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ŞEVALET 

 

 

Radu CIOBANU 

Muzeul Naţional al Unirii Alba Iulia 

 

 
Cuvinte cheie: pictura romană de şevalet, Kerci, Pompei, sarcofag, triclinium, tabloul ca 

oglindă, tabloul ca scenă teatrală. 

Mots clés: peinture romaine de chevalet, Kertch, Pompéi, sarcophage, triclinium, le 

tableau comme miroir, le tableau comme scène de théâtre. 

 

Pictura romană „de şevalet” este destul de puţin cunoscută, atât sub 

aspect tehnic, dar mai ales al implicaţiilor teoretice de context, în raport cu 

pictura murală. Asupra acesteia din urmă există un volum de informaţii extrem 

de laborios şi sistematizat, începând chiar cu lucrarea fundamentală a lui August 

Mau, care a introdus în circulaţie structura compoziţională a celor patru stiluri 

decorative, identificate de el în cadrul picturilor de la Pompei
1
. Din motive ce 

urmează a fi observate, pictura murală romană a avut totuşi privilegiul unei 

treceri a timpului mai uşor de parcurs decât pictura de şevalet. Ar trebui precizat 

de la bun început că termenul de pictură de şevalet constituie oarecum o apariţie 

relativ tardivă în vocabularul istoriei artei şi se leagă mai ales de pictura în ulei, 

o tehnică pe care romanii nu au cunoscut-o şi, evident, nici nu au experimentat-

o. Pe de altă parte, aşa cum se va vedea, deşi există destul de numeroase surse 

documentare desprinse din textele autorilor clasici relativ la ambele tehnici 

picturale, cea murală şi cea zisă de „şevalet”, s-au păstrat puţine imagini ale 

pictorului roman la lucru. Mai precis istoria artei antice înregistrează doar trei 

exemple în această direcţie, ilustrând aşadar modul cum se picta atunci. Aşa 

după cum se va vedea, în compoziţiile respective, detaliul figurativ cel mai 

important era legat de „cum” se picta şi nu „ce” picta cel surprins în mijlocul 

lucrului. Această abordare, oarecum practică, a artei picturii, a mai fost încercată 

de atunci, cu implicaţii dintre cele mai diverse, în raport atât cu evoluţia 

tehnicilor în sine, dar mai ales cu intenţia şi mesajul vizual al pictorilor. 

O expoziţie organizată la Bucureşti în 1979 prezenta marelui public din 

vremea lui Ceauşescu maniera de a picta a câtorva artişti americani marcanţi, 

                     
1 Este vorba de o lucrare de referinţă în domeniu, care a stat la baza definirii “stilurilor” picturii 

murale, deşi ceea ce s-a avut în vedere au fost de fapt tipuri şi 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 căror figură 

emblematică se leagă o mare diversitate de tehnici folosite pentru inovarea 

artelor vizuale. Expoziţia, ce a cunoscut un ecou apreciabil în acel moment, atât 

datorită unor modalităţi complet noi utilizate pentru expunere, dar mai ales temei 

în sine, avea în atenţie în primul rând, tehnicile folosite de artişti la realizarea 

lucrărilor şi nu mesajul, încifrat sau deschis, al acestora
2
. Altfel spus, 

comentariile asupra tehnicii de a picta, sau de a realiza practic o lucrare de artă 

vizuală, se dovedeau cu mult mai importante decât lucrarea însăşi. Asemenea 

mod, puţin derutant, de a pune problema în faţa unui public puţin obişnuit, la 

vremea aceea, cu noile modalităţi de expresie ale „popArt”-ului, se dovedea 

totuşi mult mai direct şi accesibil, constituind, de altfel, şi motivul ecoului 

înregistrat atunci. Nu de puţine ori „ce vrea să spună” artistul în lucrarea sa 

devine mult mai greu de explicat pe înţelesul publicului larg decât „cum face” el 

asta. 

Am evocat această aproape uitată manifestare expoziţională pentru că 

ea, pe lângă titlul sugestiv împrumutat, constituie un util punct de plecare pentru 

demersul propus acum, acela de a explica tehnica şi implicaţiile simbolice 

desprinse din analiza a două panouri figurative ilustrând pictorul roman la lucru 

în faţa şevaletului. De la bun început trebuie precizat aspectul oarecum restrictiv 

al subiectului, anume acela al picturii romane de şevalet care, deşi practic este în 

general cunoscut cercetătorilor din punct de vedere strict tehnic, implică 

resorturi simbolice ce nu au fost abordate niciodată până acum. Este vorba, cu 

alte cuvinte, de a scoate la lumină un anumit context teoretic, comun lumii 

cultivate a antichităţii, ce a generat într-un fel detalii iconografice extrem de 

interesante ale ilustrării modului de „a face” pictură romană de şevalet, adică 

exact ceea ce expoziţia amintită înainte încerca să aducă în atenţie. 

Înainte de toate, pentru conturarea cât mai exactă a cadrului discuţiei, se 

cuvin amintite câteva observaţii privind localizarea monumentelor ilustrând 

subiectul, elementele de cronologie relativă ale acestora, şi apoi desprinderea 

unor detalii extrem de interesante ale dinamicii compoziţionale însăşi ale celor 

două lucrări asupra cărora ne oprim, pentru ca în final să se poată pune în relaţie 

anumite aspecte de iconografie cu fragmente din texte ale autorilor clasici, unele 

deosebit de revelatoare pentru mentalitatea epocii. În chip de concluzie, se va 

vedea cum anumite detalii ale decorului compoziţional aveau să devină în timp, 

teme recurente ale istoriei picturii, în special ale autoportretului, cu consecinţe 

dintre cele mai neaşteptate. Explicarea simbolicii pentru fiecare caz anume ţine 

însă de anumite resorturi teoretice specifice, ce sunt legate de evoluţia 

                     
2 Expoziţia, intitulată “Artistul plastic la lucru în America”, o performanţă tehnică remarcabilă 

pentru acea vreme, a avut şi un catalog, Barbaralee Diamonstein - Spielvogel, 

http://collections.si.edu/search/results.htm?q=record_ID:siris_sil_608043. 

http://collections.si.edu/search/results.htm?q=record_ID:siris_sil_608043
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mentalităţilor colective ale fiecărei perioade de timp. Este cu atât mai 

surprinzător de remarcat faptul că problematica în această direcţie începe să se 

contureze chiar în perioada romană, după cum exemplele discutate aici, o vor 

dovedi cu limpezime. 

