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Observarea cu ochiul liber, documentarea, examinarea fo-
tografica si analitica sunt faze Intregitoare ale investigarii
operelor de artd. Prin aceste studii putem sa ne formam o
imagine cuprinzatoare despre materialele si solutiile folo-
site de artist, despre procesul de deteriorare al artefactu-
lui, cauzele acestuia, si posibilitatile de tratare.

Observarea precisd, documentarea scrisa si fotografi-
ca are o mare importantd, deoarece fiecare interventie de
restaurare este ireverzibila. Conditia cea mai apropiata de
starea originald, schimbadrile survenite in starea i mate-
rialul obiectului pot fi studiate cel mai veridic Tnainte de
restaurare.

Observarea cu ochiul liber este primul pas de cerce-
tare 1n cursul restaurdrii (daca e cazul, 1l precedeaza pre-
levarea), ce poate fi facut cu usurintd, fard costuri mari,
necesitand doar cateva instrumente simple. Desi este un
proces relativ simplu, se recomanda efectuarea temeinica,
pentru ca are o influenta hotaratoare asupra examinarii ul-
terioare si asupra restaurarii. Completat cu documentatie
este un punct de referin{d pentru restaurator pe parcursul
lucrului, si are o importantd mare privind istoricul obiec-
tului de arta din punctul de vedere a istoriei de arte si alte
studii stiintifice.

Este important sa cunoastem suprafata din care dorim
sd prelevam proba pentru studierea cu microscopul, ori
examinarea analitica, in acest fel putem sa evitim con-
cluziile eronate cauzate de probele necorespunzitoare.
Rezultatele analizelor pot fi interpretate corect doar in
cunostinta contextului din care a fost extrasa proba. Este
important ca restauratorul sd poata evalua rezultatele ofe-
rite de specialisti stiintifici, $i pentru asta trebuie sa se pri-
ceapa la prepararea analizelor microscopice si chimice, si
la interpretarea datelor oferite de analize de laborator cu
aparatura complexa.

Importanta picturilor murale medievale din Transilva-
nia consta in faptul cé ies la iveald in numar mare, aproape
in conditia lor originald, prezervata de straturile de var si
tencuiala aplicate pe timpul reformatiei sau contrarefor-
matiei. Aceste murale ne oferd o posibilitate extraordinara

1 Acest studiu se bazeaza pe lucrarea de licenta prezentatd in 2009. Vali
Zsuzsanna: Erdélyi kozépkori falképek vizsgalata. Marosszentanna,
Magyarfenes, Badok. Szakdolgozat (Examinarea picturilor murale me-
dievale din Transilvania. Santana de Mures, Vlaha, Badesti. Lucrare
de licenta). Magyar Képzémiivészeti Egyetem, Restaurator Tanszék,
2009. Consultant: Kriston Laszl6. Lucrarea cuprinde si prelucrarea ex-
tenuantd a literaturii de istoria artei existente despre aceste trei biserici,
cu bibliografie inclusa.

de a afla secretele atelierelor medievale de pictura. O ase-
menea posibilitate este aproape unica in Europa, fiindca
mai ales in tarile mai dezvoltate, aproape nu exista pic-
turi murale care sa nu fi fost macar o data restaurate sau
reparate. Studierea picturilor murale din Transilvania ne
oferd o imagine generald a picturii murale medievale din
regatul Ungar, dar si informatii importante despre practica
de atelier european, mai ales, ca pe teritoriul Transilvaniei
este prezent simultan influenta artei teritoriilor bizantine,
italiene si germane.

Ar fi important, ca in publicatiile de istoria artei, sa
citim si sd vedem prin fotografii de buna calitate nu doar
informatii privind istoria, iconografia, stilistica operei, dar
si despre tehnica de picturd, despre materialele utilizate
de vechii mesteri.

In articol incerc si prezint citeva criterii prin exem-
plul picturilor murale din patru biserici transilvanene, din
satele Darjiu, Santana de Mures, Vlaha si Badesti. Cele
trei din urma sunt legate din punct de vedere stilistic si
urmeaza stilul picturilor murale italiene din trecento. Am
incercat sd compar cele remarcate de mine in aceste trei
biserici, cu cele scrise in tratatul de pictura scrisa de Cen-
nino Cennini, adeptul scolii de picturd a lui Giotto.

Nu am avut intentia perzentarii complete a picturilor,
doar oferirea a catorva criterii pentru efectuarea observa-
rii cu ochiul liber. Sistemul de criterii oferit de mine, poa-
te fi desigur dezvoltat mai departe’.

Din ce puncte de vedere putem cerceta picturile
murale?’

Putem observa structura suprafetei’, urmele lisate de
uneltele folosite la prelucrarea stratului de suport, adica
tencuiala.

Calitatea, prelucrarea suprafetei, conditia de mentine-
re a suportului are o influentd mare asupra calitatii pictu-
rii, fie facuta cu tehnica al fresco sau al secco.

2 Trad. Dimitrie Belisare-Muscel: Tratatul de pictura al lui Cennino Cen-
nini. Bucuresti. Tipografia “Fantana Darurilor”. 13 Septembrie, 74.

3 Pentru dezvoltarea sistemului de criterii am folosit articolul lui Regine
Denler: Dendler, Regine: Spurensicherung in Kappel. Eine Untersu-
chung zu Technologie und WerkprozeB mittelalterlicher Wandmalereien.
In: Zeitschrift fiir Kunsttechnologie und Konservierung. 2002. 16/1. Pen-
tru traducerea articolului multumiri domnului profesor Kriston Lészl16.

