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RESUMO

Em Portugal, desde o século XVII, os retabulos possuem, no vao central da sua
estrutura, telas pintadas e houve um gosto particular em utilizar mecanismos de
deslocacdo em algumas delas, para a exposicdo do Santissimo Sacramento.

Utilizando o legado artistico de Pedro Alexandrino de Carvalho (1729 — 1810),
neste trabalho, pretende-se estudar os diversos sistemas de exposicao das telas de altar,
moveis e fixos; aprofundar o conhecimento das telas de altar deste artista, caracterizando
a sua paleta, a técnica de execucdo das pinturas e o seu processo criativo (na medida do
possivel, através da analise das suas telas de altar por comparacao com estudos prévios,
alguns modelos e o desenho subjacente); assim como encontrar algumas figuras modelo
gue o tornam identificavel e as suas assinaturas.

A metodologia de investigacdo seguida neste trabalho envolveu a analise in loco
de setenta pinturas, a realizacdo de fotografias com luz visivel e de infravermelho, de
radiografias e a analise dos seus materiais constituintes através de diversas técnicas
analiticas, nomeadamente a espectrometria de fluorescéncia de raios X por dispersao de
energia (EDXRF), a microscépia éptica (MO), a microscopia electrénica de varrimento com
espectrometria de raios X dispersiva de energia (SEM-EDS) e a micro-espectroscopia de
infravermelho com transformada de Fourier (u-FTIR).

Com base no estudo desenvolvido sdo apresentados dois sistemas de exposicao
das telas de altar fixas e trés de pinturas amoviveis, verificado que os materiais presentes
nas pinturas de Pedro Alexandrino sdo os comuns aos artistas do seu tempo e que os
particularismos técnicos sdo os de um artista expedito, que trabalhou sobre preparacdes

coloridas, dando vivacidade e ritmo as suas composicdes.

Palavras-chave: Pedro Alexandrino de Carvalho, telas de altar, microscopia dptica, u-FTIR,

SEM-EDS, suportes téxteis, preparacdes, camadas cromaticas, superficie pictérica.

15



16



ABSTRACT

In Portugal, since the 17t century, the retables have, in the center of their
structure, paintings in textiles supports and some of them have displacement
mechanisms for the exposition of the Blessed Sacrament.

Using the artistic legacy of Pedro Alexandrino de Carvalho (1729 - 1810), in this
work, the objective is to study the mechanisms of exposition of altar screens, fixed and
removable; deepen the knowledge of altar screens of this artist, characterizing his
palette, the technique execution of the paintings and their creative process (as far as
possible, by analyzing its altar screens compared with previous studies, models and the
underlying drawing); as well as find some role models that make it identifiable and their
signatures.

The research methodology used included the analysis in loco of seventy paintings
by energy dispersive X-ray fluorescence spectrometry (EDXRF) and further study of
microscopic samples using optical microscopy (OM), scanning electron microscopy with
energy dispersive X-ray spectometry (SEM-EDS) and Fourier transform infrared
microspectroscopy (FTIR- ps).

Based on the study developed are presented two display systems for fixed altar
screens and three removable paintings, checked that the materials present in Pedro
Alexandrino paintings are common to artists of their time and that the technical
particularities are of an artist expeditious, who worked on colored ground layres, giving

rhythm to his compositions.

Keywords: Pedro Alexandrino de Carvalho, altar screens, optical microscopy, U-FTIR,

SEM-EDS, textile supports, ground layers, chromatic layers, pictorial surface.
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CAPITULO 1-INTRODUCAO

1.1 - Enquadramento do tema

O presente trabalho estd inserido no programa de Doutoramento em Conserva-
¢do e Restauro de Bens Culturais — Especializagdao em Pintura.

A adequacdo do tema a drea da Conservacao e Restauro do Patrimdnio deve-se,
ao facto de que esta ndo compreende apenas o tratamento curativo e o restauro dos
bens, a investigacdo de produtos de conservacdo ou o estudo e controlo do meio que
envolve os objectos. Compete, também, aos responsdveis pela conservagdo, o exame
cientifico dos bens culturais e o desenvolvimento de estratégias de sensibilizacdo dos pu-
blicos e de valoriza¢do dos objectos artisticos.

E a valorizacdo dos bens culturais que impulsiona o homem a protegé-los, além
do mais qualquer ac¢do de conservacdo e restauro sé deve ser realizada apds o correcto
entendimento dos materiais e dos procedimentos usados nas obras a intervir, assim co-
mo a deteccdo das causas da sua degradacdo. Esta actuacdo é a que permite fazer uma
escolha consciente e rigorosa de produtos e técnicas para ac¢des de conservagao e res-
tauro.

O patriménio sé existe enquanto memdria e, quando utilizamos um conjunto de
pinturas como base de uma investigacao, estamos a chamar a atengao para a sua impor-
tancia. Portanto, partindo-se de alguns estudos ja desenvolvidos no campo da Histdria da
Arte e utilizando-se ferramentas de analise da superficie e dos materiais pictdricos, pre-
tendeu-se, com esta investigacdao, documentar e fazer entender os sistemas pictéricos e
de montagem das telas de altar de Pedro Alexandrino de Carvalho.

A tdnica no estudo dos sistemas de montagem das telas de altar reside, antes de

mais, no facto de até ao momento nao se ter feito um estudo aprofundado sobre estes e
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CAPITULO 1 - INTRODUGAO

de alguns dos mecanismos de deslocacdo se estarem a perder, devido a sua danificacdo e
inutilizagao.

Ainda recentemente se fez noticia, em pdginas de internet, em redes sociais co-
mo o facebook, e em periddicos ! de uma campanha de angariacao de fundos 2 para se
intervencionar a redescoberta tela do altar-mor da igreja de Sao Cristovao, em Lisboa. A
pintura é de Bento Coelho da Silveira e, ao que se sabe, ficou desaparecida atrds do altar-
mor, encontrando-se actualmente muito danificada, devido as condi¢cdes de abandono
em que ficou. Este é um exemplo entre muitos de telas de altar moveis, existentes em
Portugal, que cairam ou ainda estdo no esquecimento. Neste caso da igreja de Sdo Cris-
tévao, o interesse da noticia reside na modernizagdao do processo de angariagao de di-
nheiro pela Igreja, que recorreu ao crowdfunding, e de se estar perante uma pintura de
um artista valorizado, porém podia ser de autor anénimo e continuava a ser dignada de
salvaguarda e distin¢do. E através de exemplos como este que é feita a chamada de aten-
cdo para a importancia destas pinturas, o que nao se relaciona apenas com o mérito do
artista que a pintou, mas por aquilo que ela representa. As telas de altar responderam a
uma pratica, de culto ao Santissimo quando eram retiradas do corpo central do retabulo,
gue tém vindo progressivamente a desaparecer, levando consigo os elementos chaves de
montagem destas obras, tao caracteristicos da arte nacional.

A escolha do tema — “Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810): Caracteriza-
¢do material, técnica e formal da sua obra em telas de altar” — estd relacionada com a
orientacdo e gosto para a investigacdo de obras pictdricas e a eleicdo de um artista como
alvo da investigacdo deveu-se ao facto de este ter sido dos artistas mais requisitados, no

ultimo quartel do século XVIIl, com uma grande capacidade produtiva, cobrindo todo o

! No dia 9 de Junho foram langadas publicagdes na revista Publico, no DN e na tvi24. Vd. REBELO, Rita —
Igreja recorre a crowdfunding para restaurar tela do século XVIL. In
http://www.publico.pt/local/noticia/paroquia-de-sao-cristovao-na-mouraria-recorre-a-crowdfunding-para-
restaurar-tela-1698420 (9.06.2015; 23h). L.S. — Igreja de Lisboa langa crowdfunding para restaurar tela com
mais de 300 anos. In http://www.dn.pt/inicio/portugal/interior.aspx?content_id=4615007 (9.06.2015; 23h).
IGREJA' de Sdo Cristévdo, Lisboa, precisa de dinheiro para restaurar tela. In
http://www.tvi24.iol.pt/sociedade/restauro-de-igreja/igreja-moderniza-se-e-ja-recorre-ao-crowdfunding
(9.06.2015; 23h)

% ARTE por S3o Cristév3o. In http://ppl.com.pt/pt/causas/arte-por-sao-cristovao (9.06.2015; 23h).
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territério nacional e no exterior com telas de altar assinadas e que nao tinha sido estuda-
do do ponto de vista da técnica e dos materiais que utilizou. Por sua vez, foi na pintura de
telas de altar que Pedro Alexandrino mais trabalhou, a par dos tectos pintados, e logo no
inicio da investigacdo pareceu que as suas pinturas estariam integradas nos altares em
diferentes sistemas, o que permitiria ilustrar e caracterizar cada um deles.

Pela alteracdo das praticas liturgicas e/ou pela degradag¢do natural dos materiais,
algumas destas pinturas foram sendo deslocadas para museus e para casas particulares,
ou mantidas nas igrejas muitas vezes ocultas no interior do retabulo ou expostas de for-
ma permanente no nicho do seu altar, perdendo parte do seu cardcter inicial e informa-
¢do técnica, sobressaindo no entanto as caracteristicas histdrico-artisticas e simbdlicas. As
mudancas ndao devem ser encaradas como algo negativo, mas algo decorrente do tempo
destas pecas. Contudo a histdria técnica e material destas deve ser documentada, para
serem entendiveis no seu todo.

O fendmeno de alteracdo da funcdo inicial ou “desaparecimento” da pintura
também abrangeu as telas de altar de Pedro Alexandrino. Por exemplo, a pintura Alegoria
ao atentado do Rei D. José I, da igreja da Memodria em Lisboa, esteve durante trés déca-
das oculta tendo sido “redescoberta”, intervencionada e exposta no seu local original em
2012. Ja a pintura Senhora da Boa Morte foi ha décadas retirada do seu altar, numa quin-
ta privada em Sabrosa, para se proteger a obra de eventuais furtos. Estes sdo exemplos
comuns também em outros altares.

Estas pinturas como parte integrante dos retdbulos sdo, quer do ponto de vista

simbdlico como patrimonial, um valor a preservar.
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1.2 - Fortuna Critica

Sao diversos os estudos histérico-artisticos dos retabulos em Portugal, escritos
por Robert C. Smith, Germain Bazin, Reynaldo dos Santos, Natdlia Marinho Ferreira-
Alves, Maria de Fatima Eusébio, Carla Sofia Queirds, Flavio Gongalves, Anténio Rodrigues
Mourinho (Junior), Francisco Lameira, Silvia Ferreira, Myriam Andrade Ribeiro de
Oliveira, entre outros tantos. Nestes trabalhos, sdo recorrentes as referéncias a teatrali-
zacdo dos altares, constatando-se que um dos elementos mais importantes do barroco é
a tribuna com o trono eucaristico, com dimensdes monumentais. No entanto, ndo sdo
tdo constantes as alusdes as telas de altar amoviveis, que foram criadas para servir o cul-
to da Eucaristia, ocultando ou descobrindo precisamente a tribuna onde era exposto o
Santissimo. Dando-se sobretudo enfase a organiza¢ao da estrutura retabular, aos autores
da sua conceptualizacdo e producdo, aos elementos formais e iconograficos entalhados
entre outros aspectos, ndo constando alusdes aos criadores e produtores das maquinas
de movimentacao das telas de altar ou sistema de montagem das pinturas nos altares.

Neste cendrio, Robert Smith é pioneiro na indicacdo dos “panos pintados” a
ocultar o vdo central >. Sobre o trono eucaristico, Fausto Martins da, em 1991, um enor-
me contributo * sobre a relacdo das doutrinas Eucaristicas decorrentes do Concilio de
Trento e a incorporacdo desta estrutura, a sua funcdo e o significado. Maria Isabel Rocha
Roque, em 2004, apresenta um livro > sobre a evoluggo do altar cristdo até ao Concilio de
Trento, descrevendo o modelo tridentino da Companhia de Jesus e usando como estudo
de caso o retabulo-mor da Igreja de Sdo Roque, em Lisboa. Neste sentido, faz referéncia

as diversas pinturas sobre telas mandadas fazer para integrarem este retabulo e serem

* SMITH, Roberth — A talha em Portugal. Lisboa: Livros horizonte, 1962.

* MARTINS, Fausto Sanches — O trono eucaristico do retabulo barroco portugués: origem, fungdo, forma e
simbolismo, In CONGRESSO INTERNACIONAL DO BARROCO: actas, 1, Porto, 1991. Porto: Reitoria da Univer-
sidade do Porto, Governo Civil do Porto, 1991, vol.2, p. 23 — 30.

> ROQUE, Maria Isabel Rocha — Altar cristéo, evolugdo até & reforma catdlica. Lisboa: Universidade Lusiada
Editora, 2004. LAMEIRA, Francisco — O retdbulo em Portugal: das origens ao declinio. Faro e Evora: Depar-
tamento de Histdria, Arqueologia e Patriménio da Universidade do Algarve e Centro de Historia da Arte da
Universidade de Evora, 2005.
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expostas consoante as épocas liturgicas do ano. Francisco Lameiras, estudando também
os modelos da Companhia de Jesus categoriza os altares eucaristicos (tipologia definida
guando ao uso e fungdo) discutindo a incorporacdo de telas pintadas cuja exposicdo
(temporaria) variava em funcdo do momento litdrgico do ano °. Todas estas referéncias
langam pistas para o aprofundamento da fungao e significado das telas de altar.

O periodo dureo das telas de altar cruza com o tempo de vida do pintor Pedro
Alexandrino de Carvalho, o que o torna estratégico para o estudo das telas de altar da
segunda metade de oitocentos e no decorrer da primeira década do século seguinte.

A importancia do pintor Pedro Alexandrino de Carvalho, no panorama artistico e
cultural do século XVIII portugués, é justificada pelo volume de trabalho que deixou, que
por si s6 expressa o mérito que teve no mercado de arte, e pelas constantes referéncias
na bibliografia geral de Histdria da Arte Portuguesa e em capitulos e artigos dedicados a
pintura portuguesa do século XVIIl. Nestes documentos 1 é apresentado como um dos
poucos nomes que alcancou prestigio na viragem para o século XIX, representativo do
gue estava a ser feito por portugueses em Portugal. Sdo diversos os nomes registados de
pintores portugueses, com alguma notoriedade, nascidos ou com trabalho realizado no

século XVIII, como Jerénimo da Silva (1700- 1753), José da Costa Negreiros (1714 — 1759),

6 LAMEIRA, Francisco — O retdbulo da Companhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade do
Algarve. Departamento de Histdria, Arqueologia e Patrimonio. Centro de Estudos de Patrimdnio, 2006.

7 SALDANHA, Nuno — A cépia na Pintura do Século XVIII — O gosto do encomendador como forma de poder
na representagdo. In ACTAS do 1.2 Congresso de Arqueologia do Estado. Lisboa: FLUL, 1988, pp. 763 — 776.
PEREIRA, José Fernandes — O barroco do século XVIII. In PEREIRA, Paulo (dir.) — Histéria da Arte Portuguesa.
[S. I.]: Circulo de Leitores, 1995, vol. 3, pp. 133 — 147. PORFIRIO, José Luis — O Normal e o curioso: o século
XVIII. In PORFIRIO, José Luis — Pintura Portuguesa. Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa: Quetzal Editores,
1991, pp. 109 — 115. FRANCA, José Augusto — A Arte em Portugal no século XIX. Venda Nova: Bertrand Edi-
tora, 1990, vol 1., pp. 32 — 35. FERRAO, Julieta — A pintura no século XVIII. In BARREIRA, Jodo — A arte portu-
guesa: pintura. Lisboa: Edi¢cOes Excelsior, 1946, pp. 321 — 340. VASCONCELOS, Flérido — A Arte em Portugal.
Cacém: Verbo Juvenil, 1984, vol. 2, pp. 49 — 51. PEREIRA, Paulo (dir.) — Histéria da Arte Portuguesa. [S. .]:
Circulo de Leitores, 1995, vol. 3, pp. 133 — 147. SOBRAL, Luis de Moura — Pintura. In PEREIRA, José Fernades
(dir); PEREIRA, Paulo (coord.) — Diciondrio da Arte Barroca em Portugal. Lisboa: Presencga, 1989, pp. 356 —
363. MACHADO, José Alberto Gomes — The discreet splendour of Barroque. In MIRANDA, Maria Adelaide;
[et al.] — History of Plastic Arts : synthesis of portuguese culture. [S. |.]: Europalia — Portugal, Imprensa Naci-
onal — Casa da Moeda, 1991, pp. 96 — 103. PINTO, Ana Lidio; MEIRELES, Fernanda; CAMBOTA, Manuela
Cernadas — Arte Portuguesa. Porto: Porto Editora, 2006, pp. 208 — 213, 221. CHICO, Mério Tavares; SANTOS,
Armando Vieira; FRANCA, José-Augusto (org.) — Diciondrio da Pintura Universal. Lisboa: Estudios Cor, 1973,
vol. 3, pp. 23, 24. FRANCA, José Augusto — Alexandrino, Pedro (P. A. de Carvalho). In Diciondrio de Pintura
Portuguesa. Lisboa: Estudio Cor, 1973, pp. 23-24.
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Joaquim Manuel da Rocha (1727 — 1787), Cirillo Volkmar Machado (1748 — 1823), José
Antoénio Benedito Soares da Gama de Faria e Barros, apelidado O Morgado de Setubal
(1761 — 1809), entre outros. Porém, os nomes que se destacam sdo André Gongalves
(1685 — 1762), Vieira Lusitano (Lisboa, 1699 — 1783) e Pedro Alexandrino de Carvalho,
marcando a pintura deste tempo °.

Apesar das diversas citacdes do nome de Pedro Alexandrino, na bibliografia ge-
ral de histéria da arte portuguesa e artigos de estudo de caso, o maior contributo para o
estado da arte deste pintor foi dado, no século XXI, com a tese de doutoramento de An-
ne-Louise Fonseca °, onde é apresentada a fortuna critica do artista, a sua biografia, a
lista de obras mais completa do pintor, determinando-se as datas aproximadas para um
grande numero de pinturas, validando-se ou contestando-se as atribui¢cdes feitas pela
tradicdo historiografica e explorando-se as questdes iconograficas e as condicbes de en-
comenda de algumas obras, sobretudo referentes aos programas decorativos da regido
de Lisboa e arredores. E da autoria desta investigadora o levantamento documental nos
arquivos paroquiais, municipais e na Torre do Tombo dos documentos relativos a paga-
mentos e notas de encomenda de obras a Pedro Alexandrino de Carvalho, assim como os
registos notariais, como certiddes de baptismos, de dbito e de testamento e os inventa-
rios dos bens incluidos no testamento, o que da a nogdo das obras que estavam em ate-
lier, todos publicados na sua tese.

A historiadora de arte dividiu a fortuna critica de Pedro Alexandrino de Carvalho
em dois momentos, os escritos de época, apds a morte de Pedro Alexandrino, agrupados
na fortuna critica do século XIX, e a bibliografia mais recente, agrupando-a no século XX.
A historiografia de Pedro Alexandrino de Carvalho inicia-se em 1815 com José da Cunha
Taborda, seguindo-se Cirillo de Volkmar Machado (1823), Luis Pereira Gonzaga (1833) e

termina com o conde Athanase Racynsky (1846, 1847). No século XX, surgem algumas

® Bento Coelho da Silveira (1620-1708) n3o é referido neste grupo de maior destaque pois a sua datacdo é
anterior.

? FONSECA, Anne-Louise Gongcalves — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a
Lisbonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: 5.n.],2008. Tese de Doutoramento em Estudos Cine-
matograficos na Faculdade de de Montréal 2009, 2 vol.

26



CAPITULO 1 - INTRODUGAO

noticias escritas por Luis Xavier da Costa, um andénimo na Grande Enciclopédia Portugue-
sa e Brasileira, Julieta Ferrdao, Fernando Pamplona, Maria Carmen Pires, George Kubler e
Martin Soria, José Augusto Franca, Marie-Thérése Mandroux-Franca, Margarida Calado,
Vitor Serrdo, José Fernandes Pereira, Luisa Arruda entre outras entradas em enciclopé-
dias.

Antecedendo a tese de Anne-Louise Fonseca, surgem na primeira década do sé-
culo XXI outros trabalhos de peso. Em 2006, Vitor Reis 19 Jedica trinta e seis paginas, na
sua tese de doutoramento, a Pedro Alexandrino de Carvalho numa secc¢do intitulada “O
terramoto e o fendmeno Pedro Alexandrino de Carvalho” e, em 2008, Rosa Maria Lou-
renco Arraes ! apresenta a sua monografia de pds-graduacdo sobre duas pinturas feitas
por Pedro Alexandrino para a igreja de Santana, em Belém do Par3, Brasil.

Em relacdo as telas de altar, ndo houve, até a entrada do século XXI, um estudo
centralizado neste tema, tendéncia que tem vindo a ser revertida por projectos 12 6 teses
de mestrado *?, apresentadas na Escola Artes da Universidade Catdlica Portuguesa — Cen-
tro Regional do Porto, as quais o presente trabalho da continuidade.

Se, em Portugal, ndo se tem centrado as aten¢des nas maquinas de espectdculo

e dinamica nas quais a pintura é amovivel, em Espanha o seu estudo é recorrente. O tra-

10 REIS, Vitor Manuel Guerra dos — O rapto do observador. Lisboa: [s.n.], 2006. Dissertacdo de doutoramen-
to em Belas-Artes (Teoria da Imagem) apresentada na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa,
2 vols.

"' ARRAES, Rosa Maria Lourengo — Pintura Colonial em Belém do Pard: as iconografias religiosas de Pedro
Alexandrino de Carvalho (1729 — 1810) na Igreja de Santana. Belém do Para: [s.n.], 2008. Monografia
apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo da especializagdo em Interpretagdo, Conservagao e Revitaliza-
¢do do Patriménio Artistico de Antdnio José de Landi da Universidade Federal do Para.

2 0 “Estudo técnico sobre pintura sobre tela nos retabulos barrocos no Norte de Portugal” é um dos temas
de investigacdo do projeto “Materiais e Técnicas de Pintores do Norte de Portugal” ao abrigo do Programa
QREN - Eixo Prioritério Il - Valorizagdo e Qualificagdo Ambiental e Territorial (Patrimdnio Cultural), apresen-
tado pela linha de investigagao de Estudo, Conservac¢do e Gestdo do Patriménio Cultural do Centro de In-
vestigacdo em Ciéncias e Tecnologias das Artes (CITAR), da Universidade Catdlica Portuguesa — Centro Re-
gional do Porto. In http://artes.ucp.pt/citar/mtpnp/altar.php (14-01-13; 16h).