Analiza de faţă are în vedere două panouri figurative ce se leagă de 

pictura de şevalet, lăsând deoparte un monument sculptural ilustrând activitatea 

unei echipe de artizani decoratori exersând pictura parietală, avându-l în centru 

pe un pictor. Din punct de vedere strict tehnic, chiar cele două compoziţii 

figurative referitoare la pictorul roman la lucru în faţa şevaletului sunt executate 

„al fresco”, deci în tehnica picturii murale, prezentată cu un alt prilej şi asupra 

căreia nu e cazul a mai insista
3
. Se cuvine amintit aici şi faptul că pictura de 

şevalet presupune, înainte de toate, o largă autonomie a pictorului, ce îşi prepară 

singur culorile şi suportul de lucru, precum şi liniile directoare ale compoziţiei, 

în vreme ce pictura parietală se arată a fi o activitate de grup, cu un rol, fără 

îndoială, important al pictorului, însă fără ca acesta să-şi poată face treaba de 

unul singur, în absenţa celorlalţi membri angajaţi, de multe ori simultan, în 

alcătuirea decorului, adică pregătirea suportului mural, alcătuirea schemei 

compoziţionale (traseul pregătitor), prepararea culorilor şi aplicarea lor pe 

suprafaţa umedă a peretelui. Aceste două moduri distincte de lucru reclamă 

aşadar implicări diferenţiate din partea pictorului. Cu alte cuvinte, se poate spune 

că pictura de şevalet, în multe împrejurări, permite un răgaz contemplativ al 

artistului, singur în faţa pânzei sale, dispus să-şi acorde o clipă de reflecţie, ceea 

ce în cadrul alert al activităţii la un decor mural este mai greu de aflat datorită 

constrângerilor impuse de ritmul de lucru, pentru că odată uscat, peretele nu mai 

poate absorbi corect culoarea. De aceea o etapă de lucru la un perete gata 

pregătit pentru aplicarea culorilor era de aproximativ o zi, „una giornata”, după 

denumirea consacrată deja din limba italiană, ce s-a impus începând cu 

Renaşterea. 

Concluzionând, se poate spune că modalitatea de lucru aleasă determină 

până la urmă diversele posibilităţi de interpretare ale tabloului însuşi.  

 

1. Locaţiile şi elementele de cronologie. Primul exemplu luat în discuţie este un 

panou decorativ ce face parte din decorul pictat al interiorului unui celebru 

sarcofag descoperit în 1900 la Kerci, pe teritoriul Crimeii de astăzi, în inima 

Regatului Bosporan de odinioară. Descoperirea face parte dintr-un context mai 

larg de asemenea monumente ce conturau cu siguranţă una din necropolele 

situate în vecinătatea portului vechiului oraş. M. R. Rostovţev, de numele căruia 

se leagă punerea în valoare a acestor extraordinare descoperiri, alcătuieşte o 

documentaţie impresionantă, extrem de utilă tuturor cercetătorilor, şi din acest 

                     
3 Ciobanu 2007, p. 193-208. 
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motiv lucrarea ce le-a făcut cunoscute pentru prima oară lumii ştiinţifice 

internaţionale a şi fost reeditată, tradusă şi adusă la zi
4
. Deşi pentru majoritatea 

mormintelor ce făceau parte din necropola cunoscută de oamenii locului drept 

Glinišče sau ”Terenul cu argilă”, bogat, cum o spune chiar numele în acest 

zăcământ, există detalii relativ complete, pentru sarcofagul cu panoul figurativ al 

unui pictor de şevalet la lucru şi care interesează în clipa de faţă, localizarea este 

anevoioasă, mai ales în contextul transformărilor ulterioare ale oraşului vechi. 

Oricum, după descoperire, sarcofagul în chestiune a fost transportat le Ermitaj, 

unde se află azi. 

Există o serie de elemente de datare pentru acest sarcofag, iar fiecare 

categorie luată în discuţie prezintă argumente demne de interes. M. R. 

Rostovţev, de pildă, trecând în revistă piesele de inventar recuperate din 

necropola amintită, propune datarea monumentului amintit în a doua jumătate a 

sec. al II-lea p.Chr., mai precis anii 170-171. Pentru acelaşi sarcofag au fost 

avansate apoi alte două propuneri de datare, fie în raport de piesele descoperite 

doar în cadrul monumentului în sine, către sfârşitul sec. I p.Chr., fie în raport de 

detaliile iconografice, către sfârşitul sec. al II-lea p.Chr. Ca şi pentru al doilea 

panou figurativ ce face obiectul analizei de faţă, descoperit la Pompei, ipotezele 

de datare nu au o relevanţă deosebită, cel puţin pentru intenţia abordării de faţă
5
. 

Cea de-a doua imagine cu pictorul roman în faţa şevaletului, provenind de la 

Pompei, prezintă detalii iconografice mult mai semnificative, după cum se va 

putea constata îndată. Pentru început, în sensul unei corecte evaluări de 

amplasament a panoului în chestiune trebuie spus că acesta făcea parte 

integrantă din decorul parietal al unui cubiculum din Casa Chirurgului de la 

Pompei (VI, 1, 10)
6
. Pentru cei puţin familiarizaţi cu modul de identificare a 

edificiilor de la Pompei, e suficient a preciza că numele acestora era dat de multe 

ori de caracterul obiectelor descoperite în ele. În cazul acesta este vorba de mai 

bine de 40 de instrumente medicale folosite în special în intervenţii chirurgicale. 

Numărul relativ mare de asemenea obiecte a determinat şi numele edificiului 

însuşi, al cărui proprietar, la un moment dat, ar fi putut fi un medic. Pe de altă 

parte, există anumite detalii de strictă tehnică constructivă în alcătuirea zidurilor 

ce indică faptul că edificiul însuşi este printre cele mai vechi de la Pompei. În 

acelaşi timp acesta face parte şi dintre primele descoperite şi cercetate sistematic 

acolo, începând cu sec. XVIII, alături de Casa lui Salustius (VI, 2, 4) şi Casa 

cunoscută drept „a lui Cicero”, aflate în imediata vecinătate. De altfel, un 

graffitti descoperit în atriul Casei Chirurgului menţionează în 1799 pe un 

oarecare Tullio, probabil unul dintre cei care i-au trecut pragul atunci. Cea mai 

                     
4 Rostovtseff [1914] (2004), p. [376-490], (474-490), alături de comentariile datorate lui A. Barbet, 

asupra datărilor şi diferitelor unelte folosite de pictor. Vezi: p. 491-492. 
5 Au royaume….1998, p. 66 (n. M. Nowicka), Burgunder 2015, p. 693. 
6 Pompéi – Guide… 1999, p. 148-149. 
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mare parte a picturilor murale din cadrul edificiului, printre care şi panoul 

figurativ despre care va fi vorba, datează din timpul unor refaceri desfăşurate în 

anii 50 p.Chr
7
. 