4 Aici rolul observarii este mai redusa decat cel al analizelor microscopice.
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Tencuiala poate fi bogatd® sau siraci’ in liant, poate
fi groasa sau subtire, poate fi claditd dintr-un singur, sa
din mai multe straturi’. Este important si mentionim ca
probele destinate studierii structurii de strat trebuie luate
dintr-un loc in care este exclus posibilitatea ca mortarul
iesit din rosturi s compromita probele. Este de evitat re-
coltarea de probe din locuri de reparatii, din partile unde
straturile de tencuiala se suprapun.

Grosimea tencuielii, cat si finisarea suprafetei este
afectatd de materialul de zidire: zidurile din piatra cioplita
sau caramida oferd o suprafatd mai neteda; zidurile din
piatrd de rau sau piatra de carierd dau o suprafatd mai fra-
mantatd, fiind acoperite de obicei cu tencuiala de grosime
schimbatoare: pe suprafata pietrelor mortarul poate fi doar
de cativa milimetrii, iar deasupra rosturilor poate atinge si
grosimea de mai multi centimetrii. Acest fapt influenteaza
procesul de carbonizare a varului, tehnica de picturd si
procesul de deteriorare a stratului pictat.’

Si importanta reprezentarii poate influenta calitatea
prelucrarii suprafetei.

E posibil ca in principalele registre, unde se afla pic-
turi figurative, suportul de tencuiala sa fie prelucratd mai
fin, decat pe partea de soclu, unde de obicei se picteaza
motive geometrice sau draperie.

Picturile bisericii romano-catolice din Vlaha, construi-
ta 1n secolul treisprezece pot fi datate la sfarsitul secolului
paisprezece.

Draperia iluzoricd de culoare galbena si roz, ce deco-
reaza partea de soclu a zidurilor sanctuarului, a fost picta-
td pe un strat de tencuiald cu o suprafata destul de agitata,
de sub care se contureaza structura zidului (fofo 1). Dea-
supra registrului de soclu se afla imaginea Crucifixului cu
Maica Domnului induiogata si Sfantul loan Evanghelistul,
fiind pictat pe un suport prelucrat mai meticulos.

Modul de prelucrare a suportului poate indica si obice-
iul de lucru specific al atelierului. Studiand urmele lasate
in mortar, putem afla ce tip de unealta a folosit mesterul
(de exemplu spaclu de metal, bucata de scandura, manusa
de piele, etc.).

La Badesti, in biserica construita in secolul treispreze-
ce, gdsim picturi murale ce dateaza din diferite perioade.
Suportul picturilor aflate in nava - datdnd din secolul pai-
sprezece, ce depicteaza printre altele si figura Sfantului
Sigismund -, a fost prelucrat cu un spaclu de metal de
marime mai micd, urmele lasate de aceasta pot fi vazute
cu ajutorul luminii razante (foto 2).

5 Tencuielile bizantine sunt de acest fel.

6 In partea vestic a Europei tencuielile de obicei sunt bogate in material
de umplutura.

7 De exemplu Vitruvius recomanda ca tencuiala sa fie aplicata in sapte
straturi, dar in realitate nu prea s-a gasit mai mult de trei-patru. La nord
de Alpi si pe teritoriul regatului maghiar, se gasesc de obicei una sau
doua straturi.

8 Dacd, pe o fresca pastratd in conditii bune, observim tocirea si prelin-
gerea ,,nemotivata” a vopselei, ce nu se leaga nici de forme, nici de o
culoare specifica si nici nu e cauzata de avariere deliberata, atunci poate
fi vorba de acest fenomen.

126

Picturile ce dateaza din secolul cincisprezece si care
adorna peretele de nord a navei si peretii sanctuarului, au
fost pictate cu tehnica al secco, pe un strat de var aplicat
cu o unealtd asemandtoare cu o maturd, judecand dupa
urmele lasate de aceasta, ce se Intind sub limitele de cu-
loare (foto 3).

Urmele lasate ajutd nu numai la identificarea uneltei
folosite, dar si la stabilirea consistentei mortarului in tim-
pul producerii picturii.

Daca urmele uneltei cu care s-a prelucrat suprafata su-
portului, au rdmas intacte si sub stratul de vopsea, morta-
rul era probabil deja uscat sau cel putin intarit, atunci cand
s-a pictat pe ea.

In cazul tencuielii cu o grosime schimbtoare este po-
sibil ca in partile mai subtiri mortarul se usuca repede si
aici urmele de unealtd raman vizibile, iar in partile mai
groase, unde ramane uda mai mult timp, urmele de uneal-
ta se sterg in timpul pictrii. In functie de temperatura ae-
rului si de continutul de umiditate relativa, tencuiala se
poate usca atat, chiar si intr-o ora sau doud, incat suprafata
nu mai poate fi stearsd sau modelata.

Umiditatea ce se evapora din mortar poate fi suplimen-
tat cu stropire.

Stropirea are functie dubla: continutul de CO, din aer
nu poate patrunde in mortar prin porii umpluti cu umidi-
tate, in acest fel procesul de carbonizare poate fi incetinit
si se poate lucra mai mult timp in tehnica al fresco; cea-
lalta functie a stropitului este de a dizolva continutul de
Ca(OH), necarbonizat din iteriorul mortarului, ce odata
cu evaporarea umiditatii, poate iesi la suprafatd si carbo-
nizandu-se ajutd la formarea legaturii de fresca pe supra-
fata pictata.