B MOREIRA, Rita Macedo — Conservagéo e restauro da Crucificagdo da Igreja de Miragaia: as telas de rolo
nos retdbulos portugueses. [S.l.: s.n.], 2012. Disserta¢cdo de Mestrado em Conservacdo e Restauro de Bens
Culturais — Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa. Vd. CARVALHO,
Vera Mafalda da Rocha — O restauro e a comunicagdo artistica: andlise da pintura sobre tela de S. Jodo
Evangelista. Porto: [s.n.], 2012. Dissertacdo de Mestrado em Conservagdo e Restauro de Bens Culturais —
Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa.
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tamento do retdbulo com a afiguracdo da linguagem e técnicas do teatro — com os panos
de cena ou a mutacdo de cenarios — adaptada ao altar sdao temas mais comtemplados
nos estudos da arte espanhola do século XVIII, levando a categorizacdo de um tipo de
retdbulo designado de retablo-tramoya ou “maquinas ilusérias” ou bocaporte.

E com uma investigac3o sobre a funcionalidade e categorizac3o das telas de al-
tar, a descricdo das especificidades materiais, técnicas e formais das pinturas de Pedro
Alexandrino de Carvalho, que se pretende contribuir para o conhecimento deste tipo de

pintura.

1.3 — Objectivos

Partindo de estudos de histéria da arte, como os que ja foram referidos, o objec-
tivo é, sem sobrepor ao que ja foi feito, contribuir com novas informacao, procurando-se
perceber a componente materiais, técnicas e formais das pinturas de Pedro Alexandrino
de Carvalho, que estao por descrever.

Fazer a caracterizacdo técnica desta tipologia ndo se resume ao estudo do pro-
cesso pictérico de Pedro Alexandrino, a estética da representacao, a escolha dos materi-
ais e forma de os usar, pois estas pinturas sao parte de um conjunto, que é a estrutura
retabular. Ou seja, apesar de a pintura poder existir sd, pois continua a fruir, em parte,
da mensagem iconografica e estética, sé se vai entender na sua totalidade quando inte-
grada no altar.

Portanto, os objectivos a que se pretendeu chegar foram: definir o que sdo as
telas de altar e os factores ou condi¢Ges que levaram a incorporacdo de pinturas retrac-
teis nos retdbulos; localizar todas as pinturas de Pedro Alexandrino para se perceber a
sua distribuicdo no actual territorio portugués, bem como no estrangeiro; documentar os
diversos sistemas de montagem e exposicao das pinturas no altar, reconstituindo-se os

mecanismos e elementos de fixacdo ou de movimentacdo; caracterizar a técnica pictorica
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das telas de altar Pedro Alexandrino, nomeadamente o formato e forma de construcao
dos suportes, os téxteis utilizados, os pigmentos e cargas predominantes da sua paleta, a
expressividade da pincelada, a textura da superficie pictérica, as fases do processo picté-
rico, a forma como é feita modelagao da sombra e da luz, entre outros; tracar o percurso,
de continuidade ou inovacao, dos materiais e processo pictdrico ao longo da sua carreira;
guantificar os temas pintados nas telas de altar de Pedro Alexandrino e perceber se exis-
te alguma relagdo destes com a localizagdo do altar; caracterizar o estilo do pintor do

ponto de vista formal e identificar os grafismos das suas assinaturas.

1.4 — Estrutura da tese

O conhecimento das obras sé é possivel de forma mais aprofundada através do
confronto dos documentos histdricos, como contractos, tratados de arte, testamentos
dos artistas e mecenas, inventarios, entre outros, e o exame das pinturas, o que, para
além da simples observacao da obra, pode ser apoiado com uma série de procedimentos
e analises cientificas. Com o cruzamento destas informacdes é exequivel determinar a
constituicdo e o modo elaboragao das pinturas.

Respondendo a estes objectivos, este documento foi estruturado em dois volu-
mes. O primeiro volume esta dividido em trés partes: num primeiro nucleo, onde se en-
contram o segundo e terceiro capitulo, é feita uma revisao bibliografica sobre o artista e
as telas de altar; no nucleo central, encontra-se o quarto capitulo, onde se descreve a
metodologia aplicada com vista a alcancgar-se os objectivos inicialmente propostos, indi-
cando-se a amostra de estudo e os critérios da sua selec¢do, os exames realizados e as
condicionantes da investigacao; no terceiro nucleo, onde se agrupam o quinto, o sexto, o
sétimo e oitavo capitulos, é feita a interpretacdo e o cruzamento dos resultados e obser-
vacOes feitas. Particularizando os capitulos praticos, no quinto, categorizam-se os siste-

mas fixos e moveis das telas de altar de Pedro Alexandrino, os formatos tipicos das telas
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de altar e as caracteristicas dos suportes. No sexto, sdo identificados os materiais e a
forma de os aplicar em doze pinturas de diferentes épocas da sua carreira. No sétimo,
sdo sintetizados os materiais usados nas camadas cromaticas (pigmentos, cargas e aglu-
tinantes), expostas as misturas de pigmentos por dreas de cor e a técnica pictdrica de
Pedro Alexandrino e sdo apresentadas vdrias notas sobre algumas alteracdes presentes
nas suas telas de altar. No oitavo capitulo, faz-se o estudo dos temas pintados nas telas
de altar e descrevem-se as caracteristicas formais que tornam as pinturas de Alexandrino
identificaveis. Por fim, no nono, sdo apresentadas as conclusdes nas quais se demonstra
o contributo dado com este trabalho e se registam algumas questdes deixadas em aber-
to. Este primeiro volume é também acompanhado pela bibliografia correspondente as
obras citadas e pela lista de tabelas e imagens.

O segundo volume é formado por dois apéndices e um anexo. O apéndice 1 é
onde se encontram todas as tabelas, nas quais se apresentam de forma sintetizada as
informacdes debatidas nos varios capitulos da tese. No apéndice 2, apresentam-se as fi-
chas das pinturas estudadas, com a respectiva documentacgao fotografica, diagramas e
resultados dos exames feitos a cada pintura. No anexo, integrou-se o relatério analitico
da pintura Coroag¢do da Virgem pela Santissima Trindade, executado no laboratdrio Art-

Lab.
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CAPITULO 2 - PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

2.1 - Enquadramento histdrico

Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) nasceu durante o reinado de D. Jodo
V (1707-1750) e alcangou o sucesso profissional um ano apds o desfecho do governo de
Marqués de Pombal, o primeiro-ministro * de D. José | (1750-1777), associado a recons-
trucdo de Lisboa apds o terramoto de 1755. O final do século XVIII corresponde ao perio-
do mais prolifero da sua carreira, que coincide com o reinado de D. Maria | (1777-1792)
no qual se desenvolvendo uma liberdade artistica que tem continuidade com D. Jodo VI
(1792-1826). E, assim, um artista que passa por quatro geracdes reais com diferentes ori-
entacdes politicas, econdmicas e sociais; logo, culturais e artisticas.

D. Jodo V, o Magndnimo, iniciou o seu governo durante a Guerra da Sucessdo de
Espanha, obtendo a tranquilidade necessaria ao pais com o tratado de Paz de Utrecht
(1713) e a reconciliagao com a Santa Sé. Durante o seu reinado, criaram-se as condigdes
essenciais para uma projec¢dao nacional, que mostraram o pais como um territério prés-
pero, seguro com a neutralidade face aos conflitos politicos e religiosos, empenhado no
desenvolvimento econdmico e cultural. A politica de afirmacdo régia tentou, por via do
enaltecimento do pais 2 apagar a imagem secunddria que Portugal tinha nas poténcias
internacionais, o que alias ficou patente num documento escrito pelo governo francés ao

seu embaixador em Lisboa *. Para a projeccao desta imagem, o monarca fomentou o de-

'Na época, o cargo equivalente ao de primeiro-ministro era designado de secretario de estado dos nego-
cios interiores do reino. Nesta tese, optou-se por utilizar a designagao de primeiro-ministro ou simplesmen-
te ministro.

2 PIMENTEL, Antdnio Filipe — Os grandes empreendedores Joaninos. In TRIUNFO do Barroco. Lisboa: Centro
Cultural de Belém, 1993, pp. 31 —37.

>40 designio que havia muito tinha El Rei concebido, e executado com constancia e firmeza, de elevar a sua
Cor6a ao mesmo grao em que se achavdo as das primeiras Poténcias da Europa, de cujo designio e propdsi-
to era impossivel desvia-lo, por isso que sempre nelle se sai"ra bem”. Vd. SANTAREM, Visconde de — Quadro
Elementar Das Relagbes Politicas E Diplomaticas De Portugal Com As Diversas Potencias Do Mundo Desde O
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senvolvimento das letras, das ciéncias e das artes *, apoiado na producdo de actcar, no
ouro e diamantes que chegavam do Brasil > (cujo impacto se fez sentir principalmente em
Lisboa, em alguns meios da Corte e nos portos de mar) e no progresso das manufacturas
que, sobretudo entre 1720-1740, espoletou o crescimento das fabricas de papel, seda e
vidro ®. A economia colonial e a resultante da produc3o vinicola, por sua vez, promove-
ram a actividade mercantil externa, que conduziu, principalmente, a transferéncia de ca-
pitais para fora de Portugal e deu origem a uma certa dependéncia econdmica e politica a
Inglaterra, que viria mais tarde a desencadear alguns conflitos.

Em termos da encomenda artistica religiosa, as fontes de rendimento nao esta-
vam directamente relacionadas com as coldnias, nem com o comércio ou com a industria
da metrdpole; os fundos vinham das propriedades, das rendas agricolas e da agiotagem 7.

O investimento no campo cultural atraiu artistas estrangeiros ® e impulsionou,

com bolsas, o estudo de jovens artistas portugueses em Roma, onde o monarca cria, no

Principio Da Monarchia Portuguesa Athe Aos Nossos Dias. Paris: [s.n.], 1845, vol. 5, pp. 300 — 301. Apud
PIMENTEL, Antdnio Filipe — Arquitectura e Poder: O Real Edificio de Mafra. Lisboa: Livros Horizonte, 2002, p.
31.

* Em 1720 D. Jodo V funda as Academias Literaria e Cientifica, a Academia Real de Histdria Portuguesa e a
Academia de Portugal em Roma, assim como apoia outros centros difusores de cultura como a Biblioteca da
Universidade de Coimbra, a Biblioteca de Mafra e o Teatro da Opera.

> MACEDO, Jorge Borges — Do ouro aos diamantes: Portugal no século XVIIl. Uma perspectiva. In TRIUNFO
do Barroco. Lisboa: Centro Cultural de Belém, 1993, pp. 21 - 29.

® SERRAO, José Vicente — O quadro econdmico: Configuragdes estruturais e tendéncias de evolugdo. In
MATTOSO, José (dir.) — Histdria de Portugal: O antigo Regime (1620-1807). Lisboa: Editorial Estampa, 1998.
vol. 4, pp. 71 - 117.

" OLIVEIRA, Aurélio — O quadro econémico nacional no periodo do Barroco (1580 — 1800) — /n OLIVEIRA,
Aurélio [et al.] (coord.) - O Barroco em Portugal e no Brasil. Maia: ISMAI, CEDTUR, 2012, pp. 17 — 26.

® Terminado o ciclo da monarquia dual, os artistas podem deixar as referéncias espanhola e procurar novas
fontes de inspiragdo. Com a importagdo de grande nimero de pinturas italianas, para a decorar espagos
civis e religiosos, a vinda dos mestres estrangeiros e a formagao no exterior dos artistas nacionais, ha uma
contaminagdo, sobretudo, da sensibilidade pictdrica italiana em Portugal. Cf. SALDANHA, Nuno - A Pintura
em Portugal ao tempo de D. Jodo V (1706 — 1750). In BARROS, Ana Mafalda Tdvora de Magalhdes (coord.) —
Joanni V magnifico: a pintura em Portugal ao tempo de D. Jodo V: 1706-1750. [S.l.] : IPPAR, D.L. 1994, pp. 21
—39. BORGES, Nelson Correia (dir.) - Historia da Arte em Portugal: Do Barroco ao Rococd. Lisboa, Alfa, 1986,
vol. 9, p. 8. PIMENTEL, Antdnio Filipe — Os grandes empreendedores Joaninos. In TRIUNFO do Barroco. Lis-
boa: Centro Cultural de Belém, 1993, pp. 31 — 37. ARAUJO, Agostinho — O restauro de painéis e a actividade
de alguns pintores italianos em Portugal (ca. 1710-1860). In ‘NEL MEZZO DEL CAMMIN’: Jornada de estudos
italianos em honra de Giuseppe Mea. Porto: FLUP, 2008, pp. 11-63.
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palacio Cimarra, a Accademia della Sacra Corona di Portogallo ° para albergar os aprendi-
zes. A vinda dos mestres estrangeiros e a formacgao de artistas nacionais no exterior mar-
caram a produgao portuguesa e o gosto pelo Barroco fez-se sentir nas grandes empreita-
das deste periodo, como a do paldcio de Mafra, centro aglutinador da producgdo artistica
estrangeira e nacional (escola e oficina de Belas-Artes). Para além de Mafra, podemos
ainda salientar outras grandes construcdes deste periodo como o Aqueduto das Aguas
Livres (1731), as obras da Patriarcal, construida na Capela Real do Pago da Ribeira, a Bibli-
oteca de Coimbra (1716 — 1725) e a Torre da Universidade de Coimbra (1728 — 33), os
Clérigos no Porto (1732) com a sua torre sineira (1748- 63), entre outros. Ha, no entanto,
gue ter em consideracdo que os novos ventos vindos do estrangeiro faziam-se sobretudo
sentir em algumas elites culturais e ndo na generalidade da populagao 10

O proteccionismo artistico, que D. Jodo V instituiu, incitou coleccionadores e me-
cenas a seguirem o seu exemplo, impulso que decresceu quando o rei morreu 1A figura
do mecenas expressa a forma como os fluxos econdmicos decorriam no pais e ajuda a
definir a mentalidade e gosto da época. Os principais pélos dinamizadores das correntes
estilisticas eram Mafra, Evora e Lisboa, onde tinha sede a Patriarcal do Pago, “um dos

12 ryo
” **, e onde estava o poder politico.

principais centros pictéricos
A segunda metade do século XVIII ndo é tao promissora como o periodo anterior,
havendo uma regressado do prestigio alcancado no reinado de D. Jodo V. A nivel demogra-

fico, Lisboa, que era até entdo equiparada as restantes capitais europeias, sente um

° 0 inicio da Academia terd ocorrido em 1720 e segundo Luis Xavier da Costa o colégio fechou as suas por-
tas em 3 de Junho de 1760, quando o ministro Dom Francisco de Almeida “mandou por ordem régia a todos
os Portugueses que saissem da cidade, por se haverem rompido as relagdes entre Portugal e a Santa Sé”.
Antes do encerramento de 1760 a Academia ja tinha sofrido algumas paragens e mudancga de instalacdes,
nomeadamente em 1728. Cf. COSTA, Luis Xavier da — As Belas Artes Pldsticas em Portugal durante o século
XVIII. Lisboa: J. Rodrigues & Ca, 1934, p. 22. BARROS, Ana Mafalda Tavora de Magalhdes (coord.) — Ob. cit.,
pp. 42, 43.

' FONSECA, Anne-Louise Gongalves - Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a
Lisbonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Dissertacdao de Doutoramento em Estudos
Cinematograficos na Faculdade de Montréal 2009, vol. 1, pp. 20, 21.

u FERRAO, Julieta — A pintura no século XVIIl. In BARREIRA, Jodo — A arte portuguesa: pintura. Lisboa: Edi-
cOes Excelsior, 1946, pp. 321 — 340. BARROS, Ana Mafalda Tavora de Magalhdes (coord.) — Ob. cit., pp.
35,36.

2 BARROS, Ana Mafalda Tavora de Magalhdes (coord.) — Ob. cit., pp. 21 — 39.
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abrandamento no seu crescimento, acentuado pelo terramoto de 1755 que diminuiu re-
pentinamente a populagdo e afectou a economia. Em contrapartida, ha um aumento de
habitantes nas zonas rurais e no Porto, o que reflecte o crescimento social e econémico
do Norte do Pais. Talvez as encomendas de pintura a Pedro Alexandrino para locais como
o Porto, Gaia, Braga, Aveiro e Alto Douro sejam resultado deste afluxo de pessoas e bens.
Apesar do esforgo das reformas pombalinas e das companhias comerciais em torno da
reconstrugdo do equilibrio nacional, houve um decréscimo da exploragao e importagao
aurifera, o que acarretou uma perda de interesse de outros paises pelo mercado interno.
H3, no entanto, o alargamento dos meios de sustentabilidade, com a exploragao ultrama-
rina e o desenvolvimento, ainda que incipiente, da economia metropolitana assente na
agricultura (com a exportacdo mais visivel de vinho e azeite, mas também de fruta), no
comércio e na industria (que teve algum florescimento e proteccionismo entre 1769 e
1777 ). Na viragem do século o sector agricola declina e o panorama econémico nacio-
nal ficou agravado pelas InvasBes Francesas ** e a abertura dos portos brasileiros ao tra-
fego internacional.

Sebastido José de Carvalho e Melo, titulado Conde de Oeiras e Marqués de Pom-
bal, foi nomeado primeiro-ministro por D. José | e governou o pais até 1777. Uma das
grandes obras deste ministro foi a regulariza¢do da cidade de Lisboa, um projecto urbano,
gue foi possivel devido ao terramoto de 1755, que deitou por terra e queimou grande
parte da cidade. Neste processo, contou com uma equipa de peso, constituida por trés
figuras: o engenheiro-mor do reino, Manuel da Maia; o coronel de engenharia Karoly e o
capitdo de engenharia, Eugénio dos Santos o Marqués de Pombal, usufruindo de ple-
nos poderes, procurou anular os seus opositores e criar os alicerces para a Revolugao Li-
beral do século XVIII, na defesa daquilo que, na sua perspectiva, eram os ideais de igual-

dade de todos perante a lei, em oposicdao ao absolutismo régio e as regalias feudais. Com

B ANONIMO - Economia e Sociedade. In PORTUGAL no século XVIIl: de D. Jodo V & Revolugéo Francesa:
exposigdo. Lisboa: B.N., 1989, pp. 57 — 80.

 OLIVEIRA, Aurélio — Ob. cit., pp. 17 — 26.

1 FRANCA, José-Augusto — A Lisboa do Marqués de Pombal, cidade das luzes. In TRIUNFO do Barroco. Lis-
boa: Centro Cultural de Belém, 1993, pp. 91 — 95.
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estas reformas, procurou aproximar Portugal ao funcionamento da sociedade inglesa *°.
Seguindo a sua ideologia, retirou o poder a nobreza tradicional e a Igreja, dando condi-
cBes para que florescesse uma classe de homens da industria e da burguesia capitalista *’.
Além do sector econdmico e politico, outra das dreas de investimento foi a educagao pu-
blica e o sistema cultural, o que levou a reestruturacdo universitaria em 1772 %, no se-
guimento da expulsdao dos Jesuitas em 1759. Este afastamento de um dérgdo importante
da Igreja em Portugal desencadeou um corte de relagdes com a Santa Sé e foi promovido
pelas doutrinas do regalismo defendidas pelo primeiro-ministro *°, pois apesar dos Jesui-
tas terem um papel activo e dominante na educacgao, exerciam grande pressao no poder
estatal. A pacificacdo do inicio do reinado anterior ndo teve, assim, continuacdo, ndo sé
devido aos conflitos com a Igreja, mas também pelas lutas de poder internas, levadas a
cabo em nome do despotismo esclarecido e, externamente, com a batalha entre france-
ses e ingleses em aguas nacionais, o que tornou a neutralidade nacional uma posicao difi-
cil de manter devido as relacdes que Portugal tinha com Inglaterra, resultando na invasdo
do territdrio luso pela alianca formada ente as coroas espanhola e a francesa. Este ataque
foi combatido com a contratacgdo, pelo Marqués de Pombal, do general alemdo Wikhelm
von Schaumburg-Lippe, que reorganizou as tropas nacionais as quais se juntaram solda-
dos ingleses e mercendrios suicos. Apds o confronto e afastamento dos rivais, foi assinado
o tratado de paz de Paris (1763).

Em 1777, D. Maria |, que foi contra as politicas do Marqués de Pombal, subiu ao
trono e Sebastido José de Carvalho e Melo foi afastado. A rainha e o seu filho D. Jodo VI,
gue a sucedeu, delinearam um novo plano de posicionamento de Portugal, tentando

, . sy e 2 . ~
alargar os lacos econdémicos e politicos a Franca e a Espanha %°. Todavia, a Revolugdo

'® COELHO, Anténio Macieira — Raizes e directrizes da economia politica na governacdo Pombalina. In POR-
TUGAL no século XVIII: De D. Jodo V a revolugdo Francesa. Lisboa: [s.n.], 1989, pp. 187 — 192.

Y MEIRELES, Maria da Conceigdo — Portugal no tempo do romantismo. In AS BELAS-ARTES em Portugal do
Romantismo em Portugal. Lisboa: Instituto Portugués dos Museus, 1999, p. 12. PORTUGAL no século XVIlI:
de D. Jodo V a Revolugdo Francesa: exposigdo. Lisboa: B.N., 1989, p. 15.

'8 OLIVEIRA, P.F Miguel de — Histéria Eclesidstica de Portugal. Mem Martins: Europa-América, 1994, p. 215.
BA Companbhia de Jesus era para o Marqués de Pombal, nas palavras do p.f Miguel de Oliveira um “estorvo
aos seus planos de governo”. Cf. OLIVEIRA, p.f Miguel de — Ob. cit., p. 201.

% PORTUGAL no século XVIII: de D. Jodo V & Revolugdo Francesa: exposi¢Go. Lisboa: B.N., 1989, p. 16.
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Francesa deixou Portugal numa situagao melindrosa devido a alianga politica que o pais
estabeleceu com Inglaterra e Espanha. Entre 1795 e 1797, Franga ripostou, estabelecendo
um acordo com Espanha e declarando guerra a Portugal em 1801. Em termos econdmicos
e de progresso, sem liquidez para pagar as matérias importadas e com o aumento dos
encargos governamentais, Portugal adquiriu uma divida de doze milhdes de cruzados %,
impossibilitando a continuidade do plano de obras publicas encabecado pelo anterior
governo de Pombal. Para além do abrandamento na constru¢dao, também na pintura se
sentiu uma diminuicdo de encomendas, o que afectou a classe dos artistas em termos
pessoais e institucionais, pois o mercado cultural e artistico foi dos mais afectados pelo
declinio financeiro e politico %2. Veja-se o caso da Irmandade de S3o Lucas, & qual Pedro
Alexandrino pertenceu e onde foi tesoureiro, pelo menos, entre 26 de Dezembro de 1792
e 28 de Janeiro de 1808, guardando em sua casa os bens da associacdo. No inicio de 1808,
por receio de pilhagens das tropas francesas, os membros da confraria decidiram abrir o
cofre da mesma e repartir os bens entre eles, o que “elle [Alexandrino] fez sem repug-
nancia”, apoiando a decisdo tomada pelos pares. Esta ac¢do determinou o fim da Confra-
ria de S3o Lucas 2.