Alcătuirea internă a încăperilor ce compun edificiul merită câteva 

precizări suplimentare pentru a cunoaşte amplasarea exactă a panoului figurativ 

ce interesează în clipa de faţă. Aşadar compoziţia înfăţişând o pictoriţă la lucru 

în faţa şevaletului, a cărei descriere va fi examinată îndată, aparţine ansamblului 

mural decorativ al unui cubiculum situat pe latura opusă intrării de pe Via 

Consularis, strada ce permitea accesul la poarta oraşului pe drumul ce apoi se 

îndrepta spre Herculanum (Fig. 1-2). De o parte şi alta a acestei străzi se află 

cavouri şi mausolee de o rară frumuseţe, aparţinând uneia din necropolele 

binecunoscute ale Pompeiului. Încăperea în care s-a descoperit panoul figurativ 

cu pictoriţa la lucru, un cubiculum relativ larg, se situa în capătul de perspectivă 

al accesului în edificiu, lângă o grădină, viridarium, a cărei privelişte putea fi 

admirată printr-o fereastră prevăzută pe peretele vestic. În cadrul decorului 

parietal al cubiculum-ului, alături de panoul pictoriţei, situat pe peretele sudic al 

încăperii, mai exista şi un alt panou, dispărut acum, situat pe peretele nordic, ce 

înfăţişa un poet tragic asupra căruia lipsesc detalii exacte. Cele două panouri, al 

pictoriţei şi al poetului, ar putea sugera faptul că acestea fac parte dintr-un 

ansamblu unitar cu reprezentarea personificată a artelor în antichitate, însă în 

absenţa unor elemente suplimentare cunoscute, ipoteza se cere a fi privită cu 

prudenţă şi din acest motiv nici nu va fi discutată în acest context
8
. 

 

2. Pictorul roman la lucru – scurtă descriere a compoziţiilor figurative. Pentru 

că cele două panouri figurative ce fac obiectul analizei de faţă sunt mai puţin 

cunoscute chiar şi în mediul academic din ţară, se cuvin făcute câteva observaţii 

legate de contextul imagistic în care se situau compoziţiile în chestiune, căci din 

acesta decurg apoi câteva elemente de detaliu ce au trecut neobservate până 

acum. 

Ansamblul pictat din interiorul sarcofagului de la Kerci chiar de la data 

descoperirii sale, a prilejuit mai multe observaţii extrem de utile privind o paletă 

diversă de aspecte legate de tehnica picturii de şevalet din perioada romană, 

encaustica cum este cunoscută azi, instrumentele muzicale utilizate aşa cum apar 

figurate pe un alt panou reprezentând nişte muzicanţi, precum şi simbolistica 

funerară generală care circumscrie o sferă de discuţii ample asupra cărora, iarăşi, 

nu ne propunem a insista. Schema generală a decorului pictat presupune două 

registre longitudinale cu câte trei panouri figurative fiecare şi două registre 

scurte transversale cu câte un singur panou, toate închegate, la rândul lor într-o 

                     
7 Ibidem, p. 16-17. 
8 Guide aux fouilles…2015, p. 75. 
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dispunere, posibil conformă cu aşa numita „schemă a triclinium-ului”, ce o vom 

examina îndată. Cele două registre longitudinale se compun, aşa cum am 

amintit, din câte trei panouri figurative, delimitate de coloane, iar fondul general 

al compoziţiilor este alcătuit din petale de trandafir. Primul registru cuprinde, 

aşadar, în sensul parcurgerii sale de la stânga spre dreapta, conform lecturii 

obişnuite, un prim panou înfăţişând un tânăr trist, în costum local clasic, 

sprijinindu-se pe un monument paralelipipedic, un altar funerar anepigraf 

probabil, având la stânga un cal ai cărui dârlogi îi ţine în mână, iar la dreapta un 

arc atârnat de un cui. Al doilea panou cuprinde interiorul unui atelier de pictor de 

şevalet, stând pe un scaun, încălzindu-şi la flacără un instrument metalic pentru 

aplicarea culorilor, iar în faţa sa, o cutie de culori deschisă, şevaletul cu un 

tablou alb fixat pe el, iar pe pereţi trei portrete, două cu ancadramente circulare 

şi unul cu ancadrament dreptunghiular, dispus între ele. Al treilea panou, cel mai 

important de altfel, cuprinde scena clasică a unui banchet funerar, înfăţişând un 

personaj întins pe un pat cu spătar, binecunoscutul kliné, având în faţă o măsuţă 

circulară cu trei picioare. Trei personaje mai sunt prezente aici: o femeie aşezată 

pe un scaun fără spătar şi probabil doi servitori, o femeie cu un coş în mâini şi 

un băiat veghind la căpătâiul personajului principal (Fig. 3-4). 

Următorul perete, cel transversal, situat în continuare, cuprinde un 

singur panou decorativ, cu o ghirlandă din frunze şi flori împletite. Pe cealaltă 

latură lungă, opusă aşadar ansamblului descris înainte, ce cuprinde panoul 

personajului principal, probabil comanditarul monumentului şi al picturilor de 

interior, se află iarăşi trei panouri figurative. Primul înfăţişează trei personaje, o 

femeie cu un băieţel în braţe, încadrată de două servitoare (Fig. 5). Urmează 

apoi un panou, la mijloc, cu doi călăreţi faţă în faţă (Fig. 6). Al treilea panou, cu 

trei muzicanţi, doi cu ceea ce par a fi flaute duble, iar la mijloc un altul, cu o 

orgă portabilă (Fig. 7). Legat tematic de acest din urmă panou, urmează pe 

ultima latură scurtă, transversală, un panou cu pigmei dansatori (Fig. 8). Tot 

acest registru amplu, încheiat cu scena de dans a pigmeilor, se constituie într-un 

fel de „dioramă” de întâmplări legate tocmai de personajul principal din scena 

banchetului la care acesta asistă, le priveşte el însuşi, fie rememorându-le ca 

petrecute în timpul vieţii, fie desfăşurîndu-se după trecerea sa în lumea 

umbrelor. Asupra semnificaţiei acestui joc al privirilor vom reveni însă îndată. 

A doua compoziţie ce interesează aici este cea provenind din cubiculum-

ul Casei Chirurgului de la Pompei. Panoul cuprinde în centru o pictoriţă pe cale 

de a desăvârşi un tablou aflat lângă şevaletul din faţa sa. Tabloul terminat, 

reprezentând o herma, al cărei model se află imediat în spate, este sprijinit de un 

amoraş. În stânga apar două femei situate în cadrul unei uşi deschise. Una dintre 

ele priveşte tabloul cu herma, însă nu poate vedea modelul acesteia, o statuetă 

probabil din bronz cu bustul lui Hermes, din cauza uşii ce îi acoperă o parte a 

câmpului vizual. Fundalul compoziţiei este alcătuit dintr-o scenă teatrală, 
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delimitată de două coloane cu capiteluri corintice, pe care se sprijină faldurile 

unei cortine, având la mijloc o mască (Fig. 9). Detaliile descrise au, aşa cum se 

va vedea, importanţa lor. Caracterul funerar al compoziţiei este unul evident 

pentru că Hermes şi amoraşul din prim-plan apar frecvent în acest context. O 

analogie, cunoscută de altfel, o constituie pictura din interiorul hypogeu-lui 

Octaviilor de la Roma, unde sufletul fetiţei lui Octavius Felix, decedată la 6 ani, 

Octavia Pollina, este condus în Câmpiile Elizee, unde se situa paradisul antic de 

fapt, tocmai de un atelaj mânat de un amoraş şi întâmpinat de Hermes (în 

varianta Trismegistos, adică literalmente, „de trei ori mare”, aşa cum tocmai 

apare ilustrat acolo)
9
. 