Se obisnuia udarea zidului Tnainte de tencuiala, cat si
stropirea mortarului pe parcursul lucrului pentru aderenta
mai buna a mortarului si pentru prelungirea procesului de
carbonizare, precum recomanda si Cennino Cennini:

,,Cand vrei sa tencuiesti, matura dintru’ntai bine zidul
si uda’l bine, cici niciodati nu poate fi udat prea mult;””

,»E adevarat, cd uneori iarna, pe vreme umeda, pe zi-
durile de piatra, tencuiala se pastreaza proaspata inca o zi.
Dar, daca poti, nu intarzia, caci lucrarea in fresca, adica
din ziua aceea, da o legare mai puternica, mai buna, si un
lucru din cele mai placute ce se fac. (...)

Apoi ia-ti pensula groasa de par de porc, inmoai-o in
apa curatd, scutur’o si stropeste-ti tencuiala; apoi cu o
doagéd (dreptar sau drisca) de latimea unui pod de palma,
freaca invartind peste tencuiala bine udata, incat doaga sa
poata scoate de acolo unde e mai mult, sa puna acolo unde
lipseste si sd-ti netezeasca bine tencuiala... Uda iarasi ten-
cuiala cu pensula aceea, daca e nevoe, si cu varful mistriei
tale, foarte curatd si pusa pe lat, freaca peste tot pentru a
netezi tencuiala.”"’

Raportul de liant — material de umplutura, grosimea
tencuielii, gama de granulatie si distribuirea materialului

9 Trad. Dimitrie Belisare-Muscel. 13 Septembrie, 74. p. 48-49.
10 Ibid. p. 50.



de umplutura, continutul de umezeala si rapiditatea eva-
porarii acestuia pot determina durabilitatea, tendinta de
fisurare si sfaramare a tencuielii.

De obicei, mortarul cu continut ridicat de liant s-a
aplicat Tn mai multe straturi subtiri. Pentru evitarea fisura-
rii cauzate de contractare in urma evaporarii umiditatii, de
multe ori au comprimat tencuiala. Daca nu au procedat in
acest fel, s-au ivit crapaturi.

Acest fenomen se poate vedea in cazul picturii murale
din biserica unitariana a satului Darjiu, facuta in 1419 de
,Magister Paulus filius Stephani de Ung”."

In lumina razanta putem observa foarte bine, cum pic-
torul Incerca, comprimand cu degetele, sa repare crapatu-
rile formate in mortarul proaspat (foto 4).

Ca tencuiala sa fie rezistentd e bine ca gama de gra-
nulatie al materialului de umplutura si fie larg, deoarece
in acest fel granulii mici pot umple spatiul dintre grauntii
mari realizand legétura granula-cu-granula.

Granulozitatea si gama de granulatie a materialului de
umplutura poate fi studiat sub microscop optic, prin anali-
za sectiunilor subtiri i a sectiunilor stratigrafice.

Amestecate in mortar, ajungand aproape de suprafa-
ta pictatd, granulele prea mari, ca pietrisul, pot duce la
prelingerea vopselei (foto 4) sau producerea de fisuri, din
cauza duritatii diferite de mortar.

,»Viermele de var” se produce 1n varul pasta sau varul
stins macinat, in cazul in care citeva noduri nu se sting.
Amestecate In mortar, aceste noduri se sting dupd mai
mult timp, reactiondnd cu umezeala din aer care patrun-
de 1n interiorul tencuielii prin pori. Procesul de stingere
se produce cu marire de volum, producand microfisuri in
tencuiala.

Viermele de var ce are efect ddunator trebuie deosebit
de ,,vrabia de var”, numit in limbajul profesional german
»Kalkspatzen”.

Vrabia de var se produce prin stingerea varului, cand
cristalele de oxid de calciu hidratate raman lipite in agre-
gate. Acest agregat, ajungind in tencuiald, se dizolva
treptat in umezeala din aer chiar si dupa mai multi ani,
patrunde si migreaza prin pori, umpland microfisurile si
carbonizandu-se acolo. Aceasta este procesul de vindeca-
re de sine a tencuielii.

In evul mediu era obisnuit ca bulgirele de var si se
stingd amestecat cu nisip, fiind adaugat doar atata apa in-
cat varul sa se stinga.

Acest var stins proaspat, reactioneaza foarte energic,
efervescent, cu degajare de caldurd, crednd o legatura
mult mai puternica cu materialul de umplutura si rezul-
tand intr-o tencuiald mai durabila.

Il Murala din Darjiu a fost examinatd de Feketics Erika, rezultatele ana-
lizelor sunt prezentate in lucrarea ei de licenta: Feketics Erika: Erdélyi
kozépkori feltart falképek vizsgalatai: Székelyderzs, Fels6boldogfalva,
Csikszentmihaly és Csikszenttamas. Szakdolgozat (Examinarea pictu-
rilor murale medievale din Transilvania: Darjiu, Feliceni, Mihaileni,
Tomesti. Lucrare de licentd). Magyar Képzémiivészeti Egyetem Res-
tauratorképzo Intézete. 2007.

Este foarte important, ca circumstantele crearii picturii
murale, adica temperatura, continutul de umezeala al ae-
rului sa fie optime, pentru ca intr-un mediu uscat si cald
tencuiala se usuca repede. Dacd aerul este prea uscat apa
absorbita pe peretii porilor se evapora §i nu rimane ume-
zeala 1n care varul stins sa se dizolve si sa se carbonizeze.

In cazul materialului de umplutur cu granulatie mai
fina de 10 um, prezenta in exces a fractiei de argila spo-
reste necesitatea de liant, din cauza suprafetei specifice
marite. Daca liantul nu Inveleste adecvat granulele, atunci
mortarul va fi friabil.

