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PICTORUL ROMAN LA LUCRU - DETALII TEHNICE SI CATEVA
PROBLEME DE ICONOGRAFIE ALE PICTURII ANTICE DE
SEVALET

Radu CIOBANU
Muzeul National al Unirii Alba Iulia

Cuvinte cheie: pictura romana de sevalet, Kerci, Pompei, sarcofag, triclinium, tabloul ca
oglinda, tabloul ca scend teatrala.

Mots clés: peinture romaine de chevalet, Kertch, Pompéi, sarcophage, triclinium, le
tableau comme miroir, le tableau comme scéne de théatre.

Pictura romana ,,de sevalet” este destul de putin cunoscuta, atit sub
aspect tehnic, dar mai ales al implicatiilor teoretice de context, in raport cu
pictura murald. Asupra acesteia din urma existd un volum de informatii extrem
de laborios si sistematizat, incepand chiar cu lucrarea fundamentala a lui August
Mau, care a introdus in circulatie structura compozitionald a celor patru stiluri
decorative, identificate de el in cadrul picturilor de la Pompei'. Din motive ce
urmeaza a fi observate, pictura murald romand a avut totusi privilegiul unei
treceri a timpului mai usor de parcurs decat pictura de sevalet. Ar trebui precizat
de la bun inceput ca termenul de pictura de sevalet constituie oarecum o aparitie
relativ tardiva in vocabularul istoriei artei si se leagd mai ales de pictura in ulei,
o tehnicd pe care romanii nu au cunoscut-o si, evident, nici nu au experimentat-
0. Pe de alta parte, asa cum se va vedea, desi existd destul de numeroase surse
documentare desprinse din textele autorilor clasici relativ la ambele tehnici
picturale, cea murala si cea zisa de ,,sevalet”, s-au pastrat putine imagini ale
pictorului roman la lucru. Mai precis istoria artei antice inregistreaza doar trei
exemple in aceastd directie, ilustrand asadar modul cum se picta atunci. Asa
dupd cum se va vedea, in compozitiile respective, detaliul figurativ cel mai
important era legat de ,,cum” se picta si nu ,,ce” picta cel surprins in mijlocul
lucrului. Aceasta abordare, oarecum practica, a artei picturii, a mai fost incercata
de atunci, cu implicatii dintre cele mai diverse, in raport atit cu evolutia
tehnicilor in sine, dar mai ales cu intentia si mesajul vizual al pictorilor.

O expozitie organizata la Bucuresti in 1979 prezenta marelui public din
vremea lui Ceausescu maniera de a picta a catorva artisti americani marcanti,

! Este vorba de o lucrare de referintd in domeniu, care a stat la baza definirii “stilurilor” picturii
murale, desi ceea ce S-a avut in vedere au fost de fapt tipuri si nu stiluri ale decorului parietal.
Vezi: A. Mau, Geschichte der decorativen Wandmalerei in Pompeji, Berlin, 1882.
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cum ar fi Jasper Jones, Roy Lichtenstein sau Andy Warhol, de a caror figura
emblematicd se leagd o mare diversitate de tehnici folosite pentru inovarea
artelor vizuale. Expozitia, ce a cunoscut un ecou apreciabil Tn acel moment, atat
datorita unor modalitati complet noi utilizate pentru expunere, dar mai ales temei
in sine, avea in atentie In primul rand, tehnicile folosite de artisti la realizarea
lucrarilor si nu mesajul, incifrat sau deschis, al acestora®. Altfel spus,
comentariile asupra tehnicii de a picta, sau de a realiza practic o lucrare de arta
vizuald, se dovedeau cu mult mai importante decat lucrarea insdsi. Asemenea
mod, putin derutant, de a pune problema in fata unui public putin obisnuit, la
vremea aceea, cu noile modalitati de expresie ale ,,popArt”-ului, se dovedea
totusi mult mai direct si accesibil, constituind, de altfel, si motivul ecoului
inregistrat atunci. Nu de putine ori ,,ce vrea sd spund” artistul in lucrarea sa
devine mult mai greu de explicat pe intelesul publicului larg decéat ,,cum face” el
asta.

Am evocat aceastad aproape uitatd manifestare expozitionala pentru ca
ea, pe langa titlul sugestiv imprumutat, constituie un util punct de plecare pentru
demersul propus acum, acela de a explica tehnica si implicatiile simbolice
desprinse din analiza a doud panouri figurative ilustrand pictorul roman la lucru
in fata sevaletului. De la bun inceput trebuie precizat aspectul oarecum restrictiv
al subiectului, anume acela al picturii romane de sevalet care, desi practic este in
general cunoscut cercetatorilor din punct de vedere strict tehnic, implica
resorturi simbolice ce nu au fost abordate niciodatd pana acum. Este vorba, cu
alte cuvinte, de a scoate la lumina un anumit context teoretic, comun lumii
cultivate a antichitatii, ce a generat intr-un fel detalii iconografice extrem de
interesante ale ilustrarii modului de ,,a face” picturd romana de sevalet, adica
exact ceea ce expozitia amintitd Tnainte incerca sa aduca in atentie.

Inainte de toate, pentru conturarea cat mai exactd a cadrului discutiei, se
cuvin amintite cateva observatii privind localizarea monumentelor ilustrand
subiectul, elementele de cronologie relativa ale acestora, si apoi desprinderea
unor detalii extrem de interesante ale dinamicii compozitionale insasi ale celor
doua lucrari asupra carora ne oprim, pentru ca in final sa se poata pune in relatie
anumite aspecte de iconografie cu fragmente din texte ale autorilor clasici, unele
deosebit de revelatoare pentru mentalitatea epocii. In chip de concluzie, se va
vedea cum anumite detalii ale decorului compozitional aveau sa devina in timp,
teme recurente ale istoriei picturii, in special ale autoportretului, cu consecinte
dintre cele mai neagteptate. Explicarea simbolicii pentru fiecare caz anume tine
insd de anumite resorturi teoretice specifice, ce sunt legate de evolutia

2 Expozitia, intitulatd “Artistul plastic la lucru in America”, o performanti tehnici remarcabila
pentru acea vreme, a avut si un catalog, Barbaralee Diamonstein - Spielvogel,
http://collections.si.edu/search/results.ntm?q=record_ID:siris_sil_608043.
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mentalitatilor colective ale fiecarei perioade de timp. Este cu atit mai
surprinzator de remarcat faptul ca problematica in aceastd directie incepe sa se
contureze chiar in perioada romana, dupa cum exemplele discutate aici, 0 vor
dovedi cu limpezime.