A corte, que vivia entre a barraca da Ajuda 24 & 0 Pal4cio de Queluz, mudou defi-
nitivamente para o Paldcio de Queluz em 1794 apds um incéndio que destruiu as instala-
¢Oes na Ajuda. A Unica grande construcdo real deste periodo foi a Basilica da Estrela,
inaugurada em 1789. O Teatro de Sao Carlos, inaugurado em 1793, foi, obviamente, uma

grande obra, mas financiada pela burguesia capitalista. Tem-se, assim, uma coroa onde a

L \DEM, Ibidem, p. 59.

2 MACEDO, Jorge Borges — Ob. cit., pp.21 —29.

2 MACHADO, Cirilo Volkmar - Collec¢do de memdrias relativas as vidas dos pintores, e escultores, archite-
tos, e gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal. Coimbra: Imp. da Universida-
de, 1922, p. 30.

** 0 terramoto de 1755 destruiu parte da cidade de Lisboa, o que exigiu o alojamento improvisado da popu-
lacdo. A falta de materiais de construcdo apds o acontecimento e a necessidade de albergar as pessoas
originou a construcdo de barracas por toda a capital, a maioria com pouco conforto. A destruicdo dos edifi-
cios varreu todos os estratos da sociedade, como tal, as constru¢des improvisadas serviu para albergar o
povo, mas também os fidalgos e a familia real. A barraca apalagada do Rei, na Ajuda, é das construgdes
desta fase mais dispar, pela sua dimensdo. Vd. ABECASIS, Maria Isabel Braga — A Real Barraca da Ajuda: A
residéncia na Ajuda dos Reis de Portugal apds o terramoto (1756 — 1794). Lisboa: Tribuna, 2009.
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racionalidade e o rigor da traca pombalina e da burguesia se contrapdem ao decorativis-
mos das estruturas joaninas impressas nos ambientes do palacio de Queluz, vivendo-se
no final do século uma dicotomia de gostos, entre um retomar de valores antigos e outros
atuais, o que segundo José-Augusto Franga “revela uma caréncia de formag¢ao da parte
dos criadores e uma ignorancia de gosto por parte dos consumidores da triste sociedade

“23 Assim, permanecendo a influéncia italiana em Portugal, Roma deixa de ser

mariana
gradualmente a principal fonte de inspira¢do, surgindo outros centros artisticos (Veneza,
Flandres, Holanda e Espanha) que evoluiram do Barroco. No entanto, este estilo ndo dei-

" 26 com a permanéncia temporal do seu

xou de ser o “fendmeno artistico por exceléncia”
gosto desde o final do século XVI ao inicio do século XIX, com uma grande aceitagdo em
todos os estratos da sociedade. Veja-se o exemplo das igrejas pombalinas de Lisboa, que
sdo a adaptacdo dos modelos do barroco tardio as necessidades portuguesas, como é o
caso das fachadas das igrejas de Nossa Senhora dos Martires, Loreto, Encarnagao, Sacra-
mento, Sao Nicolau, Sdo Julido, Nossa Senhora das Mercés e Santo Antonio da Sé, onde
no interior se atenuou a talha dourada *’. Apesar desta depuracgdo dos altares lisboetas a
talha dourada continuou, no entanto, a ter presenca no Norte de Portugal 8 Ao mesmo
tempo, prevalece o requinte e a elegancia do Rococé francés, que exalta o Antigo Regime,
trazido directamente por gravadores e pintores activos no pais. A Revolugao Francesa que
procurava novos ideais estéticos, trouxe a pintura portuguesa, pela figura de Jean Pille-

ment (1728-1808), o estilo neocldssico, que foi explorado por nomes portugueses como

Domingos Antdnio Sequeira (1768-1836) e Viera Portuense (1765-1805) %°.

* FRANCA, J.A. — A arte em Portugal no séc. XIX. Lisboa: Bertrand Editora, 1990, vol. 1, p. 30.

%® OLIVEIRA, Aurélio — Ob. cit., p.17.

7 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de — O Pombalino nas igrejas de Lisboa e do Brasil Litoral. In OLIVEIRA,
Myriam Andrade Ribeiro de — O Rococé Religioso no Brasil e seus antecedentes europeus. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2003, pp. 124 — 133.

* |DEM, ibidem, pp. 124 — 133.

2 PEREIRA, José Fernandes — O neoclassico. In PEREIRA, Paulo (dir.) — Histdria da Arte Portuguesa. [S. |.]:
Circulo de Leitores, imp. 1995, 3 Vol., pp. 197-204.
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2.2 - O trabalho oficinal do pintor

O pintor Pedro Alexandrino de Carvalho teve um papel bastante activo na defesa
dos interesses e na formacao artistica institucional, que ja estava implementada na Euro-

pa mas ndao em Portugal 30

. Segundo o préprio, os artistas deviam ser os primeiros a in-
vestir na valorizacdo da sua categoria profissional e carreira artistica, com a contratacao
de professores para o ensino académico, ndo devendo deixar essas despesas apenas a

cargo dos “Grandes da Corte” '

. Assim, integrou, a 17 de Outubro de 1785, o cargo de
Director da Academia do Nu 32, que existia desde 1780. H3, também, dois registos em seu
nome na Irmandade de S3do Lucas, o primeiro lavrado em 1788 e o segundo em 1791 3
nos quais, contribuindo para a redefinicdo dos seus estatutos, escreve, juntamente com
José Antdnio Narciso e Manuel da Costa, a sua opinido sobre as alteracGes que deviam ser
promovidas na Irmandade **. A Academia do Nu e a Irmandade de S3o Lucas foram tenta-
tivas ndo concretizadas de desenvolver o ensino artistico institucional, que sé veio a ser
instaurado em 1836; no entanto, e de forma aparentemente contraditéria, a sua forma-
¢do e carreira foram desenvolvidas segundo o modelo oficinal.

O modelo oficinal vem da tradicdo medieval onde os pintores, simples artesdos
assalariados, estavam subordinados a bandeira corporativa de S. Jorge, juntamente com
outros oficios mecanicos como os ferradores, os latoeiros, os espadeiros, entre outros.
Estavam organizados numa estrutura servil, colectiva e fechada onde era feito o controlo

do sistema de aprendizagem (exames laborais), da actividade das tendas (producdo, con-

corréncia e vendas) e do respectivo pagamento de impostos. Em meados do século XVII, o

¥ SALDANHA, Nuno — Pintura e poesia no Portugal de Setecentos: a formagdo — ensino e cultura. /In SALDA-
NHA, Nuno — Poéticas da Imagem: A pintura nas Ideias Estéticas da Idade Moderna. Lisboa: Caminho, 1995,
pp. 262 — 271.

*! MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob cit., p. 21.

32 TABORDA, José da Cunha — Regras da arte da pintura: com breves reflexdes criticas sobre os caracteres
distinctivos de suas escolas: vidas e quadros dos seus mais célebres professores: escritas na lingua italiana
por Micael Angelo Prunetti dedicadas as excellentissimo senhor Marquez e Borba. Lisboa: Impr. Regia, 1815,
p. 240, 241. COSTA, Luis Xavier da — Ob. cit., p. 92.

3 COSTA, Luis Xavier da — Ob. cit., p. 120.

** MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., pp. 28, 29.
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ambiente rigido e de subalternidade comecou a desvanecer-se apds varios protestos
ocorridos, no decorrer do século anterior e no inicio do século XVII, para que a pintura
fosse encarada como arte liberal, libertando-se os artistas, em 1689, da bandeira oficinal

com o “Acord3o em favor da Pintura e Escultura” *

. O estatuto liberal, apesar de reco-
nhecido, ndo parecia ainda bem enraizado em meados do século XVIIl como indica a “Car-
ta Apologetica e Analytica” (1752), na qual José Gomes da Cruz escreve que a pintura,
apesar de ser uma arte liberal, ainda era considerada como oficio mecanico 3, Adquirindo
o pintor maior independéncia e individualidade, mantém-se o sistema de aprendizagem
tradicional — oficinal — que se baseia na passagem de conhecimentos e praticas do mestre
para o aprendiz (embora sem haver um contrato de serventia), na repeticdo de modelos,
no respeito pelas fdrmulas técnicas e materiais transmitidas pelos tratados de arte que
possuiam contetdos didacticos >’ e na produgio em série, que resultava muitas vezes da
cooperacgdo entre diferentes profissionais. Para esta produgdo continua os pintores reuni-
am-se, ndo sobre a sigla de uma escola que se elevava (como aconteceu com a oficina do
mestre do Sardoal ou do Espigueiro)38, mas em cooperagao individual, onde cada um
sabe a sua fungdo e protagonismo, ou sob a alcada de um artista independente que ga-
nhava maior destaque, como é o caso de Pedro Alexandrino de Carvalho. Por outras pala-
vras, a aprendizagem do pintor portugués setecentista nao era, por norma, feita em aca-
demias, um meio que fomentava o espirito explorador, mas reconhecia-se a sua impor-

tancia, sendo solicitadas pelos circuitos artisticos 3 Houve varias iniciativas de criar aulas

> SALDANHA, Nuno — A pintura na Igreja de Nossa Senhora da Pena em Lisboa (século XVI a XVIII). A icono-
grafia, funcdo da imagem e seu controlo. Boletim Cultural: Assembleia Distrital de Lisboa. Lisboa: [s.n.]. 90
(série lll, 1 e 2) (1984/88), pp. 125 — 152.

% A nobre arte da pintura. In PEREIRA, José Fernandes — A cultura artistica portuguesa: (Sistema cldssico).
Lisboa: [s.n.], 1999, p. 133.

" 0s dois tratados de arte, editados no final do século XVII, com maior relevancia no decorrer do século
XVIII foram: NUNES, Filipe (1615) — A Arte de Pintar. Symetria e Prespectiva. Porto, Editorial Paisagem, 1982;
COSTA, Felix da — The antiquity of the art of painting. New Haven And London: Yale University Press, 1967.
® SERRAO, Vitor — Histdria da Arte em Portugal: O Maneirismo. Lisboa: Publicacdes Alfa, 1993, pp. 35 — 42.
BRUQUETAS GALAN, Rocio — Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los Siglos de Oro. Madrid: Fun-
dacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, pp. 75-81. SERRAO, Vitor — O Maneirismo e o estatu-
to social dos pintores portugueses. Lisboa: Impressa Nacional — Casa da Moeda, 1983.

¥ 0 tratadista Félix da Costa ja no final do século XVII, entre 1685 e 1696, refere nos seus escritos que sem
um ensino estruturado, Académico, ndo era possivel a formagdo de pintores cultos, e na mesma linha de
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de desenho e o seu ensino foi, no decorrer do século dezassete, uma preocupacao cres-
cente, descrita por Machado de Castro no seu “Discurso sobre as utilidades do dese-

740 & nos tratados de arte, onde havia quase sempre uma alinea dedicada ao desenho.

nho
Entre as varias tentativas de desenvolver o ensino do desenho estdo a Escola da Casa da
Moeda (1721), a Escola de Mafra transferida em 1770 para Lisboa, a Escola de Desenho
da Fundicdo da Artilharia (1749) a Casa do Risco (1755), a Aula de Desenho, criada pelo
intendente Diogo Inacio de Pina Manique (1781), ou a Academia do Nu (1785) “a,

No caso de Pedro Alexandrino de Carvalho, a sua formacao foi feita unicamente
em Portugal, tendo sido orientada por dois mestres e em diferentes periodos. Segundo o
paradigma da época, a sua instrucdo deve ter-se iniciado pela cépia de desenhos e gravu-
ras, seguindo-se a representagao de esculturas “2 até ao desenho ao vivo de um modelo.
Até metade do século XVIII, os pintores foram influenciados e formados na procura da

perfeicdo artistica do passado, através da copia dos modelos da pintura italiana, flamenga

e holandesa ** e dos tratados de arte, que foram pouco alteradas ao longo do século XVIIL.

pensamento surgem citacdes proferidas por Machado de Castro, no final do século XVIII, e por Cirillo Volk-
mar Machado ja na década de 20 do século seguinte: “Assim que sem estudos ndao pode haver saber nem
homens cientes, que sdo o0 mesmo que haver letrados por meio das Universidades. Sem Academias é im-
possivel florescer a Pintura nem haver pintores cientes; porque a inclinagdo encaminha a seguir a Arte, o
estudo pule o entendimento e o uso facilita a mao”.Vd. COSTA, Felix da — Ob. Cit., p. 201. “de sorte que hoje
ndo ha Nacgdo alguma polida, que ndo busque ansiosamente estabelecer Aulas, e Academias das Artes do
Desenho (...)A Pintura, Escultura, e Arquitectura, sdo as Depositarias dos copiosos trunfos destes ramos
(...)sendo evidente que o Desenho he o vivificador das Artes. (...) a quotidiana experiéncia tem mostrado
serem os portuguezes habeis para tudo; e que a sua apetidad nad existe em poucos, acha-se em nimeros:
falta instrui-los, falta anima-los. Fundando-se estas duas grandes bazes Instruc¢do e Protec¢do”.Vd. CAS-
TRO, Machado — Discurso sobre as utilidades do desenho. Lisboa: Off. Antonio Rodrigues Galhardo, 1788,
pp. 4-9. “Sempre desejei muito que os pintores tivessem uma huma Academia da Arte, como tem os de
todas as nagdes polidas (...) O Unico remedio que os estrangeiros tem aplicado a esta desordem [em que se
encontrava a pintura] ha sido o estabelecimento das Academias”. Vd. MACHADO, Cirilo Volkmar —0b. cit.,
pp. 26-27.

0 CASTRO, Machado — Ob. cit., pp. 12 — 13.

*1 COSTA, Luis Xavier da — As Belas-Artes Pldsticas em Portugal durante o século XVIII. Lisboa: J. Rodrigues &
C.2,1935.

* Foi precisamente para as aulas de desenho que D. Jodo V encomendou esculturas em estuques das prin-
cipais correntes em voga na Europa, tal como da noticia Machado de Castro: o “Rey D. Jodo V (...) quiz esta-
belecer-lhes a Academia; para o que, chegou a mandar vir de Roma os gecos extrahidos das melhores Esta-
tuas que ha naquella capital do Mundo: a sua perigosa, e em fim mortal moléstia, embargou o projecto.”
Vd. CASTRO, Machado — Ob. cit., p. 12.

** SALDANHA, Nuno — A copia na Pintura do Século XVIII — O gosto do encomendador como forma de poder
na representacao. In ACTAS do 1.2 Congresso de Arqueologia do Estado. Lisboa: FLUL, 1988, pp. 763 — 776.
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A copia é, neste contexto, um exercicio de formacado aceite e utilizado pelos detentores
de poder, que sdao quem faz a encomenda.

A utilizagdo de referéncias — “papéis, estampas e quadros” ** — como forma de
contacto com os grandes artistas é relatada por Tibério Pedegache na carta dirigida aos
socios de um jornal de Paris, quando descreve que André Goncgalves teve acesso a uma
grande colecgdo de estampas que reproduziam as obras dos grandes mestres *° das quais
Pedro Alexandrino tera tido igualmente conhecimento, devido a proximidade entre os
dois artistas. Para além dos livros de estampas de outros pintores com quem se relacio-
nava, Pedro Alexandrino criou, no decorrer da sua carreira, a sua prépria colec¢cdo como é
indicado no “Inventario de bens que ficaram por falecimento de Pedro Alexandrino de

Carvalho (...)":

“Hum livro de estampas encadernado em pergaminho de dous palmos de lar-

go e hum palmo de alto que contem quarenta paginas avaliado em dous mil he quatro

. . . ~ . . . 46
centos reis e varias estampas misturadas que fordo avaliadas em quatro mil reis.”

Este inventario permite também ter conhecimento que no seu atelier havia livros
de apoio a producdo artistica, pelo menos dois volumes de perspectiva do Padre André
Pozzo (1642 — 1709) “'.

Sabe-se que o sistema de funcionamento do atelier de Pedro Alexandrino de
Carvalho foi oficinal, um espaco de producdo e de ensino, devido ao grande nimero de
obras do artista que hoje sdo conhecidas, a disparidade formal dentro de algumas pintu-

ras e pelas fontes documentais da época.

4 HATHERLY, Ana — O ladrdo cristalino: aspectos do imagindrio Barroco. Lisboa: Cosmos, 1997, pp. 317 —
334.

*vo, Miguel Tibério Pedegache Branddo — Carta aos sécios do Journal Etranger de Paris em que se da
noticia breve dos literatos mais famosos existentes em Lisboa. In OLIVEIRA, Cristévao Rodrigues de — Lisboa
em 1551: Sumdrio (...). Lisboa: Livros Horizonte, 1987, p. 196.

46A.N.T.T., Inventdrio Orfanoldgico, Maco 5, Letra P, cx. 3245, Inventdrio de bens que ficaram por falecimen-
to de Pedro Alexandrino de Carvalho ..., fol. 24 v, publicado por FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit.,
vol. 2, pp. vii,lviii (anexo).

i AN.T.T., Inventdrio Orfanolégico, Maco 5, Letra P, cx. 3245, Inventdrio de bens que ficaram por faleci-
mento de Pedro Alexandrino de Carvalho ..., fol. 24 v, publicado por FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob.
cit., vol. 2, pp. lvii,lviii (anexo).
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Em 1846, Athanase Raczynski escreve, num discurso indirecto, que lhe terdo ga-
rantido que Pedro Alexandrino pintou mais de mil telas % um nimero talvez ambicioso,
pois actualmente sdo conhecidas cerca de 400 obras, sem contar com os desenhos. A sua
produtividade artistica ndo deixa, contudo, de ser impar e s se justifica e foi alcancada
pela lideranca de uma eficiente oficina. Outro dos indicios sdo as descricdes de Cirillo
Volkmar Machado (1748-1823) que aponta a existéncia dos seguintes colaboradores: Jo-
aquim José de Sampaio e seu filho José Inacio Sampaio, Vasco José Vieira, Teodoro (mini-
aturista), Felisberto Anténio de Botelho, Henrique José da Silva (1772 — 1834) e José An-
ténio Parodi (cunhado). Estes sete homens “pintaram varias cousas dirigidas por seu Mes-

treu 49

. Um outro aprendiz, que ndo surge documentado nas “Membérias” de Cyrillo, é
José Tedfilo de Jesus (1758 — 1847), um pintor baiano, que nasceu em Salvador, em 1758,
e que em 1794 viajou até Lisboa para se aperfeicoar artisticamente, frequentando a Aula
Régia de Desenho, dirigida por José Manoel da Rocha (1727 — 1786), e foi aluno de Pedro
Alexandrino. Durante quanto tempo ao certo foi aluno de Alexandrino ndo se sabe, mas a
sua estadia em Lisboa decorreu até 1798 e voltou ao Brasil em 1801 *°. Para além destes
oito discipulos que terdo auxiliado na execug¢do e continuac¢do do trabalho de Pedro Ale-
xandrino, ha outros artistas que também o ajudaram, mas a titulo de colaboradores pré-
ximos e nao de aprendizes, como foi o caso de José Anténio Narciso (1731 — 1811) >

A troca de obras, muitas vezes degradadas, por outras com iguais ou semelhan-
tes caracteristicas estilisticas e compositivas, era algo recorrente na época. Algumas des-
sas substituicdes sdo feitas por artistas proximos de quem pintou originalmente a obra.
Com efeito, assim como Pedro Alexandrino de Carvalho substitui a pintura Sdo Francisco
de Paula, do altar secundario da capela do Paldcio de Queluz, originalmente feita por An-

dré Goncgalves, também a pintura Assungdo da Virgem do altar-mor da Sé de Lisboa, pin-

tada por Pedro Alexandrino de Carvalho, foi substituida por uma cépia feita pelo seu dis-

8 RACZYNSKI, Athanase — Les Arts en Portugal. Paris: Garnier-Flammarion, 1966, p. 522. SERRAO, Vitor — O
Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1983
49 MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 97.

>0 CAMPOS, Maria de Fatima Hanaque — Revisdo a Escola Baiana de Pintura: um estudo sobre o pintor José
Tedfilo de Jesus. Cultura Visual. Salvador: EDUFBA. 13 (Maio, 2010), pp. 25 — 37.

>t FONSECA, Anne-Louise Gongalves — 0b. cit., vol. 1, pp. 59, 60.
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cipulo José Inacio de Sampaio, que se encontra datada (1825) e assinada, que seguiu o
estudo, em desenho, feito pelo seu mestre (MNAA, inv. n? 22 DES). A mesma situagao
ocorreu com os dois quadros das paredes laterais do altar-mor da igreja do Bom Jesus do
Monte, em Braga, pintados por Pedro Alexandrino de Carvalho em c. 1809 (fase final da
carreira), e que hoje se encontram no centro de museologia Casa das Estampas do san-
tudrio, devido a sua substituicdo, em 1821, por copias de Antdnio Alves que ainda hoje se
encontram expostas na igreja. Estes casos mostram o a vontade dos artistas da época na
reproducdo, o que esta patente em algumas assinaturas onde, inclusivamente, escrevem
a palavra “cépia” (Vd. Fig. 2.1), o que refor¢a mais uma vez a hipétese que esta faz parte
do processo criativo. Antdnio Alves também documenta através da sua assinatura quem

foi o pintor inicial, com o caracteristico “P. A.” de Pedro Alexandrino (Vd. Fig. 2.1).

Fig. 2.1 — Pormenor das assinaturas nas pinturas: a) Assun¢do da Virgem, de José Inacio Sampaio, para o
altar da igreja da Sé de Lisboa; b) Jesus Cristo perdoando a mulher adultera, de Antdnio Alves, para as pare-
des laterias da capela-mor da igreja do santuario do Bom Jesus do Monte, em Braga.

© Foto a): Maria Aguiar.

Em algumas substituicGes o que motivou a “nova” pintura foi a vontade de ac-
tualizar a linguagem estilistica e/ou no seguimento de reformulagdes arquitectonicas.
Esta situacdo parece ter ocorrido na encomenda do clico dos Mistérios Gozosos da Vir-
gem, pintado pela oficina de Pedro Alexandrino, para igreja de S3o Sebastido em Setubal.

A atribuicdo deste conjunto de telas de altar é feita porque formalmente ha proximidade
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com a obra de Alexandrino > e pelo facto de se ter encontrado, no decorrer do levanta-
mento de obras para esta investigacdao, a assinatura do artista nas pinturas. Até ao mo-
mento, ndo foram encontrados os documentos que esclarecam os contornos do pedido
de execugdo das telas de altar para a igreja de Sao Sebastidao, a Pedro Alexandrino de Car-
valho. Porém, nas dependéncias deste espaco religioso ha seis outras pinturas sobre tela
(Vd. Fig. 2.2), em que se retractaram temas da vida do Menino (algumas das cenas coinci-
dem com os Mistérios Gozosos da Virgem), que evidenciam caracteristicas da pintura
maneirista, podendo estas ter sido substituidas pelas de Alexandrino. Outros dos elemen-
tos indicativos da substituicdo é o facto do antigo convento de Sdo Domingos de Setubal,
gue é a actual igreja de S3o Sebastido, ter sido abalado com o terramoto de 1755 o que
levou a uma reforma do espaco, tendo as capelas da nave intercomunicantes sido substi-
tuidas por altares a face. Apenas a capela do Santissimo manteve a profundidade original
>3 Estas alteragdes formais do espaco, porventura, exigiram um novo programa pictérico

para os altares.

