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Licitarea în cadrul Galeriei Nagyházi din Budapesta a unei 
picturi atribuite lui Tiziano Vecelio a reprezentat marea 
senzaţie a lunii mai în cadrul comunităţii colecţionarilor 
de artă. Anterior licitaţiei, opera clasată ca fi ind creaţia 
unui pictor anonim veneţian a fost prezentată Comisiei 
de expertiză şi evaluare a Muzeului de Arte Frumoase din 
Budapesta (Szépművészeti Múzeum). Din primul moment 
i-a fost constatat nivelul artistic deosebit de înalt, cu toate 
că unii membri ai comisiei păreau a descoperi inabilităţi, 
ale desenului, iar alţii considerau sărăcăcios fundalul sim-
plu, brun; despre această parte a picturii a reieşit faptul că 
se datorează unei repictări.

Istoricul de artă care a cercetat pictura, Tátrai Vilmos, 
opina pentru existenţa unor trăsături stilistice caracteris-
tice perioadei de mijloc a creaţiei lui Tiziano, plasând 
momentul realizării lucrării la începutul deceniul cinci al 
secolului al XVI-lea. În urma cercetării aprofundate a iz-
voarelor istorice, acesta a ajuns la rezultate surprinzătoa-
re: în capitolul referitor la biografi a lui Tiziano din cartea 
lui Carlo Ridolfi  Le Maraviglie dell´Arte (Minunile artei), 
Veneţia, 1648, a descoperit informaţii importante. Autorul 
se referă – şi concomitent atrage atenţia – asupra calităţi-
lor excepţionale ale unui tablou reprezentând-o pe Mado-
nă împreună cu Sf. Paul, văzut de el în colecţia ducelui de 
Modena, Francesco d´Este. Inventarul colecţiei amintite, 
realizat la începutul secolului al XVIII-lea, menţionează 
existenţa unui tablou provenit de la Tiziano, împreună cu 
dimensiunile exprimate în şchioape: Sfânta Maria prezen-
tându-şi copilul Sfântului Paul care se sprijină cu dreapta 
pe un paloş... Succinta descriere corespunde perfect tablo-
ului luat în discuţie, chiar şi dimensiunile fi ind identice.

Cu toate că izvoarele scrise au o importanţă decisivă, 
o sarcină importantă îi revine şi restauratorului de artă. 
Pentru a demonstra identitatea dintre cele două picturi şi 
execuţia personală a lui Tiziano, au fost necesare în conti-
nuare, cercetări profunde în direcţia tehnicii picturale.

În cele ce urmează aşi dori să împărtăşesc distinşilor 
lectori ai articolului informaţiile obţinute în cadrul cerce-
tărilor. Acest proces îndelungat de autentifi care, reprezintă 
concomitent şi o călătorie aventuroasă în timp în cel mai de 
seamă atelier de pictură din Veneţia secolului al XVI-lea.

Pe parcursul cercetării, în scopul obţinerii unor răs-
punsuri la câteva întrebări importante, am studiat tehnica 
picturală a tabloului în conexiune cu literatura de specia-
litate aferentă, precum şi cu documentaţiile de restaura-
re publicate. M-au interesat câteva aspecte: de ce au fost 
alese de către pictor anumite materiale, care i-a fost ideea 

călăuzitoare pe parcursul creaţiei şi în fi nal, care este acea 
forţă ce radiază din lucrare şi care m-a cuprins şi copleşit 
din prima clipă ?

Deja de la prima examinare a tabloului a devenit evi-
dent faptul că aspectul picturii înaintate spre licitaţie a fost 
deformat de verniul îngălbenit şi brunifi cat, precum şi 
de repictări ulterioare, contururile acestora fi ind preciza-
te prin intermediul investigaţiilor cu raze ultraviolete şi 
infraroşii; astfel, suprafeţele afectate au putut fi  degajate 
(foto 1.). Pe suprafeţele uşor uzate, apărute de sub repictări 
a devenit vizibilă pânza de in originală. Deoarece pânza 
a fost dublată, tăiată de jur împrejur, completată în partea 
inferioară, iniţial nu am avut posibilitatea studierii aces-
teia. În zonele uzate s-a evidenţiat faptul că ţesătura de in 
era subţire, urzeala şi băteala fi ind identice ca număr de 
fi re. Stratul de preparaţie este foarte subţire, un gesso, cu 
un conţinut mare de clei, care abia acoperă fi rele pânzei. 
Suprafaţa îi este aspră, culoarea maroniu – transparentă. 
Acest tip de pânză este numit de izvoarele italiene tela di 
renzo şi a pătruns prin intermediere germană în Veneţia, 
acolo unde alături de ţesăturile de tip serj – care, ca aspect 
prezintă linii oblice pe faţă şi pe reversul pânzei – materi-
alele ţesute tradiţional în două iţe au fost folosite cu precă-
dere (foto 2.). Este de notorietate faptul că, mai ales pentru 
tablourile de format mic Tiziano a folosit asemenea pânze 
ţesute din fi re subţiri şi exploatând textura aspră a acesto-
ra, şi-a perfecţionat maniera specială de pictură, în aşa fel, 
încât, în cursul vieţii sale îndelungate, pe măsură ce modul 
de a picta devenit mai degajat, lejer, să ajungă să foloseas-
că pânze cu un gren mai mare. S-a folosit de grenul pânzei 
pentru ca pensulaţia sa fracturată, plină de nerv să devină 
mai vibrantă. Această manieră de a picta s-a relevat, după 
curăţire, în modul în care a fost realizat baticul Mariei: pe 
o pată cromatică de un alb plat vibrează tonurile albe vii 
sau roşii - lac de garanţă ale pensulaţiei frânte, rapide, când 
păstoase, când lazurate (foto 3–4.). 