Analiza de fata are in vedere doud panouri figurative ce se leaga de
pictura de sevalet, ldsand deoparte un monument sculptural ilustrand activitatea
unei echipe de artizani decoratori exersand pictura parietald, avandu-1 in centru
pe un pictor. Din punct de vedere strict tehnic, chiar cele doud compozitii
figurative referitoare la pictorul roman la lucru in fata sevaletului sunt executate
,»al fresco”, deci in tehnica picturii murale, prezentata cu un alt prilej si asupra
cireia nu e cazul a mai insista®. Se cuvine amintit aici si faptul ca pictura de
sevalet presupune, inainte de toate, o larga autonomie a pictorului, ce isi prepara
singur culorile si suportul de lucru, precum si liniile directoare ale compozitiei,
in vreme ce pictura parietald se aratd a fi o activitate de grup, cu un rol, fara
indoiald, important al pictorului, Insd fard ca acesta sa-si poatd face treaba de
unul singur, In absenta celorlalti membri angajati, de multe ori simultan, in
alcatuirea decorului, adicd pregatirea suportului mural, alcatuirea schemei
compozitionale (traseul pregatitor), prepararea culorilor si aplicarea lor pe
suprafata umeda a peretelui. Aceste doud moduri distincte de lucru reclama
asadar implicari diferentiate din partea pictorului. Cu alte cuvinte, se poate spune
ca pictura de sevalet, in multe Tmprejurari, permite un ragaz contemplativ al
artistului, singur in fata panzei sale, dispus sd-si acorde o clipa de reflectie, ceea
ce in cadrul alert al activitatii la un decor mural este mai greu de aflat datorita
constrangerilor impuse de ritmul de lucru, pentru ca odata uscat, peretele nu mai
poate absorbi corect culoarea. De aceea o etapa de lucru la un perete gata
pregatit pentru aplicarea culorilor era de aproximativ o zi, ,,una giornata”, dupa
denumirea consacratd deja din limba italiana, ce s-a impus Incepand cu
Renasterea.

Concluzionand, se poate spune cd modalitatea de lucru aleasa determina

1wy

1. Locatiile si elementele de cronologie. Primul exemplu luat in discutie este un
panou decorativ ce face parte din decorul pictat al interiorului unui celebru
sarcofag descoperit in 1900 la Kerci, pe teritoriul Crimeii de astdzi, in inima
Regatului Bosporan de odinioara. Descoperirea face parte dintr-un context mai
larg de asemenea monumente ce conturau cu sigurantd una din necropolele
situate Tn vecinatatea portului vechiului orag. M. R. Rostovtev, de numele caruia
se leagd punerea in valoare a acestor extraordinare descoperiri, alcatuieste o
documentatie impresionanta, extrem de utila tuturor cercetatorilor, si din acest

% Ciobanu 2007, p. 193-208.
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motiv lucrarea ce le-a facut cunoscute pentru prima oard lumii stiintifice
internationale a si fost reeditatd, tradusa si adusa la zi’. Desi pentru majoritatea
mormintelor ce faceau parte din necropola cunoscutd de oamenii locului drept
Glinis¢e sau “Terenul cu argila”, bogat, cum o spune chiar numele in acest
zacamant, exista detalii relativ complete, pentru sarcofagul cu panoul figurativ al
unui pictor de sevalet la lucru si care intereseaza in clipa de fata, localizarea este
anevoioasd, mai ales in contextul transformarilor ulterioare ale orasului vechi.
Oricum, dupa descoperire, sarcofagul in chestiune a fost transportat le Ermitaj,
unde se afla azi.

Exista o serie de elemente de datare pentru acest sarcofag, iar fiecare
categorie luatd in discutie prezintd argumente demne de interes. M. R.
Rostovtev, de pilda, trecind in revistd piesele de inventar recuperate din
necropola amintitd, propune datarea monumentului amintit in a doua jumatate a
sec. al ll-lea p.Chr., mai precis anii 170-171. Pentru acelasi sarcofag au fost
avansate apoi alte doua propuneri de datare, fie in raport de piesele descoperite
doar 1n cadrul monumentului in sine, catre sfarsitul sec. I p.Chr., fie in raport de
detaliile iconografice, catre sfarsitul sec. al II-lea p.Chr. Ca si pentru al doilea
panou figurativ ce face obiectul analizei de fata, descoperit la Pompei, ipotezele
de datare nu au o relevanti deosebita, cel putin pentru intentia abordarii de fata°.
Cea de-a doua imagine cu pictorul roman in fata sevaletului, provenind de la
Pompei, prezintd detalii iconografice mult mai semnificative, dupa cum se va
putea constata indatd. Pentru inceput, in sensul unei corecte evaluari de
amplasament a panoului in chestiune trebuie spus cd acesta ficea parte
integrantd din decorul parietal al unui cubiculum din Casa Chirurgului de la
Pompei (VI, 1, 10)°. Pentru cei putin familiarizati cu modul de identificare a
edificiilor de la Pompei, e suficient a preciza ca numele acestora era dat de multe
ori de caracterul obiectelor descoperite in ele. In cazul acesta este vorba de mai
bine de 40 de instrumente medicale folosite in special in interventii chirurgicale.
Numarul relativ mare de asemenea obiecte a determinat si numele edificiului
insusi, al carui proprietar, la un moment dat, ar fi putut fi un medic. Pe de alta
parte, existd anumite detalii de strictd tehnicad constructiva in alcatuirea zidurilor
ce indica faptul ca edificiul insusi este printre cele mai vechi de la Pompei. In
acelasi timp acesta face parte si dintre primele descoperite si cercetate sistematic
acolo, incepand cu sec. XVIII, alaturi de Casa lui Salustius (VI, 2, 4) si Casa
cunoscutd drept ,,a lui Cicero”, aflate In imediata vecinatate. De altfel, un
graffitti descoperit in atriul Casei Chirurgului mentioneaza in 1799 pe un
oarecare Tullio, probabil unul dintre cei care i-au trecut pragul atunci. Cea mai

* Rostovtseff [1914] (2004), p. [376-490], (474-490), alituri de comentariile datorate lui A. Barbet,
asupra datarilor si diferitelor unelte folosite de pictor. Vezi: p. 491-492.

® Au royaume....1998, p. 66 (n. M. Nowicka), Burgunder 2015, p. 693.

® Pompéi — Guide... 1999, p. 148-149.
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mare parte a picturilor murale din cadrul edificiului, printre care s§i panoul
figurativ despre care va fi vorba, dateaza din timpul unor refaceri desfasurate in
anii 50 p.Chr’.