> FONSECA, Anne-Louise G. — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810). Pinturas da igreja de Sdo Sebas-
tido de Setlbal: uma nova contribuicdo. FERREIRA, SGnia Gomes — Anais do VI Coléquio Luso-Brasileiro de
Histdria da Arte. Rio de Janeiro: CBHA/ PUC-Rio/ UERJ/ UFRJ, 2004, vol. 1, pp. 85 —97.

>3 PEREIRA, Fernando Antdnio Baptista — A igreja paroquial de S3o Sebastido - memoaria descritiva. Festa do
padroeiro. Setubal: Paréquia de S3o Sebastido, 1993, p. 5.
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Fig. 2.2 — Pinturas sobre tela da igreja de Sdo Sebastido de Setubal: a) Anunciagéo; b) Natividade; c) Adora-
¢do dos Pastores; d) Apresentagdo do Menino no Templo; e) Circuncisdo; f) Fuga para o Egipto.
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2.3 - A vida, a obra, as influéncias e personalidade de Pedro Alexandrino

de Carvalho

Pedro Alexandrino de Carvalho, filho de Lazaro de Carvalho, natural de Lamego e
de Antdnia Maria de Matos, baptizada em Lisboa, nasceu a 27 de Novembro de 1729 e
morreu a 27 de Janeiro de 1810, em Lisboa, tendo sido enterrado na Igreja de Sao José 55,
que pertencia a freguesia onde habitava, quando morreu, na Rua do Passadico®. Casou
na Igreja de Nossa Senhora da Pena, em Lisboa, com Teresa Rosa de Jesus, ndo possuindo
filhos desta unido, pois como o préprio afirma no seu testamento, a mulher ja tinha uma
idade avancgada, na casa dos 50 anos, quando fizeram os votos >’ pedro Alexandrino de
Carvalho, apesar de ndo ter descendéncia directa, tinha duas sobrinhas, Ana Maria de
Lara, que se tornou sua herdeira universal, e Maria Camila; dois enteados, Mariana Bar-
bara e Jodo José Libdrio, do primeiro casamento de Teresa Rosa de Jesus com José Am-
brdsio, de quem ficou vilva; e uma neta por afinidade. No seu testamento contemplou,
para além das pessoas acima descritas, o seu irmao Francisco Xavier, a cunhada Joana, os
seus sobrinhos, nomeadamente, o padre José Indcio, Frei Jodo Libdrio, José Cyprianno,
Joaquim Gerardo e o Capitdao Francisco Elisario, o seu compadre e discipulo, Joaquim José
de Sampaio e seu filho Nicolau José (que era seu afilhado e irmao de José Inacio Sampaio,
outro dos discipulos), a prima Genoveva Violante, as criadas Claudina e Josefa Rosa, José
Maria de Lara, que era o marido da sobrinha Ana Maria de Lara, outras comadres e afi-
Ihados, assim como pessoas com as quais ndo descreve a relagdo que tinha e instituicdes

carenciadas. Deixou esmolas ao padre da freguesia onde foi enterrado, fazendo-se acom-

> I.LA.N./T.T., Cartdrio Paroquial, Lisboa, Lisboa, Freguesia dos Anjos, Baptizados. L2 6, fol. 42 v., publicado
por FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 2, p. xiviii (anexo).

>> MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 98.

*® Certificado de 6bito de Pedro Alexandrino de Carvalho. I.LA.N./TT, Cartério Paroquial, Lisboa, Lisboa, Fre-
guesia de S. José, Obitos. L29, fol. 92 v, publicado por FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 2, p.
Iv (anexo).

>’ Testamento de Pedro. I.LA.N./T.T., Registo Geral de Testamentos. L2 362, fol. 70r - 71v., publicado por
FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 2, pp. li-liii (anexo).
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panhar pelas Irmandades a que pertencia e as seis Congregacdes a que estava associado,
para que fossem rezadas missas pela sua alma.

Deste rol de pessoas e grupos pode concluir-se que Pedro Alexandrino de Carva-
Iho era um homem devoto, de familia, que possuia uma relagdo que ultrapassava o cam-
po profissional com os seus discipulos, uma vez que é padrinho de um dos filhos de Joa-
guim José de Sampaio, tendo pai e filho sido contemplados no testamento. Possuia algum
estatuto social, uma vez que sao indicadas duas criadas ao seu servi¢co para além do di-
nheiro e patrimdnio que deixou, isto apesar do préprio mencionar que a fortuna tinha
diminuido nos ultimos seis anos. Para além do irmdo Francisco Xavier, Anne-Louise Fon-
seca refere que, no Inventario feito apds a morte de Alexandrino, ha registo de mais um
possivel irmdo, Felipe Anacleto de Carvalho, que serd o marido de D. Joana (Petronila do
Pardo) *® e, segundo Cyrillo Volkmar Machado, o seu discipulo José Antdnio Parodi seria
seu cunhado, logo teria também mais uma irma. Esta ainda por determinar de que irmaos
sao filhas as duas sobrinhas, Ana Maria de Lara e Maria Camila, mas com estes dados ja é
possivel tracar o rascunho da arvore genoldgica da familia do pintor.

A pintura de Pedro Alexandrino tem presenca significativa na segunda metade
do séc. XVIIl, manifestando as referéncias dos mestres da primeira metade de setecentos.
Introduzida no Barroco italiano, a sua obra evolui para o Rococd francés e, nos ultimos
cerca de vinte anos da sua carreira, executou algumas pinturas ao gosto do Neocldssico,
nomeadamente as duas telas que enquadram a porta principal da igreja da Pena, em Lis-
boa, nas quais as personagens surgem inseridas em nichos, um esquema utilizado na re-
presentacdo de outros personagens na pintura de tectos, como acontece na capela-mor
da Igreja de Sao Nicolau, em Lisboa.

A sua formacao foi estruturada em ateliers a cargo, primeiro, do mestre Joao
Mesquita e, provavelmente na década de cinquenta > de Bernardo (ou Berardo) Pereira

Pegado (act. 1753 — 1775) *°, adquirindo possivelmente conhecimentos de prética pictéri-

>8 FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, p. 63.
> FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, p. 51.
% MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 95.
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ca e alguns tracos da personalidade formal dos mestres, sobretudo de Pegado, aprovei-
tando deste, além dos “jeitos” formais, os contactos com futuros clientes. Desfrutou
também da proximidade com André Gongalves (Lisboa, 1685 - 1762), estando o vinculo
exacto que os ligou ainda por determinar. Segundo Cirillo Volkmar Machado (1748-1823)
houve entre os dois pintores grande proximidade, pois foram vizinhos e amigos, contudo
“Pedro Alexandrino ndo foi seu discipulo, mas aproveitou muito frequentando a sua casa,
e a sua escola(...) amigo de André Gongalves podemos dizer que deveo a elle, e ao seu

natural engenho os progressos que fez” *

. Esta hipdtese continua a ser atestada por al-
guns historiadores da arte, como é o caso de Nuno Saldanha, que afirma que “Pedro Ale-
xandrino, embora ndo tenha sido seu aluno [de André Gongalves] foi amigo e vizinho,
frequentando assiduamente a sua casa e oficina, ndo deixando de ser influenciado pela
maneira rapida e facil do mestre” ®.

Em termos de influéncias, de Gongalves terd herdado: a paleta colorida, contra-
pondo-se ao periodo anterior, em que dominavam as cores mais sombrias pela interfe-
réncia hispanica; a robustez e escala da figura humana e a delicadeza impressa as perso-
nagens principais. Apesar desta interferéncia formal, o papel determinante de André
Gongalves na obra de Pedro Alexandrino parece, no entanto, ndo estar tao relacionado
com questdes de estilo, mas antes provir de um conjunto de esbog¢os enviados a André
Gongalves por Vieira Lusitano, durante o periodo em que este esteve em Roma. Esses

desenhos sdo estudos para pinturas e copias dos grandes mestres italianos 6 que terao

servido de inspiracdo a Pedro Alexandrino. Para alguns historiadores ®, Pedro Alexandri-

1 \DEM, ibidem, pp. 72, 96.

62 SALDANHA, Nuno — André Gongalves (1685 — 1762): Um pintor na transi¢cdo do Seiscentismo para a ldade
Classica. In SALDANHA, Nuno — Artistas, Imagens e Ideias na Pintura do Século XVIII. Lisboa: Livros Horizon-
te, 1995, p. 30.

®0s esbogos de Vieira Lusitano estariam organizados em dois volumes, que actualmente devem corres-
ponder a uma compilagdo que existe no Museu Nacional de Arte Antiga com o nimero de inventario 2354.
Cf. FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., p. 71.

**BORGES, Nelson Correia (dir.) - Ob. cit, p. 150. SANTOS, Reinaldo dos — Oito Séculos de Arte Portuguesa.
Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1970, vol. 3, p. 186. FRANCA, José-Augusto — ALEXANDRINO Pe-
dro (P.A. de Carvalho). In FRANCA, José-Augusto — Diciondrio da pintura portuguesa. Lisboa: Editorial Estu-
dio Cor, 1973, pp. 23, 24. MACHADO, José Alberto Gomes — André Gongalves: Pintura do Barroco Portugués.
Lisboa: Editorial Estampa, 1995, p. 295. CARVALHO, José Alberto Seabra — Pintura. I. Do gético ao neoclassi-
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no é o continuador directo do trabalho de artistas nacionais anteriores, sobretudo de
André Gongalves, mas também de Vieira Lusitano (1699 — 1783) e/ou Bento Coelho da
Silveira (1620-1708). Esta comparacao é feita tendo em conta a quantidade de obras que
estes artistas produziram, o que representa o sucesso que tiveram, e o colorido que
transmitiam aos seus trabalhos. Em relacdo a estas comparacdes, Anne-Louise Fonseca
partilha com Luisa Arruda a ideia de que Pedro Alexandrino de Carvalho sofreu sobretudo
a influéncia do Barroco Tardio e do colorido de Rubens ® (1577 — 1640) mais proxima em
termos cronolégicos, e de cor, com Bento Coelho da Silveira, do que a variante do Barro-
co mais classico explorada por André Gongalves ®. Para José Alberto Gomes Machado,
também tera sido através de André Gongcalves e do seu circuito de conhecidos que Pedro
Alexandrino tera contactado com o Barroco Tardio, inspirando-se em gravuras o

O pintor iniciou a sua carreira artistica com trabalhos de menor envergadura, de
caracter mais decorativo, como painéis de carruagens 68 pinturas murais, cenarios para o
teatro ® ou para acontecimentos da realeza, “panos de ornar casas, e estatuas” ’°. A jun-
tar a este tipo de obras ha, pelo menos, trés telas de altar, duas feitas em parceria com
Roque Vicente para a Igreja de Santa Isabel em Lisboa, que ainda permanecem no seu
local original e datam de 1764 ', e a pintura Pentecostes do altar-mor da igreja do Espiri-
to Santo da Sancheira Grande 72, em Obidos, mas cuja autoria n3o se encontra confirma-

da, apenas se levanta a hipdtese, com a datacdo aproximada de 1740-50.

co. In AZEVEDO, Carlos Moreira (dir) — Diciondrio de Histdria Religiosa de Portugal. Casais de Men Martins:
Circulos de Leitores, 2001, vol. J-P, p. 452. MACHADO, José Alberto Gomes — The discreet splendour of Bar-
roque. In MIRANDA, Maria Adelaide [et al.] — History of Plastic Arts: synthesis of portuguese culture. [Lis-
boa]: Europalia- Portugal, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1991, p. 101 — 103.

% ARRUDA, Luisa — Carvalho, Pedro Alexandrino. In TURNER, Jane (dir.) — The Dictionary of Art. New York e
Londres: Macmillan Publishers, 1996, p. 903. FONSECA, Anne-Louise Gongalves - Ob. cit., p. 72.

*® SALDANHA, Nuno — Artistas, imagens e ideias na pintura do século XVIIi: estudos de iconografia e teoria
artistica. Lisboa: Livros Horizonte, 1995, p. 30.

” MACHADO, José Alberto Gomes — The discreet splendour of Barroque. In MIRANDA, Maria Adelaide [et
al.] - Ob. cit., pp. 101 —103.

® MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 96.

% CENARIOS do teatro de S. Carlos. Lisboa: Ministério da Educacdo Nacional, 1940, p. 27.

® MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 96.

" MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 90.

72 PERDIGAO, Lurdes — Capela do Espirito Santo. In  http://www.monumentos.pt/Site/
APP_PagesUser/SIPA.aspx ?id=1557 (10-12-2013; 18h). DUARTE, Teresa Sofia Alves Miranda Bandeira — Os
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Na primeira fase, Pedro Alexandrino competiu com Bruno José do Vale, que era o
preferido na pintura de tectos, pelo menos até 1762 73 e s3o0 também mencionados como
rivais Cirillo Volkmar Machado (facto admitido pelo préprio historiégrafo e memorialis-
ta)’® Joaquim Manoel da Rocha (1727 — 1786), José da Costa Negreiros (1714-1759) e
Indcio de Oliveira Bernardes (1695-1781) ">, Desconhecem-se as razdes exactas para Ciril-
lo associar Alexandrino como oponente destes trés discipulos de André Gongalves. O que
se sabe é que, por exemplo, na igreja de Sdo Paulo, em Lisboa, todos os altares secunda-
rios tém pinturas de Alexandrino, mas para o altar-mor prevaleceu a encomenda a Ma-
noel da Rocha.

A associacdo do seu nome como pintor reconhecido ocorreu em 1778, ano em
que terd pintado a tela de altar Salvador do Mundo, para um retabulo da Sé de Lisboa.
Esta obra foi a alavanca que promoveu a sua carreira ’®, conseguindo a partir de entdo o
reconhecimento como artista plastico e é, por isso, o ano a partir do qual se baliza a se-
gunda fase da sua carreira. Durante algum tempo, o paradeiro da pintura Salvador do
Mundo permaneceu incerto, fazendo-se muitas vezes referéncia e andlise a esta obra
através de um pequeno estudo sobre tela que se conserva no acervo do Museu Nacional
de Arte Antiga, em Lisboa, com o niumero de inventdrio 1816. A pintura Salvador do Mun-
do foi, entretanto, reencontrada na Sé Catedral de Santarém, pelo Prof. Vitor Serrdo e o

conego Antdnio da Franca Melo de Horta Machado Marim 7 e deu entrada no Instituto

retdbulos em Obidos do Maneirismo ao Neocldssico. Porto: [s.n.], 2001. Dissertacdo de mestrado em Hist6-
ria da Arte apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto-Departamento de Ciéncias e Técni-
cas do Patrimdnio.

7 MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 98.

"* IDEM, ibidem, p. 246.

7> “Para os painéis grandes Ihe preferido Ignacio de Oliveira, o Negreiros, o Roque, o Rocha e o Bruno.”
IDEM, ibidem, p. 96.

Outros autores repetem os vdrios rivais enunciados por Cyrillo. Cf. FRANCA, José-Augusto — ALEXANDRINO
Pedro (P. A. de Carvalho). In FRANCA, José-Augusto — Diciondrio de Pintura Universal. Lisboa: Estudios Cor,
1973, vol. 3, pp. 23 — 24. CALADO, Margarida — ALEXANDRINO, Pedro (P. A. de Carvalho). In PEREIRA, José
Fernades (dir); PEREIRA, Paulo (coord.) — Diciondrio da Arte Barroca em Portugal. Lisboa: Presenca, 1989,
pp. 23 - 25.

%A partir das Memdrias de Cirilo todos os escritos que se seguiram, em que se menciona alguma pintura
de Alexandrino, fazem mencdo a tela de altar o Salvador Mundo como a obra, ou das obras, com maior
qualidade e que levou a sua ascensao profissional. Vd. MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 96.

7 Informacgdo dada pelo conego Antdnio da Franca Melo de Horta Machado Marim.
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Portugués de Conservacdo e Restauro (actualmente, Laboratério José de Figueiredo), em
2003, para se fazer o levantamento do seu estado de conservagao '8 encontra-se presen-
temente na Sé para onde foi pintada.

No mesmo ano em que fez a pintura da sua carreira, assina outras duas enco-
mendas para Belém do Pard, no Brasil . A circulagdo de bens, de Portugal para o Brasil,
ndo era algo invulgar no século XVIll como se pode constatar, através de alguma biblio-
grafica da época — por exemplo, Cirillo Volkmar Machado afirma que o seu tio, Jodo Pedro
Volkmar (1712-c. 1769), “fez varias remessas de quadros para o Brazil” ¥ — e pela existén-
cia de obras portuguesas no Brasil, como é o caso de duas pinturas, de 1730, feitas por
André Gongalves para a capela-mor da Igreja Matriz de N2 Sr.2 do Pilar, em S3o Jodo dEl
Rei, em Minas-Gerais 81 Ppara a cidade do Belém do Para foram enviadas, pelo menos,
treze telas pintadas por portugueses. Na cidade velha, para além das pinturas relaciona-
das com Pedro Alexandrino (duas atribuicdes confirmadas e cinco dubias), hd duas telas
nos altares secundarios da capela de S3o Jodo Baptista em que uma esta datada e assina-
da pelo portugués Francisco Figueiredo, na Sé encontra-se duas telas, também nos altares
secunddrios, de Joaquim Manoel da Rocha, um pequeno 6leo sobre tela de Joaquim Mar-
gues no Baptistério e, no Museu de Arte Sacra, ha uma Santa Maria de Cervello, atribuida
a “escola portuguesa” do século XVIII.

Pedro Alexandrino de Carvalho tem presenca em Belém do Para com a sua pintu-

ra religiosa, deixando a impressao dos seus pincéis em algumas igrejas. Actualmente, per-

78 Ficha de entrada no Instituto José Figueiredo n? 1/77, do arquivo de 2003.

7 Belém do Par4 foi uma das cidades “Reais” da Coldnia Portuguesa no Brasil o que, por si s6, demonstra a
importancia que tinha, sendo a par de Salvador, Rio de Janeiro e Sdo Luis um dos pontos estratégicos para o
reino “pela sua localizagdo e riqueza que geravam”, promovendo a circulacdo de artistas e obras vindas do
exterior que foram influenciando a arte autdctone. Para além do posicionamento estratégico desta cidade,
no século XVIII, havia uma relagdo de proximidade entre Belém e Lisboa, uma vez que, era a capital da capi-
tania do Grao-Pard e Maranhao, cujo governo estava desde 1751 a cargo do irmdo do Marqués de Pombal -
Francisco Xavier de Mendonga. NASSAR, Flavio — Fldvio Nassar fala dos 395 anos de Belém. In
http://diariodopara.com.br (2013.04.14; 17h). NASSAR, Flavio Augusto Sidrim — Mobilidade, artistas e artifi-
ces no espago amazodnico: a saga de Landi. In ARTISTAS e artifices: e a sua mobilidade no mundo de expres-
séo portuguesa: Actas/VIl Coléquio Luso-Brasileiro de Historia da Arte. Porto: Universidade do Porto. Facul-
dade de Letras. Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patrimdnio, 2007, pp. 165 —172.

8 MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 84.

81 MACHADO, José Alberto Gomes — Ob. cit., p. 24.
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sistem, pelo menos, dois quadros nos altares laterais da igreja de Santana, identificados
com os temas Sdo Miguel libertando as almas do purgatdrio e A Visdo do Bispo de Ale-
xandria no Cdrcere, ambos datados e assinados. Sobre estas pinturas de altar, Ernesto
Cruz publicou ® um relato da “Viagem Filoséfica” em que Alexandre Rodrigues Ferreira,

ao referir-se ao espdlio da igreja de Santana, escreve o seguinte:

“Tem s0 trés altares; com imagens de vulto a Capela Mér, (esta mandou fazer
por sua devogdo Antonio José Landi, e deu por ela 320 mil reis ao estatutario José de
Almeida e enriqueceu de uns brincos de diamantes abrilhantados do prego de 82 mil
reis. (...)

Tem dois altares laterais no corpo da Igreja com seus retabulos e pinturas de
Santos, um retabulo é de sdo José que mandou fazer em Lisboa o Landi, por 95.000 reis
e pela moldura e dourados pagou 6 milheiros de pau de cedro e 60.000 reis pelas pintu-
ras. (...) o outro retabulo é das almas, para que também deu o Landi a madeira de Cedro,
as talhas de todos trés ainda por dourar (...).”

O “retabulo (...) das almas” deve corresponder ao da pintura Sdo Miguel liber-
tando as almas do purgatdrio e o “retdbulo (...) de sdo José” ao da pintura A Visdo do Bis-
po de Alexandria no Cdrcere, uma vez que faz parte desta cena a figura de Sdo José. Jun-
tamente com estas obras, hd noticias de que o artista terd executado, pelo menos, mais
uma pintura — Nossa Senhora da Gragca — para o altar-mor da Sé de Belém 8 que fora
projectado, a semelhanca dos altares da igreja de Santana, pelo arquitecto bolonhés An-
ténio Giuseppe Landi (1713 — 1791). Deve ter sido precisamente através deste arquitecto
que a pintura de Alexandrino chegou ao Brasil ®, uma vez que, para além de desenhar a
configuracdo dos altares, Landi envolvia-se na concretizacdo de todo o projecto, respon-
sabilizando-se por escolher a sua decoracdo e os executores, como comprova a citacdo do
documento acima transcrito. Quer o altar, quer a referida pintura da Sé de Belém desapa-

receram com as reformas implementadas pelo bispo D. Macedo da Costa, em 1867. Para

8 CRUZ, Ernesto — Histdria de Belém. Igreja de Santana. Belém do Para: Universidade Federal do Pard, 1963,
vol.1, p. 314

8 FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, p. 132.

8 ARRAES, Rosa Maria Lourencgo — Pintura Colonial em Belém do Pard: as iconografias religiosas de Pedro
Alexandrino de Carvalho (1729 — 1810) na Igreja de Santana. Belém do Para: [s.n.], 2008. Monografia apre-
sentada ao Programa de Pds-Graduagao da especializagdo em Interpretacdo, Conservagao e Revitalizagdo
do Patrimdnio Artistico de Antdnio José de Landi da Universidade Federal do Para.
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além destas pinturas, Anne-Louise Fonseca lanca novas pistas para o estudo da pintura de
Pedro Alexandrino em Belém do Par3, indicando a existéncia de cinco telas na Capela da
Venerdvel Ordem Terceira de S3o Francisco, atribuidas a “Escola Portuguesa”, fazendo
parte deste grupo a pintura Sdo Miguel e as almas do purgatdrio e que, segundo a histo-
riadora, semble appartenir au corpus d’Alexandrino ®°. A quest3o da autoria destas pintu-
ras serd debatida nos capitulos seguintes dedicados as questdes técnicas, matérias estilis-
ticas da obra de Pedro Alexandrino de Carvalho.