Cercetând în continuare pictura, determinarea stării şi 
a constituţiei straturilor profunde a fost posibilă printr-o 
serie de clisee fotografi ce în lumină normală şi infraroşie.1 
Astfel, a devenit cunoscut faptul că, sub fundalul brun se 
ascunde o arhitectură bogat articulată, a cărei manieră de 
pictură apropie şi mai mult tabloul nostru de lumea lui 
 Tiziano: una din caracteristicile concepţiei sale picturale 
este spontaneitatea şi fi delitatea faţă de natură, care, într-un 

1 Radiograma cu raze infraroşii a fost executată de autor. NIR SPECTRA 
1000. Datele fotografi ei: cu fi ltru IR 1 – 750 nm, cu fi ltru IR 2 – 850 nm.

Identifi carea unei picturi veneţiene prin intermediul
mijloacelor specifi ce restauratorului. 

Tiziano Vecellio: Maria îşi prezintă pruncul Sfântului Paul
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spaţiu bine determinat este constituit din elemente plastice 
şi din siluete bine defi nite. De fapt, una din principalele sar-
cini care se cer rezolvate de către pictorii Renaşterii era rea-
lizarea unor picturi cu efecte spaţiale pe suprafeţe plane. 

Expunerile foto cu raze infraroşii nu evidenţiază pe 
toată suprafaţa compoziţiei un desen pregătitor, dar, pe 
mai multe porţiuni, pot fi  descoperite elemente schiţate 
care reprezintă mai degrabă, semnalări, contururi ale unor 
pete cromatice, modifi cate de mai multe ori în cursul rea-
lizării picturii de către meşter.

Despre îndelungatul proces care a dus la desăvârşirea 
compoziţiei depun mărturii şi înregistrările röntgen, con-
fi rmându-le pe cele semnalate şi de imaginile în infraroşu. 
Filmul röntgen ne prezintă cu claritate diferitele etape ale 
creaţiei. Distribuirea personajelor a rămas nemodifi cată, în 
schimb veşminele acestora au suportat numeroase trans-
formări. În acest sens, o atenţie deosebită merită îmbră-
cămintea Sf. Paul iniţial schiţate în alb de plumb într-un 
fel, apoi defi nitivate într-un mod cu totul diferit (foto 5.). 
Această informaţie este importantă deoarece, după cunoş-
tinţele noastre, compoziţia de 110x95 cm a fost pictată de 
către  Tiziano în mai multe variante, în perioade de timp 
diferite, iar tabloul din Budapesta este dintre toate, cea mai 
timpurie. Una din variante, ce are o provenienţă distinsă, 
se păstrează în Muzeul Ermitaj din St. Petersburg. Pune-
rea în tablou a  Madonei şi a Pruncului Isus, poziţia cor-
purilor acestora, este aproape identică cu pictura noastră, 
dar maniera picturală este mai matură, mai lejeră, datarea 
fi ind fi xată spre deceniul al şaptelea din sec. Al XVI-lea, 
deci este cu două decenii ulterioară lucrării din Budapesta. 
Acolo, în stânga Mariei poate fi  văzută Magdalena, iar în 
tabloul nostru este reprezentat Sf. Paul (foto 6–7.) Cunoaş-
tem de asemenea, o variantă a picturii din Ermitaj care se 
păstrează într-o colecţie particulară din New York, a cărei 
datare poate fi  plasată între cele două tablouri menţionate. 
O copie din secolul al XVIII-lea a acesteia este păstrată la 
Muzeul de Bele Arte din Budapesta, datorită donaţiei lui 
Pyrker János László.