Alcatuirea internd a incaperilor ce compun edificiul meritd cateva
precizari suplimentare pentru a cunoaste amplasarea exacta a panoului figurativ
ce intereseaza 1n clipa de fatd. Asadar compozitia Infatisdnd o pictorita la lucru
in fata sevaletului, a carei descriere va fi examinata indata, apartine ansamblului
mural decorativ al unui cubiculum situat pe latura opusa intrarii de pe Via
Consularis, strada ce permitea accesul la poarta orasului pe drumul ce apoi se
indrepta spre Herculanum (Fig. 1-2). De o parte si alta a acestei strazi se afla
cavouri si mausolee de o rard frumusete, aparf{inand uneia din necropolele
binecunoscute ale Pompeiului. Incaperea in care s-a descoperit panoul figurativ
Cu pictorita la lucru, un cubiculum relativ larg, se situa in capatul de perspectiva
al accesului in edificiu, 1anga o gradina, viridarium, a carei priveliste putea fi
admiratd printr-o fereastrd previzutia pe peretele vestic. In cadrul decorului
parietal al cubiculum-ului, alaturi de panoul pictoritei, situat pe peretele sudic al
incaperii, mai exista si un alt panou, disparut acum, situat pe peretele nordic, ce
infatisa un poet tragic asupra caruia lipsesc detalii exacte. Cele doud panouri, al
pictoritei si al poetului, ar putea sugera faptul ca acestea fac parte dintr-un
ansamblu unitar cu reprezentarea personificatd a artelor in antichitate, insd in
absenta unor elemente suplimentare cunoscute, ipoteza se cere a fi privitd cu
prudenta si din acest motiv nici nu va fi discutati in acest context®.

2. Pictorul roman la lucru — scurta descriere a compozitiilor figurative. Pentru
ca cele doud panouri figurative ce fac obiectul analizei de fatd sunt mai putin
cunoscute chiar si in mediul academic din tara, se cuvin facute cateva observatii
legate de contextul imagistic in care se situau compozitiile in chestiune, caci din
acesta decurg apoi cateva elemente de detaliu ce au trecut neobservate pana
acum.

Ansamblul pictat din interiorul sarcofagului de la Kerci chiar de la data
descoperirii sale, a prilejuit mai multe observatii extrem de utile privind o paleta
diversa de aspecte legate de tehnica picturii de sevalet din perioada romana,
encaustica cum este cunoscuta azi, instrumentele muzicale utilizate aga cum apar
figurate pe un alt panou reprezentand niste muzicanti, precum si simbolistica
funerara generala care circumscrie o sfera de discutii ample asupra carora, iarasi,
nu ne propunem a insista. Schema generald a decorului pictat presupune doua
registre longitudinale cu cate trei panouri figurative fiecare si doud registre
scurte transversale cu cate un singur panou, toate inchegate, la randul lor intr-o0

" Ibidem, p. 16-17.
8 Guide aux fouilles...2015, p. 75.
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dispunere, posibil conforma cu asa numita ,,schema a triclinium-ului”, ce o vom
examina indata. Cele doua registre longitudinale se compun, asa cum am
amintit, din cate trei panouri figurative, delimitate de coloane, iar fondul general
al compozitiilor este alcatuit din petale de trandafir. Primul registru cuprinde,
asadar, in sensul parcurgerii sale de la stdnga spre dreapta, conform lecturii
obignuite, un prim panou infatisand un tandr trist, In costum local clasic,
sprijinindu-se pe un monument paralelipipedic, un altar funerar anepigraf
probabil, avand la stanga un cal ai carui darlogi ii tine in mana, iar la dreapta un
arc atarnat de un cui. Al doilea panou cuprinde interiorul unui atelier de pictor de
sevalet, stind pe un scaun, incalzindu-si la flacara un instrument metalic pentru
aplicarea culorilor, iar in fata sa, o cutie de culori deschisd, sevaletul cu un
tablou alb fixat pe el, iar pe pereti trei portrete, doud cu ancadramente circulare
si unul cu ancadrament dreptunghiular, dispus intre ele. Al treilea panou, cel mai
important de altfel, cuprinde scena clasica a unui banchet funerar, infatisand un
personaj intins pe un pat cu spatar, binecunoscutul k/iné, avand in fata o masuta
circulard cu trei picioare. Trei personaje mai sunt prezente aicCi: o femeie asezata
pe un scaun fara spatar si probabil doi servitori, o femeie cu un cos in maini si
un baiat veghind la capataiul personajului principal (Fig. 3-4).

Urmatorul perete, cel transversal, situat in continuare, cuprinde un
singur panou decorativ, cu o ghirlanda din frunze si flori impletite. Pe cealalta
latura lungd, opusa asadar ansamblului descris inainte, ce cuprinde panoul
personajului principal, probabil comanditarul monumentului si al picturilor de
interior, se afld iardsi trei panouri figurative. Primul Infatiseaza trei personaje, o
femeie cu un baietel in brate, incadratd de doud servitoare (Fig. 5). Urmeaza
apoi un panou, la mijloc, cu doi calareti fata in fata (Fig. 6). Al treilea panou, cu
trei muzicanti, doi cu ceea ce par a fi flaute duble, iar la mijloc un altul, cu o
orga portabila (Fig. 7). Legat tematic de acest din urma panou, urmeaza pe
ultima latura scurta, transversala, un panou cu pigmei dansatori (Fig. 8). Tot
acest registru amplu, incheiat cu scena de dans a pigmeilor, se constituie Intr-un
fel de ,,dioramad” de intamplari legate tocmai de personajul principal din scena
banchetului la care acesta asista, le priveste el insusi, fie rememorandu-le ca
petrecute in timpul vietii, fie desfasurindu-se dupa trecerea sa in lumea
umbrelor. Asupra semnificatiei acestui joc al privirilor vom reveni insa indata.

A doua compozitie ce intereseaza aici este cea provenind din cubiculum-
ul Casei Chirurgului de la Pompei. Panoul cuprinde in centru o pictorita pe cale
de a desavarsi un tablou aflat langd sevaletul din fata sa. Tabloul terminat,
reprezentand 0 herma, al carei model se afla imediat in spate, este sprijinit de un
amoras. In stinga apar doud femei situate in cadrul unei usi deschise. Una dintre
ele priveste tabloul cu herma, insd nu poate vedea modelul acesteia, o statueta
probabil din bronz cu bustul lui Hermes, din cauza usii ce 1i acopera o parte a
campului vizual. Fundalul compozitiei este alcatuit dintr-o scend teatrala,
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delimitatd de doua coloane cu capiteluri corintice, pe care se sprijind faldurile
unei cortine, avand la mijloc o masca (Fig. 9). Detaliile descrise au, asa cum se
va vedea, importanta lor. Caracterul funerar al compozitiei este unul evident
pentru ca Hermes i amorasul din prim-plan apar frecvent in acest context. O
analogie, cunoscutd de altfel, o constituie pictura din interiorul hypogeu-lui
Octaviilor de la Roma, unde sufletul fetitei lui Octavius Felix, decedati la 6 ani,
Octavia Pollina, este condus in Campiile Elizee, unde se situa paradisul antic de
fapt, tocmai de un atelaj manat de un amoras si intdmpinat de Hermes (in
varianta Trismegistos, adica literalmente, ,,de trei ori mare”, asa cum tocmai
apare ilustrat acolo)”.

