xVii-lea 
și din prima jumătate a celui următor prin dexteritatea cu 
care îmbină specificul local cu elemente ale școlii romane 
și cu ecouri dinspre pictura veneţiană. determinant în 
cristalizarea stilului și viziunii sale picturale a fost răstimpul 
petrecut – între 1681 și 1688 – la Accademia toscana del 
disegno din roma, condusă de ciro Ferri (1634–1689); 
acestui fost discipol al lui Pietro da cortona i se datorează, 
de fapt, aspectul clasicizant al lucrărilor lui nasini. 

Aerul clasicizant transpare și în desenul de la București, în 
cele câteva elemente care configurează un peisaj arcadian, 
sau în trăsăturile personajelor. În această schiţă alertă, 
vizând probabil fixarea unei scheme compoziţionale, 
nasini pare să fi fost mai preocupat de contrastul dintre 
neclintirea lui Endymion și agitaţia dianei, de distribuirea 

giUsEPPE nicOLA nAsini (?) (castel del Piano, 1657 – siena, 1736)

Diana şi Endymion
1675−1736  

Peniţă şi cerneală brună, acuarelat cu brun, urme de creion, cretă albă oxidată; 16,1 x 11,9 cm
BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 12698
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1 Bunicul giacomo, tatăl Francesco, unchiul Antonio Annibale, fratele Antonio, 
verii Tomaso și giacomo Francesco și propriul fiu Annibale. 
2 chiarini 2004, p. 245
3 Tabloul se ală în germania, la palatul Weissenstein-schönborn din Pommersfelden.
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de hașura uniformă, oblică, cu traiectorie ușor variabilă și 
cu subtile intensităţi și diminuări ale liniei. circumstanţele 
în care această operă grafică a fost realizată se leagă, cel 
mai probabil, de publicarea în 1745 a unei splendide ediţii 
a Ierusalimului liberat2, ilustrată cu câteva zeci de gravuri 
după desenele lui giambattista Piazzetta.  

Opera acestui artist cuprinde un corpus considerabil de 
desene, cu o tematică relativ variată – scene populare, 
figuri de sfinţi, nuduri și portrete – și destinate, de regulă, 
fie așa-numitelor raccolte ale amatorilor/colecţionarilor, 
fie transpunerii în gravură. În genere, lucrările sale sunt 
atent finisate, majoritatea fiind realizate în cărbune și cretă 
albă, pe hârtie cenușie sau cu o tentă albăstruie. Problema 
fundamentală pusă de acest corpus este, însă, delimitarea 
desenelor autografe de cele ale elevilor – Egidio dall’Oglio, 
domenico Fedeli, giuseppe Angeli.3 În această situaţie se 
află și desenul din colecţia Academiei române, a cărui 
semnătură, adăugată în epocă sau mai târziu, indică mai 
degrabă atelierul (bottega) decât mâna maestrului. 

C.U.

scena înfăţișată în acest desen constituie preambulul 
despărţirii lui rinaldo de Armida (cat. 32). căutarea celor 
doi îndrăgostiţi de către carlo și Ubaldo (cântul al xVi-
lea, începând cu strofa 9) are un accentuat efect dinamic, 
culminând cu surprinderea lor accidentală: „Printre-
ale melodiilor chemări, / Printre voluptuoasele ispite, 
/ cei doi își fac neabătuţi cărări / și-i lasă reci plăceri 
nebănuite ... / și iată, prin frunzarul în răspăr, / că văd... 
Ba nu!... Ba da! – cum tolănite / stau două trupuri: ea în 
iarba moale, / cu fruntea el pe sânul dragei sale.”1 redus 
la o prezenţă fulgurantă în desen, elementul transgresiv 
determină lectura propriu-zisă a imaginii, deturnând-o de 
la interpretarea în cheia ritualului magic-amoros descris 
în cântul al xiV-lea, așa cum este el reprezentat, de pildă, 
de giambattista Tiepolo (cat. 31). 

dinamismul versurilor lui Tasso se regăsește pe deplin 
în spontaneitatea desenului de la București. În mod 
evident, este vorba de o schiţă – destul de elaborată – 
menită să fixeze o idee în coordonatele unei compoziţii. 
Personajele sunt conturate succint, fără detalii superflue 
sau o prea mare rigoare anatomică. nu în ultimul rând, 
expresivitatea desenului este în bună măsură conferită 

giOVAnni BATTisTA PiAZZETTA (Veneţia, 1683 – 1754) – cercul

Rinaldo şi Armida 
pândiţi de Carlo şi Ubaldo
cc a 1745  

sanguină; 30,7 x 22,3 cm
semnat mijloc jos, în peniţă: Piazzetta

BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 13692
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1 Tasso 1969, vol. ii, p. 168.
2 La Gerusalemme liberata di Torquato Tasso [con l’Allegoria del poema 
dell’istesso,] con le figure di Giambatista Piazzetta, alla sacra real maestà di Maria 
Teresa d’Austria, in Venetia, mdccxLV, stampata da giambattista Albrizzi q. girol. 
3 În legătură cu opera grafică a lui giovanni Battista Piazzetta, a se vedea Pig-
natti 1986, p. 9.
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pp. 146-147, cat. 43; Wilkinson 1982, pp. 237-238; Lehman 1983, pp. 
345-346, cat. 24; mason 1984, pp. 50-51, cat. 59; massari et alii 1989, 
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Witcombe 2008, pp. 24-25
 
ExPOZiŢii:
București 1992, pp. 39-41, cat. 38; București 2000, cat. 31

cea mai timpurie menţiune a acestei stampe îi aparţine 
lui giorgio Vasari: sosit de curând la roma, marcantonio 
raimondi se dovedește atât de iscusit încât, introdus de 
prietenii săi în cercul lui rafael, obţine permisiunea de a-i 
pune în circulaţie prin intermediul gravurii unele dintre 
lucrări, între care și „un desen pe care-l făcuse cândva, cu 
judecata lui Paris, în care rafael, din capriciu, închipuise 
carul soarelui, nimfele codrilor, izvoarelor și râurilor, cu 
amfore, vâsle și alte plăsmuiri frumoase împrejur; și așa 
hotărând, fură incizate de marcantonio în așa fel încât 
uimi prin aceasta toată roma”.1 Aproape un secol mai 
târziu, roland Fréart de chambray îi dedică un capitol 
substanţial din tratatul său despre „ideea perfecţiunii 
picturii”, demonstrând judicioasa punere în operă a celor 
cinci „părţi” ale artei: invenţiunea (ideea lucrării, „istoria” 

43
mArcAnTOniO rAimOndi (molinella, cca 1475/80 – Bologna, 1534)
după un desen necunoscut de rAFAEL sAnZiO (Urbino 1483 – roma, 1520)

Judecata lui Paris
1517−1520

gravură cu dăltiţa; 28,8 x 43,1 cm
stadiul ii 
gravat, stânga jos: SORDENT PRAE FORMA / INGENIVM. VIRTVS. / REGNA. AVRVM [Faţă de frumuseţe sunt neînsemnate talentul, 
virtutea, domnia, aurul. (traducere de radu Bercea)]; gravat, mijloc jos, spre dreapta: RAPH.VRBI / INVEN / MAF; dreapta jos: Ant. 

Sal. exc.; ștampila mTs dreapta jos 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9268 / 44305

reprezentată), proporţia (sau simetria), culoarea (restrânsă 
la comentariile despre efectul de clarobscur), mișcarea 
(deopotrivă acţiunea și afectele) și poziţionarea figurilor. 
Acest important teoretician al clasicismului francez 
inaugurează, de fapt, tradiţia interpretativă a imaginii 
gravate de raimondi, deslușind acţiunea și identificând 
personajele – precum, bunăoară, personificarea râului 
xanthus în zeul fluvial figurat în dreapta jos.2 Autoritatea 
aproape mitică a lui rafael – autorul desenului gravat de 
raimondi – precum și comentariile unor autori de talia lui 
Vasari și Fréart de chambray au făcut ca această stampă 
să fie considerată drept cea mai reușită din întreaga operă 
a lui raimondi. notorietatea ei a contribuit substanţial 
la (și a fost întreţinută de) suita de replici, interpretări și 
pastișe, începând cu copia fidelă în gravură executată de 
marco dente3 și terminând cu faimosul Dejun pe iarbă de 
édouard manet. 

În privinţa compoziţiei de ansamblu, Adam Bartsch 
creditează ipoteza copierii acestei scene de pe un basorelief 
roman, pe care rafael l-ar i distrus ulterior pentru a-și 
ascunde fapta.4 În această poveste neverosimilă există totuși 

o jumătate de adevăr: imaginea a fost inspirată nu de unul, 
ci chiar de două sarcofage antice, identiicate la sfârșitul 
secolului al xix-lea de heinrich Thode și Emanuel Loewy, 
ambele destul de cunoscute în epocă și alate în continuare 
la roma (la villa medici și la villa Pamphilij).5 dubla referinţă 
vizuală ar putea explica, de asemenea, impresia juxtapunerii 
a cel puţin două teme diferite, precum și departajarea 
personajelor în grupuri aproape izolate. 

imaginea are un înalt grad de complexitate, conţinând 
mai multe reprezentări secundare pe lângă tema centrală. 
Ar i de remarcat, de asemenea, structurarea ei în două 
registre; pe de o parte, istoria propriu-zisă a judecăţii lui 
Paris, surprinsă în momentul culminant (înmânarea mărului 
poleit al discordiei); pe de altă parte, un fel de viziune a 
zeilor olimpieni, care anunţă deja desfășurarea implacabilă 
a războiului troian și conturarea celor două tabere. În sfârșit, 
nu putem omite cele șase personaje, grupate câte trei în 
două zone distincte (pădurea, respectiv malul unui râu), 
cu intenţia transparentă de a conferi imaginii un aspect 
all’antica. Bunăoară, zeul luvial poate i interpretat și ca o 
aluzie la sursă/origine și, prin aceasta, la autoritatea autorilor 
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1 „ma tornando a marcantonio, arrivato in roma intaglio in rame una belissima 
carta di rafaello da Urbino […] che, essendo subito portata da alcuni amici suoi 
a rafaello, egli si dispose a mettere fuori in istampa alcuni disegni di cose sue; e 
appresso un disegno che già avea fatto del giudizio di Pâris, nel quale rafello per 
capriccio aveva designato il carro del sole, le ninfe de’boschi quelle delle fonti, 
e quelle de’iumi, con vasi, timoni ed altre belle fantasie attorno; e cosi risoluto, 
furono di maniera intagliate da marcantonio, che ne stupi tutta roma”. cf. Vasari 
1568, vol. ii, p. 299, traducerea mea. Biograia lui marcantonio raimndi nu a fost 
inclusă în prima ediţie, din 1550.
2 „[…] les deux igures d’hommes nuds et assis, tenans des roseaux en main […] ne 

veulent dire autre-chose sinon que le mont ida est tres abondant en leuves, et en 
fontaines: et apparement celuy qui s’appuye sur un aviron, est le leuve xanthe, qui 
alloit border les murs de Troye.” cf. Fréart de chambray 1662, p. 28.  
3 Bartsch 1813-1876, vol. xiV, pp. 198-200; rodari & Oederlin 1978, p. 73; mason 
1984, p. 51. 
4 Bartsch 1813-1876, vol. xiV, pp. 197-198. Bartsch se arată totuși neîncrezător în 
privinţa „barbariei” lui rafael.
5 shoemaker 1981, p. 146; Lehman 1983, p. 246.
6 campbell 2004, pp. 130-131. 
7 Passavant 1864, p. 26. Această ipoteză este susţinută și în shoemaker 1981, p. 146.
8 Wilkinson 1982, p. 238; damisch 1997, pp. 84-85.

antici. În același timp, reprezentarea râurilor de pe muntele 
ida marchează atât începutul naraţiunii cât și continuarea ei 
dincolo de episodul propriu-zis al judecăţii lui Paris; zeităţile 
luviale, personiicând râuri ce curg pe sub zidurile cetăţii 
Troia (precum xanthus), semnalează tragica înșiruire de 
evenimente culminând cu distrugerea ei.6  

Același Bartsch consideră că, desăvârșită în primă instanţă, 
gravura ar i fost ulterior retușată de o mână mai puţin 
experimentată. Passavant, în plus, susţine că primele exemplare 
imprimate ar i avut un efect pitoresc, aproape de clarobscur și 
cu un relief sculptural, obţinut prin frecarea plăcii de cupru cu 
o piatră ponce, înaintea gravării propriu-zise.7 

Probabil cel mai interesant aspect al acestei opere de 
artă ţine însă de statutul și de circumstanţele elaborării 

ei. concepută ca stampă de reproducere – inaugurând, 
în mod simbolic, această practică artistică – ea a avut 
drept sursă nu o lucrare consacrată (vezi, spre comparaţie, 
cat. 47, 48) ci un desen în privinţa căruia nu avem, în 
realitate, nicio certitudine. nu este exclus ca această 
gravură să fi fost creată doar parţial după un desen de 
rafael și completată în maniera lui. În măsura în care 
marcantonio raimondi poate fi privit ca un fel de extensie 
a mâinii creatoare a lui rafael, devine plauzibilă supoziţia 
că această gravură nu reproduce o imagine anume ci 
„traduce” o invenţiune rafaelescă.8 Aceeași strategie este 
reluată de édouard manet, în 1863, prin transpunerea 
zeităţilor fluviale și nimfelor în peisajul cotidian al Dejunului 
pe iarbă, traducând, altfel spus, în limbaj modern, un citat 
renascentist-antichizant.

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia Paolo mercuri; colecţie particulară; muzeul de Artă al r.P.r. 
(achiziţie 1957) 

ExPOZiŢii:
București, 1992, p. 29, cat. 21 

stârnește fără să vrea pasiunea nesăbuită a ciclopului 
Polifem. insensibilă la ritualul lui grotesc, întrucât 
înamorată ea însăși de Acis, nereida sfârșește prin a-l 
înfuria, determinându-l să-i strivească iubitul cu o stâncă.4 
concepută în relaţie cu scena pictată de sebastiano del 
Piombo, fresca lui rafael înfăţișează jocul involuntar și tragic 
al nimfei, menit să atragă și să respingă în același timp. În 
mod evident, miza asumată de el era realizarea unei fresce 
all’antica, cu personaje, postùri corporale, efecte dinamice 
și chiar o cromatică antichizante – bunăoară poziţia în 
contrapposto a galateei, înfăţișarea creaturilor marine sau 
roșul pompeian al mantiei. În același timp, este posibil 
ca tocmai acest surplus de vivacitate, inedit în opera lui 
rafael, să se fi datorat influenţei lui michelangelo, angajat, 
în acel răstimp (1508-1512), în pictarea capelei sixtine.

Prin substratul ei cultural-artistic (temă, motive literare, 
realizare), fresca lui rafael s-a impus ca o imagine 
emblematică a renașterii italiene. Un efect al impactului 
exercitat de-a lungul secolelor este chiar seria de 
versiuni gravate – fiecare cu o expresivitate sui generis 
– de numeroși artiști, precum marcantonio raimondi 
(1515), hendrick goltzius (1592), nicolas dorigny (1693), 
domenico cunego (1771), Antonio ricciani (1827) și alţii.

C.U.