 

3. Detalii tehnice ale picturii antice de şevalet. În linii mari chestiunile de 

tehnică picturală în antichitate sunt relativ cunoscute datorită multor detalii 

furnizate de textele autorilor clasici. Un ajutor însemnat în această direcţie a fost 

apariţia unui corpus de referinţe privitoare la pictura antichităţii, alcătuit de A. 

Reinach, cunoscut sub numele generic de Culegerea (Recueil) Milliet
10

. Aceste 

preţioase informaţii desprinse din textele autorilor clasici au fost de asemenea 

reluate apoi şi reinterpretate în contextul actual într-un articol critic ce face mult 

mai accesibil şi aplicat volumul de cunoştinţe teoretice oferit de lucrarea 

amintită
11

. Restrângând acum câmpul discuţiei doar asupra tehnicii picturii de 

şevalet, sau encaustica, potrivit unui termen consacrat în vocabularul de 

specialitate, trebuie spus că au văzut lumina tiparului, până în clipa de faţă, mai 

multe sinteze consacrate acesteia, unele având ţinuta unor adevărate enciclopedii 

ilustrate
12

. 

Există câţiva termeni în limba latină care desemnează pictura de şevalet, 

fie că au în vedere suportul, fie liantul folosit pentru aplicarea culorilor. Îi vom 

examina îndată pe fiecare. În primul rând avem tabula-ae, cu multiple înţelesuri, 

pornind de la „masă, platformă, etc…” şi terminând cu acela de tablou, ce 

practic are în rădăcină tocmai forma principală a substantivului de origine. Ar 

mai fi de observat aici că tabula-ae nu numai conduce către înţelesul derivat, dar 

sugerează şi materialul suport al tabloului de şevalet, anume lemnul. După cum 

se va vedea însă, pictura de şevalet utiliza în egală măsură, şi pânza. Tabula-ae 

                     
9 Au royaume…1998, p. 107, fig. 54. 
10 Este vorba de A. Reinach, Textes grecs et latins relatifs à l'histoire de La peinture ancienne. 

Recueil Milliet, Paris, 1986. Corpusul de texte a fost iniţiat în 1904 de un mare admirator al 

antichităţii, Paul Milliet, de unde şi numele sub care este deseori citat, care însă nu a putut fi dus la 

bun sfârşit. Lucrarea a fost ulterior reeditată şi adusă la zi de către A. Rouveret. 
11 Eristov 1987, p. 109-123. 
12 De pildă, 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 în greacă, folosit şi el, anume pinax-kes, de la care a 

derivat apoi termenul modern de pinacotecă. 

Un alt termen latin ce desemna pictura de şevalet, cera-ae, avea în 

vedere liantul folosit la aplicarea culorilor, de regulă pulberi fine în nuanţe 

primare, roşu, galben sau albastru, amestecate între ele pentru alcătuirea celor 

intermediare. În pictura de şevalet, spre deosebire de cea murală, unde apa era 

nelipsită, liantul era întotdeauna ceara de albine, aplicată cu diverse spatule 

metalice, la cald. Termenul de encaustică, preluat în limbile moderne, cunoscut 

însă prin intermediul textelor lui Plinius cel Bâtrân, care îl explică, sugerează 

exact faptul că ceara trebuia încălzită înainte de amestecul culorilor şi apoi 

aplicarea acestuia pe suportul tabloului. De altfel panoul decorativ din sarcofagul 

de le Kerci ilustrează limpede acest detaliu esenţial, pictorul ţinând în mână o 

spatulă pe care o încălzeşte la o flacără mică (Fig. 10). Pentru sugerarea unor 

treceri cromatice mai subtile de la o suprafaţă la alta, sau pentru punerea în 

valoare a unor volume, pensula era şi ea de mare folos, iar panoul de la Pompei, 

aruncă o lumină şi asupra acestui aspect. 

Rezumând puţin informaţiile privitoare la encaustică, aşa cum s-a impus 

termenul în limbile moderne, se poate spune aşadar că pictura antică de şevalet 

presupune utilizarea culorilor şi a liantului acestora, încălzite în prealabil. De 

obicei, aşa cum se vede limpede pe panoul înfăţişând atelierul pictorului, din 

cadrul sarcofagului de la Kerci, nu se încălzea întregul bol de culori sau de 

ceară, ci numai spatula din metal cu care se aplicau apoi pe suportul de lemn sau 

pânză. 

O precizare suplimentară se impune acum în legătură cu suportul folosit 

în pictura de şevalet. O serie de tablouri în encaustică, păstrate până azi, cum 

sunt celebrele portrete descoperite la Fayoum, au fost pictate pe lemn şi avem 

temeiul să credem că şi acesta a constituit motivul principal pentru care ele s-au 

păstrat relativ bine. Pânza, un suport mult mai fragil, ar fi rezistat mai greu 

trecerii timpului. Şi totuşi… există un pasaj extras dintr-un text datorat tot lui 

Plinius cel Bătrân, prin care ni se face cunoscut că o pictură de foarte mari 

dimensiuni, înfăţişându-l pe Nero, executată pe pânză, căzuse pradă flăcărilor în 

grădinile lui Maius de la Roma, unde fusese expusă. Pânza respectivă, ni se mai 

spune, avea o înălţime aproape asemănătoare colosului celebrului împărat ridicat 

lângă amfiteatrul Flaviilor, adică o sută de picioare
13

. Fireşte că asemenea 

dimensiuni presupuneau chestiuni tehnice suplimentare legate de şasiul pe care 

trebuia întinsă pânza, întărit probabil cu mai multe şipci dispuse din loc în loc, 

pe margini. La acestea se adăuga apoi greutatea sporită a pânzei însăşi, acoperită 

cu stratul de pictură. Oricum, în pofida provocărilor tehnice amintite, prin 

                     
13 Plinius cel Bătrân, Hist.Nat., XXXV, 34. [1]. 
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pasajul din textul lui Plinius avem o dovadă sigură că şi pânza fusese folosită 

drept suport pentru pictura romană de şevalet. 