3. Detalii tehnice ale picturii antice de sevalet. In linii mari chestiunile de
tehnicd picturald in antichitate sunt relativ cunoscute datoritd multor detalii
furnizate de textele autorilor clasici. Un ajutor insemnat in aceasta directie a fost
aparitia unui corpus de referinte privitoare la pictura antichitatii, alcatuit de A.
Reinach, cunoscut sub numele generic de Culegerea (Recueil) Milliet™. Aceste
pretioase informatii desprinse din textele autorilor clasici au fost de asemenea
reluate apoi si reinterpretate in contextul actual intr-un articol critic ce face mult
mai accesibil si aplicat volumul de cunostinte teoretice oferit de lucrarea
amintita'’. Restringand acum campul discutiei doar asupra tehnicii picturii de
sevalet, sau encaustica, potrivit unui termen consacrat in vocabularul de
specialitate, trebuie spus cd au vazut lumina tiparului, pana in clipa de fatd, mai
multe sinteze consacrate acesteia, unele avand tinuta unor adevarate enciclopedii
ilustrate™.

Exista cativa termeni in limba latina care desemneaza pictura de sevalet,
fie cd au in vedere suportul, fie liantul folosit pentru aplicarea culorilor. Ii vom
examina indata pe fiecare. In primul rind avem tabula-ae, cu multiple intelesuri,
pornind de la ,,masa, platformd, etc...” si terminind cu acela de tablou, ce
practic are in radacind tocmai forma principald a substantivului de origine. Ar
mai fi de observat aici ca tabula-ae nu numai conduce catre intelesul derivat, dar
sugereaza si materialul suport al tabloului de sevalet, anume lemnul. Dupa cum
se va vedea 1nsd, pictura de sevalet utiliza in egala masura, si panza. Tabula-ae

® Au royaume...1998, p. 107, fig. 54.

10 Este vorba de A. Reinach, Textes grecs et latins relatifs a l'histoire de La peinture ancienne.
Recueil Milliet, Paris, 1986. Corpusul de texte a fost initiat in 1904 de un mare admirator al
antichitatii, Paul Milliet, de unde si numele sub care este deseori citat, care insd nu a putut fi dus la
bun sfarsit. Lucrarea a fost ulterior reeditata si adusa la zi de catre A. Rouveret.

! Eristov 1987, p. 109-123.

12 De pildd, H. Cros, Ch. Henry, L encaustique et les autres procédés de la peinture chez les
anciens. Histoire et technique, Paris, 1884.
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avea un corespondent in greaca, folosit si el, anume pinax-kes, de la care a
derivat apoi termenul modern de pinacoteca.

Un alt termen latin ce desemna pictura de sevalet, cera-ae, avea in
vedere liantul folosit la aplicarea culorilor, de regula pulberi fine in nuante
primare, rosu, galben sau albastru, amestecate intre ele pentru alcétuirea celor
intermediare. In pictura de sevalet, spre deosebire de cea murald, unde apa era
nelipsita, liantul era intotdeauna ceara de albine, aplicatd cu diverse spatule
metalice, la cald. Termenul de encaustica, preluat in limbile moderne, cunoscut
insd prin intermediul textelor lui Plinius cel Batran, care 1l explica, sugereaza
exact faptul cd ceara trebuia incalzitd Tnainte de amestecul culorilor si apoi
aplicarea acestuia pe suportul tabloului. De altfel panoul decorativ din sarcofagul
de le Kerci ilustreaza limpede acest detaliu esential, pictorul tindnd in mana o
spatuld pe care o incalzeste la o flacara mica (Fig. 10). Pentru sugerarea unor
treceri cromatice mai subtile de la o suprafatd la alta, sau pentru punerea in
valoare a unor volume, pensula era si ea de mare folos, iar panoul de la Pompei,
aruncd o lumina si asupra acestui aspect.

Rezumand putin informatiile privitoare la encaustica, asa cum s-a impus
termenul in limbile moderne, se poate spune asadar cd pictura antica de sevalet
presupune utilizarea culorilor si a liantului acestora, incalzite in prealabil. De
obicei, asa cum se vede limpede pe panoul infatisand atelierul pictorului, din
cadrul sarcofagului de la Kerci, nu se incédlzea intregul bol de culori sau de
ceara, ci numai spatula din metal cu care se aplicau apoi pe suportul de lemn sau
panza.

O precizare suplimentara se impune acum in legatura cu suportul folosit
in pictura de sevalet. O serie de tablouri in encausticd, pastrate pana azi, cum
sunt celebrele portrete descoperite la Fayoum, au fost pictate pe lemn si avem
temeiul sa credem ca si acesta a constituit motivul principal pentru care ele s-au
pastrat relativ bine. Panza, un suport mult mai fragil, ar fi rezistat mai greu
trecerii timpului. Si totusi... existd un pasaj extras dintr-un text datorat tot lui
Plinius cel Batran, prin care ni se face cunoscut c¢d o picturd de foarte mari
dimensiuni, infatisandu-1 pe Nero, executata pe panza, cazuse prada flacarilor in
gradinile lui Maius de la Roma, unde fusese expusa. Panza respectiva, ni se mai
spune, avea o Tndlfime aproape asemanatoare colosului celebrului Tmparat ridicat
langd amfiteatrul Flaviilor, adici o suti de picioare™®. Fireste ci asemenea
dimensiuni presupuneau chestiuni tehnice suplimentare legate de sasiul pe care
trebuia Intinsa panza, intarit probabil cu mai multe sipci dispuse din loc in loc,
pe margini. La acestea se adduga apoi greutatea sporitd a panzei insdsi, acoperita
cu stratul de picturd. Oricum, In pofida provocarilor tehnice amintite, prin

'3 Plinius cel Batran, Hist.Nat., XXXV, 34. [1].
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pasajul din textul lui Plinius avem o dovada sigura ca si panza fusese folosita
drept suport pentru pictura romana de sevalet.

Mai existd insd un detaliu, neluat In seama panda acum, ce apare pe
panoul pictorului de la Kerci i asupra caruia merita sa ne oprim pentru ca poate
oferi o dovada limpede ca tabloul alb montat pe sevaletul din fata sa ar fi putut
utiliza drept suport panza si nu lemnul, asa cum s-a crezut de catre toti cei care
au abordat subiectul. Detaliul trecut neobservat si asupra caruia ne oprim, il
constituie douda manere transversale negre situate la baza tabloului, prinse fiecare
de cate un soi de tija verticala in spirala (Fig. 11). La ce ar fi putut folosi
acestea? Un rdspuns cét se poate de simplu are in vedere modalitatea de
intindere a panzei pe sasiu caci, aga cum se stie, culorile nu adera pe o suprafata
valurita si care, in plus, nici nu poate fi fixatd pe un cadru. Un astfel de
dispozitiv, asa cum apare figurat in cadrul compozitiei de la Kerci, ar face
posibila exact evitarea unui asemenea neajuns. Cele doua manere laterale,
actionand oarecum aidoma unui tirbuson de azi, aveau menirea de a face posibila
intinderea panzei, infasurata prealabil pe doi mici cilindri dispusi in prelungirea
manerelor respective. Cateva rame de lemn din sec. al XIX-lea, oferite spre
vanzare de un mestesugar din Maramuresul zilelor noastre, au lateral tocmai un
asemenea tip de dispozitiv folosit pentru alternarea expunerii a doua tablouri pe
panzd, executate insa in ulei (Fig. 12). Lasand discutia deschisa unor altor
posibile argumente care sa sustind ipoteza avansatd sau, dimpotrivd, sa o
contrazicd, ar mai fi de amintit in context, instrumentele de lucru folosite in
pictura de sevalet.