47
PiETrO BrOgnOLi (activ 1850 – 1900)
după fresca pictată de rAFAEL (Urbino 1483 – roma, 1520) la villa Farnesina din roma

Galateea
1850−1870

gravură cu dăltiţa pe hârtie subţire dublată; 36,9 x 28,9 cm
stadiul i, înainte de literă, exemplar cu dedicaţie
Însemnare autografă, mijloc jos, sub cuvetă, în creion: All chiar(issi)mo signor Professore Cave Paolo Mercuri. / In ségno della piu ve-

race stima ed afezione Pietro Brognoli ofre [Preastrălucitului Profesor incizor Paolo mercuri. / În semn de cea mai adevărată stimă 
și afecţiune Pietro Brognoli oferă (traducerea mea)]; dreapta jos, timbru sec: P. Brognoli

mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi 
inv. 54575 / 16362

cu excepţia câtorva informaţii răspândite în corespondenţa 
cu gravorul Paolo mercuri1, biografia lui Pietro Brognoli 
rămâne o enigmă. Între altele, un articol publicat în 
Gazette des Beaux-Arts din 15 februarie 1860 îi anunţă 
intenţia de a pune în circulaţie – în calitate de editor – nu 
mai puţin de 150 de opere de artă italiene din secolele 
xiii-xV, cărora le-ar fi urmat, executate de el însuși, o suită 
de gravuri după frescele pictate de rafael la Vatican.2 
Putem presupune, prin urmare, că în această perioadă a 
fost realizată și lucrarea de la București. chiar și insuficient 
documentată, această stampă atestă un gravor pe deplin 
stăpân pe mijloacele artei sale, capabil a replica o imagine 
în detaliu, cu incizii foarte fine, cu subtilităţi de volum și de 
atmosferă și un control riguros al hașurii. 

gravura reproduce o faimoasă frescă (295 x 225 cm) pictată 
de rafael sanzio, în 1511-1512, în așa-numita „Loggie a 
galateei” de la parterul villei Farnesina din roma.3 Pe același 
perete vestic, flancând-o pe latura stângă într-o evidentă 
continuitate, se află o frescă de sebastiano del Piombo, 
reprezentându-l pe gigantul Polifem, către care galateea 
privește îndepărtându-se. În această configuraţie vizuală, 
cele două scene reconstituie virtual o pictură antică, 
amplasată într-un portic din napoli, la începutul secolului 
al iii-lea d. h., potrivit descrierii lui Filostrat din Lemnos 
(Eikónes, ii, 18). Acestei reconstituiri iconografice i se mai 
adaugă alte câteva surse literare, între care una dintre 
Idilele lui Teocrit (xi), cartea a xiii-a din Metamorfozele lui 
Ovidiu, dar și două versuri scrise, în veacul al xV-lea, de 
Angelo Poliziano (Stanze per la giostra, i, 118-19).

galateea, nimfă marină cu pielea ca spuma laptelui (gr. 
gala) – una dintre cele cincizeci de fiice ale lui nereus – 

1 corespondenţa este păstrată la Arhivele statului din București, Fond Paolo 
mercuri 1144 – iii 24. Apud București 1992, p. 29. În ultimul deceniu de viaţă, 
urmându-și fiica măritată cu un avocat român, Paolo mercuri (1804-1884) se 
stabilește la București, fapt ce explică atât provenienţa acestei stampe, cât și 
păstrarea corespondenţei sale în fondul Arhivelor statului.  
2 Articolul, semnat cu iniţialele E. g., este intitulat „histoire de l’art italien par la 
gravure, du xiiie au xVe siècle. Les stances de raphael au Vatican, éditées par 
Brognoli, à rome”, pp. 253-254.
3 Villa Farnesina a fost construită, în 1509-1512, pentru bancherul sienez Agos-
tino chigi. Proiectată de la bun început ca o „villa di delizie”, această reședinţă 
a fost decorată de cei mai eminenţi artiști disponibili la acea vreme la roma, 
precum rafael, sebastiano del Piombo, il sodoma sau Baldassare Peruzzi. 
4 În privinţa mitului galateei, vezi grimal 1990, p. 158; roman 2010, pp. 174-
175; Zuffi 2008, pp. 325-326.
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul Toma stelian; muzeul de Artă al r.P.r. (1950) 

BiBLiOgrAFiE:
Bartsch 1813–1876, vol. iii (1854), p. 288, nr. 74; nagler ix 74 apud 
București 1991, p. 36; Le Blanc 1854–1889, vol. iii (1888), p. 67, nr. 54; 
hollstein xiV 49 apud București 1991, p. 36; kocks 1979, p. 121; Filedt 
kok 1994, p. 250; münchen 2001 (konrad renger), p. 310, cat. g 41 

ExPOZiŢii:
București 1991, p. 36, cat. 41

este, de asemenea, și un desen autograf în peniţă și 
laviu (27,5 x 17,3 cm), păstrat la Amsterdam (stichting P. 
en n. de Boer), care însă nu poate i considerat o etapă 
intermediară în conceperea tabloului, întrucât este datat 
1604.2 Între tablou și desen, de altfel, există discrepanţe 
cel puţin curioase: în vreme ce structura compoziţională 
este menţinută, locurile ocupate de Bacchus și ceres sunt 
inversate, unele atribute lipsesc iar gestica personajelor 
este substanţial modificată. La rândul său, jan muller 
își îngăduie unele licenţe în raport cu tabloul pe care-
l reproduce: aparenţa unei întâmplări diurne (tabloul 
accentuează tocmai ideea unui „frig nocturn”), unele detalii 
de costum ale zeiţei ceres, precum și conexiunea vizuală 
dintre ea și Bacchus (în tablou Bacchus privește cu coada 
ochiului). În general, figurile pictate de spranger sunt mai 
gracile, în vreme ce în gravură, dimpotrivă, anatomia lor 
vădește o plasticitate sporită.

Într-o formă ușor diferită („sine cerere et Libero friget 
Venus”), dictonul ilustrat de tablou, respectiv de gravură, 
se regăsește într-o comedie de Terenţiu (Eunucul, iV, 5), 
sub forma unui proverb – de unde și referinţa la Liber, o 
zeitate preromană. Vehiculată uneori în literatura antică, 
această maximă pătrunde în 1508 în cultura umanistă 
nordică, datorită lui Erasmus din rotterdam, care o include 
în cunoscutul său lorilegiu de proverbe grecești și latine, cu 
adnotări și comentarii, intitulat Adagia (nr. 97), conferindu-i 
un sens alegoric.3 cea mai timpurie imagine grafică este 
semnalată abia în 1552, într-o carte de embleme publicată 
la Lyon, sub titlul Picta poesis. Ut pictura poesis erit, de un 
anume Bartolomäus Anulus.4 

48
jAn hArmEnsZ. mULLEr (Amsterdam, 1571 – 1628)
după BArThOLOmEUs sPrAngEr (Anvers, 1546 – Praga, 1611)

Bachus şi Ceres abandonând-o pe Venus
1597−1599

gravură cu dăltiţa pe hârtie vărgată; 50,2 x 35,2 cm
stadiul i
gravat, dreapta jos: Bart. / Sprangers Ant.tes inventor / Johan. Muller sculpsit. [Bartholomeus spranger din Anvers autor / johan 
muller a gravat (traducerea mea)]; mijloc, sub cadru: SINE CERERE ET BACCHO FRIGET VENUS / Harman Muller excud. Amsterd. 

[Fără ceres și Bachus, Venus simte frigul / harman muller a tipărit la Amsterdam (traducerea mea)]; sub cadru, de o parte și 
de alta a inscripţiei centrale: Ah, Venus, extincto quid friges membra calore? / Quid friges artus, Pusio parue, tuos? / Scilicet iniecto 

Bacchusque Ceresque rigore / Aufugiunt: qui vos suscitet, ardor abest. [Ah, Venus, de ce ţi-e rece trupul, când văpaia s-a stins? / de 
ce sunt reci, copilandre, mădularele tale? / Vezi bine, impusă iind cumpătarea, şi Bachus şi ceres / O iau la fugă: spre-a vă stârni, 
lipseşte vâlvătaia. (traducere de radu Bercea)]; ștampila mTs, dreapta jos, sub cadru  
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 43762 / 8727

două personaje, surprinse într-o mișcare ușor dansantă, 
ocupă aproape integral câmpul imaginii. Atributele cu 
care sunt reprezentate – ciorchinele de struguri, cununa 
de spice, secera – le identiică fără echivoc: Bacchus, zeul 
roman al viticulturii, vinului și freneziei orgiastice (bacanală), 
respectiv ceres, zeiţa fertilităţii, agriculturii și recoltelor. 
cu mâinile și privirile împreunate, cele două zeităţi o 
abandonează pe Venus, ghemuită împreună cu Amor, în 
fundal, lângă un foc. Aparent anecdotică, această scenetă 
era menită să transmită un mesaj simplu: intensitatea iubirii 
este potenţată nemijlocit prin îndestulare și convivialitate.

Potrivit inscripţiei de pe gravură, „invenţiunea” acestei 
reprezentări îi aparţine lui Bartholomeus spranger, unul 
dintre artiștii cei mai străluciţi din ambianţa manierismului 
internaţional, ale cărui lucrări amalgamează, într-un stil 
foarte personal și unitar, inluenţe dintre cele mai felurite 
(correggio, Parmigianino, școala de la Fontainebleau etc.).1 
Tabloul reprodus de jan muller a fost pictat în anii 1591–
1592 și se ală actualmente la kunsthistorisches museum 
din Viena (ulei pe pânză, 161,5 x 100 cm); cunoscut mai 
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Abraham janssens, Ceres, Bachus și Venus, 1605-1615, muzeul naţional Brukenthal

cu o popularitate sesizantă în Ţările de jos în secolele xVi-
xVii, această temă a fost reprezentată preponderent în 
două formule compoziţionale: una „iconică”, în care cele trei 
zeităţi, cu atributele proprii, stau laolaltă, și una „narativă”, 
înfăţișând momentul abandonării lui Venus. Alături de 

1 Pentru o prezentare sintetică a artei lui spranger în contextul curţii de la 
Praga, vezi dacosta kaufmann 1985, p. 44.  
2 desenul de la Amsterdam este documentat în detaliu în baza de date a Rijks-
bureau voor Kunsthistorische Documentatie, disponibilă on-line: www.rkd.nl. 
„invenţiunea” lui spranger a fost diseminată în mai multe replici de atelier, pre-
cum și còpii sau interpretări mai târzii, dintre care o versiune, datată c. 1600, 
este păstrată la cleveland museum of Art (ulei pe pânză, 163,5 x 100 cm), o 
alta, cu „judecata lui Paris” în fundal și datată 1630–1640, se află la Bückeburg, 
schloß, gemäldegalerie, iar o altă versiune (ulei pe pânză, 54,5 x 54,5 cm) a fost 

aceste două variante iconograice, mai există o ipostază 
igurativă, în care cele trei zeităţi sunt reprezentate separat, 
pe suporturi distincte (pânză, lemn, hârtie), ulterior reunite 
(sau nu) într-un ansamblu (vezi cat. 20).  

C.U.

tranzacţionată recent de casa de licitaţii christie’s (5 decembrie 2012, Londra, 
lot 196). mai există și un relief în alabastru, din 1620–1630 (Badisches Landes-
museum, karlsruhe), precum și unul în marmură, datat 1670–1680 (Victoria and 
Albert museum, Londra), fără a mai lua în calcul și desenele mai târzii după 
tablou sau după gravură. Pentru o analiză a difuzării acestei imagini, vezi kocks 
1979, pp. 122-127.
3 În privinţa vehiculării și impactului acestui dicton în cultura și arta Ţărilor de 
jos, vezi healey 2001, p. 62 și mai ales kocks 1979, passim.
4 healey 2001, p. 62.
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III. Iubirea (de)sacralizată

suzana, nudă și vulnerabilă, este pândită de doi bătrâni; năpustindu-se asupra ei, o pun în faţa alegerii 
imposibile între pângărire și calomnie. soţia lui Putifar îl ademenește pe iosif în patul conjugal; eșuând, 
clamează agresiunea și pretinde sancţionarea unei fapte nicicând comise. Ambele cazuri, înfăţișate în 
Vechiul Testament, marchează o limită a impulsului erotic, maculat prin luxurie și agresiune, în vecinătatea 
primejdioasă a instinctului primar.

La capătul opus se află iubirea necondiţionată, maternă sau filială, iubirea pentru celălalt sau angajată 
în sfera divinităţii. spre a o deosebi de iubirea carnală, senzuală (cupiditas), autorii antici au numit-o 
caritas, cu acest nume fiind asimilată în creștinismul timpuriu, și așezată în rândul virtuţilor teologale, 
alături de credinţă și speranţă. mai târziu, la sfârșitul veacului al xVi-lea, Caritatea a fost codificată vizual 
și transformată într-o emblemă: „O femeie cu un copil pe braţul stâng, pe care-l alăptează, iar alţi doi se 
joacă în picioare [...] cei trei copii arată că, deşi caritatea este o singură virtute, ea are totuşi o întreită 
putere căci, fără ea, credinţa şi speranţa nu pot fi” (cesare ripa, Iconologia). 

În prelungirea mitologiei și literaturii, această secţiune tematizează sacralitatea iubirii în cultura europeană, 
dintr-o perspectivă preponderent creștină. câteva corelări sunt imediat notabile: Fecioara cu Pruncul ca 
imagine a maternităţii generice, în a cărei matcă intră în deinitiv orice portret matern, sau alăptarea ca 
metaforă atât pentru hrana spirituală (Virgo lactans), cât și pentru pietatea ilială (Caritas romana).  

La mijlocul distanţei dintre desfrâu și virtute, între cupiditas și caritas, se situează maria magdalena: 
figură emblematică a prostituţiei și plăcerilor lumești, „târfa Babilonului”, deturnată însă de la pierzanie 
și transformată într-o figură paradigmatică a penitenţei și mântuirii. 

C.U.



157156 

PrOVEniEnŢĂ:
colecţia marchizului de seignelay (ante 1690); colecţia Orléans (ante 
1727); colecţia henry hope (Londra, 1798); colecţia Felix Bamberg 
(Londra, 1853); colecţia regelui carol i (1886), castelul Peleș, sinaia; 
muzeul de Artă al r.P.r. (1948)

BiBLiOgrAFiE:
dubois de saint-gelais 1727, p. 192; couché 1858, p. 144; Bachelin 
1898, pp. 65-66, nr. 48; Busuioceanu 1932, p. 136; galeria universală 
1955, p. 38, cat. 139; Teodosiu 1974, p. 43, nr. 72

ExPOZiŢii:
Londra 1798 (expoziţie cu vânzare) apud couché 1858, p. 144; Lon-
dra 1853 (expoziţie cu vânzare) apud Bachelin 1898, p. 66

către două ipoteze: fie ambele au fost realizate de guido 
reni însuși, după un carton comun, fie una dintre ele este 
prototipul celeilalte, copia fiind posibil realizată de un elev 
al maestrului, eventual sub directa lui supraveghere. 

nu este exclus ca cele două magdalene à mi-corps să facă 
parte dintr-o serie derivată dintr-un tablou mai amplu, 
păstrat la galleria nazionale d’Arte Antica din roma (datat 
în 1633, 234 x 151 cm), cu aceeași iconografie și schemă 
compoziţională pe care le regăsim, ulterior, în tabloul lui 
domenico Piola (vezi cat. 61). Postura extatică și privirea 
îndreptată în sus se regăsesc în numeroase tablouri pictate 
de guido reni sau de elevii săi, cu o tematică relativ variată 
(vezi cat. 25). interpretabil în cheia viziunii, a inspiraţiei 
sau a erosului mistic (vezi cat. 53-54), acest artificiu 
compoziţional ar avea ca sursă directă, potrivit tradiţiei 
– reluată, de altfel, și de Bachelin – o faimoasă sculptură 
antică, reprezentând-o pe niobe, o spectaculoasă efigie 
pietrificată a durerii, pe care guido reni ar fi văzut-o la 
roma în anii 1601–1614. În sfârșit, pe linia posibilelor 
aproprieri, se cuvine să menţionăm și seria magdalenelor 
pictate de Tiţian, îndeosebi în perioada sa târzie. 