Dar să vedem despre ce ne informează înregistrările 
röntgen? Investigaţiile au fost realizate cu aparatură Tra-
kis MXR-2M, pe peliculă Agfa Gevaert ORTHO CP-G 
Plus 30x40, cu valoarea de expunere 60 kV, 2 mA, 4 sec. 
Cele 12 imagini au fost analizate pe rând, apoi digitaliza-
te, monitorizate pe calculator, astfel încât s-a bţinut o ima-
gine unitară a întregului tablou2 (foto 8.). 

Pe fi lmul röntgen analizat pe negatoscop se evidenţiază 
excelent contururile cornişei clădirii şi a capului Sf. Paul 
marcate cu alb de plumb. Conform desenului pregătitor, 
corpul Pruncului iniţial era acoperit cu năframa Mariei dar, 
în fi nal a fost pictat nud. Datorită reducerii dimensiunii 
iniţiale a cărţii din mâna Sf. Paul, maestrul a modifi cat şi 
contururile straielor în lac de garanţă ale Mariei. Decolte-
ul de la gât a fost iniţial schiţat cu alb de plumb în unghi, 
ulterior fi ind pictat în formă semicirculară, fi gura Mariei 
fi ind nemodifi cată (foto 9–11.). Pe când silueta Pruncului şi 

2 Radiogramele Röntgen au fost executate de autor.

faţa Mariei apare pe fi lmul röntgen sub forma unei umbre 
curate, corespunzătoare dozării corecte şi a grosimii stratu-
lui pigmentului de alb de plumb, veşmintele Sf. Paul apar 
înregistrate printr-o pensulaţie sinuoasă, cu tuşe suprapuse 
afl ate în căutarea formei. Analiza imaginii denotă faptul că, 
prin intermediul radiografi ei ni se oferă două versiuni ale 
aceleiaşi picturi. În prima variantă vedem un evanghelist 
având cămaşa albă cu mâneca sufl ecată, ţinând în mână 
o carte uriaşă în care scrie. În cea de a doua variantă, defi -
nitivată, Sf. Paul apare în vestimentaţie militară romană, cu 
armură din piele, purtând o manta de legionar de culoare 
roşu tiţian, cartea, redusă în dimensiune la jumătate, plutind 
imaterial. Sf. Paul a fost înzestrat cu atributul său iconogra-
fi c creştin, fi indu-i plasată în mâna dreaptă o sabie.

Datorită trăsăturilor particulare pictate în manieră por-
tretistică, nu avem nici o îndoială că sub chipul Sf. Paul îl 
putem recunoaşte pe însuşi donatorul tabloului (foto 12.)  
Straiele romane îl evocă pe acel Paul, afl at înainte de dru-
mul Damascului, adică pe Saul, omul ce tânjeşte spre ob-
ţinerea mântuirii. 

Deci, pe când în timpul creaţiei, artistul o pictează 
oarecum „a la prima” pe Maria şi Pruncul ei – dacă fa-
cem abstracţie de micile modifi cări – pentru reprezen-
tarea Sf. Paul a apelat, în timp, la mai multe modalităţi 
de a picta, suprapuse în diverse straturi. Fără îndoială, 
artistul a fost mult preocupat de această temă, este foar-
te probabil că a dispus şi de un plan exact, mai mult, 
bănuim că a existat chiar şi un comanditar al tabloului. 
Modalitatea virtuoasă, focoasă de a picta, folosirea tonu-
rilor profunde, multiplele modifi cări survenite în cursul 
creaţiei, au necesitat mai mult timp şi materiale decât 
în cazul folosirii unei tehnici tradiţionale sau de multi-
plicare (copiere). Această observaţie duce la concluzia 
că, în cazul tabloului în discuţie nu s-a pus problema 
costului sau a termenului de predare. A avut posibilitatea 
ca să întrerupă munca timp de săptămâni, poate luni, ca 
pe urmă să modifi ce radical compoziţia, conexiunile ei 
iconografi ce, armonia cromatică, toate acestea, eventual, 
la doleanţa comanditarului.

În continuare, dacă analizăm tabloul nostru cunoscând 
numeroasele studii fundamentale despre istoria picturii 
veneţiene din perioada Renaşterii, descoperim o relaţie 
foarte interesantă între desen, cromatică şi compoziţie: pe 
tabloul nostru nu apar contururi coerente, nici caroiaj şi 
nici o pictură pregătitoare monocromă, în schimb, putem 
descoperi contururi ce delimitează anumite forme sau pete 
cromatice în alb de plumb, desen ce revine permanent în 
timpul pictării sau haşururi schiţate cu cărbune.

