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La reflexion sur les deux tableaux correspondant au LV115,
qui s’appellent le Paysage avec I’arc de Constantin, peints par Claude

(Claude Lorrain, I’arc de triomphe, paysage)

NAGAI Jin

Jusqu’en 1989, on regardait Paysage avec l'arc de Constantin possédé par le duc de Westminster,
comme un tableau correspondant au LV115 (Fig.1)". Alors que ce tableau a quelque différences de
LV115, la composition est ressemblante; c’est pourquoi quelques chercheurs identifiaient le tableau de
Westminster avec LV115. En 1989, un tableau parfaitement correspondant du LV115 fut découvert a
la mansarde de Houghton Hall, a Londres. Cette découverte résolut quelques problemes, et produisit
quelques nouveaux problemes’.

A cette réflexion, je traiterai de la différrence entre le tableau de Westminster (version de
Westminster : Fig.2) et le tableau qui fut découvert et est maintenant conservé a Kunsthaus Zurich
(version de Zurich : Fig.3). De plus, je considérerai la signifiance de peindre les ruines, comme l'arc
de Constantin, pour Claude. En conclusion, je traiterai de I'importance des deux tableaux dans la

carriére de Claude.

@Provenance des deux versions

Lexistence de la version de Zurich, jusqu’en 1989, n’était pas nécessairement niée; en effet, on
trouve une contradiction sur la date d’exécution entre la version de Westminster (1651) et LV115
(1648). Par exemple, William Hazlitt avait noté, dans Sketches of Principal Picture Galleries in England
(1824), que la version de Westminster était une copie de I'original®. Deés 1967, Kitson avait traité que
l'original, peint en 1648, correspondant exactement a LV115, était perdu; la peinture de Westminster
était une variante'”. Roethlisberger avait traité, au contraire, que la date d’exécution sur la version. de
Westminster (1651) est écrit a nouveau, en raisonnant par analogie avec la date du pendant, Paysage
avec bergers (LV124 : Fig.4): la date exacte est 1648, Enfin, la découverte de la version de Zurich
nous mena a la conclusion suivante.

On ne trouve ni un signe ni une date sur la face de la version de Zurich. Selon la position de

"
¥ Sur le

LV115 dans Liber Veritatis, néanmoins, on peut conjecturer que Claude la produisit en 1648
verso de LV115, on trouve une inscription, « facit pour monsieur p. . », écrit par Claude : «monsieur p.
% » est le nom de la personne, qui commanda cette peinturem. Deés la rédaction de Liber Veritatis,

soudainement apres la mort de Claude, I'inscription de « monsieur p. ». » fut traduite comme « Mr.



Piniez » au premier index®. Kitson avait noté qu'il est francais, tandis que 'on ne peux pas connaitre
exactement qui est cet homme”. Au second index de LV115, on trouve deux inscriptions, « A Mr Haye »
et « Mr Wapole ». « Mr Haye » signifie Andrew Hay, un marchand anglais de tableau, qui vendait a

Londres beaucoup d’oeuvres de I'art, inclus les tableaux de Claude et des autres artistes au XVIle

(10) D

siecle . « Mr Walpole » signifie Robert Wolpole ou son fils, Horace Wolpole ~. Roethlisberger avait