Tabloul de la București nu a fost scutit de vicisitudini; în 
1949, în decursul restaurării întreprinse de colecţionarul-
pictor hrandt Avakian, pânza originală a fost lipită pe un 
placaj cu șasiu, operaţiune ce a afectat conservarea în 
condiţii optime de-a lungul celor mai bine de șase decenii 
trecute. Valoarea acestui artefact, ampliicată de istoria lui 
și de întreaga sferă de referinţe și determinări culturale, ar 
impune, fără îndoială, o restaurare corespunzătoare.  

C.U.
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gUidO rEni (?) (calvenzano, 1575 – Bologna, 1642)

Sfânta Magdalena
cc a 1635

Ulei pe pânză lipită pe placaj; 78 x 67 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8021 / 55

cele mai vechi referinţe bibliografice – inventarul din 1727 
și prima ediţie (1786) a catalogului întocmit de jacques 
couché – îl dau drept autor al acestui tablou pe guido 
reni. Aceeași atribuire este reconfirmată în ediţia din 1858 
a catalogului lui couché, ca și în cel publicat de Bachelin 
patru decenii mai târziu, cu toate că, între timp, în registrul 
expoziţiei cu vânzare din 1853, apăruse deja menţiunea 
„după guido”.1 Explicaţia cea mai plauzibilă pentru o atare 
reevaluare ar fi apariţia unei lucrări presupuse originale, 
necunoscută până atunci, achiziţionată de national 
gallery din Londra în 1840. de dimensiuni aproape 
identice (79,3 x 68,5 cm), acest tablou „inedit”, datat în 
anii 1634–1635, este asemănător până la identitate cu 
cel de la București. câteva deosebiri nesemnificative 
pot fi reperate în linia capului (mai rotunjit în varianta 
„originală”), în cromatica fundalului sau în anumite detalii 
de tratare a fizionomiei – unele reflexe din jumătatea 
luminată a chipului, care, cel mai probabil din pricina 
verniului învechit, nu (mai) sunt vizibile în versiunea de 
la București. Perpetuând interpretarea din 1853, câţiva 
connaisseuri cu solidă reputaţie, precum Alexandru 
Busuioceanu, Louis hautecoeur sau jean gabriel goulinat, 
au reluat în anii 1930 ipoteza „copiei după guido”, asumată 
fără o verificare temeinică de Anatolie Teodosiu în ultima 
și cea mai recentă referinţă bibliografică.2 similaritatea 
frapantă între cele două tablouri conduce mai curând 

1 Apud Bachelin 1989, p. 66.
2 În mod surprinzător, Anatolie Teodosiu nu pare familiarizat cu tabloul de la 
national gallery atunci când afirmă că „deși apropiată compoziţional și cro-
matic de operele lui guido reni, lucrarea prezintă mai puţină îndemânare în 
redarea detaliilor anatomice, în special a acelora din zona gâtului. Ea consituie, 
probabil, o interpretare după vreo operă a maestrului realizată de un pictor con-
temporan lui” (sublinerea mea). cf. Teodosiu 1974, p. 43. 
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PrOVEniEnŢĂ:
societatea pentru răspândirea știinţei și a culturii; muzeul de Artă 
al r.P.r. (1953)

de faptul că personajele sunt desculţe şi reprezentate în 
mers. dincolo de impactul emoţional scontat de autor, 
accentuarea igurii orbului poate i înţeleasă și ca o trimitere 
aluzivă la categoria cea mai prezentă în preajma bisericilor 
și a așezămintelor caritabile. La rândul ei, femeia care oferă 
pâine poate i interpretată ca o alegorie a carităţii, dar și 
ca personiicare a numeroaselor confrerii (majoritatea cu 
personal feminin), dedicate asistenţei materiale și spirituale 
a săracilor și pelerinilor. O altă interpretare identiică în 
silueta feminină igura sintei Elisabeta a Ungariei4 (exemplu 
suprem de caritate), care se bucura de o devoţiune 
considerabilă la Parma, în jurul anului 1600.5 Acolo și atunci, 
problema sărăciei devenise atât de acută încât, alături de 
diverse instituţii și persoane private, se implică direct și 
ranuccio i Farnese, prin întemeierea, în 1596, a unui adăpost 
pentru cerșetori (Pia casa dei mendicanti).6 

Tabloul original – și copia de la mnAr – ipostaziază, prin 
urmare, mai multe aspecte ale realităţii epocii: sărăcie 
și caritate publică sau privată; pelerinaj și asistenţă 
organizată; devoţiune și întemeierea de confrerii și spitale. 
mesajul mijlocit de imagine – potenţat de reprezentarea 
în mărime naturală a personajelor și focalizarea vizuală a 
două dintre ele – va fi fost îndreptat, în ultimă instanţă, 
prin oferirea unui exemplu de urmat, către mântuirea 
individuală prin fapte caritabile. 

C.U.
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cercetarea acestui tablou în 1953, cu mijloacele de 
expertiză și informaţiile disponibile atunci, avea toate 
șansele să conducă la o inventariere eronată. dacă atribuirea 
„anonim caravaggesc” încadrează în mod adecvat lucrarea 
în tipul de reprezentare instituit de michelangelo merisi 
da caravaggio spre sfârșitul secolului al xVi-lea, datarea 
ei înainte de 1600, dublată de menţiunea „copie veche”, 
este în mod evident neplauzibilă. Enunţarea corectă a 
titlului – Caritatea – este cu atât mai surprinzătoare cu cât 
autorul picturii originale, la fel de faimos ca lucrarea însăși, 
rămâne neidentificat în registrul-inventar. Prin urmare, 
„certificatul de înregistrare” este rezultatul unei combinaţii 
de erori inexplicabile și intuiţii corecte. de neînţeles este 
însă omiterea din cataloagele și repertoriile publicate 
ulterior1, cel mai probabil din pricina conotaţiei peiorative 
a menţiunii „copie”. databil în secolul al xViii-lea, acest 
tablou este o replică de bună calitate, fidelă în detaliu, 
reproducând judicios regia luministică și cromatica de 
ansamblu a originalului. de altfel, nu este singura copie, 
fiind cunoscute cel puţin alte două, ambele de dimensiuni 
apropiate de original și executate în secolul al xViii-lea.2

Originalul (180 x 128 cm) a fost pictat de Bartolomeo 
schedoni în 1611, la Parma, într-o ambianţă cultural-artistică 
patronată de familia Farnese, și se ală, de aproape trei 
secole, la museo nazionale di capodimonte din napoli.3 cu 
un titlu elocvent – Carità al cieco, cu varianta Carità di Santa 
Elisabeta d’Ungheria – tabloul se îndepărtează de conceptul 
abstract, emblematic, formulat de cesare ripa (vezi cat. 62), 
ancorându-se în realitatea locală (Parma) de la începutul 
veacului al xVii-lea. Astfel, personajele îndreptate către 
femeia din latura dreaptă ar reprezenta cele trei categorii 
care canalizau la acea vreme caritatea: bolnavul (orbul 
din partea stângă), cerșetorul (băiatul cu pălăria întinsă), 
respectiv orfanul (copilul din prim-plan). În ansamblu, 
imaginea evocă fenomenul, foarte răspândit în epocă, 
al pelerinajului și sărăciei dezrădăcinate, aluzie întărită 

1 În primul rând din catalogul de pictură italiană alcătuit de Anatolie Teodosiu 
și publicat în 1974.
2 cele două copii sunt conservate actualmente la Blairs museum, scoţia, 
respectiv la national Trust, dunster castle, Anglia.  
3 Întreaga colecţie Farnese, moștenită de  carlo di Borbone de la mama sa, 
Elisabeta Farnese, a fost transferată (de la Parma, Piacenţa, roma) în palatul 
actualului muzeu în 1734, odată cu proclamarea lui carlo ca rege al neapolelui.
4 Fiica lui Andrei al ii-lea, Elisabeta a Ungariei / Turingiei (1207 - 1231), căsă-
torită timpuriu și rămasă văduvă la 20 de ani, a aderat la mișcarea declanșată 
de Francis din Assisi, renunţând la traiul confortabil și dedicându-se ajutorării 
celor nevoiași. canonizată foarte curând, în 1235, ea a devenit o figură tute-
lară a carităţii, bucurându-se de un cult destul de răspândit în Occident și în 
Europa centrală.  
5 O analiză detaliată și contextualizată a acestui tablou poate fi găsită în 
dallasta & cecchinelli 2002, pp. 32-35.
6 Idem, p. 33.

AnOnim, secolul al xViii-lea
copie după BArTOLOmEO schEdOni (modena, 1578 – Parma, 1615)

Caritatea
1750−1800

Ulei pe pânză; 132 x 95 cm 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9582 / 1616 
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PrOVEniEnŢĂ:
Transfer 1996

eșuată doar datorită pretinsei sale vigilenţe. confruntat cu 
aparenţa culpei, dar mai ales cu realitatea corpului delict 
(haina abandonată în patul conjugal), Putifar îl închide pe 
iosif în „casa turnului”.  

Această poveste prezintă o anumită simetrie cu istoria 
suzanei (cat. 58): rolurile se schimbă iar impulsul erotic 
necontrolat lasă locul seducţiei; subzistă însă acuzaţia de 
adulter, rezistenţa virtuoasă în faţa ispitei, precum și raportul 
tensionat între aparenţă și realitate. Încărcătura dramatică a 
scenei, ambiguitatea inerentă, precum și implicaţiile etice 
justiică proliferarea acestui subiect în arta veacului al xVii-
lea, cu deosebire în ambianţa școlii bologneze (guercino, 
guido reni, simone cantarini și alţii). În comparaţie cu 
exemplele contemporane (rigide, excesiv de teatrale, dar 
cu personaje aproape inexpresive), tabloul lui carlo cignani 
se distinge prin imprimarea unei mișcări mult mai alerte, 
dar mai ales prin reprezentarea contactului izic – evitat, în 
genere, de ceilalţi pictori – și, implicit, a tensiunii corporale.2 
O preţioasă mărturie contemporană, furnizată de carlo 
cesare malvasia (faimos biograf al pictorilor bolognezi din 
veacul al xVii-lea), ne introduce în atelierul artistului: în 
cursul unei convorbiri purtate tocmai pe marginea acestui 
subiect pictural, cignani i-ar i mărturisit că intenţionase 
să surprindă întocmai momentul de maximă tensiune 
emoţională în care, înșelată în așteptări, soţia lui Putifar se 
aruncă deznădăjduită asupra lui iosif.3   

 C.U.
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Această lucrare este o copie idelă, cu incontestabile calităţi 
tehnice, evidente în ciuda cromaticii estompate de verniul 
învechit. Tabloul original, cu același format octogonal și 
dimensiuni aproape identice (99 x 99 cm), alat la dresda 
încă din 1749 (actualmente la gemäldegalerie), a fost pictat 
de carlo cignani, în anii 1670-1680, pentru procuratorul 
catedralei san marco din Veneţia.1 O atare comandă 
prestigioasă, atestând preţuirea de care se bucura cignani 
în orașul lagunar, ar putea lămuri și chestiunea formatului 
neobișnuit – ie ca necesitate a inserării tabloului într-
un ancadrament preexistent, ie ca solicitare expresă a 
comanditarului. cel mai probabil, tot el a ales subiectul 
lucrării, dacă nu cumva va i indicat și coordonatele generale 
ale reprezentării. Pe deplin potrivită cu exigenţele morale 
ale contrareformei, scena igurată de pictorul bolognez este 
decupată dintr-o istorie veterotestamentară (Geneza, 39:1-
20) despre concupiscenţă, răzbunare, integritate morală, 
castitate, dar și despre aparenţa înșelătoare și adevăr. 

iosif, vândut de fraţii săi și dus în Egipt, este cumpărat 
de Putifar, comandant al gărzii faraonului; înzestrat cu 
har, el aduce prosperitate în casa stăpânului său, care, în 
schimb, îi încredinţează tot avutul, pe deplin încrezător în 
devotamentul și incoruptibilitatea lui. cu timpul, subjugată 
de farmecul lui, soţia lui Putifar caută să-l atragă în patul 
conjugal, tentativele ei repetate lovindu-se de o rezistenţă 
surdă. La un moment dat, ea reușește să-l aducă suicient de 
aproape încât, în replierea sa precipitată, el să-și abandoneze 
haina, smulsă de soţia necredincioasă și transformată 
ulterior în probă a vinovăţiei. dezamăgită de refuzul lui 
statornic, alege să se răzbune, clamând o tentativă de viol, 

1 henning 2008, p. 103. „Procuratore di san marco” era a doua poziţie în ierarhia 
veneţiană, după cea de doge, supravieţuind căderii serenissimei în 1797.
2 kerber 2008, p. 49. 
3 Episodul este pomenit în cartea Felsina pittrice: Vite dei pittori bolognesi, 1678. 
Apud dempsey 2008, p. 13. s-ar părea totuși că este vorba de o altă versiune a 
acestui subiect, acum pierdută. 

AnOnim, secolul al xix-lea
copie după cArLO cignAni (Bologna, 1628 – Forlì, 1719)

Iosif şi soţia lui Putifar
1800−1850

Ulei pe pânză; 100 x 98,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 104302 / 2641
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia regelui carol i (1897), Palatul regal, București; muzeul de 
Artă al r.P.r. (1948) 

etapa lui crepusculară, dar încă spectaculoasă.2 subiectul 
tabloului este încă marcat de spiritul contrareformei, cu 
miza evidentă de a înfăţișa un exemplu de penitenţă. maria 
magdalena este însă reprezentată într-o ipostază complexă, 
„iconică”, dar cu o anumită narativitate subiacentă în 
același timp. Pe de o parte, este reluată iconograia, deja 
ixată, a renunţării la bucuriile lumești (șiragul de perle, 
oglinda spartă); pe de altă parte, este introdusă sugestia 
autolagelării, destul de neobișnuită în arta secolelor xVii-
xViii; nu în ultimul rând, înfăţișarea ei dezgolită – dincolo de 
prilejul redării unui nud, chiar și parţial – poate i interpretată 
ca o posibilă aluzie la existenţa ei anterioară, de la care a fost 
deturnată prin credinţă.3 dacă prezenţa femeilor mironosiţe 
nu este surprinzătoare, insolită este în schimb inserarea 
servitorului negru, cu o costumaţie vădit contemporană, în 
contrast cu draparea all’antica a celorlalte personaje, dar și 
cu scenograia sobră, antichizantă.     
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Acest tablou face parte din lotul celor peste o sută de cópii 
după opere de vechi maeștri – din felurite colecţii publice 
și private din Europa – comisionate de regele carol i, în 
intervalul 1890–1910, preponderent unor artiști germani, 
dar și de alte naţionalităţi, inclusiv români.1 miza acestei 
antreprize, complementară „galeriei de vechi maeștri” în 
curs de conigurare, era de a crea un spaţiu de reprezentare 
și exemplaritate estetică, în spiritul istorist al epocii, dar și în 
conformitate cu statutul de monarh al unui stat în devenire. 
Atât artiștii, cât și operele de replicat, dar mai ales tematica 
reprezentată erau atent urmărite de carol i, care superviza 
și execuţia propriu-zisă a cópiilor, în cele mai mici detalii. 
Împrejurările comenzii și realizării tabloului de la mnAr 
nu sunt mai bine documentate decât biograia artistică 
a autorului lui. Este foarte plauzibil ca această replică să i 
fost executată în proximitatea originalului, direct în galeria 
de tablouri de la dresda, iar o eventuală confruntare între 
model și copie ar releva, cel mai probabil, idelitatea de 
detaliu a execuţiei. 