O numero alargado e o tipo de encomendas, apds 1778, permite concluir que,

” 8 o panorama nacional e h3, in-

Pedro Alexandrino de Carvalho se torna “o preferido
clusivamente, algum interesse pelo seu trabalho fora de Portugal continental, pois para
além dos pedidos para Belém do Pard, ha um conjunto de trés pinturas a éleo sobre tela
gue adornam as paredes de um edificio privado na Bélgica, duas telas de altar na ilha de
Sao Miguel nos Agores (Vd. Tabela 6, p. 34 do volume 2) e duas encomendas, das quais
se desconhece o paradeiro, realizadas para o tribunal de Madrid (Espanha) — Retrato da
familia Real (1778) — e para Marrocos — Liteira para oferecer ao sultdo de Marrocos
(1810). Esta multiplicidade de locais, para onde recebeu encomendas, expressa que como
artista da “moda” participa na construcdo e reconstrucdo pictdrica de Lisboa (em pala-
cios, igrejas e capelas), devastada com o terramoto de 1755 8 e recebe e executa enco-
mendas para todo o pais e além-mar.

A fase de maior producdo artistica de Pedro Alexandrino pode, assim, ser baliza-
da entre 1778-1780 ®¥ e c. 1804. A data de término desta fase durea de encomendas é
definida com base numa cita¢do feita na segunda versao do testamento de Pedro Alexan-

drino, que data de 1809, no qual se refere que quando escreveu o primeiro testamento,

em 1804, teria uma maior lista de bens, os quais teve que dispensar por falta de enco-

& FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, p. 133.

8 PAMPLONA, Fernando — Diciondrio de Escultores e Pintores Portugueses. Barcelos: Livraria Civilizacdo,
2000, vol. 4, p. 278.

¥ PORTUGAL no século XVIlI: de D. Jodo V & Revolugdo Francesa: exposicdo. Lisboa: B.N., 1989, p. 36.

8 FONSECA, Anne-Louise G. — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810). Pinturas da igreja de Sdo Sebas-
tido de Setubal: uma nova contribuicdo. FERREIRA, Sdnia Gomes — Anais do VI Coléquio Luso-Brasileiro de
Histdria da Arte. Rio de Janeiro: CBHA/ PUC-Rio/ UERJ/ UFRJ, 2004, vol. 1, p. 87.
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mendas: “depois g. os Francezes vierdo faltardo me as obras varias molestias g. tenho

tido vime obrigado a hir extinguindo varios Bens” ®

. A partir deste relato, sabe-se que
apos a chegada dos franceses houve a diminuicdo de encomendas e, depreende-se que,
até a data em que escreveu o primeiro testamento a sua produtividade era estavel.

A preferéncia artistica ndo parece, porém, ter afastado a oficina de Alexandrino
de responder a encomendas de caracter mais decorativo, como é caso do Bergatim Real
(1780), cuja pintura da camarinha é atribuida ao pintor. A decoragao pictérica do Bergan-
tim n3o é a Unica encomenda da rainha D. Maria I. A par desta encomenda real existiam
outras obras como uma jéia, com o retracto da rainha, existente no Palacio Nacional de
Queluz, a varanda de aclamagao da rainha D. Maria | (1777) e a Berlinda de D. Maria |
(1790) que, segundo a tradicio da historiografia, é atribuida a Pedro Alexandrino °. H3,
assim, uma relacdo, quer seja directa ou indirecta, entre o periodo de regéncia de D. Ma-
ria com o momento em que houve maior encomenda de pinturas a Alexandrino, o que
sugere duas hipdteses: esta procura de diversos clientes resultou do facto de ser um pin-
tor a quem a rainha recorria; ou a rainha fazia encomendas a Alexandrino por presenciar
o entusiasmo de outros compradores.

Com uma grande capacidade de trabalho, apoiado pela sua oficina, Pedro Ale-
xandrino de Carvalho conseguiu com o seu estilo simples e alegre responder as solicita-
¢cOes que lhe eram feitas e as necessidades da época, contrapondo a imagem da metrépo-
le destruida pelo sismo. Utilizando as palavras de José Seabra de Carvalho “deve-se a in-
cansavel bulimia dos seus pinceis, a sua facilidade de pintar (...) a possibilidade de uma
resposta eficaz a urgéncia de redecorac¢do pictérica das igrejas reconstruidas, quer em

telas de altar, quer em tectos pintados” °.

¥ Testamento de Pedro. I.LA.N./T.T., Registo Geral de Testamentos. L2 362, fol. 70r - 71v., publicado por
FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit.,vol. 2, p. li (anexo).

% Segundo Anne-Louise Fonseca ndo ha provas suficientes para se confirmar a autoria da Berlinda de D.
Maria | a Pedro Alexandrino de Carvalho. Cf. Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1.

o RODRIGUES, Dalila (coord.) — A arte Portuguesa. Da Pré-historia ao século XX: Estética Barroca ll: Pintura,
Arte Efémera, Talha e Azulejo. [S.l.]: Fubu Editores, 2009, vol. 13, p. 46.
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Agradou esteticamente o colectivo e os clientes, capacidade que foi citada por

” 92 atra-

Cirillo de Volkmar Machado que fala do seu “talento de saber agradar ao publico
vés do seu colorido agradavel e figuras graciosas. No dizer de Cirillo, Alexandrino tinha
“propensdo para pintar com singular beleza os meninos, que ddo tanta graga as suas
composicdes” >, o que dissolvia algumas imprecisdes formais. José-Augusto Franga **,
Athanase Raczynski >°, Luis Reis-Santos °® e Flérido de Vasconcelos *’ defendem que o seu
sucesso se deve ao facto de se estar perante uma sociedade pouco exigente ou mesmo
de gosto vulgar 8, que requeria pouco dos artistas, satisfazendo-se com as formas ja ul-
trapassadas noutros pontos da europa. A sociedade é vista desta forma como a for¢a que
impulsiona a evolugdo artistica °°. José-Augusto Franca acrescenta ainda que a caréncia
de uma formacgdo regular académica justifica a inércia artistica, levando ao “escasso de-
senvolvimento dos pintores e escultores portugueses, obrigados a copiar gravuras e ges-
sos, constrangidos a uma formacdo autodidacta sem saida” e vai mais além quando afir-

» 100

ma que “os gostos eram variados e nada seguros: (...) ndo havia gosto . Ja na década

de cinquenta de oitocentos, José Gomes da Cruz indigna-se em relagdo “ao vulgo rustico e

insipiente, por ter tdo mao gosto, e baixo conceito de huma Arte” 101

, huma época em
gue a pintura ja tinha aparentemente ganho a causa da Arte Liberal.

Partindo de outro ponto de vista foi, provavelmente, em consequéncia de Pedro
Alexandrino ndo ter estudado fora de Portugal 192 3bsorvendo indirectamente as corren-
tes exteriores e frequentado um ensino oficinal, que o pintor desenvolveu um estilo mais

contido e continuador daquilo que se tinha feito até entdo. Porém, apesar de ndo se sen-

2 MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 95.

% TABORDA, José da Cunha — Ob. cit., p. 241.

** FRANCA, José-Augusto — Lishoa Pombalina e o lluminismo. Venda Nova: Bertrand Editora, 1983.
% RACZYNSKI, Athanase — Ob. cit..

% REIS-SANTOS, Luis — Estudos da pintura Antiga. Lisboa: L. R. Santos, 1943, pp. 62-65.

97 VASCONCELQS, Flérido de — A Arte em Portugal. Cacém: Verbo Juvenil, 1984.

% |DEM. Ibidem, p. 51.

% FONSECA, Anne-Louise Gongalves - Ob. cit., p. 40.

1% FRANCA, José Augusto — Ob. cit., pp. 260, 261.

CRUZ, José Gomes da — Carta Apologética e Analitica que pela Ingenuidade da Pintura ...”. Lisboa: Regia
Officina Sylviana, eda Academia Real, 1752.

12 TABORDA, José da Cunha — Ob. cit., pp. 240, 241.

101
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tir na sua pintura que tenhas explorado outros gostos, conferiu ao seu trabalho um cariz
pessoal pendendo para o popular, o que o torna apreciado e préximo do grande publico —
traduzindo um pais de costumes.

O destaque no panorama artistico nacional, segundo alguns historiadores e criti-
cos, deve-se, ndo so6 a cultura artistica tradicional dos clientes, mas ao grande talento que
Pedro Alexandrino teve no trabalho da cor, usada com vivacidade, equilibrio e saturacao,
a qual foi conjugada com o tracado do qual tirou um efeito decorativo. Ja no seu tempo,

» 103

Taborda escreve que “O seu pincel he livre, as cores vivas . Para Fernando Pamplona,

os seus trabalhos sdo “mais brilhantes de aparéncia do que sdélida e cuidadosamente

construidos” 1%

, ideia partilhada por outros autores, que se referem a sua obra dizendo
que “a cor (...) é sempre brilhante e o pincel manejado com seguranga e uma espontanei-
dade (...) o desenho [é que] nem sempre corresponde as necessidades exigidas a um artis-
tas deste nivel” 1. Flérido de Vasconcelos resume as potencialidades artisticas de Pedro
Alexandrino de Carvalho, dizendo que é o “Ultimo pintor com alguma notabilidade no
periodo que antecedeu a introdug¢do do Neoclassicismo (...). Dotado de grande facilidade,
agil no desenho e quase sempre agradavel colorido” *°°.

Portanto, na apreciacdo do trabalho de Pedro Alexandrino favorece-se o modo
como utiliza a cor e manuseia o pincel, mas aponta-se, por vezes, algumas imprecisdes no
desenho e na estruturacdo da composicdo. A critica a qualidade desigual da pintura do
artista é muitas vezes justificada pelo facto de Pedro Alexandrino ter aceite um grande
numero de encomendas, deduzindo que, por este motivo, incutiu rapidez ao trabalho em
detrimento da valia das obras.

Um conjunto de esbocos, existente no Museu Nacional de Arte Antiga, revela e
atesta as suas capacidades de desenho e estruturacdao das cenas. Estes estudos sdao, em

algumas situacgdes, o Unico testemunho de pinturas que desapareceram, em consequén-

cia de catastrofes ou negligéncias, como sdo exemplo os tectos da Igreja de S. Domingos

% \DEM, ibidem, p. 241.

PAMPLONA, Fernando — Ob. cit., p. 278.
FERRAO, Julieta — Ob. cit., p. 331.
VASCONCELOS, Flérido de — Ob. cit., p. 51.
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107 108

de Rana '”’. Luisa Arruda ', Reynaldo dos Santos ** e Nelson Correia Borges **° vio ao
encontro desta opinidao, mas reforcam e valorizam Pedro Alexandrino como um artista
gue tem maior caracter como desenhista do que como pintor.

A divergéncia de opinides, aludindo as suas qualidades cromaticas em detrimen-
to do desenho das telas ou a propensdo para o desenho (sobretudo nos esboco), pode
resultar de alguma discrepancia de qualidade na passagem dos estudos para algumas
obras finais de grande e médio formato. Nos formatos de maior dimens3do, a expressivi-
dade, dindmica e espontaneidade que imprime aos seus estudos nem sempre sdo tao
evidentes e hd algumas imprecisdes na organiza¢cdo das composi¢cdes e na forma como
sdo executadas. Porém, deve-se assumir que, nas grandes composi¢cdes, como sao as te-
las de altar, o trabalho oficinal terd um maior cunho, apesar de ser sempre o mestre a
encabecar a sua realizacdo. Também had encomendas em que é se presencia um maior
investimento do pintor, sobretudo quando se avalia o mesmo tema, como acontece nas
telas em que representou a Ultima Ceia, nomeadamente no altar principal do Sacramento
(1802, Lisboa), no altar secundario da Igreja de Sao Pedro de Barcarena (Oeiras, Lisboa) e
no altar da capela do Santissimo Sacramento da Capela do Pa¢go da Bemposta (c. 1793,
Lisboa), onde seguiu a mesma base de composicdo (Vd. Fig. 2.5). Destas trés pinturas, é
no Sacramento que se distingue maior atencao aos pormenores e decorativismo, particu-
larmente na definicdo da arquitectura do espaco interior onde decorre a cena e no servi-

¢o de metal sobre o buffet, assim como maior variedade de gestos e posturas dos perso-

nagens, isto apesar de ser a de maiores dimensdes.

107 BEAUMONT, Maria Alice — A colecgdo de Desenhos. In MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA. Museu Naci-

onal de Arte Antiga. Lisboa: INAPA, 1999, p. 258.

108 ARRUDA, Luisa — Alexandrino, Pedro. In TURNER, Jane (dir.) — Ob. cit., p. 903.

SANTOS, Reinaldo dos - Histdria da Arte em Portugal. Porto: Portucalense Editora, 1953, vol. 3, pp. 162,
163.

110 BORGES, Nelson Correia dir. — Histéria da Arte em Portugal: Do Barroco ao Rococd. Lisboa, Alfa, 1986,
vol. 9, p. 150.

109
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\ C ]7;?2 : ’ TR

Fig. 2.3 — Pinturas com a representac3o do tema Ultima Ceia, pintadas por Pedro Alexandrino de Carvalho,
para: o altar da capela do Santissimo sacramento da Capela da Bemposta (a); o altar principal da igreja do
Sacramento, em Lisboa (b); o altar secunddario da igreja de Sdo Pedro de Barcarena, em Oeiras (c).

Nas descricbes do trabalho de Pedro Alexandrino, para além de se apontar a
guestdo da cor e do desenho, também se refere que este foi um artista barato, rapido e
de pintura religiosa e, como resultado desta categorizacao, foram-lhe atribuidos dois cog-
nomes, o Fa Presto ** e o “Pintor de Frades”. A alcunha italiana surgiu quando o pai de
Luca Giordano (1634-1705) lhe pediu para acelerar o seu trabalho, tendo-se o epiteto
generalizado durante o periodo Barroco para descrever os pintores como, tal como Luca
Giordano e, no contexto nacional, Bento Coelho da Silveira ou Pedro Alexandrino, traba-
Ihavam de forma mais rdpida e espontanea. A rapidez de producdo é uma das caracteris-

ticas da pintura do século XVIII 112

e ndo algo especifico de Alexandrino. Por sua vez, em
consonancia com a producdo artistica da época, a temdatica mais trabalhada é de cariz
religiosa e a Igreja Catdlica foi a principal detentora da coleccdo pictérica com a marca de

Pedro Alexandrino de Carvalho, incutindo os seus paradigmas e tradi¢cdes sobre a forma

" Em 1953 ter4 sido a data na qual, pela primeira vez parece ter sido atribuida a alcunha Fa presto a Pedro

Alexandrino. Cf. SANTOS, Reinaldo dos — Ob. cit., vol. 3, p. 162.

2 SALDANHA, Nuno — A Cdpia na pintura Portuguesa do século XVIII. In SALDANHA, Nuno — Artistas, ima-
gens e Ideias na pintura do século XVIII: estudos de iconografia e teoria artistica. Lisboa: Livros Horizonte,
1995, p. 267-285.
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de pintar as imagens religiosas. A alcunha de “pintor de frades” '

esta precisamente as-
sociada a inumera produgao de obras religiosas. Quanto ao facto de Pedro Alexandrino
ser apontado como um pintor barato ***, como refere Nuno Saldanha “No que respeita ao
custo das obras em Portugal nesta época, tais afirmagdes ndo passam de simples especu-
lacBes, pois ainda esta por estudar o prego atribuido a cada uma delas” **>.

Pedro Alexandrino de Carvalho pintou, para além de temas religiosos, retratos,
assuntos histéricos, mitoldgicos e naturezas mortas, agradando tanto ao mundo civil e
palaciano como ao religioso, o que faz com que seja encarado como um “pintor de transi-
¢30” ' afastando-se do nucleo de artistas portugueses da primeira metade do século
XVl e que tém, ainda, presenca no terceiro quartel dessa centuria.

Foi um artista polivalente, explorando com igual desempenho as diversas técni-
cas e géneros pictdricos: o dleo, o fresco e a témpera **’; executando numerosas telas de
altar, quadros, tectos, a decoracdo de veiculos, cendrios e panos de armar — pinturas de
grande e pequena dimensdo. Na sua obra, sobressaem, por vezes, as distintas fontes de

inspiracdo, explorando as gravuras que tiveram grande desenvolvimento na Europa 18,

"SBibliografia onde a expressdo tera sido utilizada pela primeira vez: ANONIMO — Alexandrino de Carvalho
(Pedro). In GRANDE Enciclopédia Portuguesa e Brasileira. Lisboa e Rio de Janeiro: Pagina Editora, 1935, vol.
1, pp. 885-886.

" PEREIRA, José Fernandes — O barroco do século XVIII. In PEREIRA, Paulo (dir.) — Histéria da Arte Portu-
guesa. [S. 1.]: Circulo de Leitores, imp. 1995, vol. 3, p. 145.

1 SALDANHA, Nuno — A Cdpia na pintura Portuguesa do século XVIII. In SALDANHA, Nuno — Artistas, ima-
gens e Ideias na pintura do século XVIIi: estudos de iconografia e teoria artistica. Lisboa: Livros Horizonte,
1995, p. 769.

'1® FRANCA, J.A. — Ob. cit., pp. 34.

MACHADOQO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 96.

A gravura em metal (calcogravura) atingir o seu apogeu entre o século XVIlI e o XVIIl. Porém o uso da
técnica de reproducdo de imagens é anterior. A variante mais antiga é a xilogravura, na qual se utiliza uma
matriz de madeira, conhecida na Europa ainda no século Xlll com a impressdo em tecido e a calcogravura
desde o século XV.

Em Portugal, a circulagdo das gravuras tornou-se mais frequente a partir do periodo joanino com a chegada
dos artistas estrangeiros, a contratagdo de alguns gravadores estrangeiros ao servico da Academia Real de
Histdria e pelo envio de 106 volumes de estampas, vindas de Paris, de artistas de renome de diferentes
periodos através do emissario Real Jodo Mariette e atingiu o seu vigor com a criacdo da Real Fabrica de
Cartas de Jogar (que promoveu a criagdo da aula oficinal de Gravuras) e a Real Oficina Tipografica. SALDA-
NHA, Nuno — A Cdpia na pintura Portuguesa do século XVIIl. In SALDANHA, Nuno — Artistas, imagens e Idei-
as na pintura do século XVIII: estudos de iconografia e teoria artistica. Lisboa: Livros Horizonte, 1995, pp.
763 — 776. BORGES, Nelson Correia dir. - Ob. cit., p. 150. SOARES, Ernesto — Histdria da gravura em Portu-
gal: os artistas e as obras. Lisboa: Graf. Santelmo, 1940-41, 2 vols.
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O facto de Pedro Alexandrino manifestar, na sua pintura, o recurso a gravuras le-
va a que surjam algumas criticas mais contundentes, sugerindo que, em termos de criati-
vidade, o artista era toldado pelos trabalhos pré-existentes. Florido de Vasconcelos, por
exemplo, referindo-se as suas obras, diz:

“Pedro Alexandrino realizou um sem-nimero de obras, geralmente pobres

de composicdo, pouco esmeradas e evidenciando demasiado as multiplas fontes de

inspiracdao — em geral pinturas e gravuras de inferior qualidade do ultimo barroco ita-

. , N 119
liano e do rococo francés” .

A gravura era, no século XVIIl, um meio recorrente e aceite 120, usado no proces-
so de formacao artistica e na criagdo. Como conta Cirillo Volkmar Machado, ao descrever
o pintor Inacio de Oliveira Bernades, “Servia-se de estampas, segundo o costume do nos-
SO paiz, mas compunha com intelligencia” 121,

A utilizagao da gravura por Pedro Alexandrino ndo faz do seu trabalho uma cépia
fiel de outros trabalhos — antigrdfon — mas, contrariamente, Pedro Alexandrino trabalha-a
como mimesis **2.Ao servir-se dos programas iconograficos desenvolvidos por artistas do
barroco italiano, aceites e aplicados pela Igreja pds-tridentina, que circulavam através das
gravuras, Pedro Alexandrino vai ao encontro dos preceitos implementados a pintura reli-
giosa mas, ao usa-las, o pintor reproduzia-as ou compunha-as imprimindo o seu estilo
préprio, ndo ficando preso ao passado apesar de partir dele.

Pedro Alexandrino de Carvalho, para além de pintor, foi o autor do desaparecido
manuscrito “Relagdao dos Pintores e Escultores que Floresceram no século de 1700, de
Que Ha Obra Publica”, que serviu de guia para a redaccdo das “Memérias” de Cirillo **,

4

modelador de esculturas em barro *** e apreciador do trabalho rural ao qual se dedicava

; . , e 12
na sua casa de férias, em P6voa de Santo Adrido .

1% VASCONCELOS, Flérido de — Ob. cit., p.51..

FRANCA, J.A. = Ob. cit., p. 30.

MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 74.

SALDANHA, Nuno — Ob. cit., p. 267 — 285.

MACHADO, Cirilo Volkmar - Ob. cit., pp.6—7

COSTA, Luiz Xavier da - Ob. cit., p. 55.

ANONIMO - Alexandrino de Carvalho (Pedro). In GRANDE Enciclopédia Portuguesa e Brasileira. Lisboa:
Pagina Editora, 1935, vol. 1, p. 886.

120
121
122
123
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125
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2.4 - Distribuicao geografica da sua obra

Pedro Alexandrino de Carvalho deixou uma alargada heranca pictdrica espalhada
por Portugal, estando o centro da sua producdo em Lisboa e arredores. Nao obstante,
foram encomendadas obras para outras areas do pais e para fora deste (Espanha e Bélgi-
ca).

O trabalho de localizar e mapear 126 35 obras de Pedro Alexandrino de Carvalho
foi o ponto de partida desta investigacdo. Para tal, foram analisadas as listas de obras
anteriormente desenvolvidas por historiadores da arte, procurando-se contribuir com o
alargamento e rectificacdo destes registos.

Para além de se mapear as obras existentes e procedentes das sete unidades ter-
ritoriais portuguesas, incorporaram-se também as “obras desaparecidas/destruidas”, as
de “proveniéncia indeterminada”, que sdo aquelas que foram transferidas para Museus
ou colecgBes particulares, desconhecendo-se a proveniéncia original, e as executadas
para o “exterior” do actual territdrio nacional.