noté que Andrew Hay acheta la version de Zurich, titré comme « A Morning Landskip with Figures,
Cattle, himself drawing, etc. » aux encheres de Covent Garden a Londres, en 1714""?; tandis que Kitson
avait noté que Andre Hay acquit ce tableau un peu avant cette vente aux enchere de 1714, apres cela
Robert Walpole I'acheta aux autres enchéres'”. On ne trouve pas de mention dans Catalogue de
Houghton Hall, dans Catalogue de Strawberry Hill (Aedes Walpolianae ; 1774), et quelques lettres de
Robert ou Horace'"'. Mais Roethlisberger découvrit, dans la brochure de Hauton Hall pour visiteur en
1901, que ce tableau fut laissé en héritage au comte et le premier Marquis de Cholmondeley en 1797,
C’est pourquoi il semble que la version de Zurich était a Houghton Hall avant 1797, peut-étre depuis
quelque années de 1714. Ce tableau fut mis aux enchéres de Christies a Londres le 8 décembre
19897 et Colnaghi, le marchand de tableau, I'acheta; apres cela, Kunsthaus Zurich I'acquit en 1996.
Le 10 décembre 1776, la version de Westminster fut exposée dans la vente de Blondel de Gagny a
Paris, en faisant pendant au Paysage avec bergers (LV124)"”; Basan, un marchand de tableau, les acheta
pour 23999 livres". En 1782, Welbore Ellis Agar avait déja possédé ces deux tableaux'*. La méme
année, James Fittler faisait une gravure a I’eau-forte de la version de Westminster, et Wilson Lowry
faisait celle du Paysage avec bergers™'. Ces pendants était dans la liste de la collection d’Agar, dans la

vente de Christies le 2 ou le 3 mai 1806°"

. Mais avant cette vente, toute la collection d’Agar fut
acquise par Robert, le second comte de Grosvenor, pour 30000 guinées®”. Robert devenait plus tard
le premier duc de Westminster; depuis, deux tableaux y restaient.

Méme quant a la personne qui passa une commande de la version de Westminster, on peut tirer
une conclusion. Selon l'inscription en bas a droite, la date d’exécution est 'année 1651, ot Claude
peignit Paysage avec bergers (LV124), qui n’a pas d’inscription; la position de LV124 dans Liber Veritatis
mene la date d’exécution”’. Sur le verso de LV124, on trouve une inscription, « Claudio G. i.v.f. il S(r)
Verdummiller todesseche »; Roethlisberger avait interprété que « todesseche » signifie « tedesco »,
Allemand en italian, et « Verdummiller » signifie Hans Georg Werdmiiller, un militaire suisse®. On ne
peut avoir qu'un peu d’informations sur Werdmiiller*”’; il est clair, cependant, que Claude peignit deux
Paysage avec berger (IV116 et LV124) pour lui®. Kitson avait noté que Claude projetait de peindre la
version de Westminster et Paysage avec bergers (LV124) comme des pendants; en effet ils furent peints
en méme année et ils étaient déja des pendants dés la vente de Blondel de Gagny en 1776

Pourquoi est-ce que Claude produisit la variante? Pourquoi est-ce que Claude persistait a utiliser

la composition de LV115? Quant a cette question, Roethlisberger avait noté que la version de Zurich



avait été originairement le pendant de Paysage avec berger (IV124), et mais celui-la fut vendu seul, et
dans trois ans, ou Claude recut une commande de V124 de Werdmiiller, il perfectionait des pendants,
comme un plan original, en joignant la variante de LV115 (la version de Westminster)®’; tandis que
Kitson avait noté qu'une inscription, « SA Cung », qui était écrite sur le verso de LV115 et LV116,
signifie le nom ou le code d’agent de Werdmiiller*': il souvent allait a I'atelier de Claude vers 1650 et
faisait en 1651 une commande de LV124 et la variante de LV115”". En tout cas, on ne peut pas
conclure, a moins d’entendre la significatipn de « SA Cung ». Mais c’est sans doute que cette

inscription est un mot qui signifiait un homme ou une affaire ayant rapport a Werdmiiller.