Este vorba in principal de o serie de spatule, ale caror denumiri latine
sau grecesti le vom trece in revistd, utilizate fie pentru omogenizarea la cald a
culorilor amestecate cu ceara de albine, fie pentru aplicarea amestecului
cromatic rezultat pe suportul, de lemn sau panza, cum s-a vazut, al tabloului. La
acestea se adauga, in chip firesc, pensulele, de obicei cu varful alcatuit din fire
mai tari de par de animal, pentru a asigura o fluidizare mai buna a stratului de
culoare.

Existd apoi o serie de spatule din bronz a caror denumire sau forma
difera sensibil in raport cu scopul in care erau utilizate. In cazul atelierului
pictorului de la Kerci spatula pe care o tine in mana acesta, a fost identificata sub
numele de thermastris, atribuita de traditie unui grec, Theophilos, activ in Egipt,
in cursul sec. III a.Chr. Alte tipuri de spatule erau cea cunoscutd sub numele de
caestrum, folosita pentru aplicarea culorilor, si cauterium, pentru a le omogeniza
pe suport.

Sursele documentare amintesc numele unui singur pictor de sevalet,
dupa cate se pare un adevarat virtuos, Turpilius. lesirea din anonimat a acestuia
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ar trebui pusd insd pe seama statutului sdu social, cici, asa cum ni se face
cunoscut, era ,.equites Romanus™*.

In sfarsit, o scurtd observatie asupra cutiei de culori, vizibila in cadrul
ambelor compozitii discutate (Fig. 13-14). Dupa cum a fost amintit, pudrele de
culoare erau pastrate in stare purd intr-o cutie, asemanatoare celei in care erau
pastrate fardurile, din aceasta cauza fiind si confundate usor in multe situatii. Se
stie, datorita detaliilor oferite de Varro, ca acest tip de cutie i s-a atribuit tot unui

pictor, pe nume Pausias, sau atelierului condus de citre el™.

4. ,.Schema triclinium-ului” si dinamica internd a imaginii cu pictorul roman la
lucru. Pentru o abordare corecta a subiectului ce ne intereseazi aici trebuie, in
prealabil, introdus in discutie ceea ce se numeste ,,protocolul mesei” la romani,
intrucat schema de amplasament a personajelor in cadrul acestuia poate arunca o
lumind complet noua asupra intelegerii ansamblului decorului interior al
sarcofagului de la Kerci, si evident locul pictorului in context. Trebuie amintit
insd in contextul conturat in acest moment un alt monument roman, care
introduce 1n discutie subiectul. Asadar este vorba de un sarcofag descoperit in
1930 la Simpelveld, pastrat astazi la Rijiksmuseum van Oudheden din Leyda,
care prezintd limpede cateva trasaturi caracteristice unei scheme simbolice de
triclinium®®. Pentru clarificarea detaliilor si observam in ce constd aceasta din
urma.

in cadrul ceremonialului mesei, conform unor reguli de protocol
cunoscute si urmate intocmai de romani, incaperea unde se lua masa, de obicei
tricliunium-ul, avea de-a lungul peretilor trei lavite sau paturi (cline, es), avand
la mijloc 0 masa joasa. Regulile de protocol presupuneau un amplasament foarte
strict al persoanelor pe cele trei paturi, in cadrul oricarui banchet, mai mult sau
mai putin oficial (Fig. 15)"". Patul situat in stinga intrarii (imus) era rezervat
intotdeauna amfitrionului, stapanul casei, cu alte cuvinte gazda. Patul urmator,
situat la peretele opus intrarii si in stinga celui al gazdei, (medius) era cel al
oaspetelui. In sfarsit, al treilea pat (summus), situat la dreapta intrarii, era

14 «postea non est spectata honestis manibus, nisi forte quis Turpilium equitem Romanum e

Venetia nostrae aetatis velit referre, pulchris eius operibus hodieque Veronae exstantibus. laeva is
manu pinxit, quod de nullo ante memoriatu» Plinius cel Batran, Hist. Nat. XXXV, 39, 122, 7, 2. Sa
amintim aici, pentru completarea imaginii, pe Fabullus, un alt pictor celebru, autor al unor picturi
deseori admirate de la Domus Aurea, din Roma, ce obisnuia sa lucreze pe schele, invesmantat in
toga, fiind vorba iardsi de un inalt demnitar al societatii romane. Vezi: Dacos 1968, p. 210-226.

% Nam ut Pausias et ceteri pictores eiusdem generis loculatas magnas habent arculas, ubi
discolores sint cerae, Varro, De re rustica, I1l, 17, 4.

%6 Monumentul este accesibil pe internet, la fel ca si toate detaliile tehnice ale sale
http://www.geheugenvannederland.nl/en/geheugen/view?coll=ngvn&identifier=RMO01%3A0075
81.

17 Asupra protocolului mesei in triclinium, Pompeii Revisited (n. E Robinson) 2006, p. 114-116.


http://www.geheugenvannederland.nl/en/geheugen/view?coll=ngvn&identifier=RMO01%3A007581
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rezervat unui personaj de rang inferior stapanului casei, un client sau un
subaltern in ierarhia sociald, administrativa etc... De multe ori pe fiecare pat
puteau avea loc trei persoane in loc de una, nsa protocolul se supunea aceleiasi
reguli. Asadar pe patul desemnat drept imus, primele doua locuri (desemnate
drept imus in imo, medius in imo) se intindeau personaje din anturajul stapanului
casei, caci al treilea loc, summus in imo, era ocupat chiar de catre acesta. Urma
apoi, in stinga, locul cunoscut sub denumirea de imus in medio sau locus
consularis, rezervat oaspetelui. Atunci cand era vorba de mai multi, locurile
respective erau desemnate drept medius in medio si summus in medio. Al treilea
pat era ocupat de clientii gazdei pe locurile desemnate fiecare drept imus in
summo, medius in sSummo, summus in summo.