Mai există însă un detaliu, neluat în seamă până acum, ce apare pe 

panoul pictorului de la Kerci şi asupra căruia merită să ne oprim pentru că poate 

oferi o dovadă limpede că tabloul alb montat pe şevaletul din faţa sa ar fi putut 

utiliza drept suport pânza şi nu lemnul, aşa cum s-a crezut de către toţi cei care 

au abordat subiectul. Detaliul trecut neobservat şi asupra căruia ne oprim, îl 

constituie două mânere transversale negre situate la baza tabloului, prinse fiecare 

de câte un soi de tijă verticală în spirală (Fig. 11). La ce ar fi putut folosi 

acestea? Un răspuns cât se poate de simplu are în vedere modalitatea de 

întindere a pânzei pe şasiu căci, aşa cum se ştie, culorile nu aderă pe o suprafaţă 

vălurită şi care, în plus, nici nu poate fi fixată pe un cadru. Un astfel de 

dispozitiv, aşa cum apare figurat în cadrul compoziţiei de la Kerci, ar face 

posibilă exact evitarea unui asemenea neajuns. Cele două mânere laterale, 

acţionând oarecum aidoma unui tirbuşon de azi, aveau menirea de a face posibilă 

întinderea pânzei, înfăşurată prealabil pe doi mici cilindri dispuşi în prelungirea 

mânerelor respective. Câteva rame de lemn din sec. al XIX-lea, oferite spre 

vânzare de un meşteşugar din Maramureşul zilelor noastre, au lateral tocmai un 

asemenea tip de dispozitiv folosit pentru alternarea expunerii a două tablouri pe 

pânză, executate însă în ulei (Fig. 12). Lăsând discuţia deschisă unor altor 

posibile argumente care să susţină ipoteza avansată sau, dimpotrivă, să o 

contrazică, ar mai fi de amintit în context, instrumentele de lucru folosite în 

pictura de şevalet. 

Este vorba în principal de o serie de spatule, ale căror denumiri latine 

sau greceşti le vom trece în revistă, utilizate fie pentru omogenizarea la cald a 

culorilor amestecate cu ceara de albine, fie pentru aplicarea amestecului 

cromatic rezultat pe suportul, de lemn sau pânză, cum s-a văzut, al tabloului. La 

acestea se adaugă, în chip firesc, pensulele, de obicei cu vârful alcătuit din fire 

mai tari de păr de animal, pentru a asigura o fluidizare mai bună a stratului de 

culoare. 

Există apoi o serie de spatule din bronz a căror denumire sau formă 

diferă sensibil în raport cu scopul în care erau utilizate. În cazul atelierului 

pictorului de la Kerci spatula pe care o ţine în mână acesta, a fost identificată sub 

numele de thermastris, atribuită de tradiţie unui grec, Theophilos, activ în Egipt, 

în cursul sec. III a.Chr. Alte tipuri de spatule erau cea cunoscută sub numele de 

caestrum, folosită pentru aplicarea culorilor, şi cauterium, pentru a le omogeniza 

pe suport. 

Sursele documentare amintesc numele unui singur pictor de şevalet, 

după câte se pare un adevărat virtuos, Turpilius. Ieşirea din anonimat a acestuia 
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ar trebui pusă însă pe seama statutului său social, căci, aşa cum ni se face 

cunoscut, era „equites Romanus”
14

. 

În sfârşit, o scurtă observaţie asupra cutiei de culori, vizibilă în cadrul 

ambelor compoziţii discutate (Fig. 13-14). După cum a fost amintit, pudrele de 

culoare erau păstrate în stare pură într-o cutie, asemănătoare celei în care erau 

păstrate fardurile, din această cauză fiind şi confundate uşor în multe situaţii. Se 

ştie, datorită detaliilor oferite de Varro, că acest tip de cutie i s-a atribuit tot unui 

pictor, pe nume Pausias, sau atelierului condus de către el
15

. 

 

4. „Schema triclinium-ului” şi dinamica internă a imaginii cu pictorul roman la 

lucru. Pentru o abordare corectă a subiectului ce ne interesează aici trebuie, în 

prealabil, introdus în discuţie ceea ce se numeşte „protocolul mesei” la romani, 

întrucât schema de amplasament a personajelor în cadrul acestuia poate arunca o 

lumină complet nouă asupra înţelegerii ansamblului decorului interior al 

sarcofagului de la Kerci, şi evident locul pictorului în context. Trebuie amintit 

însă în contextul conturat în acest moment un alt monument roman, care 

introduce în discuţie subiectul. Aşadar este vorba de un sarcofag descoperit în 

1930 la Simpelveld, păstrat astăzi la Rijiksmuseum van Oudheden din Leyda, 

care prezintă limpede câteva trăsături caracteristice unei scheme simbolice de 

triclinium
16

. Pentru clarificarea detaliilor să observăm în ce constă aceasta din 

urmă. 

În cadrul ceremonialului mesei, conform unor reguli de protocol 

cunoscute şi urmate întocmai de romani, încăperea unde se lua masa, de obicei 

tricliunium-ul, avea de-a lungul pereţilor trei laviţe sau paturi (cline, es), având 

la mijloc o masă joasă. Regulile de protocol presupuneau un amplasament foarte 

strict al persoanelor pe cele trei paturi, în cadrul oricărui banchet, mai mult sau 

mai puţin oficial (Fig. 15)
17

. Patul situat în stânga intrării (imus) era rezervat 

întotdeauna amfitrionului, stăpânul casei, cu alte cuvinte gazda. Patul următor, 

situat la peretele opus intrării şi în stânga celui al gazdei, (medius) era cel al 

oaspetelui. În sfârşit, al treilea pat (summus), situat la dreapta intrării, 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 Bătrân, Hist. Nat. XXXV, 39, 122, 7, 2. Să 

amintim aici, pentru completarea imaginii, pe Fabullus, un alt pictor celebru, autor al unor picturi 

deseori admirate de la Domus Aurea, din Roma, ce obişnuia să lucreze pe schele, înveşmântat în 

togă, fiind vorba iarăşi de un înalt demnitar al societăţii romane. Vezi: Dacos 1968, p. 210-226. 
15 Nam ut Pausias et ceteri pictores eiusdem generis loculatas magnas habent arculas, ubi 

discolores sint cerae, Varro, De re rustica, III, 17, 4. 
16 Monumentul este accesibil pe internet, la fel ca şi toate detaliile tehnice ale sale 

http://www.geheugenvannederland.nl/en/geheugen/view?coll=ngvn&identifier=RMO01%3A0075

81. 
17 Asupra protocolului mesei în triclinium, Pompeii Revisited (n. E Robinson) 2006, p. 114-116. 

http://www.geheugenvannederland.nl/en/geheugen/view?coll=ngvn&identifier=RMO01%3A007581
http://www.geheugenvannederland.nl/en/geheugen/view?coll=ngvn&identifier=RMO01%3A007581
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rezervat unui personaj de rang inferior stăpânului casei, un client sau un 

subaltern în ierarhia socială, administrativă etc… De multe ori pe fiecare pat 

puteau avea loc trei persoane în loc de una, însă protocolul se supunea aceleiaşi 

reguli. Aşadar pe patul desemnat drept imus, primele două locuri (desemnate 

drept imus in imo, medius in imo) se întindeau personaje din anturajul stăpânului 

casei, căci al treilea loc, summus in imo, era ocupat chiar de către acesta. Urma 

apoi, în stânga, locul cunoscut sub denumirea de imus in medio sau locus 

consularis, rezervat oaspetelui. Atunci când era vorba de mai mulţi, locurile 

respective erau desemnate drept medius in medio şi summus in medio. Al treilea 

pat era ocupat de clienţii gazdei pe locurile desemnate fiecare drept imus in 

summo, medius in summo, summus in summo. 