@Discription des deux versions

La version de Zurich est 98x148.5cm, sans signature et date. En étant déposé des arbres pour
repoussoir aux deux bouts, se déroule la composition qui accentue 'arriére-plan au centre. Larc de
Constantin et le Colisée a gauche sont peints comme les ruines, et la disposition de deux est différente
de la disposition réelle : c’est un caprice. On trouve trois lignes de lettres noires a la partie supérieure
de l'arc centre; mais on ne peut lire que quelques lettres. Deux maisons sont peints sur la plaine au
centre de la composition. II est possible que I'on considére ces maisons comme les bitiments réels,
puisque la composition est un caprice; mais on ne les identifie pas encore. Lhorizon est a I'endroit de
deux cinquiéme 2 partir d’en bas, comme Baldinucci mentionna®". Au premier plan, on trouve un gué
qui passe du fond de gauche au centre, et une petite cascade avant la berge. Au gué, passent un berger
et des animaux qui se dirigent ver l'arc en tournant la berge. A gauche, on trouve une femme qui est
assise sur une petite roche et enléve ses bas-de-chausses, et deux femmes a dos d’ane et un homme
qui est debout pres d’elles (Fig.5). A droite, sur un grand tronc tombé, on trouve un artiste esquissant
la vue ou les ruines, et un chasseur qui tient le fusil dans ses bras et se penche sur l'artiste (Fig.6).

La version de Westminster est presque de la méme grandeur (98 X 145cm) et la méme
composition comme la version de Zurich. En bas a droit, on trouve une inscription, « CLAVDE IVE
ROMA 1651 ». Au premier plan, Claude peignit un homme, deux femmes, un enfant et un garcon
canotant, au lieu de l'artiste et chasseur (Fig.7). Lhomme qui s’accoude est peut-étre le chasseur, si
ce qu’il porte est un fusil. Il a I'air de s’absorber dans la réflexion. Lune des femmes est assise en
s’accoudant sur la berge, 'autre est aussi assise en indiquant la direction gauche du doigt. Le garcon
perce la surface de 1’eau avec sa rame, en se decouvrant 1'épaule et écartant ses jambes. De plus, une
femme, qui enléve ses bas-de-chausses est effacée, et le groupe de trois figures avec dne, sont
remplacés par une femme et un berger. La femme est assise a coté du bac a laver en enlevant ses bas-

de-chausses. Le berger est debout devant cette femme et lui parle. En outre, la forme de la rive et



des arbres, et les positions des animaux, sont differents de celles de la version de Zurich; la position de
la berge se déplace a gauche par rapport a celle de Zurich; I'arc de Constantin, qui est plus grand que

celui de Zurich, se déplace a droite et voile la partie droite du Colisée.

@les dessins préparatoires

Claude exécutait quelques dessins préparatoires pour deux versions. Kitson avait indiqué trois

(32)

dessins pour la version de Zurich Le premier (MRD656a : Fig.8), conservé a Royal Scottish
Academy a Edinburg (dépot a the National Gallery of Scotland), est un dessin pour la composition™".
Le seconde (MRD656 : Fig.9), conservé a British Museum, est pour le groupe de trois figures avec
ane. Roethlisberger avait noté que la date de ce dessin est vers 1648”". Sur le dessin, deux dnes sont
peints, tandis que Claude ne peignit qu'un ane sur le tableau; un homme monte un ane, et une femme
monte l'autre. Le troisieme (MRD290v : Fig.10), dessiné en 1635-40, conservé a British Museum, est
pour l'artiste et le chasseur, dont on n’avait pu deviner la profession, a cause de la touche grosse,
jusqu'a la découverte de la version de Zurich™; il y a pres de dix ans entre ce dessin et le tableau;
quant a ce probleme, Kitson avait noté que Claude retrouva MRD290v dans son livre d’esquisse vers

99 1l est rare que Claude lait

1648, ou 1l était en train de peindre la version de Zurich, et le emprunta
fait, parce que c’est son habitude de faire les dessins préparatoires juste avant I'exécution du tableau™" .