Lucrarea originală, cu o suprafaţă dublă (242,5 x 173 cm), a 
fost pictată în intervalul 1670–1679, ca piesă de devoţiune 
publică (sau privată), destinată unei capele. Autorul ei, 
marcantonio Franceschini – elev al lui carlo cignani, 
disimulând ecouri din opera lui guido reni sau Francesco 
Albani – este un exponent al clasicismului bolognez în 

1 cópiile au fost realizate după tablouri păstrate la Alte Pinakothek, münchen; 
nationalgalerie, Berlin; gemäldegalerie, dresda; staatliche gemäldegalerie kassel; 
castelul sigmaringen; kunsthistorisches museum, Viena; schlossmuseum, gotha; 
gallerie schloss schleissheim; galerie Liechstenstein, Viena ; galleria Borghese, 
roma; galleria dell’Accademia, Veneţia; koninklijk museum vor schone kunste 
Anvers; muzel Luvru. dintre artiștii cărora le-au fost încredinţate asemenea comenzi, 
ar i de menţionat: gustav Bregenzer, pictorul de curte de la sigmaringen, Eugen 
ritter gotha, Eduard haaga, Ernst hausmann, Paul schad, Bertha sich, maximilian 
von schneidt, Loni von schneidt, Laetizia von Witzleben; gustav klimt, Ernst klimt, 
Franz matsch, charles Félu, V. grève, Paul rhodokanakis, domenico Barezzi, Ottilia 
michail-Oteteleşanu, gheorghe Bălănescu. Vezi Peleș 2014, pp. 10-11.
2 O bună sinteză este disponibilă în dempsey 2008, p. 13. 
3 Vezi, în această privinţă, miles 2008, pp. 59-64.

EUgEn riTTEr gOThA (? 1853 – ? 1922)
copie după mArcAnTOniO FrAncEschini (Bologna, 1648 – 1729)

Magdalena penitentă
1897

Ulei pe pânză; 121,5 x 87 cm
semnat și datat stânga jos: Eug. Ritter Gotha cop. 1897

mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8865 / 899
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia abatelui Le meunier; muzeul simu (vânzare publică, Paris, 1909); muzeul de Artă al r.P.r. (1949)  

BiBLiOgrAFiE:
inventar simu 1937, p. 79, nr. 747; schileru 1966, p. 112; Teodosiu 1974, p. 39, nr. 63

intrate în muzeul de Artă al r.P.r. în etape și pe filiere 
distincte, cele două tablouri au în comun tema, 
cromatica de ansamblu, formatul și dimensiunile. 
Foarte probabil, ele fac parte dintr-o serie tematică, o 
galerie de „portrete mistice” de profeţi, sfinţi și călugări, 
a cărei anvergură este dificil de estimat.1 schema 
compoziţională este invariabilă: personajul își înalţă 
privirea către unul dintre colţurile imaginii, unde se află 
de cele mai multe ori inscripţia „charitas”. cu un statut 
problematic, de „hieroglifă”, acest cuvânt determină 
tema reprezentării – iubirea faţă de dumnezeu – 
localizând totodată, prin prezenţa lui neașteptată, însuși 

53
giOVAnni BATTisTA PiAZZETTA (Veneţia, 1683 – 1754) 

Charitas
1740−1754

Ulei pe pânză; 46,5 x 38 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9950 / 1984

Cap de călugăr (Charitas)
1740−1754

Ulei pe pânză; 46,4 x 37,6 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8091 / 125 

PrOVEniEnŢĂ:
muzeul de Artă al r.P.r. (transferat în 1960)

BiBLiOgrAFiE:
Teodosiu 1974, pp. 39-40, nr. 64 

ExPOZiŢii:
Veneţia 1991, p. 56, cat. 15

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

/54

obiectul iubirii, transcendent și inaccesibil în absenţa 
unui prealabil „exerciţiu spiritual”. 

conceptul de caritas (amor spiritualis / amor Dei / appetitus 
boni) se definește, în cultura europeană a primelor veacuri 
creștine, în contrast cu noţiunea de cupiditas (amor mundi 
/ appetitus mali), ca aproximare, așadar, a iubirii pure, 
lipsită de orice conotaţie fizică, senzuală.2 Având propria 
codificare iconografică în modernitatea timpurie (vezi cat. 
62), adaptată însă la varii rezolvări figurative (vezi cat. 50, 
67), tema carităţii apare cu totul excepţional în reprezentări 
precum cele datorate lui giambattista Piazzetta.
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În opera acestui artist, deceniul 1723-1733 reprezintă 
intervalul celor mai importante comenzi de artă sacră – 
preponderent altare de mari dimensiuni executate pentru 
biserici veneţiene – în realizarea cărora el asimilează 
formule compoziţionale, sugestii și chiar citate din 
operele lui guido reni și giovanni Battista Tiepolo.3 În 
ultimele două decenii ale vieţii, orientat mai ales către o 
tematică seculară (scene pastorale, portrete, peisaje cu 
ruine), giambattista Piazzetta pictează și seria de chipuri 
transfigurate din care fac parte cele două tablouri de la 
București.4 Foarte probabil, aceste „portrete”, cu o evidentă 
dimensiune iconică, sunt „decupate” din scenele narative 
(martiraj, viziuni etc.) concepute în decadele precedente. 
nu este exclus, de altfel, ca poza extatică să fi fost preluată 
de la guido reni (vezi cat. 25, 49), fiind în mai mare măsură 
specifică veacului al xVii-lea. 

dinamica ascensională este deinitorie pentru tipul 
de vizualitate propriu climatului religios instaurat de 

1 Pe lângă nenumăratele lucrări autografe și de atelier aflate în colecţii par-
ticulare sau tranzacţionate de casele de licitaţii, din această serie mai face 
parte un tablou înfăţișând un călugăr pe al cărui piept este scris „charitas” 
(museo nazionale della scienza e della Tecnologia „Leonardo da Vinci”, milano), 
respectiv un altul reprezentându-l pe sfântul ioan Botezătorul în aceeași ipos-
tază extatică (gemäldegalerie, Berlin).
2 O utilă introducere în problematica iubirii creștine este disponibilă, inter alia, 
în Wagoner 1997, pp. 31-50. Vezi și Panofsky 1972a, pp. 99-100.  
3 Pentru o riguroasă examinare a acestui interval, mai ales din perspectiva 
„dialogului” dintre operele lui Piazzetta și cele ale lui giambattista Tiepolo, vezi 
knox 1992, pp. 95-129.
4 Idem, pp. 173-208.
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contrareformă, iar verticalitatea accentuată a schemei 
compoziţionale se perpetuează dincolo de pragul secolului 
al xViii-lea. Viziunea, chiar în absenţa reprezentării propriu-
zise a obiectului ei, tematizând indirect văzul interior, 
rămâne o temă recurentă în arta sacră a anilor 1700, cu o 
accentuată componentă teatrală în ambianţa veneţiană. 
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia Felix Bamberg; colecţia regelui carol i, castelul Peleș, sinaia; 
muzeul de Artă al r.P.r. (1948)

BiBLiOgrAFiE:
Bachelin 1898, p. 146, nr. 106; răchiţeanu 1975, pp. xLiV-xLV, nr. 358

În ciuda dimensiunilor diferite, comparaţia dintre copie 
și original relevă utilizarea unui tipar (carton) comun în 
reprezentarea magdalenei, diferenţa ţinând de decupaj/
focalizare. În tabloul original, bunăoară, faldurile mânecilor 
sunt redate integral, iar corpul este cuprins până în zona 
genunchilor, diferenţa de format rezultând tocmai din 
această „extensie” a igurii. nu în ultimul rând, ipoteza utilizării 
unui tipar comun este susţinută de identiicarea a încă cel 
puţin două versiuni asemănătoare cu cea din patrimoniul 
mnAr, una dintre ele – tranzacţionată de sotheby’s în 1929 
– iind aproape identică, inclusiv în privinţa dimensiunilor 
(56 x 42,5 cm).3 nu este exclus, prin urmare, ca „magdalena 
mansi” să i fost replicată – într-o serie diicil de estimat – 
chiar în atelierul în care a fost pictat originalul, însă nu de 
maestrul însuși, ci de către ucenicii și colaboratorii săi, și ca 
din această serie să provină și tabloul de la București.

revenind la imagine, ar fi de remarcat unele aspecte 
definitorii ce ţin de înfăţișarea propriu-zisă a mariei 
magdalena, de gestul său ritualic, dar mai ales de 
reprezentarea frontală. costumaţia bogată, specifică 
Ţărilor de jos la 1500, pare a ilustra un pasaj din Apocalipsa 
după Ioan (17, 4-5), în care este descrisă „marea târfă a 
Babilonului”, personificare a amăgirii universale: „Femeia 
era îmbrăcată în purpură și stacojiu; era împodobită cu 
aur, cu pietre scumpe și cu perle. Ţinea în mână un potir 
de aur, plin cu urâciuni și cu necurăţiile desfrâului ei” 
(traducere de dumitru cornilescu). interpretată astfel, mai 
ales în circumstanţele milenariste ale anului 1500, figura 
magdalenei capătă o dimensiune emblematică (desfrâu, 
vanitate, seducţie etc.) menită probabil, prin expunerea 
sa frontală, să determine sau să întreţină penitenţa în 
rândul privitorilor. În același timp, gestul descoperirii 
potirului – și, implicit, expunerea lui – poate fi interpretat 
ca o aluzie la descoperirea mormântului gol al lui hristos 
(Evanghelia după Ioan, 20, 1-18) de către maria magdalena 
și celelalte mironosiţe venite să ungă „cu miresme” trupul 
mântuitorului (Evanghelia după Luca, 24, 1-10). dincolo 
de orice interpretare, imaginea frapează prin frontalitatea 
manifestă, neobișnuită în tradiţia iconografiei sacre. La 
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Încă de la prima consemnare bibliograică, datorată lui 
Léon Bachelin, acest tablou a fost catalogat drept copia 
simpliicată a unui panou de altar semnalat în patrimoniul 
muzeului de artă din Berlin (kaiser Friedrich-museums-
Verein). Prototipul, intrat de curând în circuitul public1, era 
atribuit pe atunci lui Quinten massijs, paternitate contestată 
însă în 1915, de max j. Friedländer. În această împrejurare, 
în lipsa unor informaţii solid documentate, a fost stabilită 
titulatura „maestrul magdalenei mansi”, după numele 
marchizului giovanni Battista mansi din Lucca, în a cărui 
colecţie igurase tabloul până în 1897.2 sub rezerva ipotezei, 
autorul era identiicat ulterior cu Willem meulenbroec, activ 
la Anvers în intervalul 1510-1530 și înregistrat în 1501 ca 
elev al lui Quinten massijs.   

Tabloul original, expus actualmente la gemäldegalerie din 
Berlin, se deosebește de cel de la București în primul rând 
în privinţa dimensiunilor (81,5 x 57,5 cm) și a fundalului, 
ocupat de un peisaj panoramic stâncos, de tipul celui 
conigurat în aceeași perioadă la Anvers de joachim Patinir 
(cca. 1480 – 1524). În ciuda unui bun control al veracităţii 
reprezentării, personajul pare mai curând proiectat pe 
fundal decât realmente „instalat” într-un spaţiu anume. de 
asemenea, însăși vederea panoramică (Weltlandschaft) – 
dincolo de intenţia situării geograico-temporale (golgota 
calvarului lui hristos) – este concepută ca un fel de „epură” 
a lumii în nesfârșita ei diversitate. Faptul că igura nu 
este iresc amplasată în peisaj, prin urmare, face posibilă 
înlocuirea lui cu un fond neutru, precum cel din tabloul 
de la București, cu observaţia că suprimarea peisajului 
afectează însăși lectura imaginii. În ine, mai există unele 
deosebiri de detaliu, precum expresia chipului (mai gravă 
în cazul prototipului), ornamentaţia și forma vasului sau 
desenul cruciixului de la gât.

1 În legătură cu tabloul din colecţia regelui carol i, Léon Bachelin fusese infor-
mat de însuși directorul muzeului, Wilhelm Von Bode. cf. Bachelin 1898, p. 146.
2 Friedländer 1915, pp. 6-12. Friedlander semnalează și tabloul de la noi, cu 
menţiunea „copie slabă”; diverși alţi evaluatori (g. goulinat, L. hautecoeur, P. 
Bautier) menţin datarea în sec. xVi; această ipoteză – „anonim flamand, secolul 
al xVi-lea” – a fost confirmată și de g. Oprescu.
3 cea de-a doua copie se află în colecţia particulară F. Facklam-chester din 
Basel. Aceste informaţii, ca și imaginile tablourilor discutate, se află în baza 
de date a Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, disponibilă on-line: 
www.rkd.nl. 

AnOnim nEErLAndEZ, secolul al xVi-lea
copie simpliicată după mAEsTrUL mAgdALEnEi mAnsi (activ la Anvers în 1510 – 1530)

Sfânta Maria Magdalena
1510−1550?

Ulei pe lemn; 57 x 43 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8231 / 265

1500, mai ales în jumătatea de nord a Europei, această 
ipostază era rezervată lui iisus hristos (Salvator Mundi). 
În cazul „magdalenei mansi” – și, implicit, al versiunilor ei 
simplificate – reprezentarea frontală ar putea fi explicată 
prin dimensiunea testimonială subînţeleasă: maria 
magdalena, altfel spus, este ipostaziată ca „martor” al 
crucificării, în chiar actul mărturisirii.  