Revenind acum asupra celor doud sarcofage, cel de la Kerci si cel de la
Simpelveld se poate observa limpede, in cadrul banchetului funerar reprezentat,
locul personajului cheie, stapanul casei, la Kerci, sau al stapanei bogatei
gospodarii, la Simpelveld. In cel din urma caz apare figurat, alaturi de defuncta,
si un scaun gol, nu un pat, rezervat oaspetelui din lumea umbrelor (Fig. 16).
Pastrand in atentie schema discutatd inainte, este vorba asadar aici de locus
consularis. In cazul sarcofagului pictat de le Kerci, locus consularis este ocupat
insd de o ghirlanda funerara. Urmarind acum logica schemei descrise, este
limpede ca pictorul aflat in atelier, prin plasarea imaginii sale exact in locul
desemnat drept medius in imo, privind chiar catre stapanul casei, poate fi un
apropiat al acestuia, nu doar un personaj oarecare. De altfel dinamica privilor
tuturor personajelor ce apar aici sugereaza tocmai aceastd directie de
interpretare. In cadrul primului registru, identificat drept imus in schema
triclinium-ului, doua personaje, tanarul indurerat si pictorul privesc spre
personajul principal, in vreme ce acesta din urma priveste spre celelalte
personaje de pe latura opusa (summus). I se ofera privirilor asadar femeia cu un
prunc in brate, apoi doi calareti intr-o scena de probabil armistitiu si, in sfarsit,
muzicantii si dansatorii, ce anima spectacolul ce ii este oferit.

Logica compozitionald, cititd in aceasta cheie, se conformeaza fidel
schemei triclinium-ului, observatd si la sarcofagul sculptat de la Simpelveld,
pastrat la Leyda, si care, asa cum s-a amintit deja, poate constitui un argument
solid in sensul ipotezei conturate aici. In ambele situatii decorul interior al
monumentelor reconstituie partial tocmai un triclinium. De altminteri, banchetul
funerar insusi, putea sa aiba loc in lumea umbrelor intr-o incapere, reprezentata
chiar de sarcofagul in sine, de fapt casa simbolica a defunctului, si de aici deriva
semnificatiile desprinse de aici.

Examinand acum panoul decorativ de la Pompei, cu femeia pictorita,
vom putea constata ca dinamica privirilor personajelor si simbolistica ,,punerii in
scend” prilejuiesc observatii inca si mai interesante pentru analiza de fata. Pe
scurt, imaginea panoului pare un fel de ilustrare simbolicd a rolului si locului
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pictorului in cadrul unei alcatuiri pur teoretice ce a alimentat insd o buna bucata
de timp mentalul antichitatii clasice. Un text celebru al lui Platon, intitulat
Republica (Politeia), ce se refera de fapt la esenta dreptului, mai exact la modul
de guvernare corectd a cetatii ideale, aduce in discutie si locul celui ocupat cu
arta Tn alcatuirea imaginatd in cele mai mici detalii, asupra cireia ne vom opri
acum. Constructia teoreticd a lui Platon a avut un ecou deosebit in lumea
romana, de vreme ce Cicero insusi avea sa o aprofundeze intr-un dialog, De re
publica, alcatuit intre 54 si 51 a.Chr.

In partea finald a lucrarii lui Platon, un dialog povestit de Socrate de
fapt, se fac o serie de referiri deloc favorabile asupra pictorului si poetului tragic,
ajungindu-se la excluderea acestora din cetate. Motivele ce vor fi rezumate
indata, par a fi ilustrate, Intr-un anume fel, de panoul figurativ al pictoritei din
Casa Chirurgului de la Pompei.

Iata pasajele cele mai sugestive din textul amintit, din care se desprinde
ideea ca pictorul nu este decét un imitator al aparentelor lumii reale, fard a putea
s le surprinda esenta. Drept consecinta, acesta, aldturi de poetul tragic, trebuie
inlaturat din cetate pentru ca ofera sufletului o rea intocmire, alcatuita numai pe
temeiul ingelator al unor iluzii:

(...) dar cel mai repede este daca vrei sa iei o oglinda si sa o porti astfel
pretutindeni. Vei face repede soarele §i ceea ce e in cer, pamintul, te vei face
repede si pe tine, ca si celelalte animale, lucrurile, plantele si tot (...).”,,Da, —
zise — dar acestea sunt aparente, nu exista in realitate!”

,,Perfect, — am spus eu — pui degetul pe rand. Cred ca i pictorul este mesterul
unor astfel de obiecte aparente, nu-i asa?”

,Cum sa nu! ,insa vei spune ca pictorul nu obfine ceea ce face sa fie
adevarat”... (596e)

(...) ,,Dar poseda cumva imitatorul stiinga din pricina folosirii lucrului pe care
1-ar zugravi, fie ca e frumos §i drept, fie ca nu, ori cumva poseda el o dreapta
credinta datorita contactului necesar cu cel ce stie, aratindu-i-se in ce fel
trebuie sa zugraveasca?”

., Nici asa, nici asa”.

,,Atunci imitatorul nici nu va §ti, nici nu se va putea exprima in cunostin{d de
cauzd in legatura cu lucrurile pe care le imitd, in ceea ce priveste desavirsirea
si cusururile lor”.

,,Se pare ca nu”.

Da, iscusit ar fi imitatorul si dibaci in alcdtuirea imitatiilor pe care le-ar
face!”

., Nu tocmai”.
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., S0 totusi, el va imita, fara sa stie, in legaturad cu fiecare lucru in parte, in ce
fel este acesta — rau sau bun — va imita, zice-se, asa ca sa pard frumos in
ochii multimii i ai celor ce nu stiu nimic” (602a-b).

(...) Or, poetu! imitator e vadit ca nu are un astfel de caracter sufletesc prin
firea sa, iar dibacia lui nu e indreptata spre a face placere acestuia, de vreme
ce el, poetul, tinde sa aiba un bun renume in ochii multimii; el se indreapta
cdtre un caracter iritabil si felurit, deoarece e lesne de imitat”.

,,Limpede”.

,, Atunci, pe drept, am putea sa-1 luam si sa-1 asezam faga in fata cu pictorul.
Caci el seamand cu acesta din urma prin aceea ca produce lucruri nevrednice
in raport cu adevarul, ca si prin faptul ca se insoteste cu partea nu cea mai
buna a sufletului §i ca e pe potriva acesteia. Si astfel, cu indreptatire, nu I1-am
putea primi intr-o cetate ce va avea legi bune, fiindca el trezeste aceasta parte
a sufletului, o hraneste si, intarind-o, nimiceste partea rationald, tot asa cum,
daca cineva, aducind pe lume niscaiva stapini nemernici, le-ar incredinta
cetatea, el i-ar prapadi pe cei mai cumsecade. Sd spunem cd poetul imitator
face acelasi lucru, ca el produce, in particular, in sufletul individual, o
orinduire rea, facind pe plac partii irationale a acestuia, parte ce nu distinge
nici marele, nici mai micul, ci socoteste aceleasi lucruri cind mari, cind mici -
trezind iluzii, aflindu-se foarte departe de adevar”.