A propos, Claude exécuta quatre dessins de 'arc de Constantin. Le premier, MRD142 (1635-50:
Fig.11), conservé a Hans Calmann a Londres, est un dessin du coté nord de I'arc avec les ruines de
Palatin®”. Le second, MRD144 (1635-45), conservé a British Museum, est la vue de la colline de
Palatin, dans laquelle I'arc de Constantin est au centre et le Colisée est a droite”. Le troisieme,
MRD381(Fig.12), dont la date d’exécution est incertaine, conservé a British Museum, est la vue du
lieu plus haut du Mont Palatin. Le Colisée occupe tout la surface du dessin, et I'arc plus petit est peint
avant le Colisée™’. Le quatrieme, MRD655 (1645-50), conservé a British Museum, est la perspective
de ruines du Palatin, en deca de laquelle est dessiné le coté est de 'arc, avec un berger et des
moutons . Larc et le Colisée de MRD656a a Edinburgh sont estompés, tandis que ceux de tableau
sont clairement peints; c’est pourquoi 'on peut considérer que Claude utilisa quelques dessins parmi
quatre, quand il exécutait la version de Zurich.

Claude n’exécutait guére de dessins pour le troupeau de vaches passant le gué. Mais, il adoptait
fréquemment ce sujet dans des gravures a partir du 1632-34 et dans des tableaux a partir du 1643.
Dong, il est possible que Claude ait utilisé quelques dessins de ce sujet dans Liber Veritatis pour
exécuter de la version de Zurich.

Il est certain que LV115, soi-méme, est un dessin prépratoire pour la version de Westminster.



Mais, alors qu’on trouve beaucoup de dessins pour la version de Zurich, on ne trouve rien pour la
version de Westminster. On ne sait pas si Claude exécutait effectivement certains dessins pour les

parts différentes de la version de Zurich.

@ La signification des ruines

On trouve quelques interprétations sur les deux tableaux et un pendant, Paysage avec bergers
(LV124). Par exemple, Russell avait noté que la version de Westminster représente le monde antique

effondré, et son pendant représente le monde antique stable "

. Klemm avait noté que la version de
Zurich représente I'effondrement de ’Empire Romain et le temps circulaire du berger, et elle signifie
que des bergers semples vivent plus longtempe que le puissant empire: vanitas*’. De plus, Klemm
avait noté que I'arc de Constantin signifie la victoire du christianisme sur le paganisme; en effet, le
Colisée était un lieu du martyre des premiers chrétiens, et I'arc de Constantin était I'arc du premier
empereur qui s’était converti au christianisme . Et aussi, Roethlisberger avait indiqué que les ruines
de la version de Zurich sont des symboles de la fragilité, et la combination de deux ruines signifie un
contraste entre le paganisme et le chritianisme””. Mais, il n’est pas certaine que Claude considérait
les ruines comme cela. Et il est possible que I'on trouve une autre signification dans les ruines. Ici,
on considere la signification des ruines peints par Claude.

Jusqu’a 1651, Claude avait exécuté seize tableaux dans lesquelles I'arc est peint. Parmi eux, on
trouve neuf marines et cinq paysages. Alors que dans la marine, 'arc, comme les autres batiments,
est un élément pour composer le tableau et accentuer la perspective; dans le paysage, 'arc est une
existence dominant tout le tableau: on peut le voir dans Paysage avec l'arc de Titus (LV82 : Fig.13),
Paysage avec Paris et Oenone (1IV117), et Paysage avec U'arc de Constantin (LV115). Pourquoi Claude
peignit-il I'arc (ou les ruines) dans ses paysages?

Les ruines étaient peintes jusqu’a Moyen Age. On préférait particulierement peindre les ruines
de 'Empire Romain, dont le tableau était en vogue de XVIe au XVlIle siécles. C’est pour poser le
décor antique que l'artiste peignait les ruines dans le tableau. Par exemple, Lambert Sustris utilise les
ruines romaines dans Femmes au bain dans des termes romains (Fig.14) pour poser le décor antique*”,
et aussi Maarten van Heemskeerck les utilise dans Paysage avec l'enlevement d’Hélene pour poser le
monde hellénique*”’.