Revenind acum asupra celor două sarcofage, cel de la Kerci şi cel de la 

Simpelveld se poate observa limpede, în cadrul banchetului funerar reprezentat, 

locul personajului cheie, stăpânul casei, la Kerci, sau al stăpânei bogatei 

gospodării, la Simpelveld. În cel din urmă caz apare figurat, alături de defunctă, 

şi un scaun gol, nu un pat, rezervat oaspetelui din lumea umbrelor (Fig. 16). 

Păstrând în atenţie schema discutată înainte, este vorba aşadar aici de locus 

consularis. În cazul sarcofagului pictat de le Kerci, locus consularis este ocupat 

însă de o ghirlandă funerară. Urmărind acum logica schemei descrise, este 

limpede că pictorul aflat în atelier, prin plasarea imaginii sale exact în locul 

desemnat drept medius in imo, privind chiar către stăpânul casei, poate fi un 

apropiat al acestuia, nu doar un personaj oarecare. De altfel dinamica privilor 

tuturor personajelor ce apar aici sugerează tocmai această direcţie de 

interpretare. În cadrul primului registru, identificat drept imus în schema 

triclinium-ului, două personaje, tânărul îndurerat şi pictorul privesc spre 

personajul principal, în vreme ce acesta din urmă priveşte spre celelalte 

personaje de pe latura opusă (summus). I se oferă privirilor aşadar femeia cu un 

prunc în braţe, apoi doi călăreţi într-o scenă de probabil armistiţiu şi, în sfârşit, 

muzicanţii şi dansatorii, ce animă spectacolul ce îi este oferit. 

Logica compoziţională, citită în această cheie, se conformează fidel 

schemei triclinium-ului, observată şi la sarcofagul sculptat de la Simpelveld, 

păstrat la Leyda, şi care, aşa cum s-a amintit deja, poate constitui un argument 

solid în sensul ipotezei conturate aici. În ambele situaţii decorul interior al 

monumentelor reconstituie parţial tocmai un triclinium. De altminteri, banchetul 

funerar însuşi, putea să aibă loc în lumea umbrelor într-o încăpere, reprezentată 

chiar de sarcofagul în sine, de fapt casa simbolică a defunctului, şi de aici derivă 

semnificaţiile desprinse de aici. 

Examinând acum panoul decorativ de la Pompei, cu femeia pictoriţă, 

vom putea constata că dinamica privirilor personajelor şi simbolistica „punerii în 

scenă” prilejuiesc observaţii încă şi mai interesante pentru analiza de faţă. Pe 

scurt, imaginea panoului pare un fel de ilustrare simbolică a rolului şi locului 
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pictorului în cadrul unei alcătuiri pur teoretice ce a alimentat însă o bună bucată 

de timp mentalul antichităţii clasice. Un text celebru al lui Platon, intitulat 

Republica (Politeia), ce se referă de fapt la esenţa dreptului, mai exact la modul 

de guvernare corectă a cetăţii ideale, aduce în discuţie şi locul celui ocupat cu 

arta în alcătuirea imaginată în cele mai mici detalii, asupra căreia ne vom opri 

acum. Construcţia teoretică a lui Platon a avut un ecou deosebit în lumea 

romană, de vreme ce Cicero însuşi avea să o aprofundeze într-un dialog, De re 

publica, alcătuit între 54 şi 51 a.Chr. 

În partea finală a lucrării lui Platon, un dialog povestit de Socrate de 

fapt, se fac o serie de referiri deloc favorabile asupra pictorului şi poetului tragic, 

ajungându-se la excluderea acestora din cetate. Motivele ce vor fi rezumate 

îndată, par a fi ilustrate, într-un anume fel, de panoul figurativ al pictoriţei din 

Casa Chirurgului de la Pompei. 

Iată pasajele cele mai sugestive din textul amintit, din care se desprinde 

ideea că pictorul nu este decât un imitator al aparenţelor lumii reale, fără a putea 

să le surprindă esenţa. Drept consecinţă, acesta, alături de poetul tragic, trebuie 

înlăturat din cetate pentru că oferă sufletului o rea întocmire, alcătuită numai pe 

temeiul înşelător al unor iluzii: 

 

(...) dar cel mai repede este dacă vrei să iei o oglindă şi să o porţi astfel 

pretutindeni. Vei face repede soarele şi ceea ce e în cer, pămîntul, te vei face 

repede şi pe tine, ca şi celelalte animale, lucrurile, plantele şi tot (...).”,,Da, — 

zise — dar acestea sunt aparente, nu există în realitate!” 

,,Perfect, — am spus eu — pui degetul pe rană. Cred că şi pictorul este meşterul 

unor astfel de obiecte aparente, nu-i aşa?” 

„Cum să nu! „însă vei spune că pictorul nu obţine ceea ce face să fie 

adevărat”... (596e) 

 

(…) „Dar posedă cumva imitatorul ştiinţă din pricina folosirii lucrului pe care 

1-ar zugrăvi, fie că e frumos şi drept, fie că nu, ori cumva posedă el o dreaptă 

credinţă datorită contactului necesar cu cel ce ştie, arătîndu-i-se în ce fel 

trebuie sa zugrăvească?” 

„Nici aşa, nici aşa”. 

„Atunci imitatorul nici nu va şti, nici nu se va putea exprima în cunoştinţă de 

cauză în legătură cu lucrurile pe care le imită, în ceea ce priveşte desăvîrşirea 

şi cusururile lor”. 

„Se pare că nu”. 

,,Da, iscusit ar fi imitatorul şi dibaci în alcătuirea imitaţiilor pe care le-ar 

face!” 

„Nu tocmai”. 
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„Şi totuşi, el va imita, fără să ştie, în legătură cu fiecare lucru în parte, în ce 

fel este acesta — rău sau bun — va imita, zice-se, aşa ca să pară frumos în 

ochii mulţimii şi ai celor ce nu ştiu nimic” (602a-b). 

 

(…) Or, poetul imitator e vădit că nu are un astfel de caracter sufletesc prin 

firea sa, iar dibăcia lui nu e îndreptată spre a face plăcere acestuia, de vreme 

ce el, poetul, tinde să aibă un bun renume în ochii mulţimii; el se îndreaptă 

către un caracter iritabil şi felurit, deoarece e lesne de imitat”. 