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţie particulară; muzeul de Artă al r.P.r. (achiziţie, 1956)

Virgo lactans este probabil cea mai veche ipostază 
iconograică a Fecioarei maria, semnalată deja în secolul 
al ii-lea (roma, catacomba Priscillei) şi derivată, se pare, 
din cultul egiptean al zeiţei isis (alăptarea lui horus). 
Pentru spaţiul creștin, sursa acestei imagini este un pasaj 
neotestamentar (Luca, xi,27): „Pe când spunea iisus aceste 
cuvinte, o femeie din mulţime și-a ridicat glasul și i-a zis: 
«Ferice de pântecele care Te-a purtat și de sânii pe care 
i-ai supt!»”, a cărui ultimă parte, sensibil modiicată, a fost 
preluată în imnograia apuseană.5 diversă și nuanţată, 
iconograia Virgo lactans a migrat din repertoriul bizantin 
mai întâi în italia secolului al xiV-lea, îndeosebi la siena, iar 
ulterior în nordul italiei, în spania, Boemia și Franţa. 

imaginea sânului dezgolit ostentativ şi atins se instituie 
în secolul al xV-lea – ca probabilă evidenţiere a hranei 
spirituale – când apare frecvent un artiiciu compoziţional 
extrem de important: întoarcerea Pruncului către privitor. 
cea mai plauzibilă explicaţie a acestei focalizări vizuale este 
convingerea, foarte populară spre sfârşitul Evului mediu 
și de-a lungul renașterii, că vederea are o componentă 
„tactilă”, razele vizuale emanate de ochiul uman scrutând 
realitatea prin „palpare”. cu alte cuvinte, contemplând 
imaginea devoţională, privitorul „atingea” obiectul, „hrana” 
iind în acest fel „preluată”. departe de a i fost considerată 
impudică, într-o epocă în care nuditatea – extrem de 
restrânsă în pictura religioasă – nu era încă erotizată, relaţia 
vizuală instaurată între spectator, Prunc şi sânul Fecioarei 
avea cea mai pură conotaţie sacră.6 

revenind la tablou, ar mai fi de menţionat un ultim 
aspect, ce ţine în mod direct de elaborarea lui. În decursul 
operaţiunilor de restaurare desfășurate recent (2013-

56
AnOnim nEErLAndEZ sau iTALiAn 

Fecioara cu Pruncul (Virgo Lactans)
secolele  X VI−X VII

Ulei pe lemn; 38,8 x 31,5 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9832 / 1866

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

inventariat cu atribuirea „anonim german” și datat în 
secolul al xVi-lea, acest tablou face parte dintr-o serie 
relativ numeroasă, legată indirect de numele pictorului 
neerlandez joos van cleve (1485 – 1541), a cărei imagine-
prototip a fost pictată la Anvers, în intervalul 1511-1514.1 
În imediata ei descendenţă, în decursul secolului al xVi-lea, 
au fost executate mai multe versiuni de atelier între care se 
numără și un panou de dimensiuni apropiate (35 x 25 cm), 
alat de asemenea în patrimoniul mnAr [il. 1].2 către 1600, 
probabil prin intermediul unei gravuri, imaginea a circulat la 
sud de Alpi, iind preluată – în oglindă însă – de unii artiști 
din nordul italiei, anonimi sau cunoscuţi, precum sofonisba 
Anguissola3 sau Barbara Longhi.4 Prin urmare, pe acest 
traseu al intermedierii motivului iconograic, precum și al 
inluenţelor stilistice între Ţările de jos și italia, se situează 
și autorul acestui tablou, a cărui presupusă identitate 
germană nu poate i susţinută cu argumente solide. 

Elementul comun al acestei serii este ipostaza aparte în 
care sunt redate (aproape surprinse) cele două personaje: 
Fecioara maria, cu o mină smerită, tocmai îl alăptează pe 
copilul iisus care, aproape ostentativ, se întoarce către 
privitor, ixându-l insistent. Lipsită de orice semn distinctiv al 
divinităţii (precum aura), această reprezentare a Fecioarei cu 
Pruncul este actualizată sub semnul unei maternităţi generice. 
Aceasta pare a i fost, în mod esenţial, miza tabloului, foarte 
probabil destinat devoţiunii private: identiicarea privitorului 
cu imaginea contemplată, transferul maternităţii Fecioarei 
maria – în sens teologic – asupra umanităţii în general 
(Mater omnium) şi a privitorului cu precădere. 
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1 hand 2004, pp. 23-24, il. 14. Tabloul se află într-o colecţie privată din Europa.  
2 În legătură cu acest tablou, vezi Ungureanu 2013b, pp. 60-61.
3 sunt cunoscute două versiuni, aflate la szépművészeti múzeum din Buda-
pesta (77 x 63,5 cm) și într-o colecţie privată (37,3 x 28,5 cm), aceasta din urmă 
fiind aproape identică, din punct de vedere compoziţional, cu tablourile de 
la București și cu imaginea-prototip. A se vedea Ferino-Pagden 1995, pp. 130, 
135, cat. 47, 50.  
4 O versiune aproape identică cu cea pictată de sofonisba Anguissola din 
colecţia privată, cu dimensiuni aproape similare (39 x 25 cm) și chiar atribuită 
ei iniţial, se află la museo civico din cremona. A se vedea Viroli 2000, pp. 191-
192, cat. 109.
5 réau 1957, pp. 96-97.
6 miles 2008, pp. 6-9.
7 Această descoperire se datorează investigaţiilor dr. gianluca Poldi (Università de-
gli studi di Bergamo, dipartimento di Lettere e Filosoia e centro per le Arti Visive), 
căruia îi mulţumim pentru generoasa punere la dispoziţie a materialului fotograic.

2014), sub stratul pictural a fost descoperit un alt desen, 
distinct de imaginea figurată, care înfăţișează după 
toate aparenţele un personaj (călugăr?) în rugăciune/
contemplaţie [il. 2-3].7 În eventualitatea unei cercetări 
mai amănunţite, această descoperire este în măsură să 
furnizeze indicii atât pentru artefactul propriu-zis (inclusiv 
de ordin stilistic sau în privinţa datării), cât și în legătură cu 
practicile de atelier din epocă.     

C.U.

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

școala lui joos van cleve, Fecioara cu Pruncul, secolul al xVi-lea, muzeul naţional de Artă al româniei
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia regală, castelul Bran; muzeul de Artă al r.P.r. (1952)

BiBLiOgrAFiE:
galeria Universală 1955, p. 53, nr. 283; răchiţeanu 1975, p. xLV, nr. 361

În această „genealogie” artistică se înscrie și tabloul de la 
București, ale cărui virtuozităţi de ordin tehnic sunt vizibile 
îndeosebi în redarea veșmintelor, dar și în expresivitatea 
chipurilor. dincolo de circumstanţele factuale ale 
comenzii (ţinând de un posibil eveniment declanșator, de 
implicarea comanditarului în stabilirea pozei etc.), această 
lucrare pare a tematiza iubirea maternă, în măsura în care 
schema compoziţională reia în mod evident iconografia 
Virgo lactans (vezi cat. 56) într-o formulă răspândită până 
spre mijlocul secolului al xVii-lea.2 ipoteza acestui substrat 
compoziţional-tematic este încurajată de gestul copilului 
de a atinge/indica sânul matern, precum și de relaţia vizuală 
stabilită cu privitorul. Un argument suplimentar poate fi și 
formatul panoului (mai precis tăietura semicirculară, care 
implică indirect și sugestia nișei), mai curând neobișnuit 
în cazul portretului dar destul de frecvent utilizat în 
reprezentarea Fecioarei cu Pruncul.

cu această coniguraţie, dar mai ales cu semniicaţiile 
subiacente, nu este exclus ce cele două personaje să ie, de 
fapt, soţia și copilul pictorului.   

C.U.

57
gAsPAr nETschEr (heidelberg, 1639 – haga, 1684) – cercul 

Mamă şi copil
1670−1700?

Ulei pe lemn; 27 x 19,3 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9493 / 1527

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

din punct de vedere stilistic și tematic, cazul lui gaspar 
netscher ilustrează elocvent apogeul „secolului de aur” al 
picturii olandeze. În primul rând, el este un feijnschilder 
(pictor de fineţe), fără să se fi format în atelierul vreunui 
maestru din Leiden, fapt simptomatic pentru tendinţa de 
„descentralizare” a școlilor locale după 1650. Lui gerard Ter 
Borch, în schimb, căruia i-a fost elev și colaborator apropiat, 
gaspar netscher îi datorează atât iscusinţa redării stofelor – 
în special satinul, mătasea sau catifeaua –, cât și subtilitatea 
regizării scenelor de interior (vezi cat. 71). În raport cu 
evoluţia tematică, opera sa reflectă și anumite re-orientări 
ale preferinţelor în rândul publicului, situaţie ce determină 
limitarea treptată la portrete. Așa se explică și asimilarea 
unor inflexiuni stilistice – în special în poza personajelor, 
dar și în scenografia de fundal – specifice artei franceze, 
îndeosebi pictorului Pierre mignard. din 1662, când se 
stabilește la haga, gaspar netscher își construiește treptat 
o notorietate considerabilă, fiind frecventat de o clientelă 
bogată și exercitând o anumită influenţă asupra câtorva 
artiști minori de la sfârșitul secolului al xVii-ea și începutul 
celui următor: fiii săi Theodor și constantijn netscher, 
johan Vollevens, daniel haring, jacob van der does și alţii.1 

1 În legătură cu locul – și rolul – lui gaspar netscher în contextul ultimelor 
decenii ale secolului al xVii-lea, vezi slive 1995, pp. 260-261. 
2 Un exemplu foarte potrivit este Fecioara cu Pruncul pictată de Philippe de 
champaigne (cca. 1630), aflată actualmente la Alte Pinakothek din münchen 
(inv. L1811). 
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia constantin Esarcu; societatea pentru răspândirea știinţei și 
a culturii; muzeul de Artă al r.P.r. (1953) 

Bibliografie:
galeria universală 1955, p. 81, nr. 572; russu & matache 1974, p. 25, 
nr. 223

ales miza acestui subiect în contextul religios contrareformist, 
pe de o parte, şi erotizarea graduală a nudităţii în iconograia 
religioasă, pe de altă parte.    

dacă abordările mai timpurii (secolele xV-xVi) orientau acest 
subiect – din care, eventual, era ales alt episod decât cel 
al surprinderii în grădină – mai degrabă către simbolizarea 
Bisericii ameninţate de o formă sau alta de erezie, devine 
sesizabilă, treptat, centrarea pe tema castităţii, corelată cu 
relecţia asupra mântuirii individuale. În acelaşi timp, scena 
ispitirii suzanei se vădeşte şi un excelent prilej pentru 
introducerea nudului în tematica religioasă, în cuprinsul 
căreia corporalitatea era doar la rigoare expusă – Adam şi 
Eva, cruciicarea lui hristos sau Noli me tangere. 

culpabilitatea originară a nudului – ruşinea lui Adam de a i 
văzut gol – joacă un rol fundamental în regizarea picturală 
a ispitirii suzanei, cu atât mai mult cu cât nuditatea devine 
deplină abia în momentul surprinderii abuzive, iar pânda 
celor doi bătrâni este dublată de voyeurismul spectatorului. 
În majoritatea tablourilor reprezentând această scenă, 
nu poate i trecut cu vederea raportul tensionat între 
incriminare şi disculpare – mai ales într-o epocă (secolele 
xVii-xViii) în care adeseori tabloul are o dimensiune 
participativă – privitorul iind simultan „complice vizual” al 
intruziunii bătrânilor şi martor al virtuţii suzanei. 

cu acest substrat tematic, johann melchior roos înfăţișează o 
suzana marmoreană, scăldată în lumină, cu privirea extatică 
și gesticulaţie de martir, producând impresia contradictorie 
a împotrivirii și resemnării deopotrivă. deloc surprinzător, cei 
doi bătrâni sunt eigii ale desfrâului, cu unghiile murdare și 
ochii injectaţi – posibilă marcare simbolică a privirii și atingerii 
pângăritoare. Prezenţa lor agresivă, invadatoare, este cu atât 
mai ameninţătoare cu cât, ieșind din umbră, aproape că se 
confundă cu fundalul.

C.U.
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jOhAnn mELchiOr rOOs (heidelberg, 1663 – Frankfurt am main, 1731) 

Suzana şi cei doi bătrâni
1704

Ulei pe pânză; 116 x 101 cm
semnat cu monogramă și datat stânga jos: I.M.R. 1704 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9575 / 1609

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

Exponent al unei veritabile dinastii artistice, johann 
melchior roos s-a consacrat într-un gen pictural aparte – 
peisaje arcadiene cu animale – la modă, probabil, în rândul 
publicului german din anii 1690-1730. Această orientare 
tematică va i fost determinată de experienţa  sa formativă 
diversă, îmbinând, pe lângă rudimentele deprinse în 
atelierul tatălui său, o etapă la așa-numita „confrerie Pictura” 
din haga (1682-1685), precum și sejurul italian, împreună 
cu fratele său Philip Peter, derulat îndeosebi la roma 
(1686-1690). Opera lui johann melchior roos, prin urmare, 
amalgamează, atât în registrul tematic, cât și în cel stilistic, 
înrâuriri olandeze și italiene, grefate pe speciicitatea picturii 
germane din ultimele decade ale veacului al xVii-lea. 
Tabloul din patrimoniul mnAr constituie probabil o piesă 
excepţională în opera artistului, chiar dacă subiectul este 
destul de prezent în epocă.

Tema ispitirii suzanei, decupată dintr-un text veterotestamentar 
necanonic (Istoria Suzanei, 15-23), are parte de o strălucită 
carieră în pictura secolelor xVii-xViii, mai ales în italia și în Ţările 
de jos. În variate formule compoziţionale, ea a fost abordată 
de majoritatea vechilor maeștri de primă mărime (guercino, 
Paul rubens, Anton Van dyck sau rembrandt), fără a mai lua 
în considerare și pictorii mai puţin cunoscuţi sau autorii unor 
replici de atelier. În patrimoniul mnAr mai există, de altfel, 
două remarcabile opere pe această temă, realizate în prima 
jumătate a anilor 1600 de Alessandro Varotari și joachim 
Wtewael. O atare profuziune a reprezentării (ispitirii) suzanei 
poate i analizată din cel puţin două perspective, ambele 
relevante (şi) în cazul tabloului nostru: semniicaţiile şi mai 
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia george Oprescu; Biblioteca Academiei r.P.r.

BiBLiOgrAFiE:
chiarini 2004, p. 55, nr. xxiV

ExPOZiŢii:
Florenţa 2005, p. 21, cat. 21; București 2005-2006

a gestului indicativ, prezenţele din jur (heruvimi? putti?) 
fiind, la prima vedere, mai curând secundare. 

nu mai puţin interesant decât iconograia insolită 
este formatul circular al desenului, care face plauzibilă 
presupoziţia unei eventuale transpuneri în pictură. Pornind 
de la acest format, ar mai i de remarcat o posibilă apropiere 
de un faimos tablou de michelangelo, așa-numitul Tondo 
Doni, pictat în 1503-1504. de la brâu în sus, poziţia în care 
este așezat personajul principal este aproape identică, 
dar în oglindă, cu cea a Fecioarei maria din tablou; de 
asemenea, igurile din fundal, aparent fără legătură cu cele 
din prim-plan sunt plasate în desen după aceeași schemă 
spaţială folosită în tablou; în sfârșit, un posibil argument 
este chiar recursul la formatul circular (tondo), destul de 
neuzual în a doua jumătate a secolului al xVii-lea, dar 
frecvent întâlnit în deceniile din jurul anului 1500. Evident, 
conexiunea dintre acest desen și tabloul lui michelangelo 
nu presupune mai mult decât semnalarea unei ipoteze de 
lucru, în eventualitatea unei cercetări ulterioare.    