Mais, on trouve une autre raison: c’est répondre a l'intérét de 'amateur d’antique. Alors, le gott
pour I'antique s’élevait, et on regardait les ruines comme l'objet esthétique. Et aussi, les ruines

romaines étaient des symboles de la ville de Rome. C’est pourquoi les ruines non seulement

s'imposaient a 'attention des artistes, comme un modele d’architecture, mais aussi étaient adorées par



beaucoup d’honnétes hommes, particuléerement d’étrangers, comme les monuments historiques. Dans
cette ambiance, Hieronymus Cock avait publié Praecipua Aliquot Romanae Antiquitatis Ruinarum
monimenta vivis prospectibus ad veri imitationem designata, inclus vingt-cinq gravures des ruines
romains comme le Palatin ou le Colisée etc., en 1551 (Fig.15)(48); il est certain qu’il regardait ces ruines
comme les monuments histoiques. Et aussi, ce livre fut reproduit, par Androuet du Cerceau en 1554-
55 (ou 1560), et par Battista Pittoni en 1561 ; ces reproductions signifient que 'attitude d’admirer les
ruines romaines se diffusait partout en Europe, particulierement dans les pays au nord des Alpes, qui
n’avaient pas de monuments antiques “. Donc, le tableau ot les ruines romaines sont peintes, surtout
sans sujet, refléte I'ambiance sociale sur 'antiquité: par exemple, au XVle siécle, Paysage avec ruines
antiques, peint en 1536 par Herman Posthumus, ou Autoportrait, peint en 1535 par Heemskerck
(Fig.16) ; au XVlle siecle, Campo Vaccino, peint par Paul Bril, ou Ruines a Villa Marcenas, peint en
1627 par Bartholomeus Breenbergh, etc.

Claude était aussi dans cette ambiance. Il me semble que les deux versions de LV115, sans sujet
mythologique ou historique, remplissaient la méme fonction que les gravures de Cock : I'arc de
Constantin, peint par Claude, ne faisaient pas allusion a la fragilité ou le christianisme, mais

simplement reflétaient I’ambiance sociale sur I'antiquité.

@/!'artiste dessinant les ruines

(50)
¥ Qu'est-ce

Claude peignit I'artiste dans la version de Zurich, ainsi que ses quelques tableaux
que cet artiste signifie dans la version de Zurich?
Alors qu’il parait que le premier exemple peint « I'artiste dessinant les ruines » est Paysage de

(51)

ruines avec figures, dessiné par Polidoro da Caravaggio vers 1520 (Fig.17)”", c’est les peintres

septentrionaux qui spécialement peignirent « I'artiste » 2 cette epoque ™.

Dans les pays au nord des Alpes, on préférait un sujet, « Saint Luc dessinant la Madone », que
Rogier van der Weyden avait déja peint vers 1440; et aussi, Jan Gossart et Hermskerck le peignaient a
la premiére moitié de XVle siecle®™. Il semble qu’ils projetaient leurs ombres sur Saint Luc®. De
plus, les peintres septentrionaux peignirent l'artiste, non seulement comme Saint Luc, mais comme
un artiste normal ressemble a eux-mémes: par exemple, I'artiste dessinant d’apres la statue antique,
gravé par Hendrik Goltzius (Fig.18), et I'artiste étudiant la perspective ou le raccourci, gravé par
Albrecht Diirer. Le canon de la statue antique et la perspective sont ce que les peintres
septentrionaux devaient étudier en Italie ; c’est pourquoi les gravures de Goltzius et Diirer

représentent l'attitude d’artiste septentrional, ou de Romaniste.