O inventério da obra de Pedro Alexandrino de Carvalho **” levado a cabo no pre-
sente estudo, foi realizado como base na investigacdo de Anne-Louise Fonseca %%, que
possui a lista mais completa de obras do artista. Seguindo esta recolha, admitiram-se no
mapeamento todas as 276 atribuicdes que a historiadora confirmou; as 28 obras perdidas
e as 41 obras destruidas; omitiram-se as que anteriormente eram atribuidas ao artista em
estudo e que foram redefinidas como atribuigdes pouco verosimeis 129 6 mantiveram-se
33 das 52 obras que se encontravam na lista de obras ndo verificadas. Desta lista de 52

obras, que tradicionalmente se atribuiam a Pedro Alexandrino, mas que nao foram verifi-

'2® para a divis3o do Portugal, utilizaram-se as unidades territoriais para fins estatisticos de nivel Il (NUTS 1l),

delimitou-se o pais em sete areas: a regido Norte, o Centro, Lisboa e Vale do Tejo, o Alentejo, o Algarve e as
RegiGes Auténomas da Madeira e dos Acores. NUTS é a sigla de Nomenclaturas de Unidades Territoriais -
para fins Estatisticos, definida, no Regulamento (CE) n.2 1059/2003 do Parlamento Europeu e do Conselho
de 26 de Maio de 2003, de modo a haver uma divisdo comum do territério dos paises da Unido Europeia.

" No mapeamento das obras de Pedro Alexandrino de Carvalho ndo se contabilizaram os desenhos.
FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit..

IDEM, ibidem, vol. 2. pp. clii — clvi.
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cadas por Anne-Louise Fonseca, conseguiu-se, no decorrer da presente pesquisa, averi-
guar que 19 obras, provavelmente, ndo sdo do pincel de Alexandrino (Vd. tabela 11, pp.
41 e 42, do vol. 2), confirmou-se que foi autor de cinco e permaneceram 28 por validar.

A relagao de obras feita por Anne-Louise Fonseca foi enriquecida com a pesquisa
de Vitor Manuel Guerra dos Reis *°, que se especializou em pintura de tectos e tem um
capitulo dedicado a Pedro Alexandrino de Carvalho na sua tese de doutoramento. Na sua
investigacdo, Vitor Manuel Guerra dos Reis, refere: obras que Anne-Louise Fonseca tam-
bém inclui na sua listagem — 66 obras verificadas e 8 obras que desaparecerem ou estdo
destruidas e acrescenta-lhes 12 pinturas de tecto, em que Pedro Alexandrino de Carvalho
terd colaborado e que ainda hoje existem, mais 2 destruidas, das quais apenas ha docu-
mentagao.

A investigagao levada a cabo permitiu localizar outras cinco pinturas. Estdao sob
tutela de particulares e quatro delas foram descobertas através da consulta dos processos
de entrada de obras no Laboratério José de Figueiredo, e outra através de troca de infor-
macgdes com coleccionadores de arte. Por fim, identificaram-se outras quatro obras, que
ndo se encontravam nas fontes anteriores e que foram confirmadas para este trabalho,
como sendo pinturas ao estilo de Alexandrino: uma Ultima Ceia, com a assinatura
“PETRUS ALEX”, que se encontra no altar do Santissimo Sacramento da igreja de Santa

131 e
| 3% a Ultima

Maria da Feira em Beja e que é mencionada no Inventario Artistico Portuga
Ceia da igreja matriz de Peso da Régua; a pintura Pentecostes, exposta na igreja da Mise-
ricérdia de Santarém, tornada publica por Vitor Serrdo **? e Sdo Joaquim e a Virgem Me-
nina do Convento de Nossa Senhora da Concei¢cdo da Ordem de Santa Clara em Ponta

Delgada, atribuida pela primeira vez por Luis Ataide e reforcada por Silvia Massa **>.

130 REIS, Vitor Manuel Guerra dos - O rapto do observador. Lisboa: [s.n.], 2006. Disserta¢cdo de doutoramen-

to em Belas-Artes (Teoria da Imagem) apresentada na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa,
2 Vols.
BYNVENTARIO artistico de Portugal. Lisboa: Academia Nacional de Belas Artes, 2000, CD-ROM 3.
SERRAO, Victor — Uma obra-prima de Pedro Alexandrino em Santarém [1969]. In SERRAO, Victor — Estu-
dos de pintura maneirista e barroca. Lisboa: Editorial Caminho, 1989, pp. 270 — 276.

133 ATAIDE, Luis Bernardo Leite de — Etnografia Arte e Vida Antiga dos Agores. Coimbra: Biblioteca geral da
Universidade, 1973, vol. 1. MASSA, Silvia Marilia Moniz — A Pintura Moderna na ilha de Sdo Miguel (Agores)
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O espdlio pictérico conhecido e atribuido a Pedro Alexandrino de Carvalho é
composto por um total de 380 obras executadas para Portugal e seis existentes fora do
territério ibérico, o que faz um total de 386 pinturas (Vd. Tabelas 1 a 11, pp. 13 — 41, vo-
lume 2). Analisando os dados apresentados na tabela 2.1 (resumindo a informagdo cons-
tante nas tabelas 1 a 11, pp. 13 — 41, volume 2), é possivel averiguar que a maioria foi
feita para a regido de Lisboa e Vale do Tejo e as campanhas de trabalho para o restante
territério portugués foram significativamente inferiores em ndmero. Também, com estes
dados, é interessante verificar que a quantidade de obras desaparecidas, ou destruidas —
quase todas documentadas como resultantes de encomendas para a area de Lisboa —
representa mais do dobro da producdo realizada para os restantes territério.

Estes dados, para além de certificarem o labor artistico de Pedro Alexandrino,
demonstram que foi um artista da capital. O facto de a sua producdo se centrar na regido
de Lisboa e Vale do Tejo justifica-se pelo pintor ser natural de Lisboa e ai residente. Outra
circunstancia que favoreceu este nimero elevado pode estar relacionada com o sucesso
do pintor, em 1778, ter ocorrido num momento em que Lisboa se encontrava carente de
reconstrucdo aos mais diversos niveis, devido ao terramoto de 1775. Com uma grande
capacidade de trabalho, Pedro Alexandrino conseguiu responder as solicitacdes que lhe
foram feitas e as necessidades da época. Por sua vez, o facto de ter conseguido obter um
alto volume de encomendas na regido de onde procedia, ndo o fez recusar encargos para

outras areas.

séculos XVI— XVIII. Lisboa: [s.n.], 2010. Dissertacdo de Mestrado em Arte, Patrimdnio e Restauro, apresen-
tada na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2010.
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Tabela 2.1: Contabilizagdo das obras de Pedro Alexandrino de Carvalho.

Localizagdo Numero de obras Distribui¢do (%)
Regido Norte 14 3,6
Regido Centro 17 44
Regido Lisboa e Vale do Tejo 232 60,1
Alentejo 15 3,9
Algarve 1 0,2
Regido Auténoma dos Agores 2 0,5

Regido Autonoma da Madeira 0 0

Proveniéncia indeterminada 20 5,2
Desaparecidas e Perdidas 79 20,5
Brasil e Bélgica 6 1,6
Total: 386 100

Catalogando as pinturas de Pedro Alexandrino, quanto a fungdo e local de expo-
sicdo, é possivel identificar painéis para veiculos (como coches e a galeota de D. Maria |),
pinturas de tecto, quadros de parede, telas de altar, uma jdia e obras de arte efémera
(como a tribuna comemorativa do nascimento do Principe da Beira, de 1795). Além des-
tas categorias pictdricas, pode associar-se o nome de Alexandrino a alguns restauros, co-
mo o realizado as pinturas Sdo Pedro e Sdo Paulo, atribuidas a André Gongalves, da igreja

de Nossa Senhora da Pena, em Lisboa 134

3% MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 71.
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2.5 — Estrutura material das pinturas na época de Pedro Alexandrino de

Carvalho

A escolha dos materiais e a forma de os aplicar, no que respeita a qualidade e es-
tabilidade dos mesmos, exprime a personalidade artistica de um pintor, os recursos dis-
poniveis e, por vezes, as imposicdes de uma encomenda, transparecendo a preocupagao
pela obra ou o objectivo a que se destina. Assim, se se estiver a analisar uma tribuna co-
memorativa ou um cenario de teatro, had que ter a nogao que estas seriam obras com
alguma efemeridade, apenas destinadas a um momento ou evento e, como tal, os crité-
rios de selec¢ao dos materiais poderiam ser a acessibilidade e o valor de mercado baixo.
Por sua vez, se a pintura fosse para uma jéia, uma peca de distincdo ou de aparato, o cui-
dado e selectividade seriam maiores, requisitos que podiam inclusivamente fazer parte
das exigéncias dos clientes. Veja-se, a titulo de exemplo, a jéia pintada por Pedro Alexan-
drino em que este utilizou como suporte pictérico o marfim, um material nobre e pouco
usual, se enquadrado no panorama geral da pintura, mas compreensivel se se tiver em
conta que se trata do suporte para o medalhdo de uma peca de adorno, o Retrato de D.
Maria | (Vd. Fig. 2.4). Esta pintura, que é a mais pequena de Pedro Alexandrino, com 5 cm
de altura por 4,5 cm de largura, encontra-se ilustrada numa outra obra — Retrato do pin-
tor Pedro Alexandrino de Carvalho — que faz parte da colecgdao do Museu Nacional de Arte
Antiga, inv. n. 355. Este quadro é uma importante fonte de informacdo, que ultrapassa
guestdes técnicas, materiais ou conservativas da pintura em si, pois o artista, representa-
do num espacgo de trabalho idealizado, delineia as suas caracteristicas fisiondmicas e de-
monstra como foi a construcao pictérica da jéia de D. Maria |. Um estudo feito sobre pa-
pel executado com diferentes pincéis, possuindo também um recipiente — possivelmente
para o aglutinante ou diluente — e uma folha, ou paleta, onde testava as diferentes grada-
¢Oes cromaticas, pois por certo, uma peca tdo pequena exigiu que pintasse os tons a la

prima.
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Fig. 2.4 — Cdpia da pintura Retrato do pintor Pedro Alexandrino de Carvalho (a esquerda), existente no Mu-
seu Nacional de Arte Antiga, inv. n. 355. Pint. Oleo s/ tela, A. 115 x L. 93 cm. © MNAA, IMC/MC, José Pessoa
(2003). Retrato da Rainha D. Maria | (a direita) pintado por Pedro Alexandrino de Carvalho, existente no
Paldcio Nacional de Queluz, inv. n. NQ 225A/1. Oleo s/ marfim, A. 5 x L.4,2 cm. © PNQ, IMC/MC, José Pes-
soa (2003).

Outro exemplo a que se pode recorrer para descrever a pericia e adaptacao ar-
tistica é o da pintura de tectos. Pedro Alexandrino participou na pintura de varios tectos
de quadratura executada sobre diversos materiais, como o estuque — no tecto da capela
de Nossa Senhora do Carmo da Basilica da Estrela, em Lisboa —, a madeira — no tecto do
cruzeiro da igreja de Santa Quitéria de Meca, em Alenquer — ou a tela — no tecto da nave
da igreja de Sdo Paulo, em Lisboa, uma obra de gigantescas dimensdes, realizada em co-

autoria ** (vd. Fig. 2. 5).

50 tecto da nave da igreja de S3o Paulo é um trabalho da co-autoria de Jerénimo de Andrade (1715 —

1801), José Tomas Gomes (1713 — 1783), Vicente Paulo (?-?), Gaspar José Raposo (1762 — 1803) e Pedro
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Fig. 2.5 — Tecto da Igreja de Sdo Paulo. Co-autoria de Jeronimo de Andrade (1715 — 1801), José Tomas Go-
mes (1713 — 1783), Vicente Paulo (?-?), Gaspar José Raposo (1762 — 1803) e Pedro Alexandrino de Carvalho.
Oleo sobre tela colada & madeira.

Alexandrino, competindo a este ultimo o sfondato central. Cf. REIS, Vitor Manuel Guerra dos — Ob. Cit., vol.
1, p. 143 — 144,
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A escolha da tela como material de suporte para a pintura de tectos esta relacio-
nada com as caracteristicas intrinsecas do material, pois permite que seja executada no
chdo, tornando-se mais comodo para os artistas, menos dispendioso e adaptavel a gran-
des superficies através da unido de panos. E precisamente a costura dos panos que origi-
nou uma solucdo de especial interesse, no caso do tecto da igreja de Sdo Paulo, pois as
unides foram feitas respeitando a largura das réguas do grande painel de madeira, que é
o tecto da nave. Em termos conservativos, a linha de ligacao das traves de madeira pode
originar vincos na pintura, linhas que neste caso foram assumidas a partida. Com as cos-
turas, os desniveis na madeira puderam ser contornados e os eventuais vincos que viriam
a ser produzidos na pintura foram evitados.

Contudo, no que diz respeito a qualidade dos vdrios panos, neste caso em con-
creto, provavelmente devido a quantidade de tecido necessario para a area toral da pin-
tura, nem todos os panos possuem a mesma densidade téxtil. Este facto sugere que nao
terd havido um critério l6gico na escolha destes materiais e, provavelmente, houve a ne-
cessidade de adaptacdo aos téxteis disponiveis no mercado.

Até a industrializacdo, o processo de elaboragdo de uma pintura exigia mestria
para a arte de representar, o que estava relacionado com a habilidade e agilidade do pin-
tor — a execuc¢do. A par desta qualidade, os artistas deviam também ser dotados de um
conhecimento artesanal, por vezes elaborado, que supdem a preparacdo, transformacao
e aplicacdo da matéria-prima de uma pintura, tarefas deixadas muitas vezes a cargo dos
discipulos. Os artistas para prepararem as matérias-primas, como as tintas e os suportes,
tinham que perceber o funcionamento destes, o que exigia o conhecimento da ciéncia
dos materiais. Porém, a boa execucdo sé ganha realce se transmitir “Bom-Gosto” 136 o
gue esta relacionado com a criatividade. Sao estas qualidades, sintetizadas na figura 2.6,

gue permitiam um artista brilhar, no panorama artistico da época.

3¢ CASTRO, Machado — Ob. cit., p.13.
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PREPARACAO DOS V CONHECIMENTO DA
MATERIAIS CIENCIA DOS MATERIAS

+ +

Bom-Gosto CRIATIVIDADE
+ -
EXECUCJ\O DESTREZA MANUAL

Fig. 2.6 — Esquema do que é um pintor no século XVIII.

Uma pintura de cavalete, executada no século XVIII é composta, independente-
mente do local para onde ia ser feita (altar, parede ou tecto), por uma sucessao de estra-
to, que podem variar quanto aos materiais e a sua func¢ao, tornando, por vezes, a pintura
tecnicamente complexa. Por norma, esta sobreposicdo de estratos segue uma légica, tal
como se verifica na figura 2.7, definida nos tratados antigos de pintura de acordo com a

técnica pictérica — que no caso dos objectos de estudo é a pintura a éleo.

I ———> Camada de

TN B

= g — > (Camadas
Cromaticas

i
h.%m»yug Som Senten®ee,g 2% e ——> Desenho

Preparagao

ATV VTR e b ) e Ve e et 1A VA T § Suporte

Fig. 2.7 — Esquema do sistema de trabalho de uma pintura a éleo sobre tela, no século XVIII.

O suporte para as telas de altar é exclusivamente o téxtil, que se tornou o mate-

rial mais apreciado para pintura a partir do século XVIl. Mesmo antes da centuria de de-
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zassete, Vasari ja menciona as qualidades das pinturas sobre telas que pesan poco y son
féciles de transportar **’. Porém, a pintura de cavalete n3o se limita a ser feita sobre tela,
tendo apenas como requisito o suporte ser mdvel, havendo pinturas sobre outros supor-
tes organicos — como a madeira e o cartdao — mas também inorganicos — o metal e a pe-
dra. Para se atingir o grande formato das pinturas de altar, quase sempre, é necessdria a
unido dos panos, o que constitui o processo da construgao do suporte.

Apds esta fase, segue-se a preparagdao do suporte; que se destina a receber a
pintura propriamente dita e que tem por objectivo eliminar as irregularidades do substra-
to, aumentar a capacidade de adesdao das camadas pictdricas, criar um fundo adequado
aos efeitos pictdricos que o artista pretendia *® e reduzir o atrito criado pela movimenta-
¢do do suporte sobre a camada cromatica 139,

A camada de preparacdo e as camadas cromaticas correspondem materialmente
a solidos pulverizados (pigmento ou carga inerte) aglutinados num liquido — numa disper-
sdo — que apds secar da coesdo as particulas solidas. No século XVIII ja estava amplamen-
te difundida e enraizada a técnica de pintura a dleo, cujo ligante, da camada de prepara-
¢do e cromatica, é um dleo secativo, que permite a formacdao de um filme sélido apds o
tempo de secagem, que pode ser de dias **°.

Assumindo-se que a prepara¢ao sao as camadas intermédia entre o suporte e a
pintura, esta compreende um conjunto de praticas que podem incluir o emprego de va-
rias camadas de diferente natureza e fun¢do. Normalmente esta operagdes incluem a
aplicacdo de uma ou varias camadas de adesivo proteico para impregnacao do téxtil apds
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o seu estiramento na grade ~*~ (camada isolante ou encolage), seguidas de massas que

formam o fundo para a pintura (que se designa normalmente de preparacao) e em alguns

7 VASARI, Giorgio (1568) — Las vidas: de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos des-

de Cimabue a nuestro tempos. Madrid: Catedra, 2002, p. 78.

¥ HoUuT, N. Van - Meaning and Development of the Ground Layer in Seventeenth Century Painting. In
HERMENS, Erma — Looking Through Painting. Baarn — London: De Prom-Archetype, 1998, pp. 199 — 225.

139 CALVO, Ana — Conservacion y restauracion: materials, técnicas y procedimientos de la A a la Z. Barcelona:
Serbal, 2003, p. 98.

140 CABRAL, Jodo M. Peixote — Exame cientifico de pinturas de cavalete. Revista de Cultura Cientifica. Lisboa:
[s.n.]. 16 (1995), p. 65.

I NUNES, Filipe (1615) — A Arte de Pintar. Symetria e Prespectiva. Porto, Editorial Paisagem, 1982, p. 102.
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casos sobre estas ainda podia haver mais uma camada com uma tonalidade diferente,
geralmente fina, designada de impressao ou imprimitura.

Nos paises da bacia mediterranea, desde o século XVI até ao século XVIII, era
frequente o uso de preparagdes coloridas — vermelhas, castanhas, amarelas acastanha-
das, verdes, entre outras **?, que passaram a ser brancas no século seguinte **. Por ve-
zes, podia haver vdrias maos consecutivas de preparacdes coloridas.

Na baliza cronolégica da vida de Pedro Alexandrino, as preparagdes sao essenci-
almente dispersdes oleosas, ou seja, usam-se massas compostas por pigmentos secativos
com poder de cobertura (os mais recorrentes sdao o brancos de chumbo, os ocres e o ne-
gro), cargas (sulfato de cdlcio ou carbonato de calcio) e um aglutinante oleoso (normal-
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mente de linho ou de nozes) *. Segundo M2 José Gonzalez Lopez, que fez um levanta-

mento documental nos tratados e tratadista de pintura **°, a aplicacdo deste tipo de pre-
parag¢Oes devia seguir um protocolo apertado:

...en general se recomienda el uso de pigmentos de accion secante, limitar la

cantidad del aglutinante en su composicion, extender com espdtula en capa delgada y, no

usar el soporte preparado de estar forma hasta su completo secado..."*.

142 CABRAL, Jodo M. Peixote — Ob. cit., p. 63.

GOMEZ, M2 Luisa — La Restauracién: examen cientifico aplicado a la conservation de obras de arte. Ma-
drid: Catedra, 2000, p. 27. CABRAL, Jodo M. Peixote — Ob. cit., p. 63.

Y GONZALEZ LOPEZ, M2 José — La natureza de la capa de preparacion segun ca vision de alguns de los prin-
cipales tratadistas de la histéria de la pintura. PH: Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histarico.
Andalucia: Instituto Andaluz del Patrimonio Histdrico. n2 19 (ano 5, 1997), pp. 51 — 57.

5 M2 José Gonzaléz Lopez analisou as seguintes obras: ARMENINI, G. B. — De veri precetti della pittura
(1587). Torino: Giulio Einaudi Editore, 1988. CENNINI, Cenino — Tratado de la pintura (século XV). Barcelona:
Sucesor de E. Meseguer, 1979. CENNINI, Cenino — Il livro della Pittura. Milano: Longanesi & C., 1975. DA
VINCI, L. — Tratado de Pintura (1792). Madrid: Editora Nacional, 1976. FELIBIEN, A. — Principes de I'architec-
ture, de la sculpture, de la peinture et des autres arts, avec un Dictionnaire des termes propres (1676 —
1690). Paris: A Paris: Chez la veuve & Jean Baptiste Coignard fils, 1969. DE MAYERNE, T. — Pictoria Scultoria
& quae subalternarum artium (1620). Lyon: Audin, 1620. PACHECO, F. — Arte de la Pintura (1649). Barcelo-
na: Leda, 1982. PALOMINO, A. — El museo pictérico y escala dptica (1715-1724). Madrid: Aguilar, 1988.
THEOPHILUS — On various arts (c. 1125). New York: Dover Publications, 1979.

1% GONZALEZ LOPEZ, M2 José — Ob. cit., pp. 51 — 57.
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As camadas cromadticas sdo aquelas que se encontram acima da preparacdo e
que correspondem as representagdes artisticas, o que era conseguido pelo manuseamen-
to e aplicacdo de tintas. Mediante a técnica e os efeitos desejados estas podem ter entre
uma a varias camadas sobrepostas. Os pigmentos disponiveis no século XVIII para a pro-
ducdo de tintas correspondem, em grande parte, aos existentes desde a Antiguidade, a
que se adicionaram algumas descobertas (Vd. Tabela 2.2). A escolha dos pigmentos pelos
artistas vai depender nao sé das possibilidades de escolha do periodo, mas sobretudo do
valor de mercado e da acessibilidade ou escassez da matéria-prima. A natureza dos pig-
mentos é inorganica, resultando da moagem de materiais insolliveis como sdo os mine-
rais. Porém as cores também podem ser de origem organica, fazendo-se uso de corantes,
que sdo soluveis e originam tintas transparentes. Os corantes também podem ser utiliza-
dos como lacas, denominacdo que se dd quando este é fixado as particulas de um pig-

mento branco (por exemplo o carbonato de célcio), que nesse caso é utilizado como car-

gal47.

Sobre a camada cromadtica era recorrente a aplicacdo de uma fina pelicula colori-
da transparente, para matizar dreas, conseguida pela maior quantidade de aglutinante e

menor quantidade de pigmento — designada de velatura **2.

w CRUZ, Antdnio Jodo — Os pigmentos naturais utilizados em pintura. /n DIAS, Alexandra Soveral; CANDEI-

AS, Anténio Estévdo (org.) — Pigmentos e Corantes Naturais. Entre as artes e as ciéncias. Evora: Universida-
de de Evora, 2007, pp. 5-23.