În ceea ce priveşte cromatica, armonia culorilor, varia-
ţia tonurilor de roşu aprins, coloritul viguros al trupurilor, 
(foto 13–20.) au fost determinate mai degrabă de calitatea 
excepţională şi nivelul înalt al ştiinţei picturale, decât de 
multitudinea pigmenţilor utilizaţi.3

3 Secţiunile şlefuie şi fotografi ile microscopice au fost executate de Kor-
nélia Forrai, restaurator de pictură (Universitatea Ungară de Arte Plas-
tice, Institutul de Formare a Restauratorilor).



115

În ceea ce priveşte tabloul nostru, concepţia compozi-
ţională este aceea care merită o atenţie deosebită. Modi-
fi carea curajoasă a primei versiuni în timpul desăvârşirii 
lucrării, fără a se precupeţii timp şi energie, rezultatul fi -
nal excepţional, toate acestea la un loc, pledează pentru 
o cultură picturală genială. 

Artistul nu a avut probleme cu transformarea evanghe-
listului Saul, care îl personifi că pe comanditar, în Sf. Paul, 
dar nu a fost deranjat nici de numeroasele inconsecvenţe 
ale desenului. Rezultă că cel care a creat pictura a fost un 
artist prea mare ca să acorde importanţă unor asemenea 
mărunţişuri. Pentru a înţelege acest fenomen trebuie să 
cunoaştem deosebirile dintre şcolile de pictură veneţia-
nă, pe de o parte şi cele romane şi fl orentine, pe de alta. 
Pe când un meşter roman sau toscan subliniază calităţile 
plastice şi ale desenului, la veneţieni culoarea este im-
pecabilă, dominantă, desenul fi ind lipsit de forţă. Acest 
tandem de noţiuni – desen-culoare – stă la baza disputei, 
dezbaterii contradictorii de mai târziu cunoscută sub nu-
mele de „disegno – colorito”.

Din relatările unui contemporan, Giorgio Vasari, ştim 
că Michelangelo preaslăvea coloritul lui Tiziano, subli-
nia remarcabila fi delitatea faţă de natură, dar îi reproşa 
defi cienţele desenului. Şi într-adevăr, aşa cum constatăm 
în tabloul nostru, ies în evidenţă numeroasele pentimento 
– defi cienţe ale desenului, permanenta modifi care a com-
poziţiei în timpul creaţiei. Acestea reprezintă una din ca-
racteristicile tehnicii pictorilor veneţieni din secolul al 
XVI-lea, iar Tiziano este meşterul în al cărui numeroase 
opere se poate constata acest fenomen. Această metodă 
este consecinţa faptului că meşterii din veneto acordă 
o importanţă redusă desenului pregătitor în comparaţie cu 
contemporanii romani sau fl orentini. În general, aceasta 
nu semnalează lipsa desenului pregătitor sau cu atât mai 
mult, a ştiinţei desenului. Rolul desenului este corelat cu 
funcţia sa modifi cată. Pictorul nu conturează unele forme, 

le marchează doar limitele, defi nitivarea lor are loc con-
comitent cu procesul desăvârşirii picturii, în timpul căreia 
ele sunt modifi cate, perfecţionate.

Soluţiile de tehnică picturală scoase la iveală şi astfel 
menţionate de către noi referitor la tabloul luat în discuţie, 
numeroasele intervenţii făcute de mâna autorului, dese-
nul pregătitor realizat cu alb de plumb, respectiv coloritul 
care radiază cu o forţă fantastică, toate acestea împreună, 
sunt calităţile caracteristice ale picturii lui Tiziano. Aceste 
elemente ne-au fost utile pentru a înlătura dubiile privind 
autenticitatea pensulaţiei lui Tiziano

Munca de cercetare încununată de succes desfăşurată de 
Tátrai Vilmos, precum şi constatările şi rezultatele invest-
igaţiilor întreprinse în decursul procesului de restaurare, 
au întărit punctul nostru comun de vedere că lucrarea din 
Budapesta este identică cu acea pictură a lui Tiziano care 
în secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea fi gura în catalogul 
colecţiei ducelui de Modena şi care în anii 30 ai secolului 
al XIX-lea putea fi  văzută în palatul Kaunitz din Viena, fi -
gurând, de asemenea, în cadrul licitaţiei organizate de Casa 
de Economii a Poştei Regale Ungare în anul 1932.

Pictura lui Tiziano Vecelio, Maria prezentându-şi Prun-
cul Sfântului Paul, poate fi  admirată în cadrul expoziţiei 
permanente a Muzeului de Arte Frumoase din Budapesta 
(Szépművészeti Múzeum) datorită contribuţiei mărinimo-
ase a proprietarului.
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