Puis, les peintres septentrionaux préféraient un motif, « I'artiste dessinant le paysage, ou la



nature », qui aussi représente leur propre attitude. Par exemple, les dessins par Pieter Briigel I
(Fig.19) et par Herman van Swanevelt. Le peintre septentrional avait une idée, « naer het leven (sur le
vif) », qui lui était propre; au contraire, le peintre italien donnait plutét de I'importance a une autre
idée, « uyt den geest (de I'esprit) » que cette idée 1a; en effet, 'idée humaniste, en Italie, soulignait que
la narration, que 'esprit fait, est supérieure au paysage fait par les yeux; on ne regardait le paysage
que comme parerga™”. Donc, quelques théoriciens aux XVI-XVIle siécles reconnaissaient que le
peintre italien essaye de peindre la narration idéalement, tandis que le peintre septentrional essaye de
peindre le paysage avec réalisme””. Il semble que l'artiste septentrional aussi recevait cet
enseignement et s’en vantait.

« Lartiste dessinant les ruines » inclut deux connotations: I'artiste étudiant 'antique et I'artiste
dessinant le paysage. La position de Claude, qui vint de Lorraine a Rome, sensiblement ressemble a
celle des artistes septentrionaux. Et aussi, ils vivaient a la méme résidence, et se fréquentaient. Il est
assez possible que les artistes septentrionaux aient appris a Claude I’habitude de peindre « 'artiste »
dans le tableau. Donc, « I'artiste » de la version de Zurch, peint par Claude, signifie I'attitude du

paysagiste Romaniste au XVIle siécle, ou I'attitude de Claude lui-méme"””’.

@ La signification de la différence entre les deux versions

Il me semble que les deux versions n’ont ni un sujet historique ni une allusion morale. Ils sont
les tableaux reflétant I'antiquité au XVIle siecle. Mais il est important que Claude ait enlevé 'artiste
dans la version de Westminster. Alors que 'on trouve l'attitude de paysagistes Romanistes, qu’'un
motif de l'artiste représente, dans la version de Zurich, on ne la trouve pas dans la version de
Westminster. Donc, on ne sens plus la quotidienneté au XVlIle siecle dans la version de Westminster.

Les oeuvres de Claude deviennent plus grand en taille et plus classiques du 1640 au 1650. Il
semble que Claude, alors, absorbait la classicisme de Raphaél, Annibale Carracci, Domenichino et
Poussin. La version de Westminster la refléte bien: par exemple, un garcon canotant au premier plan
évoque les méme motifs dans les tableaux d’Annibale ou Domenichino : et aussi, les pauses d'un
homme assis et d'une femme assise a gauche, au premier plan, évoquent les pauses de Zeus de « le
conseil de dieux » (Fig.20) et d’'Hébé de « le banquet de Psyché et Cupidon » (Fig.21), dans la loggia de
Psyché de la Villa Farnesina a Rome, peint par Raphaél. Au contraire, la version de Zurich présente le
quotidienneté vulgaire a Rome au XVlle siéecle, bien que la composition elaborée soit classique. On
peut regarder la difference entre les deux versions comme un indice du changement de son style et de

son 1dée vers 1650.
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Hazlitt, éd. par P. P. Howe apres I'édition de A. R. Walter and Arnold Glover, 21 vols., New York, t.X, p.54).

(4 ) Michael Kitson, “Claude Lorrain: Two Unpublished paintings and the Probleme of Variants”, Studies in Renaissance and
Baroque Art : presented to Anthony Blunt on his 60" birthday, Londres & New York, pp.142-149.

(5) Roethlisberger, 1961, op.cit., pp.288-289.

( 6 ) On trouve une date de 1647 a la surface de LV112, et une date de 1648 a la surface de LV116 et LV117 ; Port avec
lembarquement de la reine de Saba, correspondant de LV114, était daté 1648: Roethlisberger, 1990, op.cit., p.360 ;
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( 7) Roethlisberger, ibid., p.302 ; Kitson, ibid., p.42.

(8) Roethlisberger, 1961, op.cit., p.287 ; Roethlisberger, ibid., p.302 ; Kitson, ibid., p.42.