C.U.

60
PAsQUALinO / PAsQUALE dE’ rOssi (Vicenţa, 1641 – roma, 1722) 

Caritatea (?)
1660−1722

Peniţă şi cerneală brună, acuarelat cu brun, cretă albă; 21 x 18,5 cm
semnat în peniţă, pe foaia suport: Pasqualino de’ Rossi Venetiano 
BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 12532

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

reprezentare aproape ermetică, scena figurată în 
acest desen a fost interpretată, sub rezerva ipotezei, 
ca o alegorie a carităţii. În raport cu „emblema” fixată (și 
vehiculată) de cartea lui cesare ripa – „o femeie cu un 
copil pe care-l alăptează și alţi doi care se joacă la picioare” 
(vezi cat. 62) –, imaginea configurată de Pasqualino rossi 
introduce cel puţin o licenţă (al patrulea „copil”), dacă 
nu chiar mai multe: aripile celor doi copii din fundal și 
somnul celui din prim-plan, respectiv adăugarea tinerei 
cu braţul drept înălţat. după toate aparenţele, imaginea 
se concentrează asupra celor două personaje feminine și 
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia george Oprescu; Biblioteca Academiei r.P.r.

BiBLiOgrAFiE:
chiarini 2004, p. 252, nr. 211

a acestei scene (craniul, potirul, cartea, rogojina) este, la 
rându-i, inserată în imagine ca pandant al viziunii propriu-
zise – heruvimii purtând crucea (instrument al calvarului și 
al redempţiunii).

deși semnat cu numele său, desenul nu-i este atribuit 
nemijlocit lui domenico Piola, fiind considerat o versiune 
de atelier. Există însă o lucrare autografă în măsură să 
elucideze împrejurările și epoca în care desenul a fost 
realizat: un tablou de altar de dimensiuni ample (ulei pe 
pânză, 300 x 198 cm), pictat în 1674 pentru Oratorio di 
santa maria maddalena din Laigueglia (Liguria). Între 
desen și pictură diferenţele sunt minime1, ceea ce indică 
fără echivoc faptul că desenul premerge tabloului și nu îl 
reproduce. rămâne totuși nerezolvată problema autorului 
propriu-zis, complicată de predilecţia lui domenico Piola2 
pentru peniţă și laviuri și mai puţin pentru sanguină.   

C.U.
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dOmEnicO PiOLA (genova, 1627 – 1703) – atelier 

Maria Magdalena în penitenţă
cc a 1674

sanguină; 25,7 x 17,7 cm
semnat stânga jos, în peniţă: D. Piola 

BiBLiOTEcA AcAdEmiEi rOmÂnE, cABinETUL dE sTAmPE 
inv. 12709

i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă   |   A r s  A m A n d iA r s  A m A n d i   |    i u b i r e a  ( d e ) s a c r a l i z a t ă

La jumătatea distanţei dintre un desen elaborat și o schiţă 
rapidă, acest artefact se distinge printr-o linie liberă, fluidă, 
precum și prin varietatea controlată a hașurilor – fără 
reveniri, îngroșări sau suprapuneri. compoziţia este atent 
echilibrată, imprimând totuși un anume dinamism scenei 
figurate. În mod evident, diagonala descendentă este 
accentuată vizual prin postùra magdalenei, a cărei siluetă 
este prelungită de linia oblică a trunchiului din fundal. 
Potrivit codurilor de lectură a unei imagini clasice, colţul 
drept superior este zona preeminentă prin excelenţă 
în câmpul imaginii, loc al teofaniei, către care converge 
întreaga dinamică ascensională a privirii extatice și a 
viziunii deopotrivă. subiectul reprezentat în acest desen 
este dominant în contextul contrareformei, în care maria 
magdalena deţine rolul privilegiat de figură definitorie a 
penitenţei (vezi cat. 49, 52). Prin urmare, „recuzita” curentă 

1 Poziţia mâinii stângi a magdalenei, numărul și alura heruvimilor, locul și poziţia 
crucii etc. 
2 desenator foarte prolific, autor al unui corpus de peste 4000 de desene.
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţia dr. ion cantacuzino; muzeul Toma stelian; muzeul de Artă 
al r.P.r.

BiBLiOgrAFiE:
Le Blanc 1854-1889, vol. iii (1888), p. 52, nr. 104

ExPOZiŢii:
București 1992, p. 14, cat. 3

informaţie documentară, se pot avansa două ipoteze: fie a 
existat într-adevăr un tablou autograf de correggio, aflat 
la roma în anii 1770 și dispărut ulterior; fie, dimpotrivă, 
tabloul reprodus în gravură de rafaello morghen este, 
în realitate, doar un exerciţiu stilistic, un fals correggio, a 
cărui atribuire eronată a fost perpetuată cu bună credinţă.4

A doua ipoteză pare mai plauzibilă, întrucât iconografia 
carităţii urmează îndeaproape o sursă textual-grafică 
ulterioară cu circa șase decenii morţii lui correggio, 
anume Della novissima iconologia […], publicată de cesare 
ripa în 1593, intens editată și tradusă ulterior (din 1625 
cu ilustraţii): „O femeie îmbrăcată în roşu, cu o flacără 
învăpăiată în creștet, ţine în braţul stâng un copil, pe care-
l alăptează, iar alţi doi se joacă în picioare, dintre care unul 
prinde mâna dreaptă a femeii [...] cei trei copii arată că, 
deşi caritatea este o singură virtute, ea are totuşi o întreită 
putere căci, fără ea, credinţa şi speranţa nu pot fi.”5 În 
spiritul vremii sale, ripa descoperă sensul substantivului 
carità în perifraza cara unità, deducând unitatea iubirii din 
coeziunea celor patru personaje; roșul, pe de altă parte, 
este echivalentul cromatic al ardorii erotice, simbolizată, 
mai transparent, prin văpaia de pe creștetul femeii. Într-o 
oarecare măsură, motivul alăptării (cu întreaga încărcătură 
metaforică a transmiterii hranei spirituale) coincide cu 
iconografia Virgo lactans (cat. 56), precum și, cel puţin într-
un caz, cu o ipostază destul de ermetică a Venerei (cat. 67).
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Aspectul de ansamblu al acestei gravuri dovedește un 
control exersat al mijloacelor tehnice, evident cel puţin din 
îmbinarea a două tehnici distincte. inciziile ine, reţeaua 
regulată a hașurilor, precum și efectele obţinute (volum, 
atmosferă, spaţialitate) lasă să se întrevadă un excelent 
maestru al stampei, care de fapt se și bucura de o bună 
notorietate în epocă.1 Potrivit inscripţiei de pe oglinda 
gravurii, tabloul reprodus – cu intenţia popularizării – ar i 
fost pictat de correggio, atribuire verosimilă din punct de 
vedere stilistic, întrucât imaginea redă cu idelitate atât 
aspectul clasicizant, cât și o anume „morbidezza” speciice 
pictorului renascentist. din păcate, existenţa unui tablou 
autograf nu a fost conirmată, situaţie explicabilă printr-o 
posibilă distrugere survenită între timp. Există, în schimb, o 
versiune aproape identică a acestui tablou în patrimoniul 
muzeului de Artă din Budapesta2, achiziţionată ca operă 
originală, de către principele Esterházy, la roma, în 1795 – 
același an în care este datată gravura lui rafaello morghen.3 

O atare coincidenţă nu poate fi trecută cu vederea, cu 
atât mai mult cu cât singura conexiune dintre această 
stampă ilustrativă și posibila ei sursă rămâne tabloul 
de la Budapesta. La scurt timp după achiziţie, acesta se 
dovedește a fi însă o lucrare târzie, realizată de pictorul 
tirolez ignaz Unterberger, la roma, în intervalul 1771-1773. 
de fapt, potrivit propriilor mărturii, acest artist ar fi pictat 
mai multe tablouri în maniera lui correggio, între care și cel 
achiziţionat de principele Esterházy. Pornind de la această 

1 LeBlanc 1888, p. 49.
2 Tabloul măsoară 62 x 57 cm și este pictat în ulei pe lemn, inv. 463. cf. Ember 
& Takáks 2003, p. 135.
3 LeBlanc 1884-1889, vol. iii, p. 52, cat. 104.
4 Ember & Takáks 2003, p. 135. Autorul textului de catalog lasă să se înţeleagă că 
rafaello morghen ar i executat gravura tocmai după tabloul de la Budapesta.    
5 ripa 1625, pp. 94-95 (traducerea mea).

rAFFAELLO sAnZiO mOrghEn (napoli, 1758 – Florenţa, 1833)
după un tablou (?) de AnTOniO ALLEgri dA cOrrEggiO (correggio, 1489 – 1534)

Caritatea
1795

Acvaforte și gravură cu dăltiţa, hârtie groasă; 38 x 27,8 cm
stadiul ii
gravat stânga jos, sub cadru: Antonius Allegri vulgo Coreggio pinx; dreapta jos, sub cadru: Raph: Morgen Sculp: Flor; 
ștampila mTs dreapta jos 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 44280 / 9243
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IV. Alegorii şi simboluri

Această secţiune este dedicată codificării mesajului erotic fie în alegorii complicate, fie prin intermediul 
unor simboluri disimulate în câmpul unor imagini reprezentând aparent altceva. În arta europeană, 
această practică se instituie începând cu renașterea, își atinge apogeul în veacul al xVii-lea, pentru a 
dispărea treptat după 1700.   

Pe fundalul unei ample mișcări de resuscitare a culturii antice, în centrele italiene ale secolului al xV-lea 
sunt conigurate numeroase imagini încifrate – preponderent în pictură și gravură – numite favole sau 
poesie spre a fi deosebite de scenele narative (historiae) ce ilustrau episoade biblice sau mitologice. 
invariabil, asemenea reprezentări erau destinate unui cerc restrâns de amatori cultivaţi, în măsură să le 
descifreze și chiar să imagineze, la rândul lor, altele similare. Adeseori, aceste favole înfăţișează înlănţuiri 
alegorice de siluete umane, zeităţi și felurite personificări, cuprinzând în filigran o complicată reţea 
de aluzii literare și filosofice, topoi antici sau simboluri mai mult sau mai puţin ermetice. Un subiect 
predilect pentru asemenea favole este chiar iubirea, figurată manifest (Alegoria amorului carnal) sau, 
dimpotrivă, ca tematică subiacentă.

nu în puţine rânduri, mai ales în ambianţa veneţiană a anilor 1500, în trama alegoriilor erotice intră 
și muzica. considerată în general un remediu pentru tribulaţiile amoroase, muzica se identifică la un 
moment dat cu iubirea însăși, mai precis cu sonoritatea sufletelor-pereche, (sur)prinse în interpretarea 
unei melodii pe două voci. cu această încărcătură simbolică, mai ales în pictura olandeză din secolul al 
xVii-lea, instrumentele muzicale sunt distribuite în cele mai diverse contexte figurative, acoperind toată 
gama discursului erotic, de la iubirea conjugală la prostituţie.   

Evident, redarea voalată a iubirii nu se restrânge la aceste două mari categorii de reprezentări alegorice. 
Li se alătură, între altele, imagini singulare, uneori extrem de complicate, tematizând fie continuitatea 
dintre artă, viaţă, moarte și nemurire (Portretul lui Bartholomeus Spranger și al soţiei sale Christina Müller) 
fie, în sfârșit, întrepătrunderea dintre mitologia erotică și imaginarul creștin (Venus lactans).

C.U.
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul de Artă al r.P.r. (1950) 

BiBLiOgrAFiE:
galeria universală 1955, p. 76, nr. 529

„[…] eu unul nu m-aș declara mulţumit dacă curteanul 
nostru n-ar fi și muzician pe deasupra, și dacă pe lângă 
faptul de-a cunoaște notele și de a fi stăpân pe ele, n-ar 
cânta și la felurite instrumente; căci dacă ne gândim bine, 
nu-i chip să afli leac durerilor sufletești și odihnă mai plăcută 
și mai vrednică de laudă în huzur, cum e însăși muzica; și 
aceasta mai cu seamă pe la curţi, unde […] se săvârșesc 
multe lucruri de dragul femeilor, ale căror inimi, plăpânde 
și gingașe, se lasă ușor pătrunse de muzică și îndestulate de 
dulceaţa ei.”4

Enunţarea locului comun potrivit căruia muzica este 
remediu și hrană pentru suflet trimite către un alt 
context figurativ, specific veneţian, care juxtapune figura 
instrumentistului și imaginea lui Venus și Amor, precum, 
spre exemplu, în seria de tablouri pictate de Tiţian cu tema 
Venus și organistul/lutistul. În cel puţin un caz5, lăuta este 
pictată de-a dreptul în braţele Venerei, fapt ce consacră 
fără echivoc calitatea sa de instrument al amorului prin 
excelenţă (vezi și cat. 68, 70). 
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informaţiile cu privire la acest tablou – „anonim italian, 
secolul al xVii-lea(?)” – oferă mai puţine indicii decât 
imaginea însăși. ceea ce se poate observa nemijlocit – 
îmbrăcămintea și înfăţișarea bărbatului, forma lăutei (cu 
gâtul scurt și corpul voluminous), compunerea portretului 
şi cromatica de ansamblu – ne determină să-l încadrăm, din 
punct de vedere stilistic, într-una din școlile nord-italiene 
(emiliană sau veneţiană) ale renașterii târzii. destul de rare în 
epocă, portretele de lutiști urmează același tipar al expunerii 
frontal-demonstrative, în preambulul atacării unei partituri, 
precum cele realizate, între alţii, de Bartolomeo Passerotti 
în 1576 sau de Annibale carracci în 1593/94.1 În imediata 
proximitate a acestuia din urmă descoperim prototipul 
tabloului de la București (în realitate o copie din secolele 
xVii-xViii), pictat de Antonio carracci2 în jurul anului 1600 și 
păstrat actualmente la kunsthistorisches museum din Viena 
(ulei pe pânză, 80 x 66 cm).3 

Exceptând situaţiile strict conjuncturale, reprezentarea 
unui muzician – și a unui lutist cu precădere – în pictura 
italiană de după 1550 poate fi interpretată atât în relaţie 
cu un substrat erotic, cât și în termenii configurării unui 
model comportamental-formativ ideal. Este vorba, mai 
precis, de „portretul” pe care Baldassarre castiglione îl 
construiește de-a lungul faimosului său tratat preceptistic, 
Il Libro del Cortegiano, scris în forma, comună în epocă, a 
unui dialog colectiv, și în care afirmă la un moment dat: 

1 Tabloul pictat de Bartolomeo Passerotti se află actualmente la museum of 
Fine Arts din Boston, iar cel pictat de Annibale carracci la gemäldegalerie Alte 
meister din dresda.
2 Antonio carracci era fiul nelegitim (dar recunoscut) al lui Agostino și nepotul 
lui Annibale carracci. născut la Veneţia, se mută la roma în 1602, după moartea 
tatălui, intrând în atelierul unchiului său și participând la antreprizele impor-
tante ale acestuia. 
3 copia de la București este suficient de veche încât să fi trecut printr-o resta-
urare în 1871. mai există cel puţin încă o versiune foarte fidelă a acestui tablou, 
tranzacţionată de casa de licitaţii sotheby’s  la Londra, în 25 aprilie 2006 (lot 
360).
4 castiglione 1967, p. 88, sublinierea mea.
5 Tabloul lui Parrasio micheli, pictat după 1550 (muzeul de Artă, Budapesta).