“Hotarit asa” (605a-b)*®.

Daca privim acum panoul de la Pompei se poate observa usor neajunsul
major al activitatii pictorului, exact cel pe care il discuta Platon in pasajele
desprinse din textul amintit, anume incapacitatea sa de a reflecta realitatea in
esenta ei. Este vorba, ludnd in discutie tocmai compozitia amintita, de 0
oglindire incompletd a unei imagini incomplete si ea, ce poate fi vazuta, la
randul ei, doar partial. Asadar, in cadrul precis al compozitiei in chestiune,
statuia lui Hermes apare aici sub forma ei restrictivd, incompletd, a unei efigii,
adica herma®. Aceasta apare apoi pe tabloul situat in prim plan, insd nu poate fi
vizualizatd decat partial de cele doua femei pentru ca usa impiedica perspectiva
corecta (Fig. 17). Altfel spus, este vorba de o imagine ingelatoare, incompleta, a

8 Am urmat traducerea, numerotarea textului si aparatul critic din Platon, Opere V — Republica,
Bucuresti, 1986, precum si notele introductive alcatuite de A. Cornea. Vezi: A. Cornea, Lamuriri
preliminare...1986, p. 17-79.

1911 afara rolului sdu de cilauzi a sufletelor celor disparuti pe taramul umbrelor, Hermes era de
asemenea si calduza drumetilor de tot felul din cadrul lumii reale: pe drumurile din Antichitate se
indltau, din loc in loc, gramezi de pietre, inlocuite apoi cu capul zeului agezat pe un soclu
paralelipipedic, herma adicd, indicand astfel directia cea buna de urmat spre destinatie.
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unei alte imagini incomplete, iar pictorul o ,,pune in scend” recurgand la un
artificiu scenografic ce va fi si el detaliat imediat.

Sa examindm acum ,,punerea in scend”, asa cum are ea loc in cadrul
compozitiei despre care e vorba aici. In spatele pictoritei este reprezentata foarte
clar o scena delimitatd de doud coloane ce sprijina faldurile ridicate ale unei
cortine ce are la mijloc o masca, aceasta din urma facand trimitere precisa, daca
mai era nevoie, la ambianta teatrala (Fig. 18). Scenografia este un efect deseori
folosit in pictura murala, atat cand e vorba de ilustrarea unor piese celebre ale
autorilor clasici, cat si pentru realizarea unui decor arhitectural iluzionist in
cadrul compozitiilor cu subiect mitologic. Ceea ce se cunoaste mai putin este
insd modalitatea practica a derularii spectacolului teatral §i, mai exact, rolul si
pozitia cortinei. In zilele noastre lisarea cortinei semnificd sfarsitul
spectacolului, numai ca in antichitatea clasica regula era exact opusd, lasarea
cortinei semnala tocmai inceputul acestuia. Motivul era simplu. Cortina, de fapt
0 panza intinsd pe care erau pictate diverse peisaje sau detalii de constructii
monumentale, constituia fundalul de desfasurare al conflictului dramatic, Intregit
de coloanele reale, ce delimitau, de-o parte si alta, spatiul scenic. Revenind
asupra compozitiei discutate, pozitia cortinei indicd limpede un spectacol
incheiat sau inactiv, centrul de interes al imaginii concentrandu-se catre pictorita
si tabloul situat la picioarele sale. Dupa cum se va vedea, atat motivul oglinzii,
sau mai precis al tabloului oglinda, cat si efectul teatral alcatuit prin intermediul
tabloului aveau sd constituie pentru istoria picturii de sevalet europene de mai
tarziu, teme majore cu implicatii dintre cele mai diverse.

5. In chip de concluzie - tabloul ca oglindd §i ,,punerea in scend”. lstoria
picturii de sevalet, Indeosebi cea legatd de portret, cunoaste o larga raspandire a
temei tabloului vazut ca oglinda a realitatii, consecintele simbolice derivate din
asta fiind diverse®. Intrucat discutia implici nuante ce depisesc mult cadrul
discutiei, la fel ca si faptul ca existd deja sinteze elaborate asupra subiectului, ne
marginim aici a semnala doar cateva exemple, dintre cele mai cunoscute.

Una dintre ilustrarile celebre ale temei tabloului oglinda este, fara
indoiala, datorata lui Parmigianino, cu al sdu autoportret in oglinda convexa in
care cadrul compozitional se substituie iluzionist obiectului insusi. in acest caz,
dupa precizdrile lui Vasari, cel care aminteste lucrarea in termeni elogiosi,
suportul din lemn al tabloului fusese slefuit in asa fel Incat convexitatea acestuia
sa sporeasca deformarile generate de reflexia chipului artistului in oglinda (Fig.
19). Un alt exemplu, plasat in timp mai aproape de noi, il constituie lucrarea

2 O ampla analizd asupra “punerii in scend” a tabloului de-a lungul istoriei picturii de sevalet,
ofera V. |. Stoichita, Instaurarea tabloului..., Bucuresti, 2012, intr-una dintre lucrarile sale de
referinta, si care ne-a servit drept punct de plecare.
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intitulata ,,Reproducere interzisd”, a lui Rene Magritte, in care portretul unui
prieten al artistului, este vazut din spate chiar si in imaginea reflectatd in oglinda
(Fig. 20). In ambele cazuri sensurile simbolice ale imaginilor pot fi analizate,
cum au si fost de altfel, in diferite moduri, in acord atat cu contextul epocii in
care au fost create cat si cu intentiile artistului Tnsusi.

Oprindu-ne apoi asupra ,,punerii in scend” a tabloului se poate spune ca
aceasta ofera o alta serie bogata de exemple in care cadrul compozitional capata
sensul unui spectacol teatral in care cortina joacd un rol esential. De pilda,
atelierul lui Vermeer, unul dintre exemplele intens discutate privind simbolica
bogatd de sensuri a fiecarui obiect din cadrul compozitional, oferd o
semnificativa ,,introducere in scena” prin aparitia in primul plan a unei cortine
grele ale carei falduri sunt date la o parte de o0 mana nevazuta (Fig. 21). Efectul
scenografic, observabil imediat, impune si un fel de abordare vizuala treptata a
compozitiei pe cale de a se dezvialui privirii. In sfarsit, un alt exemplu in aceeasi
directie, mai apropiat epocii noastre, datorat tot lui Magritte, intitulat ,,Conditia
umana”, duce si mai departe efectul scenografic al tabloului. De aceasta data
tabloul insusi € o scend, iar ceea ce se vede In cadrul compozitional este o
oglinda-fereastra prin care se vede aceasta (Fig. 22).