Pe alta parte, daca umezeala din tencuiald se evapora
in ritm alert, In suprafata contractanta se produc rupturi.
Pentru evitarea fisurarii mesterii uneori au compactat su-
prafata tencuielii, folosind spaclul, sau altd unealta, com-
primand sau dupa uscare bocénind suprafata tencuielii, cu
scopul de a scoate umezeala la suprafata din starturile mai
adanci, impreund cu confinutul de Ca(OH),.

Din ordinea de suprapunere a marginilor tencuielii
se poate citi ordinea desfasurarii lucrarii. Din cauze evi-
dente, de obicei lucrul a fost inceput cu registrul de cel
mai sus §i continuat mai jos. Suprapunerile orizontale se
numesc nivele de scheld sau ,,pontate”. Din inal{imea lor
cateodata se poate deduce inalfimea originald a tavanului
sau nivelul original al podelei, si poate indica cate registre
trebuie sa fi fost pictate original in cazul in care murala
rimasa este fragmentatd. Inaltimea registrului pictat res-
pecta intotdeauna limitele trasate de pontate.

De obicei suprapunerile de tencuiald erau acoperite
sau deghizate de ornamente pictate ce incadreaza campul
imaginii.

Caracterul finisarii suprapunerilor poate fi legat de obi-
ceiul de lucru al artistului sau al atelierului, dar depinde
si de finetea materialului de umplutura folosit in mortar.

In cazul muralelor din biserica reformati Santana de
Mures, ce dateaza de la sfarsitul secolului paisprezece, su-
prapunerile orizontale de tencuiald, ce indica altitudinea
pontatei, sunt prelucrate aspru (foto 5).

Suprapuneri de tencuiald orientate vertical, am gasit
doar 1n colturile peretilor in bisericile din Santana, Ba-
desti si Vlaha. Nu am gasit urme ce ar indica, ca tencuiala
a fost aplicata in doze zilnice, denumite ,,giornate”.

Lipsa giornatelor nu este surprinzatoare, deoarece in
practica medievald nu se cunostea'”. La pictorii italieni ai
trecento-ului deja Intilnim aceasta rezolvare, cel mai de-
vreme la Giotto".

Desi din punctul de vedere al stilului picturile murale
din Santana, Vlaha si Badesti apartin scolii italiene al tre-
cento-ului, din punct de vedere tehnic apartin de traditiile
medievale.

12 Dendler, Regine. 2002. p. 61.

13 Vezi evaluarea giornatelor din capela Scrovegni: ed. Basile, Giuseppe:
Giotto. The Frescoes of the Scrovegni Chapel in Padua. Skira editore.
Milan. 2002. p. 24-29.
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Este o diferentd fundamentala intre procedura medie-
vald, unde putem vorbi doar de suprapuneri de tencuiala
verticale, si intre procedura trecentistd a giornatelor.

In cazul suprapunerii verticale de tencuiald, suprafa-
ta mare, aplicatd deodata, dicteaza si influenteaza ritmul
muncii, detalierea reprezentdrii, cét si tehnica de executa-
re. Este destul de neverosimil ca In cazul picturilor murale
medievale, facute in acest fel s putem vorbi despre pic-
turi facute in total cu technica de ,,fresco buono”. Trebuie
sd stim cd pe o picturd murald pot fi unele suprafete pe
care se formeaza legitura de fresca; pe altele legatura de
frescd se formeaza doar partial; putem sa intalnim si parti
pictate al secco, cu utilizare de liant anorganic sau orga-
nic. Pe cele mai multe murale medievale gasim picturi
executate cu tehnicd mixta, ceea ce este important privind
posibilele cauze de deteriorare si tratamentul.

Daca suprapunerile verticale se gasesc doar in col-
turile peretilor, asta presupune cd s-a pictat o suprafata
delimitata horizontal de pontate §i marcata vertical de pe-
reti, intr-un interval de timp de una sau doua zile, in caz
ca vroiau sa termine lucrul cat se mai facea legitura de
fresca. Aceasta suprafatd Insemna mai multi metri patrati,
acest fapt exclude posibilitatea ca un mester sa poata lucra
singur la o picturd murala. Picturile au fost executate cu
munca de atelier bine organizat si efectuat rapid.

in cazul giornatelor detaliul reprezentarii determina
dimensiunea suprafetei tencuite intr-o zi.

Dimensiunea suprafetei giornatei este mult mai mica
decat marimea suprafetei marcate de suprapuneri vertica-
le. Formatul giornatelor adeseori se adapteaza dupa con-
turul reprezentarii.

Pe tencuiala uscata, rezistenta la presiune se poate for-
ma legaturd de fresca. Dar cu cat peretele e mai uscat si
cu cat se intdreste mai mult suprafata, cu atat mai putin
se realizeaza legatura de frescd, asadar devine necesara
folosirea liantilor pentru fixarea pigmentilor. Acest liant
poate fi apa de var, lapte de var, pasta de var, cu cat este
mai deasa, cu atat altereaza mai mult coloritul picturii.

Vopseaua fixatd cu pastd de var are o culoare palida,
stearsd, nu este la fel de colorat, ca vopseaua aplicata al
fresco. Culoarea aplicata cu liant de var are tendinta de a
se scoroji in placi. Ca sa nu piarda coloritul, pictorii dese-
ori au folosit lianti organici. Dezavantajul acestora este
ca se descompun cu timpul, vopseaua aplicatd cu lianti
organici devine friabild, se sterge de pe suprafatd. Desi-
gur existd pigmenti care nu tolereaza mediul bazic, ca de
exemplu azuritul, acestea erau pictate cu lianti organici.