AnOnim, secolele xVii-xViii
copie după AnTOniO cArrAcci (Veneţia, cca 1583 – roma, 1618)

Bărbat cu lăută
1650−1800

Ulei pe pânză; 77 x 61 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 9074 / 1108
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cArLO FrAncEscO nUVOLOnE (milano, 1609 – 1662) 

Scenă alegorică
1630−1662

Ulei pe pânză, 91,5 x 70 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 66738 / 2044

PrOVEniEnŢĂ:
colecţie particulară; muzeul de Artă al r.P.r. (achiziţie, 1962) 

BiBLiOgrAFiE:
Teodosiu 1974, p. 48, nr. 85; matache 1998, p. 42 

ExPOZiŢii:
București 1982-1983, p. 67, cat. 55; hiratsuka etc. 1995, pp. 172-173, 
cat. 12; milano 1996-1997, p. 58, cat. 18

în vreme ce privirea lui alunecă imprecis pe lângă ea. 
melancolia este omniprezentă, aproape o temă în sine, 
izbitoare în cazul ei, destul de evidentă în cazul bătrânului 
și chiar al putto-ului. Bătrânul ţine o partitură, în vreme ce 
tânăra răsfoiește un tom voluminos; niciunul dintre ei nu 
este realmente angajat în studiu, cartea și notele muzicale 
părând a fi mai curând atribute ale unor personificări: 
alegoria muzicii, respectiv alegoria poeziei / istoriei / literelor 
în general. deasupra lor, un putto ţine cu ambele mâini 
o cunună de lauri (sau două?); nu este limpede cui este 
ea destinată, fiind plasată mai curând într-un „deasupra” 
neutru. Încă de la începutul veacului al xV-lea, atunci când 
figura putto-ului este reintrodusă în imaginarul european, 
conotarea ei funerară este aproape invariabilă; prin 
urmare, admiţând că ar fi portretul cuiva anume (al femeii), 
una dintre posibilele interpretări ale acestei imagini ar fi 
„înscenarea unei glorii postume.” 

Ar putea i invocată însă și o temă secundară. Atât cât se 
lasă descifrată, imaginea nu are o componentă erotică 
dominantă sau precis determinabilă. nuditatea parţială 
a femeii și prezenţa unui Amor-putto nu sunt suiciente 
pentru a reconstitui un scenariu erotic, iar conotarea 
negativ-senzuală a sânului dezgolit (vezi cat. 69) nu este 
imediat plauzibilă. Un erotism difuz este însă prezent în 
imagine, care ar putea include iubirea ca subtext al unei 
teme mai generale precum, bunăoară, „iubirea pentru arte”. 
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intrat în patrimoniul mnAr fără nicio menţiune cu privire 
la naţionalitatea autorului, acest tablou a fost asimilat în 
1974 „școlii bologneze”1, opţiune justificată probabil de 
aspectul clasicizant al personajelor. O posibilă variantă în 
privinţa paternităţii ar fi fost Benedetto Luti (1666-1724), 
artist florentin activ la roma, potrivit unei vechi însemnări 
(dispărută între timp) descoperită pe versoul pânzei, care 
identifica nu doar autorul ci și tema lucrării: „Luti Benedetto 
/ Agnese dolci and her father”.2 Această ipoteză este 
categoric infirmată, însă, atât de autoportretele realizate 
de carlo dolci cât și de evidenta neconcordanţă stilistică 
dintre tabloul de la București și opera lui Luti. Actuala 
paternitate a fost propusă deja în 1975 de Philip Pouncey 
(corespondenţă, Londra)3, cu argumentul identificării unei 
tipologii feminine comune cu unele tablouri incontestabil 
atribuite lui carlo Francesco nuvolone. Finalemente 
adoptată în 1982 de Anatolie Teodosiu, această ipoteză 
a fost confirmată, un deceniu mai târziu, de Andrea de 
marchi (corespondenţă, Florenţa).4 

Tabloul înfăţișează un cuplu în legătură cu care nu putem 
avansa nicio ipoteză incontestabilă; cele două personaje 
ar putea fi tată și fiică, soţ și soţie sau două personificări 
ale artelor. relaţia dintre cei doi este ambiguă: femeia 
este întoarsă către bărbatul din spate, fără însă a-l privi, 

1 Teodosiu 1974, p. 48.
2 matache 1998, p. 42.
3 București 1982-83, p. 67.
4 matache 1998, p. 42. 
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AnOnim iTALiAn (?), secolele xVi-xVii 

Venus lactans
1600−1650

Ulei pe pânză; 113,3 x 97,6 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 66140 / 215

PrOVEniEnŢĂ:
depozitul gestiunii generale; muzeul de Artă al r.P.r. (1959) 

a Venerei2, una matern protectoare, complicată de un 
episod figurativ secundar însă nu lipsit de semnificaţii. nu 
ar fi exclus ca autorul tabloului să fi asimilat – direct sau 
mijlocit – o sursă livrescă3 mai puţin valorificată vizual în 
care, într-o genealogie extinsă, sunt consemnate nu mai 
puţin de trei personificări ale lui Amor (vezi și cat. 17). În 
fine, ancora purtată de cei doi amorași – stranie în acest 
context – poate fi decriptată ca aluzie la ancorarea iubirii 
și, prin extensie, la statornicia ei. 

cu totul neobișnuită este însă asemănarea dintre această 
imagine și iconografia Carităţii, așa cum este ea descrisă 
în foarte influenta carte a lui cesare ripa, Della novissima 
Iconologia […], publicată în 1593 și intens reeditată ulterior 
(vezi cat. 62). În ambele cazuri este vorba de o femeie care 
alăptează un copil, în vreme ce alţi doi se joacă în preajmă. 
Lipsită de atributele venusiene, acest tablou ar fi, așadar, 
o fidelă reprezentare a Carităţii, subsumând o altă temă 
de venerabilă tradiţie iconografică: Virgo lactans – Fecioara 
maria alăptându-l pe Pruncul iisus (vezi cat. 56).   

În stadiul actual al cercetării este aproape imposibilă 
identiicarea autorului. Este foarte probabil însă, atât din 
perspectiva concetto-ului pus în imagine cât și din punct de 
vedere stilistic (tipologia igurilor, impostarea lor, anumite 
detalii anatomice sau chiar fundalul întunecat, distinctiv 
pentru opera lui caravaggio și a emulilor săi etc.), ca tabloul 
de la București să i fost pictat de un artist italian.4
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Extrem de lacunară, inventarierea acestui tablou în 
patrimoniul muzeului de Artă al r.P.r. se limitează la formula 
„Anonim, Compoziţie”, fără niciun indiciu suplimentar 
cu privire la epoca în care a fost pictat, la naţionalitatea 
autorului sau la subiectul reprezentat. Perpetuarea vidului 
documentar până în prezent face ca elucidarea acestui caz 
să depindă exclusiv de artefactul însuși, de raportarea lui 
la un corpus de opere de artă cu tematică asemănătoare, 
precum și de examinarea datelor lui fizice. Bunăoară, la 
o cercetare atentă se poate observa că stratul pictural și 
pânza-suport au un aspect specific veacului al xVii-lea1, în 
deplină concordanţă cu trăsăturile stilistice ale picturii și 
cu iconografia reprezentării.

Primele observaţii vizează compunerea imaginii. Patru 
personaje proiectate pe un fundal întunecat, o femeie și 
trei copii, sunt înlănţuite într-o mișcare unduioasă, derulată 
pe diagonala ascendentă: siluetele curbilinii din dreapta 
sus sunt reverberate în compunerea grupului din prim-
plan, în schema corporală a femeii și în poziţia copilului 
ţinut la piept. dinamica ondulatorie este contrabalansată 
de decupajul rectangular din partea dreaptă, deschis către 
un „dincolo” sugerat de ramurile unui arbore profilate 
pe cerul crepuscular. Această „fereastră”, încadrând cele 
două personaje care plutesc, pare a determina însăși 
interpretarea imaginii, fie în cheia unei apariţii (viziuni?), 
fie în logica unui episod narativ configurat în jurul relaţiei 
dintre femeia care alăptează și cele două figuri ivite subit.

Totuși, anumite atribute ale personajelor cu o veche 
codificare cultural-vizuală restrâng sfera interpretărilor 
posibile: pruncul din prim-plan, înaripat și înarmat cu arc 
și tolbă cu săgeţi, nu poate fi decât Amor, hrănit de bună 
seamă de Venus; cei doi copilași din rama ferestrei, la rândul 
lor înaripaţi, sunt fie doi amorini (fraţi gemeni ai pruncului 
alăptat), fie doi putti (genii sau spirite funerar-erotice).  Prin 
urmare, tabloul înfăţișează o ipostază mai puţin întâlnită 

1 Această specificitate este conferită de sedimentarea și învechirea conglome-
ratului format din pigment, liant și verniu, precum și de craclurile de suprafaţă 
sau profunzime. Pânza-suport – esenţială în determinarea datării – poate fi în-
cadrată într-o epocă anume în funcţie de caracteristicile urzelii, de grosime sau 
chiar de modul în care este prelucrată, îmbinată etc.
2 Între rarisimele reprezentări ale Venerei alăptând, ar fi de menţionat un tablou 
de Lavinia Fontana pictat în jurul anului 1600 (locaţie necunoscută), precum 
și un tablou de Luca giordano, Venus, Marte și Amor, pictat în 1663 (museo di 
capdimonte, napoli).
3 cicero, De natura deorum, Lb. iii, xxiii, 59-60. Vezi și Wlosok 1975, p. 167.   
4 Foarte utile sugestii în privinţa iconografiei acestui tablou mi-au fost oferite 
de Prof. Anca Oroveanu (new Europe college, București), precum și de dr . sally 
metzler (metropolitan museum of Art, new York).
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ABrAhAm VAn dEr schOOr (Utrecht, cca 1603 – cca 1672) 

Concertul
1655−1662

Ulei pe pânză; 155 x 168 cm 
semnat pe balustradă, mijloc: Av. Schoor 

mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 8220 / 264

PrOVEniEnŢĂ:
colecţia Felix Bamberg; colecţia regelui carol i (1886), castelul Peleș, 
sinaia; muzeul de Artă al r.P.r. (1948) 
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chiar o asemenea întrunire. În fapt, pictorul alterează 
deliberat realitatea: nu întâlnim, în tabloul său, figuri 
distinse ci, dimpotrivă, chipuri suspecte; nu este figurată 
aici reuniunea unui collegium musicum, ci o geselschapje 
(companie veselă). Ordinea este tulburată, apoi, şi prin 
repartizarea  instrumentelor muzicale și a rolurilor – 
lipseşte dirijorul, dacă nu cumva în locul său se plasează 
chiar privitorul. Prin tradiţie, dar şi prin mijlocirea cărţilor 
de emblematică4, lăuta era considerată un instrument al 
amorului. comuniunea între coarda înstrunită şi sunetul 
emis era un simbol pentru legătura erotică. Abundă, în 
epocă, portrete onorabile de cupluri care îşi acordează 
instrumentele, metaforă a inimilor ce vibrează la unison 
(vezi cat. 70).5 În numeroase reprezentări de cupluri 
muzicale, lăuta revine bărbatului, în timp ce femeia ţine un 
flaut. Pentru o asemenea distribuţie a rolurilor, lămuritoare 
sunt conotaţiile dobândite în timp: instrumentul cu coarde 
aparţine universului armoniei, ţine de proporţie, în timp 
ce instrumentul de suflat, precum în bacanalele antice, 
provine dintr-o lume a instinctelor, a vitalităţii iraţionale. 
Exemplul înfruntării lor este foarte vechi: Apolo şi marsyas. 
sau, în termenii modernităţii timpurii olandeze, bărbatul 
şi femeia, soldatul şi curtezana. În tabloul lui Abraham 
van der schoor această delimitare este perturbată. sunt, 
ce-i drept, două prezenţe masculine în cadru, mânuind 
o lira da braccio şi o viola da gamba. Lăuta, în schimb, 
ca într-un foarte elocvent tablou al lui dirk van Baburen 
(Mijlocitoarea, 1622, rijksmuseum, Amsterdam și museum 
of Fine Arts, Boston), se află în braţele unei dame senzuale.6 

În cele din urmă, tabloul nu înfăţișează propriu-zis 
nici „întrunirea elevată” nici „compania veselă”, ci mai 
curând înscenarea echivocă a ambelor. La o privire mai 
atentă, observăm că din tablou lipseşte tocmai muzica: 
suspendată, ea este „activată” doar prin participarea 
spectatorului. către el se întoarce, de altfel, una dintre 
figurante şi pentru el, de fapt, este regizat acest moment. 
iluzia realităţii – și trebuie să ne imaginăm acest tablou 
într-un interior olandez de la 1650 – este amplificată de 
redarea iluzionistă a ramei, peste care se răsfiră notele 
şi rochia, precum și a cortinei ridicate, pictorul dublând 
astfel, prin arta sa, realitatea acestor accesorii.7  
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inventariat cu o paternitate parţial eronată (nicolas van 
der schoor)1, acest tablou a fost reatribuit ulterior, pe baza 
descifrării semnăturii Av. Schoor descoperită pe balustrada-
cadru. Opera lui Abraham van der schoor a fost puţin 
cercetată și sistematizată, mai ales din pricina precarităţii 
informaţiilor documentare. Totuși, ne este cunoscut 
un alt tablou, alat la spencer museum of Art, kansas, 
foarte asemănător celui de la București, de dimensiuni 
comparabile (103 x 136 cm) și cu subiect similar, datat 1657, 
prin analogie cu care putem propune și datarea celui  de la 
București în intervalul 1655-1662.2   

Această lucrare urmează îndeaproape o scenă asemănătoare, 
pictată de gerrit van honthorst în 1624 (muzeul Luvru, 
Paris). În ambele tablouri, un grup preponderent feminin 
execută o piesă muzicală. Anumite elemente de decor şi 
de costum, înscenarea propriu-zisă a acţiunii, simbolismul 
muzical, precum și prezenţa în fundal, mai mult sau mai 
puţin camulată, a doi putti, lămuresc sensul erotic difuz 
al imaginii. Un argument suplimentar ar i stereotipia 
izionomiilor; nu este nicidecum vorba de un portret de 
grup, de o galerie de individualităţi, ci de un singur personaj 
– curtezana generică – replicat în câteva exemplare.