*

La capatul acestei scurte incursiuni in istoria picturii europene privind
cele doud coordonate iconografice amintite, se poate spune ca imaginea ce
deschide drumul 1n aceasta directie este exact panoul decorativ cu pictorita din
interiorul cubiculum-ului Casei Chirurgului de la Pompei. Departe de a induce
prin acest demers o legatura cauzald, este interesant a constata totusi conturarea
unei permanente a temelor, vie si imbogatitd de sensuri pe masura trecerii
timpului, spre care pictorii s-au orientat mereu in incercarea de a defini imaginea
picturald insasi, pe de o parte, ca loc al reflectarii lumii reale si, pe de alta parte,
ca o ,,punere in scend” a acesteia intr-un cadru clar determinat.

LE PEINTRE ROMAIN AU TRAVAIL - DETAILS TECHNIQUES ET
QUELQUES PROBLEMES SUR L’ICONOGRAPHIE DE LA PEINTURE
ANTIQUE DE CHEVALET

RESUME

Deux compositions avec des peintres romains de chevalet en train de faire leur
travail, dont un panneau en provenance d’un cubiculum de la Maison du Chirurgien de
Pompéi (VI, 1, 10) et un autre, disposé a I’intérieur d’un sarcophage découvert a Kertch,
offrent 1’occasion de les analyser d’une maniére plus développée, en dehors des aspects
techniques, trés connus d’ailleurs. Il s’agit, d’une part, d’observer attentivement les
relations visuelles établies a 1’intérieur des images mémes, et d’autre part d’essayer de
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trouver des supports du discours iconographique pour chacune d’entre elles. Deux
thémes majeurs présents dans ces images du peintre romain au travail, analysés dans ce
contexte, le tableau comme miroir et le tableau comme scéne de théatre, s’avérent étre
les débuts d’une investigation riche de sens et de symboles pour ceux qui sont sortis,
beaucoup plus tard, de I’anonymat de leur métier.

EXPLICATION DES FIGURES

Fig. 1. Pompéi — Plan de I’angle nord-ouest de la ville avec la Maison du Chirurgien
(marquée).

Fig. 2. Plan de la Maison du Chirurgien a Pompéi — voie d’accés principale a ’intérieur
(position des panneaux dans le cubiculum) (source Pompéi — Guide de la cité antique,
Grund, Paris, 1999, 148).

Fig. 3. Sarcophage de Kertch — c6té long avec le panneau principal représentant le maitre
de maison dans la scéne du banquet funéraire (marqué).

Fig. 4. Sarcophage de Kertch — coté long avec ’atelier du peintre.

Fig. 5. Sarcophage de Kertch — c6té long opposé avec le panneau représentant une
femme en costume d’apparat avec un bébé dans ses bras.

Fig. 6. Sarcophage de Kertch — c6té long opposé avec le panneau représentant deux
cavaliers.

Fig. 7. Sarcophage de Kertch — c6té long oppose avec le panneau des trois joueurs
d’instruments.

Fog. 8. Sarcophage de Kertch — c6té court avec le panneau des pigmés danseurs.

Fig. 9. Pompéi, Maison du Chirurgien - panneau du cubiculum avec la femme peintre au

travail.
Fig. 10. Sarcophage de Kertch — détail du panneau avec le peintre en train de chauffer
une spatule pour 1’application des couleurs.

Fig. 11. Sarcophage de Kertch — détail du panneau avec le tableau sur le chevalet.

Fig. 12. Cadres de tableaux du Maramures.

Fig. 13. Sarcophage de Kertch — détail du panneau avec la boite a couleurs.

Fig. 14. Pompéi, Maison du Chirurgien — détail du panneau du cubiculum avec la boite a
couleurs.

Fig. 15. Schéma du triclinium avec les places des convives.

Fig. 16. Sarcophage de Simpelveld I’ensemble du décor intérieur avec le lit de la défunte
et la chaise vide de I’héte, disposée pres d’elle (marqués).

Fig. 17. Pompéi, Maison du Chirurgien — détail du panneau du cubiculum avec I’herme
et le tableau terminé, tenu par un Amour ailé.

Fig. 18. Pompéi, Maison du Chirurgien — détail du panneau du cubiculum avec le cadre
scénographique.
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Fig. 19. Parmigianino, Autoportrait dans un miroir convexe.

Fig. 20. René Magritte, Reproduction interdite.
Fig. 21. Vermeer, I’ Atelier du peintre.
Fig. 22. René Magritte, La condition humaine.
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Fig. 1. Pompei — plan al coltului de nord vest al orasului, cu Casa Chirurgului (marcata).

HORTUS

Fig. 2. Plan al Casei Chirurgului- calea de acces principala in interior (pozitia
panourilor decorative in cubiculum).
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Fig. 3. Sarcofagul de la Kerci - latura lunga cu panoul principal reprezentand pe
stapanul casei in cadrul banchetului funerar (marcat).

Fig. 4. Sarcofagul de la Kerci — latura lunga cu atelierul pictorului.
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Fig. 5. Sarcofagul de la Kerci — latura lunga opusa, cu panoul reprezentand o scena de
interior cu o femeie invegsmantata in costum de sarbatoare cu un copil mic n brate.

R

Fig. 6 - Sarcofagul de la Kerci - latura lunga opusé, panoul central, reprezentand doi
caldreti.
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Fig. 7. Sarcofagul de la Kerci — latura lunga opusa cu panoul reprezentand trei
mugzicanti.
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Fig. 8. Sarcofagul de la Kerci — latura scurté cu panoul reprezentand pigmei dansatori.
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Fig. 9. Pompei Casa Chirurgului — panoul din cubiculum reprezentind pictorita la
lucru.

Fig. 10. Sarcofagul de la Kerci — detaliu cu pictorul incalzind spatula pentru aplicarea
culorilor.



148 Radu Ciobanu

Fig. 11. Sarcofagul de la Kerci — detaliu cu tabloul pe sevalet.

e A APIPT & TI s s

Fig. 12. Rame vechi de lemn din Maramures.
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Fig. 13. Sarcofagul de la Kerci - detaliu cu cutia de culori.

Fig. 14. Pompei Casa Chirurgului - detaliu cu cutia de culori.
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Fig. 15. Schema triclinium-ului cu locurile invitatilor.

Fig. 16. Sarcofagul de la Simpelveld — ansamblul decorului interior cu patul defunctei
si scaunul gol al oaspetelui, agezat alaturi (marcate).
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Fig. 18. Pompei, Casa Chirurgului — panoul din
cubiculum — detaliu cu cadrul scenografic.

Fig. 17. Pompei, Casa Chirurgului
— panoul din cubiculum — detaliu
cu herma si tabloul terminat,
sustinut de un amoras inaripat.
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Fig. 20. René Magritte. Reproducere interzisa.
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Fig. 22. René Magritte. Conditia umana.
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