Treapta de trecere intre tehnica al fresco si cea al secco
este tehnica mixta, cand pictorul foloseste liant, dar din pe-
rete iese inca destul de hidroxid de calciu pentru a se realiza
si legatura al fresco. Aceste parti pot fi recunoscute dupa
pastozitatea vopselei si buna mentinere a stratului pictat.

Directia de avansare a muncii poate fi recunoscuta si
dupa partile 1n stadii diferite de alterare.

Pe peretele nordic al sanctuarului bisericii din Vlaha
putem vedea ca procesul pictarii s-a desfagurat dinspre est
spre vest, ce se manifestd in degradarea stratului de culoare:
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pe partea de vest a muralei, straturile de culoare modelatoa-
re s-au sters de pe suprafatd aproape total, prezervandu-se
pe suprafata desenul pregétitor si conturul (foto 6).

In contrast, la Santana chipurilele si mainii pictati in
detaliu si corecturile facute in faza de terminare, poarta
simptomele deteriorarii, vopseaua scorojindu-se in mai
multe locuri (foto 7-8).

Se poate presupune ca in atelier se muncea dupa roluri
si datorii bine stabilite, altfel nu ar fi fost posibila execu-
tarea eficace a lucrarii.

Sarcina maestrului a fost probabil distribuirea compo-
zitionald, executarea desenului pregétitor, pictarea deta-
liilor importante, ca de exemplu fetele si mainile; tencu-
irea, pictarea suprafetelor ample, de culoare uniforma, a
detaliilor neinsemnate si a fasiilor decorative, prepararea
uneltelor si a pigmentilor era sarcina calfelor si ucenicilor
din atelier.

Pe tencuiala incd proaspata si umeda s-au desemnat
mai intai liniile de constructie orizontale si verticale. Mar-
carea liniilor se putea face doar cu méana libera sau cu fo-
losirea liniarului, compasului ori cu un snur inmuiat in
culoare sau colorat cu praf de carbune.

Urmele Tmprimate in tencuiald si stropite, lasate de
franghia Tnmuiatd in ocru rosu se pot observa deopotriva
la Santana, Vlaha si Badesti (foto 5, 9-11).

Dupa desemnarea suprafetei s-a determinat locul figu-
rilor, s-a facut desenul pregatitor, formele mari din fundal
si conturele, iar apoi amanuntele. Desenul pregatitor pu-
tea fi aplicat cu carbune sau culoare, zgariat in tencuiala
asa cum s-a facut la ornamentul geometric de pe peretele
vestic al bisericii din Santana (foto 9).

Judecand dupa stare si aspect, desenul pregatitor pe
muralele din Santana, Vlaha si Badesti s-a pictat cu culoa-
re amestecata in apa, in tehnica de fresca.

Dupa ce au facut desenul pergatitor, au marcat nim-
bii, ce poate fi remarcat din faptul, ca santul nimbiilor
nu sectioneaza figura in nici un caz in cele trei biserici,
iar pentru trasarea nimbului s-a folosit compas (foto 7,
12-13).

La Santana pictorul a reusit sd marcheze nimbul unor
sfinti doar din mai multe incercari. Urma lasata de cen-
trul compasului se poate vedea in sanctuarul din Santa-
na, mai ales la constructia decoratiei registrului de soclu.
Aceastd urma a fost reparatd, astupatd in cazul bisericii
din Badesti, Vlaha si peretele vestic al navei din Séntana.
La Vlaha, unealta folositd pentru marcarea nimbilor are
o sectiune de forma U, linia fiind trasata in mortar ud,
lasand bavura pe margini (foto 14).

In sanctuarul din Santana exista trei solutii pentru dese-
narea nimbilor: prima este nimbul conturat doar cu culoare
(foto 15); a doua este o singura linie zgariata cu compas; al
treilea sunt linii duble zgariate cu compas (foto 7).

La Santana conturele nimbiilor trase in mortarul
proaspat au fost amplificate mai tarziu pealocuri, prin re-
trasarea liniilor in mortarul intarit. Marginile acestor linii
ulterioare aratd rupturi specifice accidentdrii suprafetei
uscate (foto 8).



Pentru realizarea desenului pregititor si primele con-
ture, Cennini recomanda urmatoarele:

,,Ja cam un bob de ocru inchis... Pune-1 in vasul de care
am vorbit, ia putin negru, cam cat un bob de linte, i ames-
tecd-1 cu acest ocru. la putin alb de var, cam cat o treime
de bob, si un varf de cutit de chinovar deschis'*: amesteca
totul impreund cu culorile de mai inainte, adaogand apa
curata pentru ca culoarea sa fie curgitoare si limpede, fara
tempera'"... si cu pensula aceasta atacd figura ce vrei si
faci... cu pensula abia Tnmuiatd (aproape uscatd) in cu-
loarea aceea care la Florenta se numeste verdaccio iar la
Sienna bazzeo.”'

La Santana desenul pregatitor, culoarea de bazad al
carnatiei, suprafata verzuie al fundalului au fost facute cu
verdaccio. Pe sectiunea stratigrafica extrasd din culoarea
fundalului putem vedea ca vopseaua este compusa din
pigmentii mentionati de Cennini: ocru galben, negru, alb,
rosu (foto 16).