(9) Kitson, ibid., p.42.

(10) Kitson, 1969, op.cit., p.758 ; Roethlisherger, 1990, op.cit., p.302 ; Kitson, ibid., p.42. Robert Wolpole, le premier comte
d’Orford, qui était devenu Premier ministre deux fois en 1715-17 et 1721, rebatit sa maison d’Houghton en 1722-38,
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(Fig.1) Claude Lorrain, Liber Veritatis 115 (LV115)
1648, dessin, 195x258mm, Londres, the British Museum

as R

(Fig.2) Claude Lorrain, Paysage avec l'arc de Constantin (version de Westminster)
1651, huile/toile, 98x145cm, Duc de Westminster

(Fig.3) Claude Lorrain, Paysage avec l'arc de Constantin (version de Zurich)
1648, huile/toile, 98x148.5¢m, Zurich, Kunsthaus Zurich



(Fig.4) Claude Lorrain, Paysage avec bergers (LV124)
1651, huile/toile, 145x98cm, Duc de Westminster

(Fig.5) Claude Lorrain, Detail de la version de Zurich

(Fig.6) Claude Lorrain, Detail de la version de Zurich

(Fig.7) Claude Lorrain, Detail de la version de Westminster



(Fig.8) Claude Lorrain, Paysage pastrale avec les ruins (MRD656a),
v.1648, dessin, 180x246mm, Edinburg, Royal Scottish Academy
(dépdt a the National Gallery of Scotland)

i -

! (Fig.9) Claude Lorrain, Figures avec anes (MRD656), v.1648,
dessin, 206x267mm, Londres, the British Museum

h“q; ;
(Fig.10) Claude Lorrain, Dessinateur et chasseur (MRD290v), 1635-
40, dessin, 321x214mm, Londres, the British Museum

i . . . .
(Fig.11) Claude Lorrain, L’arc de Constantin (MRD142),
1635-40, dessin, 96x156mm, Londres, Hans Calmann

(Fig.12) Claude Lorrain, Le Colisée (MRD381)
1640-45, dessin, 112x182mm, Londres, the British Museum



(Fig.13) Claude Lorrain,

Paysage avec l'arc de Titus (LV82)
1644, huile/toile, 102x135cm, Longfoord Castle

(Fig.14) Lambert Sustris, Femmes au bain dans des thermes
@ -

romains, apres 1548, huile/toile, 101x150cm, Vienne,
Kunsthistorisch Museum

(Fig.15) Hieronymus Cock, Le Septizonium et les palais de Sévére sur le
flanc sud du Palatin, dans Praecipua Aliquot Romanae
Antiquitatis Ruinarum Monimenta vivis prospectibus ad veri
imitationem designata, 1551, gravure a |'eau forte, 204x282mm,
Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen

(Fig.16) Maarten van Heemskerck, Autoportrait, 1535, huile/toile,
42.2x54cm, Cambridge, Fitzwilliam Museum



i

(Fig.17) Poliodoro da Caravaggio, Paysage de ruins avec figures,
v.1520, dessin, 202x277mm, Florence, Galleria degli Uffizi

—

%“ ] (Fig.18) Hendrik Goltzius, Apollon Belvedere, dans Les
s Statues antique a Rome, 1592, gravure, 402x292mm,
New York, Metropolitan Museum

i I

e

Lr.““,l \&: ».';' ' , Fo. B % Y W 3 gt e 2 o
(Fig.19) Pieter Brugel I ou I'entourage de lui, Paysage avec deux dessinateurs,
dessin, Besancon, Musée des beaux-Arts et d’Archéologie

(Fig.20) Raphaél, detail (Zeus) de le conseil de
dieux, fresque, Rome, Villa Farnesiana

(Fig.21) Raphaél, detail (Hébé) de le banquet de
Psyché et cupidon, fresque, Rome, Villa
Farnesiana
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