18 CALVO, Ana — Conservacion y restauracion: materiales, técnicas y procedimientos de la A a la Z. Barcelo-
na: Serbal, 2003, p. 229. CABRAL, Jodo M. Peixote — Ob. cit., p. 67.
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Periodo de utilizagao

Pigmento Composicao
Desde Até
Barita BaSO, Tempos antigos Actualidade
§ Carbonato de Calcio (cré) CaCo, Tempos antigos Actualidade
c
g Sulfato de calcio (gesso) Ca$0,.2H,0 Tempos antigos Actualidade
Branco de chumbo 2PbCO5.Pb(OH), Tempos antigos Actualidade
Vermelho de chumbo Pbs0, Tempos antigos Séc. XIX
g Vermelho ocre Fe,0; Tempos antigos Actualidade
B_ Umbria queimada Fe,03+ MnO, + argila Séc. XV Actualidade
c
g Vermelhdo HgS Tempos antigos Actualidade
3 Realgar As,S, Tempos antigos Séc. XIX
w
g Sangue de dragdo Resina organica Tempos antigos Séc. XIX
(<)
g Garanca Corante natural Tempos antigos Actualidade
> Carmim (Cochonilha) Corante natural Séc. XVI Actualidade
Carmim (Brasil) Corante natural Séc. XVI Actualidade

9 A tabela 2.2 foi feita com base no “Quadro 1 — Alguns Pigmentos Importantes”. In CABRAL, Jodo M. Pei-

xote — Ob. cit., p. 66. A informacdo sintetizada por Jodo Peixoto Cabral foi confrontada com outras fontes
bibliograficas. Cf. PEDROLA, Antoni — Materiales, procedimentos y técnicas pictdricas. Barcelona: Ariel,
2006. BRUQUETAS GALAN, Rocio — Ob cit. EASTAUGHT, Nicholas; [et al.] — Pigment Compendium: A dictio-
nary of Historical Pigments. Burlington: Elsevier Butterworth-Heinemann, 2004. HARLEY, R. D. — Artists’
pigments: c. 1600-1835. London: Archetype Publications, 2001. CRUZ, Antdnio Jodo — Os pigmentos naturais
utilizados em pintura. In DIAS, Alexandra Soveral; CANDEIAS, Antdnio Estévdo (org.) — Pigmentos e Corantes
Naturais. Entre as artes e as ciéncias. Evora: Universidade de Evora, 2007, pp. 5 — 23. CRUZ, Antdnio Jodo —
Pigmentos e corantes das obras de arte em Portugal, no inicio do século XVII, segundo o tratado de pintura
de Filipe Nunes. Conservar Patriménio. Lisboa: Associacdo Profissional de Conservadores-Restauradores de
Portugal (ARP). 6 (2007), pp. 39 - 51. NUNES, Filipe (1615) — A Arte de Pintar. Symetria e Prespectiva. Porto,
Editorial Paisagem, 1982. Anténio Jodo Cruz — Os materiais usados em pintura em Portugal no inicio do
século XVIII, segundo Rafael Bluteau. Artis — Revista do Instituto de Histdria da Arte da Faculdade de Letras
de Lisboa. Lisboa: Faculdade de Letras de Lisboa. 7-8 (2009), pp. 385 — 405.
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Tabela 2.2: Resumo dos pigmentos disponiveis na época de Alexandrino (continuagdo 2)

Periodo de utilizagao

Pigmento Composicao
Desde Até
Ocre Fe,05.nH,0 Tempos antigos Actualidade
Auripigmento As,S; Tempos antigos Séc. XIX
Massicote PbO Tempos antigos Actualidade
§ Amarelo de Napoles Pbs(Sb0,), Séc. XVII Actualidade
[}]
g Camboja Resina organica 1640 Actualidade
< , .
Amarelo da india sal de Ca e Mg do ac. 1620 Actualidade
euxantico
P6 de ouro Au Tempos antigos Actualidade
Amarelo de chumbo e Pb2Sn04 ou Tempos antigos séc. XVIII
de estanho PbSn0O3
Terra verde hidrosilicato de Fe, Mg,  Tempos antigos Actualidade
= Al, K
3 Malaquite CuCO;.Cu(OH), Tempos antigos Séc. XVl
]
> Verdigris Cu(CH5C00),.2Cu(OH), Tempos antigos Séc. XIX
Verde de cobalto Co0.nZn0O 1780 1919
Ultramarino natural (Na,Ca)s[(SO4,S,Cl)2 | (AIS Séc. XI Séc. XIX
04)6]
= Azurite 2CuC0;.Cu(OH), Tempos antigos Séc. XIX
< ,
& Esmalte silicato de K, Co, Al 1584 Séc. XIX
Azul da Prussia Fes[Fe(CN)ls 1704 Actualidade
Indigo Corante natural Tempos antigos Actualidade
Umbria Oxido de Fe, Mn, Al Séc. XVII Actualidade
w
2 Ocre castanho Fe203. Mn0O2.nH20 + Tempos antigos Actualidade
5 argila
b7 I Terra betuminosa + Fe ; i
2 astanho de Van Dyck ’ Séc. XVI Actualidade
o Mn
Betume Betume Séc. XVII Actualidade
Negro de osso C + Cas(PO,), Tempos antigos Actualidade
§ Negro de fumo C Tempos antigos Actualidade
oo
é’ Negro-carvao C Tempos antigos Actualidade
Grafite C Tempos antigos Actualidade
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CAPITULO 3 —AS TELAS DE ALTAR

Introdugao

As telas de altar sdo pinturas com cenas ou figuracao religiosa, em que se utilizou
um suporte téxtil. Estas obras, como o seu nome indica, estdo integradas no retabulo,
posicionadas no corpo central, acima da mesa do altar, sendo por norma de grandes di-
mensodes. Fazendo parte de um todo — o altar —, ndo sao apenas da autoria do pintor, pois
a fixacdo e mecanizacdo poderia ficar a cargo dos responsaveis pela execucdo do retabu-
lo.

Foram introduzidas no inicio do século XVII, com as alteracdes dos retdbulos pro-
tobarrocos, substituindo a tela os painéis em madeira ! Nos finais da centuria, com o re-
tdbulo barroco, em que o camarim ocupa todo o tramo central, multiplicaram-se, fené-
meno que se prolongou até ao inicio do século XIX com as estruturas neoclassicas. Essa
datacao coincide com a época de dominio dos retabulos nas igrejas portuguesas.

Resultantes da evolucdo histdrico-liturgica e artistica do altar, estas pinturas po-
dem ser integradas em duas categorias definidas tendo em conta a forma de integracao
no altar — telas de altar amoviveis e telas de altar fixas.

As telas de altar amoviveis sdao aquelas que eram removidas, ocasionalmente, do

nicho central do retdbulo, para permitir a visualizacdo do que estava no interior camarim.

' 0s painéis em madeira pintados a ornar os retabulos estdo intrinsecamente relacionados com a origem
destes. Como se verd mais a frente, os retdbulos terdo aparecido por volta do século X (de forma mével).
No entanto, é no decorrer do século XIV, quando os retdbulos se tornam fixos e ganham altura, que a ma-
deira se torna o suporte de maior notoriedade para ilustrar um grande numero de representagdes, divididas
por molduras. Os painéis em madeira pintado tiveram larga aceitacdo em Espanha até ao século XVl e em
Portugal até ao século XVII. Vd. VIVANCOS RAMON, Victoria — La conservacién y restauracion de pipntura de
caballete: pintura sobre tabla. Madrid: Tecnos, 2007. CALVO, Ana, SANTOS, Sonia; SAN ANDRES, Margarita;
SOUSA, Maria Jodo; CRUZ, Antdnio Jodo — Del Mediterraneo al Atlantico: algunas consideraciones sobre las
preparaciones de la pintura sobre tabla en la Peninsula Ibérica. In SERRAO, Vitor; ANTUNES, Vanessa; SERU-
YA, Ana Isabel (coord.) — As preparagbes na pintura portuguesa séculos XV e XVI: actas do Coldquio Interna-
cional. Lisboa: Faculdade de Letras, 2013, pp. 95 — 106.
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Diante do altar, o fiel era envolvido numa aura de comoc¢do quando vislumbrava a desco-
berta do trono, habitualmente tapado pela tela pintada. O seu uso ocorreu com as altera-
¢coes que o altar sofreu apds Concilio de Trento (1545-63), particularmente com a cria¢do
do altar Eucaristico. Assim, a modificagdo, que tem maior interesse para o estudo desta
categoria consiste na introducdo do trono eucaristico no interior do camarim, o que esta
relacionado com o fervor do culto do Santissimo Sacramento e a teatralizacdo do espaco
sacro °.

Enquanto pinturas amoviveis, as telas de altar podem também ser designadas,
de “panos pintados” em Portugal, “telas de correr” na Argentina, “pinturas retracteis” no
Brasil, ou bocaporte em Espanha.

O facto de as pinturas fazerem parte do retdbulo, sendo localizadas no interior
deste, distingue-as dos telées quaresmais ou dos Monumentos Peniténcias da Quinta-
feira Santa. Estas, também executadas sobre tela e retracteis, cobrem ocasionalmente o
altar, mas estdo diante dele e ndo incorporadas na sua estrutura.

Apesar da peculiaridade imposta pela mutabilidade da ocultagdao e exposi¢ao
tempordria das pinturas, esta tipologia, definida em fungao do lugar de exposicdo, nao se
limita as telas amoviveis mas também as fixas. O maior nimero de telas de altar &, inclu-
sive, de exposicdo permanente. Isto &, estdo fixas continuamente no nicho central do al-

tar, seja ele, secunddrio ou principal.

2 DROZCO DIAZ, Emilio — El teatro y la teatralidad del Barroco. Barcelona: Editorial Planeta, 1969.

80



CAPITULO 3 — AS TELAS DE ALTAR

3.1 -0 altar e as “telas de altar”: evolugao, fungao e significados

O altar é, em termos gerais, o lugar onde se oferecem sacrificos a uma divindade,
onde é possivel estabelecer o didlogo entre o homem e os deuses, o que o torna sagrado
em todas as doutrinas. No culto catdlico, a mesa do cenaculo, na qual Cristo partilhou
com os Apodstolos a ultima refeicdo, é o primeiro dos altares, tornando-se a partir deste
principio, o local onde se celebra o sacrificio Pascal.

A evolucdo do altar, do ponto de vista formal, material ou espacial, esta intima-
mente relacionada com a adaptacdo a diferentes programas iconograficos e liturgicos,
assim como, a linguagem artistica de cada época (embora a linguagem artistica seja direc-
tamente influenciada pelas mudancas nos programas liturgicos e vice-versa). Assim, ao
longo do tempo, tem-se assistido ao surgimento diferentes tipologias, categorizadas pelos
historiadores, em funcdo da morfologia >, do uso * ou da posicdo no interior do templo >,
com distintas solugdes construtivas e decorativas.

Durante os trés primeiros séculos — na época paleocristd — a Eucaristia era cele-
brada em dois locais: em casas particulares, provavelmente apds uma refeicdo, utilizan-

do-se a vulgar mesa de madeira movel ® como dita o episédio da ultima ceia de Cristo,

*A organizagdo e projeccao das partes que compdem a estrutura retabular, a decoragdo e os materiais
utilizados, foram variando em fungdo da linguagem estética que dominava em cada época artistica, do cli-
ente e, por vezes, da regido.

*Ha quatro tipos de usos e fungdes do retabulo em Portugal, segundo a estruturagdo definida por Francisco
Lameiras, que sdo: os retabulos eucaristicos, os retabulos relicarios, os retabulos devocionais a imagens de
Cristo, da Virgem e de Santos e os retabulos narrativos e didacticos. Vd. LAMEIRA, Francisco — O retdbulo da
Companbhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade do Algarve. Departamento de Histdria,
Arqueologia e Patrimdnio. Centro de Estudos de Patrimdnio, 2006, pp. 13 — 20. LAMEIRA, Francisco; SER-
RAO, Vitor — O retabulo em Portugal: o Barroco Final (1713 — 1746). Promontoria: Revista do Departamento
de Histdria, Arqueologia e Patrimdnio da Universidade do Algarve. Faro: Universidade do Algarve. N23
(2005), pp. 287 —315.

> Ha, genericamente, dois tipos de retdbulos quanto a sua posicdo no espaco religioso: os retdbulos princi-
pais, também designados por retdbulo-mor que, como o seu nome indica, se situam na cabeceira da igreja;
e os secundarios ou laterais e colaterais que se encontram nas naves, deambulatdrios e paredes adjacentes
a capela-mor.

6 FERREIRA, J. da Costa — Altar cristdo. 1. Histéria. In CHORAO, Jo3o Bigotte, dir. - Enciclopédia Verbo Luso-
Brasileira de Cultura: edigdo século XXI. Lisboa e Sdo Paulo: Verbo, 1998, vol. 2, pp. 229, 230.
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narrado na Biblia e a informac&o que se tem sobre o mobilidrio das casas deste periodo ’;
e em catacumbas, onde presumivelmente se utilizaram as sepulturas dos confessores de
fé, os arcossolios 2. Em 313, com o Edito de Mil3o, o Imperador Constantino concedeu paz
aos seguidores de Cristo, tolerando o culto cristdao, que era proibido até a data. Com esta
alteracdo legislativa, passou a haver uma maior liberdade religiosa, sendo assim permitida
a construcdo de basilicas, edificios onde o altar é geralmente de pedra, estando fixo, pre-
ferencialmente, sobre reliquias de martires, costume que provém do culto, em cresci-
mento, dos sacrificados em nome da fé. Quando ndo era possivel ter acesso aos corpos
dos martires, procurava-se integrar nos altares vestigios que tivessem estado em contac-
to com os corpos. Para além da mesa, desde os primeiros tempos também foram incor-
porados, nos espacos de celebracdo eucaristica, elementos imagéticos para fomentar a
oracdo e a ligacdo com o divino. S3o exemplos destes elementos os frescos, os mosaicos,
as tapecarias, os vitrais e a pintura sobre madeira ou tecido °,

Entre os séculos IV e IX, o altar tinha pequenas dimensdes, com cerca de um me-
tro de lado, podendo assumir trés variantes formais: a mesa com as reliquias sob uma

»10,
; 0

base da pedra que era introduzida no tampo — a “pedra de ara” ou de “confissdo
cofre ou o cubo oco, dentro do qual se introduziam as reliquias que podiam ser vistas
através de uma fenestra ou abertura (fenestella confessionais) 1 ou um cubo macico

. ’ 7o 12
colocado em cima do tumulo de um martir .

” ENCICLOPEDIA Universal llustrada Europeo-Americana. Bilbao, Madrid, Barcelona: Espasa — Calpe, [s.d.],
vol. 2, p. 958.

® BELTRAN MARTINEZ, A. — Altar. |. Arqueologia. In GRAN Enciclopedia Rialp. Madrid: Rialp, 1975, vol. 1, pp.
745 -747.

? SALTEIRO, llidio Oscar Pereira de Sousa — Do retdbulo, ainda aos modos de o fazer e pensar. Lisboa: [s.n.],
2005. Tese de doutoramento em Belas-Artes Pintura, apresentada na Faculdade de Belas-Artes da Universi-
dade de Lisboa, 2005, p. 19.

®Em 517, no concilio de Epaona, decretou-se que no centro do altar devia ser introduzida a chamada pe-
dra da confissdo com reliquias.

u FERREIRA, J. da Costa — Altar cristdo. 1. Histéria. In CHORAO, Jodo Bigotte, dir. - Ob. cit., vol.2, p. 230.
PLAZAOLA, Juan — Liturgia. Originalidad del altar cristiano. In GRAN Enciclopedia Rialp. Madrid: Rialp, 1975,
vol. 1, pp. 750 — 752.

2 LEMOS, Maximiano de, (dir.) — Encyclopedia Portuguesa lllustrada: Dicciondrio Universal. Porto: Lemos &
Co, 1990, vol. 1, p. 226.

82



CAPITULO 3 — AS TELAS DE ALTAR

No século IX, introduz-se um novo elemento, o relicario, para a exposicao das
particulas dos martires, muitas vezes suspenso entre o altar e a parede do fundo da absi-
de. Quando as igrejas ndo possuiam vestigios sagrados para serem exibidos em relicdrios,
estes eram substituidos por quadros, pintados ou esculpidos, com alusao a vida de Cristo
ou dos Santos *2. E esta solucdo que estd na origem da criaco do retdbulo, que é uma
férmula que resultou do percurso evolutivo do altar, ndo se conhecendo exemplares an-
teriores ao século X (Vd. Fig. 3.1). Até ao século Xlll, os retdbulos eram sobretudo mé-
veis'®, mas progressivamente foram substituidos por estruturas fixas que ocupam as pa-
redes e que se tornaram comuns entre os séculos XIV e XV ** (vd. Fig. 3.1). Nos séculos
XVI e XVII, os retabulos tornam-se os promotores do espaco religiosos *® com a funcdo de

catequizar, com um discurso transmitido através da talha, da escultura e da pintura (Vd.

Fig. 3.1).
. Altar-mesa ‘
LR el o e Retabulos  Retadbulos
mesa It painel e A portéteis ﬁlxos Telas de Alt
| p e | | >
Fez T T I | 1 »
Ano 0 Séc.IX Séc. X Séc. Xlll  Séc. XIV Séc. XVl

XV

Fig. 3. 1 — Evolugdo formal do altar cristdo, até a introducdo das telas pintadas amoviveis.

O altar enquanto retabulo ndo se confina a mesa, mas a todo o conjunto que a
enquadra, uma estrutura de fachada, e que, acaba por ter projec¢ao espacial, albergando
imagens pintadas ou esculpidas por tras e acima.

No que diz respeito a exposicao do Santissimo Sacramento — a pratica de culto

gue vem justificar, em parte, o aparecimento de telas de altar retracteis — ao longo da

 FERREIRA, J. da Costa — Ob. cit., vol. 2, pp. 229 -231.

“ ENCICLOPEDIA Universal llustrada Europeo-Americana. Bilbao, Madrid, Barcelona: Espasa — Calpe, 1923,
vol. 50, p. 1368.

B LEMOS, Maximiano de, (dir.) — Ob. cit., vol. 9, p. 359.

16 SALTEIRO, llidio Oscar Pereira de Sousa — Ob. cit., p. 19.
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historia, a localizagdo e forma de o fazer foi sendo diversificada. Até ao século VI, era
costume guardar a Sagrada Reserva em casas particulares, o que nao eliminava a possibi-
lidade de ficar nas igrejas, onde ndo havia uma norma para a sua conservacao: podia es-
tar nas sacristias, no altar, em taberndculos murais, ou suspensa sobre o altar, ao lado das
reliquias dos santos, numa pomba ou torre *’. No século IX, o principio passa a ser reser-
var a Eucaristia unicamente dentro da igreja e, no século XVI, os sacrdrios, concebidos
para guardar e proteger a eucaristia, eram posicionados de forma fixa no centro dos alta-
res, o que esta relacionado com o modo de entender a Eucaristia *°. Discutia-se a presen-
ca real do Filho de Deus nas espécies sagradas e, com doutrina do Concilio de Trento, foi
valorizado o seu culto. Era obrigacdo dos fiéis prestar adorag3o a Cristo *°, contemplado
na hostia %, o gue era conseguida através de algumas praticas, como as procissdes euca-
risticas (a festa do Corpo de Deus **) e a exposicio do Santissimo Sacramento no interior
da igreja. Exigiu-se, ainda, que o local onde se guardavam as espécies sagradas deveria
ser fechado a chave e num espaco nobre do altar, evitando o perigo de profanagio .

De acordo com os modelos explorados pela Companhia de Jesus, a adoragao do
Santissimo Sacramento ocorreu, a partir do século XVII, no cimo do trono eucaristico,
particularmente nos trés dias que antecedem a quarta-feira de cinzas — em praxis como

os lausperenes, a oracao das quarenta horas 2% ou a missa diante do Santissimo exposto 24

v MARTIMORT, A. G. — A Igreja em oragdo: introdugdo a liturgia . Mosteiro de Singeverga : Ora et Labo-
ra, 1965, pp. 520 - 525.

'8 A Eucaristia é o principal sacramento cristdo. Representa a entrega de Cristo na cruz para a redenc¢do da
Humanidade. Momento que se torna presente na Comunhdo do pdo e do vinho que decorre durante a
missa. A Eucaristia é assim a memoria do sacrificio Pascal.

1 Concilio de Trento, DENZ 1643 e 1656.

2% MARTIMORT, A. G. - Ob. cit., pp. 532, 533.

2 CASCALHEIRA, Joana — A arte do espectaculo, o espectaculo da arte. A talha na dramatiza¢do do quotidi-
ano. In OLIVEIRA, Aurélio [et al.] (coord.) - O Barroco em Portugal e no Brasil. Maia: ISMAI, CEDTUR, 2012,
pp. 263 — 271. ANDRES GONZALEZ, Patricia — Arte, fiesta e iconografia en tornam a la Eucaristia: Juan de
Arfe y su obra: la custodia monumental de Valladolid. Valladolid: Ayuntamiento, 2010.

> MARTIMORT, A. G. - Ob. cit., p. 524.

2 Cronologicamente a oracdo das quarenta horas é uma devocdo que antecede a exposicdo da eucaristia
nos tronos de caracter mavel. Este rito surge do propdsito de se permanecer em orac¢do durante o tempo
que Cristo esteve no sepulcro. Segundo a documentacdo de que se tem conhecimento, a cerimdnia mais
antiga da oragdo das quarenta horas ocorreu, em 1527, em Mildo, na igreja do Santo Sepulcro. Esta actua-
¢do foi difundida, introduzindo-se em Portugal, no domingo anterior ao Entrudo de 1608, pelos Carmelitas e
no ano seguinte foi também realizada pelos Jesuitas. O Lausperene teve inicio em Portugal em 1681, atra-
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— e nos restantes Jubileus 2 — como a comunh3o geral, que se realizava no quarto domin-
go de cada més — momentos em que o trono estava a descoberto 2,

No decorrer do século XVII, os retabulos eucaristicos difundiram-se e eram, por
norma, situados no altar-principal ou, no caso das igrejas ja construidas, cujo altar-mor ja
tinha outra dedicacdo, numa capela lateral, como é exemplo o do Santudrio da Nossa
Senhora da Lapa, em Lamego ?/, que data de c. 1732.

Em Portugal, o retabulo assume maior destaque nos séculos XVII e XVIII através
do labor da talha®® revestida de folha de ouro, o que lhe confere um aspecto de riqueza,
ao mesmo tempo que, permite criar estruturas mais leves e menos dispendiosas do que
os modelos em pedra do barroco italiano %°.