Poate fi abatere intre traseul desenului pregatitor si cel
al conturului. In unele cazuri detaliile nereusite in desenul
pregatitor sunt correctate de artist pe parcursul lucrului.
Aceasta correctare se numeste ,,pentimento”l7 cu exemple
la Santana si Vlaha (foto 17-18).

Cennini scrie despre conturele reinfortate de mai mul-
te ori, acestea pot fi depistate la sanctuarul bisericii din
Santana de Mures, unde liniile pictate cu verdaccio sunt
accentuate cu rosu si negru, si alcatuiesc o tesatura fina,
bogata in detalii (foro 17).

Pe peretele vestic al navei din Santana, cat si la Vlaha
si Badesti, reprezentarile sunt mult mai simple, decorative
(foto 13-14, 19).

Pentru construirea culorii carnatului Cennini descrie
urmatoarele metode:

»Atunci sd ai putin pdmant verde bine lichid, Intr’un
alt vas... Incepe a umbri sub barbie, si mai mult 1n partile
care trebuiesc sa fie mai inchise, mergand si revenind sub
buza de jos, la colturile gurei, sub nas; delaturi sub spran-
cene, tare spre nas; putin spre coada ochilor spre urechi; ...
Apoi sd ai o pensuld ascutita de par de veverita, si sa inta-
resti bine fiece contur, nasul, ochii, buzele si urechile, cu
acest verdaccio. (...) Tine-te 1nsa de acela pe care ti-1 voi
ardta eu pentru a colora; deoarece Giotto, marele maes-
tru, il socotea bun pentru el. (...) Dintru’ntai si ai un vas;
pune intr’insul foarte putin alb de var i putin cinabrese
deschis cat dintr’unul si din altul. Cu apa curata fa lichid

14 Cennini descrie modul de preparare a culorii numite de el ca chino-
var (cinabru) deschis, ce se face din sinopia cea mai deschisa (pigment
natural de pamant) si alb de var amestecat, i recomanda aceasta cu-
loare pentru pictarea carnatului. Trad. Dimitrie Belisare-Muscel. 13
Septembrie, 74. p. 27.

15 Sub denumirea de temperd Cennini intelege o gama diferita de liante,
foloseste expresia ca termen general.

16 Trad. Dimitrie Belisare-Muscel. 13 Septembrie, 74. p. 50-51.

17 Termenul ,,pentimento” se referd nu numai la corecturile vizibile facute
de artist, dar in pictura de tablouri se refera si la fenomenul schimbarii
indicelui de refractie al liantului de ulei survenit cu timpul prin care
stratul de culoare devine transparent si straturile de dedesubt devin vi-
zibile.

amestecul; ... da peste chipul pe care l-ai lasat ebosat cu
pamant verde, punand culoarea aceasta rosie pe buze si pe
pometii obrajilor. (...) Contopeste acesti pometi cu ceea ce
este prin prejur. Apoi si ai trei vase, pe care sa le imparti
in trei culori diferite de carnatii, adicd cea mai inchisa pe
jumatate mai deschisa decat culoarea rosu-deschis, si ce-
lelalte doud treptat-treptat, mai deschise una decét alta.
Ori, ia vasul cu culoarea cea mai deschisa, si cu pensula
de par de porc ... mergi de cauta toata reliefurile chipului
tau. Dupa aceea, ia vasul cu culoarea mijlocie si cauta cu
ea toate semitonurile, ... cand faci un nud. la apoi vasul
cu a treia culoare a carnei §i mergi spre extremitatile um-
brelor, oprindu-te acolo unde amestecul ar face pamantul
verde sa-si piarda valoarea. si’n felul acesta revino de mai
multe ori, contopind un ton al carnei cu altul, pana cand
totul e bine pictat si cat iti ingdduie natura lucrului. (...)
Dupa ce ai intins aceste culori ale carnei, fa incd una mai
deschisa, aproape alba, si da cu ea peste sprancene, peste
reliefurile nasului, peste varful barbiei si peste pavilioa-
nele urechilor.”"

Chipurile si méinile in sanctuarul din Santana au car-
natul pictat mai intdi cu verdaccio sau verde, pe care pic-
torul a asternut cel putin trei nuante de carnat roz, pornind
dinspre o culoare mai inchisa spre cea mai deschisa, con-
topind tranzitia dintre straturile de culoare acolo unde for-
ma se rotunjeste. Nu impleteste culorile unde de exemplu
reda ridurile fetei. Nasul, fruntea, pometii sunt accentuati
cu un roz deschis iar conturul gurii, colturile gurii i albul
ochilor cu alb (foto 8-17).

»Dupa aceea si ai putin negru, intr’un alt vas, si cu
aceeasi pensuld profileazd conturul ochilor pe deasupra
luminilor ochilor, fa nérile nasului §i gaurile urechilor.
Apoi ia Intr’un vas putind sinopia inchisa, profileaza de-
desubtul ochilor, de jur imprejurul nasului, sprancenele,
gura; si umbreste putin dedesubtul buzei de sus, care tre-
buie si fie ceva mai inchisa decat buza de jos.”"”

Mesterul din Santana contureaza cu verdaccio si rosu
dedesubtul ochilor, nasul, gura cateodatd mainii in partile
umbrite, iar genele de sus cu negru (foto 17). Tot aga au
procedat si mesterii de la Vlaha si Badesti, dar formele
conturate de liniile lor mai putin modulate sunt mult mai
decorative si plate (foto 12-13).

Chiar daca mesterul din Santana nu este un pictor de
primd mana si din punc de vedere tehnic continuid din
mai multe aspecte traditiile scolii de picturd medievale,
comparand tehnica lui cu cele scrise de Cennini, putem
presupune ca acest mester a cunoscut practica de atelier al
picturii italiene trecentiste.