„Limpede”. 

„Atunci, pe drept, am putea să-1 luăm şi să-1 aşezăm faţă în faţă cu pictorul. 

Căci el seamănă cu acesta din urmă prin aceea că produce lucruri nevrednice 

în raport cu adevărul, ca şi prin faptul că se însoţeşte cu partea nu cea mai 

bună a sufletului şi că e pe potriva acesteia. Şi astfel, cu îndreptăţire, nu 1-am 

putea primi într-o cetate ce va avea legi bune, fiindcă el trezeşte această parte 

a sufletului, o hrăneşte şi, întărind-o, nimiceşte partea raţională; tot aşa cum, 

dacă cineva, aducînd pe lume niscaiva stăpîni nemernici, le-ar încredinţa 

cetatea, el i-ar prăpădi pe cei mai cumsecade. Să spunem că poetul imitator 

face acelaşi lucru, că el produce, în particular, în sufletul individual, o 

orînduire rea, făcînd pe plac părţii iraţionale a acestuia, parte ce nu distinge 

nici marele, nici mai micul, ci socoteşte aceleaşi lucruri cînd mari, cînd mici - 

trezind iluzii, aflîndu-se foarte departe de adevăr”. 

“Hotărît aşa” (605a-b)
18

. 

 

Dacă privim acum panoul de la Pompei se poate observa uşor neajunsul 

major al activităţii pictorului, exact cel pe care îl discută Platon în pasajele 

desprinse din textul amintit, anume incapacitatea sa de a reflecta realitatea în 

esenţa ei. Este vorba, luând în discuţie tocmai compoziţia amintită, de o 

oglindire incompletă a unei imagini incomplete şi ea, ce poate fi văzută, la 

rândul ei, doar parţial. Aşadar, în cadrul precis al compoziţiei în chestiune, 

statuia lui Hermes apare aici sub forma ei restrictivă, incompletă, a unei efigii, 

adică herma
19

. Aceasta apare apoi pe tabloul situat în prim plan, însă nu poate fi 

vizualizată decât parţial de cele două femei pentru că uşa împiedică perspectiva 

corectă (Fig. 17). Altfel spus, este vorba de o imagine înşelătoare, incompletă, a 

                     
18 Am urmat traducerea, numerotarea textului şi aparatul critic din Platon, Opere V – Republica, 

Bucureşti, 1986, precum şi notele introductive alcătuite de A. Cornea. Vezi: A. Cornea, Lămuriri 

preliminare…1986, p. 17-79. 
19 În afara rolului său de călăuză a sufletelor celor dispăruţi pe tărâmul umbrelor, Hermes era de 

asemenea şi călăuza drumeţilor de tot felul din cadrul lumii reale: pe drumurile din Antichitate se 

înălţau, din loc în loc, grămezi de pietre, înlocuite apoi cu capul zeului aşezat pe un soclu 

paralelipipedic, herma adică, indicând astfel direcţia cea bună de urmat spre destinaţie. 
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unei alte imagini incomplete, iar pictorul o „pune în scenă” recurgând la un 

artificiu scenografic ce va fi şi el detaliat imediat. 

Să examinăm acum „punerea în scenă”, aşa cum are ea loc în cadrul 

compoziţiei despre care e vorba aici. În spatele pictoriţei este reprezentată foarte 

clar o scenă delimitată de două coloane ce sprijină faldurile ridicate ale unei 

cortine ce are la mijloc o mască, aceasta din urmă făcând trimitere precisă, dacă 

mai era nevoie, la ambianţa teatrală (Fig. 18). Scenografia este un efect deseori 

folosit în pictura murală, atât când e vorba de ilustrarea unor piese celebre ale 

autorilor clasici, cât şi pentru realizarea unui decor arhitectural iluzionist în 

cadrul compoziţiilor cu subiect mitologic. Ceea ce se cunoaşte mai puţin este 

însă modalitatea practică a derulării spectacolului teatral şi, mai exact, rolul şi 

poziţia cortinei. În zilele noastre lăsarea cortinei semnifică sfârşitul 

spectacolului, numai că în antichitatea clasică regula era exact opusă, lăsarea 

cortinei semnala tocmai începutul acestuia. Motivul era simplu. Cortina, de fapt 

o pânză întinsă pe care erau pictate diverse peisaje sau detalii de construcţii 

monumentale, constituia fundalul de desfăşurare al conflictului dramatic, întregit 

de coloanele reale, ce delimitau, de-o parte şi alta, spaţiul scenic. Revenind 

asupra compoziţiei discutate, poziţia cortinei indică limpede un spectacol 

încheiat sau inactiv, centrul de interes al imaginii concentrându-se către pictoriţă 

şi tabloul situat la picioarele sale. După cum se va vedea, atât motivul oglinzii, 

sau mai precis al tabloului oglindă, cât şi efectul teatral alcătuit prin intermediul 

tabloului aveau să constituie pentru istoria picturii de şevalet europene de mai 

târziu, teme majore cu implicaţii dintre cele mai diverse. 

 

5. În chip de concluzie - tabloul ca oglindă şi „punerea în scenă”. Istoria 

picturii de şevalet, îndeosebi cea legată de portret, cunoaşte o largă răspândire a 

temei tabloului văzut ca oglindă a realităţii, consecinţele simbolice derivate din 

asta fiind diverse
20

. Întrucât discuţia implică nuanţe ce depăşesc mult cadrul 

discuţiei, la fel ca şi faptul că există deja sinteze elaborate asupra subiectului, ne 

mărginim aici a semnala doar câteva exemple, dintre cele mai cunoscute. 

Una dintre ilustrările celebre ale temei tabloului oglindă este, fără 

îndoială, datorată lui Parmigianino, cu al său autoportret în oglindă convexă în 

care cadrul compoziţional se substituie iluzionist obiectului însuşi. În acest caz, 

după precizările lui Vasari, cel care aminteşte lucrarea în termeni elogioşi, 

suportul din lemn al tabloului fusese şlefuit în aşa fel încât convexitatea acestuia 

să sporească deformările generate de reflexia chipului artistului în oglindă (Fig. 

19). Un alt exemplu, plasat în timp mai aproape de noi, îl constituie lucrarea 

                     
20 O amplă analiză asupra “punerii în scenă” a tabloului de-a lungul istoriei picturii de şevalet, 

oferă V. I. Stoichiţă, Instaurarea tabloului…, Bucureşti, 2012, într-una dintre lucrările sale de 

referinţă, şi care ne-a servit drept punct de plecare. 
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intitulată „Reproducere interzisă”, a lui Rene Magritte, în care portretul unui 

prieten al artistului, este văzut din spate chiar şi în imaginea reflectată în oglindă 

(Fig. 20). În ambele cazuri sensurile simbolice ale imaginilor pot fi analizate, 

cum au şi fost de altfel, în diferite moduri, în acord atât cu contextul epocii în 

care au fost create cât şi cu intenţiile artistului însuşi. 