În veacul al xVii-lea, în Provinciile Unite existau așa-
numitele „colegii muzicale”, întruniri elevate în care 
erau acceptaţi doar amatori de bună condiţie – nobili și 
notabilităţi locale, doctori sau poeţi renumiţi. de regulă, o 
asemenea distinsă reuniune era regizată în detaliu – muzica 
era însoţită de conversaţie aleasă şi mese îmbelşugate – 
şi, amănunt important, se afla sub bagheta unui profesor 
de muzică.3 Aparent, tabloul lui van der schoor surprinde 

1 cf. Bachelin 1898, p. 197. Existenţa lui nicolas van der schoor nu a fost pro-
bată până acum – nefiind, spre exemplu, înregistrat în baza de date a Rijks-
bureau voor Kunsthistorische Documentatie. Eroarea, perpetuată fără verificări 
ulterioare, se poate explica printr-o descifrare distorsionată a semnăturii de pe 
balustradă.
2 Tabloul de la spencer museum of Art este publicat în dekiert 2003, p. 392 și 
il. 171, f. p. după 1662, Abraham van der schoor nu mai pictează nimic, fiind 
închis într-un ospiciu.
3 kyrova 1994, pp. 34-35; grijp 1994, p. 63.   
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4 cea mai răspândită era cartea lui jacob cats, Sinne-en Minnebelden (Imagini 
ale raţiunii și iubirii), publicată în 1618.
5 kyrova 1994, p. 41.
6 despre conexiunea dintre instrumentele cu coarde (lăută, ceteră, ghitară) și 
iconografia curtezanei în arta olandeză, vezi dekiert 2003, pp. 171-183.
7 În societatea olandeză a secolui al xVii-lea, spre o cât mai riguroasă igienă a 
privirii, tabloul era deseori acoperit de o draperie, fiind de-voalat cu o anumită 
ceremonie. În numeroase tablouri sunt reprezentate parţial rama și draperia, cu 
intenţia evidentă – prin acest efect iluzionist – de probare a iscusinţei artistice.
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PrOVEniEnŢĂ:
muzeul de Artă al r.P.r. (1962)

cetera3, instrument foarte popular în modernitatea 
timpurie, este figurată frecvent în pictura olandeză 
(între alţii, de godfried schalcken, johannes Vermeer, 
Pieter de hooch, jan steen, jan miense molenaer sau 
Pieter van slingeland), aproape invariabil în braţele 
unei femei; uneori sunt reprezentate cupluri angajate în 
producerea unei armonii muzicale, în care bărbatul ţine 
o lăută iar femeia o ceteră. În iconografia conjugală a 
epocii, acordarea instrumentelor și cântatul împreună 
reprezentau o metaforă pentru armonia cuplului, încifrată 
ca atare – vibrarea a două inimi în aceeași notă – de foarte 
populara carte de embleme a lui jacob cats, Sinne-en 
Minnebelden (Imagini ale raţiunii și iubirii), publicată în 
1618.4 semnificaţia acestor scene muzicale, prin urmare, 
era transparentă, iar atunci când unul dintre parteneri 
lipsea (de regulă bărbatul), prezenţa sa era presupusă 
aluziv. Aceeași situaţie se regăsește și în tabloul lui gabriel 
metsu, „melodia conjugală” fiind pe cale de a se (re)înfiripa 
în absenţa partenerului, dar evocându-l prin intermediul 
câinelui, conotat vizual în termenii fidelităţii. 
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Într-un interior cuprins de penumbră, delimitat de coloanele 
unui pat somptuos și de faldurile unui covor oriental așezat 
pe o masă, o tânără acordează un instrument muzical, privind 
absentă la agitaţia veselă din preajmă. Laolaltă cu elementele 
de decor, vestimentaţia (haina sinilie tivită cu blană albă, 
rochia arămie de satin și boneta albă) este în măsură să indice 
atât statutul social al personajelor – și implicit să orienteze 
lectura imaginii –, cât și zona stilistică în care pictura poate 
i încadrată. La prima vedere, această scenă de interior, 
frecventă în deceniile de mijloc ale anilor 1600, relevă 
anumite inlexiuni comune cu opera unor maeștri importanţi 
precum Pieter de hooch,  gerard ter Borch sau gabriel 
metsu. subiectul în sine, redarea speciică a personajelor, 
dar și predilecţia pentru reprezentarea stofelor/ţesăturilor 
sunt argumente pertinente pentru încadrarea tabloului în 
ambianţa olandeză din secolele xVii-xViii.

În fapt, cercetată mai atent, lucrarea se dovedește a fi o 
copie destul de veche și fidelă, cu certe calităţi tehnice, 
după un tablou pictat de gabriel metsu la Amsterdam, 
în anii 1658-1659, într-o perioadă în care este influenţat 
de pictura lui gerard ter Borch.1 Originalul, executat pe 
un panou de lemn de dimensiuni sensibil mai mici (31 
x 27,5 cm), se află la Florenţa (galleria degli Uffizi) și a 
generat, pe lângă versiunea de la București, cel puţin alte 
șapte còpii și o reproducere în tehnica gravurii cu dăltiţa, 
realizată de carlo raimondi (1809-1883).2 În tabloul de la 
Florenţa, femeia este mult mai în vârstă, suficient încât să 
pară mama tânărului; fatalmente, „întinerirea” ei alterează 
lectura imaginii, centrată în mod evident pe semnificaţiile 
mijlocite de instrumentul muzical.

1 Weiboer 2007, vol. i, pp. 162-163. influenţa lui Ter Borch se exercită îndeosebi 
în construcţia geometrică a interiorului, precum și în reprezentarea materialităţii 
textilelor.
2 În legătură cu identificarea tabloului original și a celor șapte versiuni identifi-
cate până în prezent, ca și pentru o bibliografie exhaustivă, a se vedea Weiboer 
2007, vol. ii, pp. 573-575, cat. A-74.
3 cu o titulatură destul de uniformă (lat. cythara, fr. cistre, it. cetra, germ. Cister, 
en. cittern), acest instrument, introdus în Europa în secolul al xV-lea, are o to-
nalitate acută și relativ înfundată, mai apropiată de mandolină decât de lăută. 
În această epocă, instrumentul are de regulă nouă corzi (patru duble și una 
liberă), acţionate de obicei cu ajutorul unui plectru.
4 kyrova 1994, p. 41.

AnOnim, secolul al xViii-lea
copie după gABriEL mETsU (Leiden, 1629 – Amsterdam, 1667) 

Femeie acordând o ceteră
1750−1800

Ulei pe pânză; 46,7 x 42 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 66734 / 2040
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PrOVEniEnŢĂ:
colecţie particulară; muzeul de Artă al r.s.r. (achiziţie 1968)

vestimentaţia, podoabele și chiar activitatea în care este 
angajată sunt susceptibile de a i interpretate ca aluzii de 
natură erotică. hrănirea păsării poate i înţeleasă în cheia 
unui „nutriment” pentru sulet, întrucât, într-o veche tradiţie 
iconograică, păsările de mici dimensiuni (sticletele, vrabia, 
rândunica, prepeliţa) evocă o gamă amplă de asociaţii 
spirituale, iind frecvent incluse în reprezentări ale Fecioarei 
cu Pruncul.5 draperia, la rândul ei, are un rol bine precizat în 
regia expunerii, făcând posibilă însăși imaginea tinerei dar 
și, în același timp, eventuala ei ocultare. colivia, în sfârșit, 
este o transparentă metaforă pentru captivitate, inclusiv de 
ordin etic („prizonieră a păcatului”), conţinând totuși, prin 
întredeschiderea ușiţei, perspectiva eliberării.  

Pentru realitatea olandeză a veacului al xVii-lea, o asemenea 
priveliște constituia un act de transgresiune, întrucât, 
potrivit cutumelor epocii, o femeie virtuoasă trebuia să 
se ferească de apariţia la fereastră, prilej al expunerii la 
privirile iscoditoare ale străzii. spaţiul ei strict delimitat 
era interiorul casnic, în vreme ce fereastra aparţinea deja 
exteriorului și, prin extensie, lumii potenţial primejdioase.6 
Femeile care, ignorând această normă, se arătau totuși 
în rama ferestrei, riscau blamul colectivităţii și, direct sau 
indirect, perspectiva marginalizării. 
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Achiziţionat cu atribuirea „anonim, școală olandeză” și datat 
spre sfârșitul secolului al xVii-lea, acest artefact este, în 
realitate, o copie târzie1 după un tablou de gaspar netscher, 
realizat în 1666 (ulei pe lemn, 46 x 37 cm) și păstrat, până nu 
demult, la Von der heydt-museum din Wuppertal.2 În ciuda 
desenului corect, ce nu omite niciun detaliu, distanţa dintre 
copie și sursa ei este considerabilă; în pictura originală se 
simte pe deplin mâna unui ijnschilder – specialitatea lui 
gaspar netscher (vezi cat. 57) – pe când versiunea de la 
mnAr, mult mai modestă, a fost realizată în cel mai bun 
caz de un bun tehnician. de asemenea, nu poate i omisă 
ipoteza ca tabloul să i fost pictat ie după o altă copie3, ie 
după o eventuală gravură, date iind diferenţele cromatice 
notabile – culoarea rochiei (arămie în varianta iniţială), a 
draperiei (o nuanţă de ocru roșu), a papagalului (albastru) 
etc. În ansamblu, originalul este dominat de culori calde, în 
vreme ce versiunea de la București are un aspect metalic.4 

Tablourile de format mic, cu personaje în nișă, lucrate cu 
o ineţe de iligran, erau specialitatea școlii de pictură din 
Leiden, de la care se revendicau, între alţii, gerrit dou, Frans 
van mieris, gabriel metsu într-o oarecare măsură. Fără o 
conexiune directă cu această formulă tematic-stilistică, opera 
lui gaspar netscher este alcătuită preponderent din lucrări 
de mici dimensiuni, îndeosebi portrete și scene de interior, 
inclusiv mai multe variaţiuni pe tema femeii la fereastră. 

scena igurată în tabloul de la București este un teatru al 
contradicţiei și aluzivităţii. ceea ce este în mod evident 
o nișă, decupând de regulă un gol orb destinat în 
mod obișnuit expunerii unei statuete, este reprezentat 
aici ca o fereastră, în apertura căreia se arată o tânără 
fermecătoare. cu o intensitate curioasă, privirea tinerei 
implică spectatorul, ţintuindu-l fără echivoc, iar postura, 

1 datarea în secolul al xix-lea este determinată de particularităţile suportului – 
placă de zinc, prelucrată industrial. 
2 Tabloul original a fost confiscat în 1936 și inclus în patrimoniul Alte 
Pinakothek din münchen, de unde a fost transferat muzeului din Wuppertal în 
1952. În 2014, tabloul a fost restituit proprietarilor în drept – hugo și Elisabeth 
Andriesse. Aceste informaţii au fost preluate din baza de date a Rijksbureau voor 
Kunsthistorische Documentatie, disponibilă on-line: www.rkd.nl. 
3 sunt cunoscute mai multe copii, din epoci și de calităţi diferite, vândute une-
ori la licitaţii, precum cele derulate la Zürich, în 28 martie 2012, sau la Londra 
(Bonhams), în 30 octombrie 2013.
4 cu privire la tabloul original, a se vedea Wieseman 2002, pp. 207-208, cat. 54.
5 Ferguson 1961, pp. 19-25; hall 1974, p. 48.
6 Todorov 1997, pp. 30-33 şi în special capitolul „éloges et blâmes”, pp. 53-76. 
În legătură cu expunerea/apariţia femeii, precum și cu dimensiunea libidinală a 
privirii masculine, a se vedea, între altele, Berger 1977, pp. 46-47.  

AnOnim, secolul al xix-lea
copie după gAsPAr nETschEr (heidelberg, 1639 – haga, 1684) 

Femeie la fereastră
1800−1850

Ulei pe placă de zinc; 32 x 26,8 cm
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 73910 / 2449
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ALBrEchT dÜrEr (nürnberg, 1471 – 1528) 

Hercule la răscruce (Efectele geloziei)
cc a 1498

gravură cu dăltiţa; 32 x 22 cm
gravat, mijloc jos: AD 
mUZEUL nAŢiOnAL dE ArTĂ AL rOmÂniEi
inv. 36610 / 1588

PrOVEniEnŢĂ:
colecţia cantacuzino; muzeul de Artă al r.P.r.
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la sursele antice, Albrecht dürer s-ar fi putut familiariza 
cu această fabulă etică prin intermediul unor texte 
care circulau la nürnberg la sfârșitul veacului al xV-lea, 
precum Voluptatis cum virtute disceptatio de Benedictus 
chelidonius sau al unor ilustraţii din faimoasa Narrenschyff 
a lui sebastian Brant3, îngăduindu-și interesante licenţe 
precum personificarea desfrâului prin cuplul satir-nimfă 
sau reprezentarea punitivă a alegoriei virtuţii. Potrivit 
opiniei generale a comentatorilor, imaginea surprinde 
un episod ulterior hotărârii propriu-zise (de a merge pe 
calea virtuţii), conform căreia hercule se alătură de fapt 
agresiunii exercitate de personificarea virtuţii.4

dincolo de subiectul complicat, această gravură este 
revelatoare în privinţa impactului artei italiene asupra lui 
dürer, survenit în răstimpul primei sale incursiuni la sud 
de Alpi (1494-1495) și decelabil atât în privinţa subiectului 
„antic”, cât și la nivelul unor citate abia disimulate. Bunăoară, 
igura nimfei este preluată (în oglindă) dintr-o gravură 
faimoasă de Andrea mantegna, Lupta zeilor marini, după 
care maestrul german a realizat în 1494 un desen în tuș 
brun și peniţă5; la rându-i, igura lui hercule este adaptată, 
se pare, după un desen de Antonio Pollaiuolo, împrumut 
denotat de poziţia rigidă, aproape imponderabilă, speciică 
manierei artistului italian; în sfârșit, chiar detaliul mandibulei 
de animal, pe care satirul o ţine probabil ca armă, este o 
reminiscenţă din opera graică a lui Andrea mantegna.
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Una dintre cele mai interesante lucrări din opera lui 
Albrecht dürer, această gravură transpune în imagine o 
fabulă de neînţeles în absenţa unei prealabile exegeze. 
cu un evident aspect all’antica, în ciuda peisajului nordic, 
acţiunea reprezentată angrenează un grup de personaje 
într-o confruntare violentă. Un satir și o nimfă, surprinși 
într-o situaţie vulnerabilă și aparent lipsiţi de apărare, sunt 
atacaţi furibund de o femeie înarmată rudimentar. Asaltul 
pare a fi oprit in extremis de bărbatul nud din prim-plan, 
al cărui unic accesoriu este un coif fantezist-înaripat. În 
fundal, un copil (putto?) cu o pasăre în mână se retrage 
înspăimântat de atrocitatea acestui conflict.  

simpla descriere a scenei îi evidenţiază caracterul ermetic: 
intriga nu este de la sine evidentă iar conexiunea dintre 
personaje, dincolo de brutalitatea manifestă, este cel 
puţin stranie. interpretarea propusă de Adam Bartsch sub 
titlul „Efectele geloziei” nu este în măsură să elucideze 
favola încifrată în imaginea gravată, la care dürer însuși 
se referea numind-o Der Hercules.1 În realitate, această 
gravură ilustrează o fabulă povestită de sofistul Prodicos 
în veacul al V-lea î.h., transmisă însă de Filostrat și xenofon. 
Pe scurt, este vorba de confruntarea tânărului hercule cu 
alegerea între virtute și viciu, personificate de o femeie 
modestă și de una ispititoare, ambele încercând să-l 
ademenească pe propria cale.2 Fără un acces nemijlocit 

1 hermann Fiore 2007, p. 283.
2 Pentru o exegeză clasică a acestui subiect, vezi Panofsky 2010, passim.
3 hermann Fiore 2007, p. 283.
4 Ibidem.
5 haverkamp-Begemann & Logan 1988, p. 34, cat. 3.  
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