Privind tehnica pictorul care este responsabil pentru
executarea muralelor de pe peretele vestic al navei din
Santana, cat si acelor care au lucrat la Vlaha si la Badesti,
pare rezonabil a spune, ci ei si-au insusit cunostintele de
atelier prin intermediul §i copierea unui mester de cali-
brul celui care a lucrat in sanctuarul din Santana, si nici-

18 Trad. Dimitrie Belisare-Muscel. 13 Septembrie, 74. p. 51-53.
19 Trad. Dimitrie Belisare-Muscel. 13 Septembrie, 74. p. 53.
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cum din surse directe. Formele lor sunt mult mai simple,
decorative, constructia conturilor si a carnaturii este mai
primitiva, prelucrarea straturilor de vopsea este mult mai
superficiald, desenul este mai slab decat al maestrului care
a pictat fetele figurilor din sanctuarul de la Santana.

Cercetarea si cunoagterea tehnici de picturd, prezen-
tarea autentica si observarea formelor si solutiilor tipice
pentru mana pictorului, poate furniza fapte concrete pen-
tru analiza stilistica.

Dupa trasaturile formale ale picturilor, la Santana de
Mures se pot deosebi cel putin doi mesteri: unul care a
lucrat 1n sanctuar si altul pe peretele vestic al navei.

Un element caracteristic din punc de vedere formal
este modelarea individuald si distinctiva a urechilor figu-
rilor din sanctuar (fofo 20).

Tot specific este gura, cu buzele pline, conturate, um-
plute cu culoarea carnatului, modelate de lumina si um-
bra. Pe peretele vestic al navei gura figurilor de apostoli
arata altfel: buzele despartite de o linie dreapta sunt ,,ruja-
te” cu rosu (foto 19). Colturile gurii, marginea exterioara
a buzelor sunt accentuate cu culoare alba in cazul figurilor
din sanctuar, forma devenind astfel plastica. Nu si pe pe-
retele vestic al navei.

La Vlaha forma caracteristica este depictarea articulati-
ei degetelor, cu doi linii scurte, de culoare inchisa (foto 12).

Pe muralele din Darjiu, care apartin unui cerc diferit
de picturi, facute 1n stil gotic, este tipic folosirea vopselei
albe, pastoase pentru trasarea ultimelor lumini, care pro-
duc un efect decorativ (foto 4).

Curgerile, picaturile de culoare ne pot da informatii
despre ordinea in care s-a pictat. La Santana putem vedea
culoarea de albastru inchis din fundal, care s-a scurs peste
fondul pictat cu verdaccio (foto 21).

Pe parcursul examinarii cu ochiul liber putem face si
observatii privind starea de conservare si cauzele deterio-
rarii picturii. Pentru Incetinirea sau oprirea eficace a pro-
cesului de deteriorare, trebuie sa recunoastem si sa iden-
tificam corect cauzele. Aici mentionez doar cateva, fara
pretentia de a prezenta toate cauzele posibile.

Deteriorarea cauzatd de fenomenul imbatranirii poa-
te fi declansat si favorizat de materia artefactului, cat si
greselile de executare sau efectele fizice si chimice din
mediu, sau actiunea reciproca a tuturor acestora laolalta.

Organismele biologice pot schimba culoarea peretelui.
Prezenta igrasiei poate fi indicata de suprafetele intuneca-
te, tarcate, reci la atingere ca si de isopodele ce umbla pe
pereti.

Daca resursele umiditatii ce provin din sol sau din-
spre acoperis sunt intrerupte, si zidul nu se usuca nici
in mediu calduros, cu umiditate relativa scazuta, in-
seamnd ca in perete sunt sdruri higroscopice. Saruri-
le prezente in tencuiala prezintd o sursd insemnata de
pericol pentru pictura murald. Sarurile nehigroscopice,
care se cristalizeaza usor, se dizolva in umezeala din
perete, si migreaza prin pori, in timp ce 1si schimba apa
de cristalizare. Expandandu-se si contractdndu-se, cau-
zeaza microfisuri si desprinderi in mortar. Aceste saruri
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pot aparea sub suprafata pictata, si pot cauza decojirea,
prelingerea si distrugerea picturii. Sarurile se pot cris-
taliza gi pe suprafata, aparitia lor poate fi de mai multe
feluri: asemdanatoare cu smocuri de vata alba, crusta de
sare care absoarbe murdaria gi poluarea din jur, etc.

Multumiri

Multumesc profesorului Kriston Laszld pentru formarea
profesionald, lui Feketics Erika pentru Tmpartasirea ob-
servatiilor si fotografiilor facute in biserica din Darjiu, si
celor care au facut posibil sa vizitez monumentele, si sa
le examinez.

Zsuzsanna Vali

Restaurator pictura

Budapesta

Tel.: +36-30-443-5305

E-mail: valizsuzsa@yahoo.com

BIBLIOGRAFIE

ed. BASILE, Giuseppe: Giotto. The Frescoes of the Scro-
vegni Chapel in Padua. Skira editore. Milan. 2002.
pp- 24-29.

BELISARE-MUSCEL, Dimitrie: Tratatul de pictura al lui
Cennino Cennini. Bucuresti. Tipografia ,,Fantana Da-
rurilor”. 13 Septembrie, 74.

DENDLER, Regine: Spurensicherung in Kappel. Eine
Untersuchung zu Technologie und Werkprozef3 mittel-
alterlicher Wandmalereien. In: Zeitschrift fiir Kunstte-
chnologie und Konservierung. 2002. 16/1.