Oprindu-ne apoi asupra „punerii în scenă” a tabloului se poate spune că 

aceasta oferă o altă serie bogată de exemple în care cadrul compoziţional capătă 

sensul unui spectacol teatral în care cortina joacă un rol esenţial. De pildă, 

atelierul lui Vermeer, unul dintre exemplele intens discutate privind simbolica 

bogată de sensuri a fiecărui obiect din cadrul compoziţional, oferă o 

semnificativă „introducere în scenă” prin apariţia în primul plan a unei cortine 

grele ale cărei falduri sunt date la o parte de o mână nevăzută (Fig. 21). Efectul 

scenografic, observabil imediat, impune şi un fel de abordare vizuală treptată a 

compoziţiei pe cale de a se dezvălui privirii. În sfârşit, un alt exemplu în aceeaşi 

direcţie, mai apropiat epocii noastre, datorat tot lui Magritte, intitulat „Condiţia 

umană”, duce şi mai departe efectul scenografic al tabloului. De această dată 

tabloul însuşi e o scenă, iar ceea ce se vede în cadrul compoziţional este o 

oglindă-fereastră prin care se vede aceasta (Fig. 22). 

* 

La capătul acestei scurte incursiuni în istoria picturii europene privind 

cele două coordonate iconografice amintite, se poate spune că imaginea ce 

deschide drumul în această direcţie este exact panoul decorativ cu pictoriţa din 

interiorul cubiculum-ului Casei Chirurgului de la Pompei. Departe de a induce 

prin acest demers o legătură cauzală, este interesant a constata totuşi conturarea 

unei permanenţe a temelor, vie şi îmbogăţită de sensuri pe măsura trecerii 

timpului, spre care pictorii s-au orientat mereu în încercarea de a defini imaginea 

picturală însăşi, pe de o parte, ca loc al reflectării lumii reale şi, pe de altă parte, 

ca o „punere în scenă” a acesteia într-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 à l’intérieur d’un sarcophage découvert à Kertch, 

offrent l’occasion de les analyser d’une manière plus développée, en dehors des aspects 

techniques, très connus d’ailleurs. Il s’agit, d’une part, d’observer attentivement les 

relations visuelles établies à l’intérieur des images mêmes, et d’autre part d’essayer de 
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trouver des supports du discours iconographique pour chacune d’entre elles. Deux 

thèmes majeurs présents dans ces images du peintre romain au travail, analysés dans ce 

contexte, le tableau comme miroir et le tableau comme scène de théâtre, s’avèrent être 

les débuts d’une investigation riche de sens et de symboles pour ceux qui sont sortis, 

beaucoup plus tard, de l’anonymat de leur métier. 

 

EXPLICATION DES FIGURES 

 

Fig. 1. Pompéi – Plan de l’angle nord-ouest de la ville avec la Maison du Chirurgien 

(marquée). 

Fig. 2. Plan de la Maison du Chirurgien à Pompéi – voie d’accès principale à l’intérieur 

(position des panneaux dans le cubiculum) (source Pompéi – Guide de la cité antique, 

Grund, Paris, 1999, 148). 

Fig. 3. Sarcophage de Kertch – côté long avec le panneau principal représentant le maître 

de maison dans la scène du banquet funéraire (marqué). 

Fig. 4. Sarcophage de Kertch – côté long avec l’atelier du peintre. 

Fig. 5. Sarcophage de Kertch – côté long opposé avec le panneau représentant une 

femme en costume d’apparat avec un bébé dans ses bras. 

Fig. 6. Sarcophage de Kertch – côté long opposé avec le panneau représentant deux 

cavaliers. 

Fig. 7. Sarcophage de Kertch – côté long oppose avec le panneau des trois joueurs 

d’instruments. 

Fog. 8. Sarcophage de Kertch – côté 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 l’application des couleurs. 

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

Fig. 12. Cadres de tableaux du Maramureş. 

Fig. 13. Sarcophage de Kertch – détail du panneau avec la boîte à couleurs. 

Fig. 14. Pompéi, Maison du Chirurgien – détail du panneau du cubiculum avec la boîte à 

couleurs. 

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

Fig. 16. Sarcophage de Simpelveld l’ensemble du décor intérieur avec le lit de la défunte 

et la chaise vide de l’hôte, disposée près d’elle (marqués). 

Fig. 17. Pompéi, Maison du Chirurgien – détail du panneau du cubiculum avec l’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, l’Atelier du peintre. 

Fig. 22. René Magritte, La condition humaine. 
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Fig. 1. Pompei – plan al colţului de nord vest al oraşului, cu Casa Chirurgului (marcată). 

 

 
 

Fig. 2. Plan al Casei Chirurgului– calea de acces principală în interior (poziţia 

panourilor decorative în cubiculum). 
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Fig. 3. Sarcofagul de la Kerci - latura lungă cu panoul principal reprezentând pe 

stăpânul casei în cadrul banchetului funerar (marcat). 

 

 
 

Fig. 4. Sarcofagul de la Kerci – latura lungă cu atelierul pictorului. 
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Fig. 5. Sarcofagul de la Kerci – latura lungă opusă, cu panoul reprezentând o scenă de 

interior cu o femeie înveşmântată în costum de sărbătoare cu un copil mic în braţe. 

 

 
 

Fig. 6 - Sarcofagul de la Kerci - latura lungă opusă, panoul central, reprezentând doi 

călăreţi. 
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Fig. 7. Sarcofagul de la Kerci – latura lungă opusă cu panoul reprezentând trei 

muzicanţi. 

 

 
 

Fig. 8. Sarcofagul de la Kerci – latura scurtă cu panoul reprezentând pigmei dansatori. 
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Fig. 9. Pompei Casa Chirurgului – panoul din cubiculum reprezentând pictoriţa la 

lucru. 

 

 
 

Fig. 10. Sarcofagul de la Kerci – detaliu cu pictorul încălzind spatula pentru aplicarea 

culorilor. 
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Fig. 11. Sarcofagul de la Kerci – detaliu cu tabloul pe şevalet. 

 

 
 

Fig. 12. Rame vechi de lemn din Maramureş. 
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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 invitaţilor. 

 

 
 

Fig. 16. Sarcofagul de la Simpelveld – ansamblul decorului interior cu patul defunctei 

şi scaunul gol al oaspetelui, aşezat alături (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 şi tabloul terminat, 

susţinut de un amoraş înaripat. 
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Fig. 19. Parmigianino. Autoportret în oglindă convexă. 

 

 
 

Fig. 20. René Magritte. Reproducere interzisă. 
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Fig. 21. Vermeer. Atelierul pictorului. 

 

 
 

Fig. 22. René Magritte. Condiţia umană. 
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