FEKETICS, Erika: Erdélyi kozépkori feltart falképek vi-
zsgalatai: Székelyderzs, Felséboldogfalva, Csikszent-
mihdly és Csikszenttamas. Szakdolgozat (Examinarea
picturilor murale medievale din Transilvania: Darjiu,
Feliceni, Mihaileni, Tomesti. Lucrare de licentd). Ma-
gyar Képzomiivészeti Egyetem Restauratorképzd In-
tézete. 2007. Témavezetd: Kriston Laszlo.

KRISTON, Laszl6: A k6 és vakolat restauralas alapisme-
retei : a Magyar Képzémiivészeti Egyetem restaurator
hallgat6i szamara (Cunostintele de bazad a restaurarii
de piatra si murale: pentru studentii la sectiunea de
restaurare a Universitatii de Artd Maghiare). Magyar
Képzémiivészeti Egyetem. Budapest. 2000.

VALI, Zsuzsanna: Erdélyi kozépkori falképek vizsgalata.
Marosszentanna, Magyarfenes, Badok. Szakdolgozat
(Examinarea picturilor murale medievale din Transil-
vania. Santana de Mures, Vlaha, Badesti. Lucrare de
licentd). Magyar Képzémiivészeti Egyetem, Restaura-
tor Tanszék, 2009, Témavezetd: Kriston Laszlo.



TITLURILE FOTOGRAFIILOR

Foto 1.

Foto 2.

Foto 3.

Foto 4.

Foto 5.

Foto 6.

Foto 7.

Foto 8.

Foto 9.

Foto 10.

Vlaha, sanctuarul bisericii. Suprafata tencuielii
registrului de soclu urmeaza structura peretelui.
Badesti, nava bisericii. Urmele lasate de spahlul
folosit la prelucrarea tencuielii.

Badesti. Se pot vedea urmele lasate de unealta fo-
losita la aplicarea stratului de suport al picturii.
Darjiu, nava bisericii. Se pot vedea urmele de-
getului mesterului imprimate in tencuiald, urme
lasate in incercarea de a corecta crapaturile tencu-
ielii, care s-au ivit in timpul lucrului.

Santana de Mures. Suprapuneri de tencuiala pre-
lucrate aspru.

Vlaha. Stratul pictat al figurilor pe peretele de
nord din sanctuar prezintd urme de deteriorare,
fapt ce indica directia in care au avansat cu lucrul:
din est spre vest, la inceput lucrand in tehnica al
fresco si terminand pe partea de vest mai mult in
tehnica al secco.

Santana de Mures, reprezentarea Anei intreite in
sanctuar. Straturile finale s-au scorojit de pe fata
Mariei, ceea ce indica ca au fost facute mai mult
in tehnica al secco. Se poate vedea dupa urme ca
maistrul a facut mai multe incercari pentru a trasa
gloria Mariei.

Santana de Mures, Putem sa observam caracterul
deteriorarii partilor pictate al secco pe fata figurii
Mariei Cleophe.

Santana de Mures, peretele vestic, pe partea de
soclu se vad urmele lasate de franghia inmuiata in
vopsea rosie, folosita pentru desemnarea compo-
zitiei, cat si liniile de compunere zgariate in ten-
cuiala.

Badesti, picturile din nava bisericii. Urmele lasate
de franghia folosita la compunerea suprafetei, im-
primate in tencuiala proaspata.

Foto 11.

Foto 12.

Foto 13.

Foto 14.

Foto 15.

Foto 16.

Foto 17.

Foto 18.

Foto 19.

Foto 20.

Foto 21.

Vlaha, peretele estic al sanctuarului. De sub man-
ta pictata cu alb al Mariei se pot vedea liniile de
compunere.

Vlaha, peretele estic al sanctuarului. Gloria figurii
lui Hristos, pe infatisarea de Imago Pietatis, a fost
trasat dupa schitarea figurii. Acest fapt este indicat
de liniile gloriei ce respecta conturele personaju-
lui. Reprezentarea degetelor lui Hristos este foarte
specific, caracteristic.

Badesti, Maica Domnului cu Pruncul. Conturele
figurilor au fost pictate mai intai cu ocru, apoi re-
infortate cu culoare rosie.

Vlaha. Urma lasata de compasul folosit de mester
in tencuiala proaspata. Se poate distinge si profilul
compasului.

Santana de Mures, reprezentarea unei fecioare ne-
bune pe arcul de triumf. Gloria fecioarei a fost de-
senata probabil cu mana libera si nu a fost zgariata
in tencuiala.

Santana de Mures. Imagine microscopicd a mos-
trelor luate din culoarea verdaccio de pe peretele
sanctuarului.

Santana de Mures. Exemplu de ”’pentimento”: de-
senul conturelor finale ale nasului ingerului difera
de cele cu care pictorul a schitat figura.

Vlaha. Exemplu de ’pentimento” in cazul picoa-
relor lui Sfantu’ Ioan.

Santana de Mures, peretele vestic. Element carac-
teristic al fetelor apostolilor este gura colorata cu
rosu si ochii mari, deschisi.

Santana de Mures. Reprezentarea urechii profetu-
lui Elias este un element caracteristic.

Santana de Mures. Pe fondul pictat cu verdaccio
din sanctuar, s-a scurs culoarea albastru inchis din
partea de sus a fundalului. Din aceasta putem sa
tragem concluzii in legdturd cu ordinea in care
s-au pictat suprafetele.
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