A estrutura arquitectdnica do retdbulo passa a servir de base ha imaginaria loca-
lizada e ha pintura de grandes dimensdes, subordinadas ao conjunto da talha. O Santissi-
mo Sacramento é colocado num ostensédrio, para veneragao e exposi¢dao, em cima de um

trono ou escadério *° inserido no camarim, sendo ocultado por telas pintadas que cobri-

vés do arcebispado-cardeal de Lisboa, D. Luis de Sousa. Cf. MARTINS, Fausto Sanches — O trono eucaristico
do retdbulo barroco portugués: origem, fun¢do, forma e simbolismo, In CONGRESSO INTERNACIONAL DO
BARROCO: actas, 1, Porto, 1991. Porto: Reitoria da Universidade do Porto, Governo Civil do Porto, 1991,
vol.2, p. 23 -30.

** A missa diante do Santissimo exposto é uma pratica que surgiu no final do século XIV. Era recorrente ser
celebrada em muitas igrejas, na quinta-feira de cada semana, diante da Eucaristia exposta no altar. Vd.
MARTIMORT, A. G. — Ob. cit., p. 535.

23 “Og Jubileus surgem como um importante instrumento de liturgia cristda. Com origem em Roma comeca-
ram a ser introduzidos no nosso pais pela Companhia de Jesus nas primeiras duas décadas do século XVII (o
das quarenta horas em 1609 e o da comunh3o geral em 1617) ”. Vd. LAMEIRA, Francisco — O retdbulo da
Companbhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade do Algarve. Departamento de Histdria,
Arqueologia e Patrimoénio. Centro de Estudos de Patrimdnio, 2006, p. 14.

% MARTINS, Fausto Sanches — Ob. cit., p. 30.

7 LAMEIRA, Francisco — O retabulo da Companhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade do
Algarve. Departamento de Histdria, Arqueologia e Patriménio. Centro de Estudos de Patrimonio, [D.L.
2006], p. 15.

28 SALTEIRO, Ilidio — Retdbulo. In PEREIRA, José Fernandes, (dir.); PEREIRA, Paulo, (coord.) — Diciondrio da
Arte Barroca em Portugal. Lisboa: Presenga, 1989, p. 405.

2 PEREIRA, Paulo — 2000 Anos de arte em Portugal. Lisboa: Temas e Debates, 1999, p. 264.

30« Expositorio de grandes dimensdes e complexa estrutura arquitecténica. Em Portugal, a partir da Refor-
ma Catdlica, desenvolveu-se uma estrutura em degraus, onde se inseria uma profusa decoragdo de flores e
casticais, no cimo do qual se elevava uma armac¢do em forma de baldaquino, com um resplendor raiado no
painel do fundo, a enquadrar o ostensério, durante a exposi¢do do Santissimo Sacramento; esta estrutura
podia ocupar todo o vao atras do altar”. Vd ROCCA, Sandra Vasco, (dir.); GUEDES, Natdlia Correia Guedes,
(coord.) — Ob. cit., p. 51.
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am a face da tribuna, em determinadas épocas litlrgicas, surgindo como apari¢ao quando
a Reserva Eucaristica era descoberta.

Por vezes, em vez do ostensério, é colocado no cimo do trono um sacrdrio (Vd.
Fig. 3.2 - a), ou uma escultura (Vd. Fig. 3.2 - b), escolhida segundo o calendario liturgico

ou a devogdo do altar.

Fig. 3. 2 — Altar-mor da Igreja de Sdo Nicolau, no Porto, com o sacrario no cimo do escadério (a) e altar-mor
da Igreja de Sdo Jodo Novo, no Porto, com a escultura de um Calvario no cimo do escadério (b).

Em suma, o “templo-retabulo” ** do Maneirismo da lugar ao retabulo-palco do
Barroco, utilizando-se alguns recursos cénicos como: o vao central com profundidade e
pé direito alto, que é o camarim; o posicionamento do retabulo principal na cabeceira, o
gue ndo é novo mas constitui um analogismo ao cendrio de teatro em relacdo a plateia; e
as telas pintadas, funcionando como cortinas de cena, que descobrem o centro do espaco

sacro, que é a Eucaristia (Vd. Fig. 3.3).

*L SALTEIRO, llidio — Ob. cit., pp. 405- 408.
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Fig. 3.3 — Altar-mor da igreja de Santa Clara, no Porto, sem (a) e com (b) a tela pintada que cobre o trono
eucaristico.

E em torno destas pinturas, de grande dimens3o, inseridas em retabulos monu-
mentais, que passam a estar dispostas as restantes telas de altar da igreja — numa “narra-
tiva linear”, desde o final do século XVII ou em “programas decorativos” na segunda me-
tade do século XVIII ** = combinadas com os outros elementos, numa fusdo entre talha,
pintura, escultura, azulejo e estuques.

A zona central do retdbulo — o camarim — torna-se o local nobre em que se cen-
tra o culto eucaristico, o foco perceptivo e espiritual dos fiéis e em torno do qual se de-
senvolve toda a dindmica estrutural do retabulo. As telas de altar, expostas na abertura
do camarim, sdo assim como janelas que se abrem ao observador, visando uma comuni-
cacdo facil e destacada (pelo tamanho e disposicdo central dentro da igreja) com aquilo

que é o sagrado, ilustrando através da imagem a Palavra, oralmente transmitida pelo pa-

2 FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a
Lisbonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Dissertacdo de Doutoramento em Estudos
Cinematograficos na Faculdade de de Montréal 2009, vol. 1, pp. 11-13.
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dre e escrita na Biblia. Esta utilizacdo da imagem pintada para atrair, com uma funcao
narrativa e catequética ja ocorria anteriormente, mas nao desta forma.

No periodo maneirista, € mesmo na época anterior, cada altar desenvolvia uma
sequéncia pictérica, como diapositivos, o que exigia alguma proximidade para se compre-
ender bem todas as cenas e o seu encadeamento, ao passo que, no barroco, com os reta-

733 Em vez de

bulos a romana, a pintura ganha dimensdo e “expressividade comunicativa
um so retdbulo narrar toda a histdria, os acontecimentos sao desenvolvidos pelos diver-
sos altares, constituindo-se um ciclo narrativo ou iconografico, o que pressupdem que a
leitura de cada pintura seja feita, ndo olhando apenas para um altar mas, na sequéncia do
conjunto decorativo presente no espaco por onde se desenvolvem os altares >*.

Na época pombalina as estruturas retabulares, quase que se reduzem a uma
moldura **. Os retabulos-moldura s3o uma influéncia da tendéncia italiana do barroco
tardio, que subsistiu ao reinado de D. Jodo V, limitando-se a talha a cercadura que en-
guadra as pinturas de grande dimensdo. Sdo disso exemplo os altares da capela da Nossa
Senhora da Concei¢do do Paldcio de Queluz, ou os altares da nave da igreja dos Martires
em Lisboa, em que ha telas de Pedro Alexandrino de Carvalho (Vd. Fig. 3.4). A diminuicado
do espaco entalhado, em torno da pintura, vai evidenciar a tela pintada e acentua a des-
proporcdo em relagdao a mesa, com a qual pode ja ndo possui uma relagao estrutural. Se-
gundo Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, a outra tendéncia artistica que se pode pre-
senciar nos retabulos deste periodo, em Lisboa, é o estilo regéncia, que provém da influ-
éncia francesa, onde se emprega um reportério ornamental composto por anjos, pelos
temas florais, arabescos planos, “palmetas, as formas curvilineas com “folhas em gomos”,

» 36

rocalhas incipientes e as tipicas espagnolettes” *°. O modelo francés é encaixado pela

** OROZCO DIAZ, Emilio — Ob. cit., p. 125.

3 SOBRAL, Luis Moura — Pintura portuguesa do século XVII: histérias, lendas, narrativas. Lisboa: Museu
Nacional de Arte Antiga, 2004, p.22.

» OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de — O Rococo Religioso no Brasil e seus antecedentes europeus. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2003, pp. 124 — 133. SMITH, Robert — A talha em Portugal. Lisboa: Livros horizonte,
1962, p. 132.

*® OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de — Ob. cit., pp. 124 — 133.
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circulacdo de gravuras ornamentais e pela circulacao de pintores e gravadores 37 Estas

duas influéncias, o barroco tardio italiano e o regéncia francés, confluem para a formagao

» 38

de uma tipologia de igrejas denominada de “estilo pombalino

Fig. 3.4 — Exemplo de um dos altares da nave da igreja dos Martires, com a pintura Apari¢éo da Virgem e do
Menino a Santo Antonio de Padua, c. 1785, de Pedro Alexandrino de Carvalho.

7 Em Portugal, a partir da terceira década do século XVIII, tiveram actividade artistas como Pierre-Antoine
Quillard (1701 — 1733), Guillaume-Frangois-Laurent Debrie (activo em Portugal de 1728 a 1755), Jean-
Baptiste-Michele Le Boutex (activo até cerca de 1755), Frangois Harrewijn (1700 — 1764), Pierre Rochefort
(activo até cerca de 1740) e Antoine Mengin (1690 — 1772). Vd. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de — Ob.
cit.,, pp. 141 - 142.

*® IDEM, Ibidem, pp. 107 — 163.
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3.2 — Antecedentes histdricos e técnicos das telas de altar retracteis

Durante a quaresma, foi norma em Portugal, apds o Concilio de Trento (1545 —
1563) e até ao Concilio do Vaticano Il (1961- 1965), recolherem-se as telas de altar retrac-
teis da boca da tribuna para a exposi¢cao do Santissimo. Numa acg¢dao oposta, cobriam-
se as imagens, os retabulos e outros adornos existentes na parede de fundo da capela-
mor, assim como os retabulos laterais *°, com cortinas penitenciais, que seriam de sarga
4 em sinal de dor.

As sargas surgiram no inicio do século XIV *1 no Norte da Europa, onde a sua
producdo era frequente, “praticamente industrial” ** e dai irradiaram para Italia >, com

algumas adaptacoes técnicas. Sao obras de relevo, pois expressam mudancas na evolucado

** No Inventério de 1597 da igreja de San Eutropio de El Espinar, em Segdvia (Espanha), enumeram-se as
cortinas dos retabulos Primeramente, tiene el retablo del altar mayor tres cortinas que le cubren, de angeo
pintado de blanco y negro de historias de la Pasion del Sefior cons sus profetas. Yten, outras cuatro cortinas
que cubren los otros cuatro retablos. Este documento encontra-se parcialmente transcrito em MERINO DE
CACERES, Maruja — Velos litdrgicos penitenciales, sargas, de los siglos XV y XVI en Segovia. Revista de Estu-
dios Segovianos. Segovia: Centro de Estudios Segovianos, Instituto Diego de Colmenares. n? 80-81 (1975),
pp. 49 —101.

On aplicagdo a pintura do termo sarga é ampla. Segundo Fernando Collar de Caceres, a origem da palavra
abrange variantes técnicas, tipoldgicas e funcionais. Sarga ou sargazzo, num primeiro momento, devia fazer
referéncia ao tipo de ligamento do suporte téxtil, mas a palavra acabou por se generalizar. Para Rocio Bru-
quetas, el término «sarga» designaba un género muy concreto hasta mediados del siglo XVI, pero el hecho
de que la técnica sea el denominador comun de estas y otras manifestaciones pictdricas que se ddran com el
transcurso del tiempo hd hecho que prevalezca la palavra “sarga” para denominar toda aquella pintura
realizada al temple sobre lienzo. Sdo poucos os exemplares que perduraram, contudo as fontes documen-
tais como os tratados de arte a as ordenanzas gremiales demonstram que eram recorrentes. Vd. INSTITUTO
DE CONSERVACION Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES - £l retablo y la sarga de San Eutropio de El
Espinar. Madrid: ICRBC, Ministerio da Cultura, 1992, p. 155. CALVO, Ana; RODRIGUEZ DE AUTRIA, Lucila;
MANSO, Begoiia — Nuevas aportaciones al estudio de las técnicas en la pintura de sargas (la sarga de Santa
Ana de la Iglesia Parroquial de Madracos de la Sierra, Madrid). In | CONGRESO del GEIIC: Conservacion del
Patrimdnio: Evolucion y nuevas prespectivas: actas, Valencia — Espafia, 25, 26 y 27 de Noviembre de 2002.
Valencia: G.E.LI.C., 2002, p. 450. BRUQUETAS, Rocio — Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los
siglos de Oro. Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, p. 257.

*L CASTELL AGUSTI, Maria — Ob. cit., vol. 2, p. 503.

*2 SANTOS GOMEZ, Sonia; SAN ANDRES MOYA, Margarita — La pintura de sargas. Archivo Espafiol de Arte.
Madrid: Departamento de H.2 del Arte “Diego Veldsquez”, Instituto de Histéria. N2305 (Janeiro- Margo
2004), p. 69.

" VILLERS, Caroline — The Fabric of Images: European Paintings on Textile Supports in the Fourteenth and
Fifteenth Centuries. Londres: Archetype Publications, 2000, p. viii.
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da técnica pictérica ** e, por sua vez, na adaptacdo da tela pintada ao espaco religioso. As

sargas de cariz sagrado tiveram varios usos liturgicos, como: fundo de altar para conjun-

tos escultdricos; substitutos baratos dos tapetes bordados cobrindo paredes inteiras .

bandeiras, estandartes ou imagens devocionais transportadas nas procissdes; guarda-p6
L~ . 46

de drgdos de tubos ou de altares, funcionando nestes casos como volantes *°; Monumen-

tos da Quinta-Feira Santa ou véus liturgicos para velarem os altares; e como retabulos

fingidos, pintando-se sobre a tela as estruturas dos altares de pedra ou madeira o

* No final do quatrocento, em particular em Veneza, a tela comegou-se a diseminar como suporte de pintu-
ra e tornou-se, no final do século XVI, o preferido dos pintores, substituindo de forma sélida a madeira. Cf.
CASTELL AGUSTI, Maria — Ob. cit., vol.2, p. 503. VILLERS, Caroline — Ob. cit., p. vii. CALVO, Ana — Conserva-
cion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002, p.88, 89. BRUQUETAS,
Rocio — Ob. cit., p. 258.

45 Exemplos deste tipo de sargas sdo: A Batalha de Higueruela (Escorial, Espanha) e Os Reis (Ndjera,
Logrofio, Espanha). Cf. CASTELL AGUSTI, Maria — Ob. cit., vol.2, p. 505. COLLAR DE CACERES, Fernando — Ob.
cit..

a6 Sargas aplicadas como portas de 6rgdo ou de retabulo, para os proteger do pé e do fumo das velas. Eram
pintadas nas duas faces do tecido para poderem ser observadas quando estivessem abertas ou fechadas,
tensionadas sobre um bastidor com um sistema de dobradicas que as permite movimentar sobre um eixo.
Comuns em Espanha no século XV e XVI. Sdo exemplos: as portas do antigo érgdo da Igreja Arcipretal de
Morella (Castellén, Espanha), datadas dos finais do século XV; as sargas de Pedro Berruguete para a cate-
dral de Avilla e que hoje se conservam no Museu do Prado (Madrid, Espanha); as portas do retdbulo-mor da
igreja paroquial de Paracuellos de Jiloca (Zaragoza), pintadas por Pietro Morone entre 1552 y 1557; e as
sargas do retdbulo da capela de Santa Catalina (Toledo, Espanha) Vd. CASTELL AGUSTI, Maria — Ob. cit.,
2002, vol.2, p. 505. MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit., p. 51. VIVANCOS RAMON, Victoria — Aspectos
Técnicos y estruturales de la retablistica Valenciana. In RETABLOS: Técnicas, materiales y procedimientos:
Del 16 al 19 de noviembre de 2004. Valencia: Grupo Espafiol 1IC, 2004, pp. 1 — 16. LARSEN PEHRZON, Chris-
tine — Estudio de la técnica de Pietro Morone com imagines a través de diversas longitudes de onda: sargas
de la predela del retablo mayor de la iglesia de San Miguel en Paracuellos de Jiloca, (Zaragoza). Valencia:
[s.n.], 2007. Dissertacdo de mestrado em Conservagdo e Restauro de Obras de Arte, apresentada a Faculda-
de de Belas Artes da Univerdidade Politécnica de Valencia, 2007. CALVO MANUEL, Ana — Restauracion de dos
Sargas de Morella. Revista Els Ports de Morella. Morella, [s.n.], 1984, s/p.

* 0 retébulo principal da igreja da Santa Casa da Misericérdia de Medelim, em Castelo Branco, que data de
1688, expressa um raro exemplar do uso dos retabulos fingidos, em sarga, em Portugal. A sua composigao é
a réplica de uma gravura de 1593. SERRAO, Vitor — Focos da pintura quinhentista entre Tomar, Abrantes, e
a Raia Albicastrense. Resumo in COLOQUIO entre Tomar e a Raia Beira: o desenvolvimento artistico no sécu-
lo XVI. Continuidades e prdticas de perduracdo. Tomar: IPT, 2013, s/p.

Fora do territdrio nacional, pode ser mencionada a sarga de Santa Ana de Madarcos de la Sierra, em Madrid,
Espanha. CALVO, A.; RODRIGUEZ DE AUSTRIA, L.; MANSO, B. — Nuevas aportaciones a las técnicas de la pintura
de sargas. La sarga de Santa Ana de Madarcos de la Sierra (Madrid). In ACTAS del | Congreso del GEIIC — Conser-
vacion del Patrimonio: Evolucion y nuevas perspectivas, Valencia, 25 a 27 de noviembre de 2002. Valencia: GEIIC,
2002, pp. 449-454.
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Na época de transicdo técnica da madeira para o téxtil, a escolha da tela como o
suporte da pintura prendeu-se com algumas vantagens % como o facto de o téxtil ser
uma opg¢dao mais econdmica, pratica e de facil transporte. A tela transmitia, de forma se-
melhante, a aparéncia rica dos painéis, havendo inclusivamente obras em que se usaram
folhas de ouro brunidas. Por sua vez, para as diversas obras mdveis e ocasionais, como
sdo as bandeiras, porta estandartes, galhardetes ou teldes quaresmais, a escolha de um
material mais leve, como o téxtil, é a ébvia. A tela simplifica a produgdo de obras de gran-
de complexidade e dimensao e, para Fernando Collar de Céaceres, el singular uso de estas
grandes telas estd estrechamente relacionado com la necessidad de cubrir grandes super-
ficies, como con su ligereza *°. A estas caracteristicas, pode-se, também, acrescentar a
maior facilidade de armazenamento, necessdria para as pecas ocasionais passiveis de
serem dobradas ou enroladas.

Os véus da Paixdo sdo sargas, de grandes dimensdes, expostas no centro do
presbitério ou nas capelas laterias, unicamente na quaresma. A praxis de cobrir as ima-
gens e cruzes ou de ocultar o retabulo remonta as peniténcias dos primeiros séculos do
cristianismo, com o objectivo de vedar o altar dos ndo-baptizados, hereges e penitentes,
na celebracdo dos oficios divinos.

Inicialmente estes véus quaresmais eram somente coloridos, roxos ou pretos, €,
posteriormente, é que surgiram com figuracdo biblica *°. Tinham uma funco essencial-
mente liturgica, cobrindo os retdbulos como simbolo de dor, ocultando as imagens, como
tal a temética predominante destas pinturas era a Paix3o e Morte de Cristo °*, o que aju-

dava a integracao dos fiéis no significado da época Pascal. Testemunho desta conduta

“®INSTITUTO DE CONSERVACION Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES - Ob. cit., p. 154. BRUQUETAS,
Rocio — Ob. cit,, p. 257. SANTOS GOMEZ, Sonia; SAN ANDRES MOYA, Margarita — Ob. cit., p. 60. CENNINI,
Cennino — El livro del arte. [S.l.]: Akal, cop. 2000, pp. 201, 202, 204, 205. BRUQUETAS, Rocio — Ob. cit., p.
257. VILLERS, Caroline — Ob. cit., pp. viii, ix.

** COLLAR DE CACERES, Fernando — Ob. cit..

> CASTELL AGUSTI, Marfa — Ob. cit., vol.2, p. 503 -512.

> MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit., p. 49. LEVENFELD LAREDO, Carmen — Las pinturas sobre anjeo o
sargas: historia material y tecnica. In INSTITUTO DE CONSERVACION Y RESTAURACION DE BIENES CULTURA-
LES - Ob. cit., pp. 154-157. MORAN CABRE, Juan Antonio — El retablo del Juicio Final en la iglesia monacal de
Yuste. Bienes Culturales: Retablos. [S.l.]: Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol, Direccién General de
Bellas Artes y Bienes Culturales, Secretaria de Estado de Cultura, MECD. 2 (2003), pp. 53 — 80.
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sdo as sargas que se encontram no Museu de Belas-Artes de Reims (Francga), na Abadia de
Millstatter (Austria), no Museu Diocesano de Génova (Italia) e na catedral de Freiburg, em

Minster (Alemanha) (Vd. Fig. 3.5).

Fig. 3. 5—(a) Sarga representando os temas O Lava-pés (a direita) e Cristo entre os apdstolos (a esquerda).
Témpera s/ tela; Século XV. Museu de Bela- Artes de Reims, Franca; (b) Sarga A prisdo de Cristo, de Oswalt
Kreusel. Témpera s/ tela; 1593. Procedente da Abadia de Millstatter; (c) Sargas com Cenas da Paixdo. Tém-
pera s/ tela. Procedente da Catedral de Freiburg, em Munster, Alemanha. Fontes™.

No final do século XVIII, os telGes quaresmais evoluiram para os Grandes Monu-
mentos de Quinta-Feira Santa, que cobriam, para além do retdbulo-mor, as paredes late-
rais do presbitério e que sdo, para Maruja Merino, auténticos complexos decorativos tea-
trales en el siglo XVIll e XIX >3, como é exemplo a grande cortina de Chestes >* em Valencia

(Espanha) (Vd. Fig. 3.6-b).

> (a) http://www.Irmh.culture.fr/cgi-bin/qtp ?typge=FICH&base=image&opimp=et&lang=fr&pp=
10&dp=10&maxref=5&gmodu=EXT&tref=%2ER28+%2ER10&quest=%5Breims%2C%2ER18%5D&cpres=0&sa
rg=697265703D3130266E7265703D373426746368703D70726E (12-9-2013; 9h); (b) HUBER, Axel — Das
Millstdtter Fastentuch. Klagenfurt: Johannes Heyn, 1987; (c) MACHADO, Laersio da Silva Machado — O Véu
Quaresmal das imagens e cruzes. In http.//artedecelebrar.blogspot.pt/2011_03_01_archive.htm (12-9-
2013; 9h).

>> MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit., pp. 49-99.

> Na igreja de San Lucas Evangelist de Chestes, até 1998, era corrente a aplicagdo de um monumento picto-
rico na Semana Santa. O actual, data de 1850, é composto por quatro sargas, substituindo outros com mais
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Fig. 3. 6 — (a) Teldo quaresmal da igreja de San Eutropio de Espinar, Segovia, Espanha, atribuida a Sanchez
Coello e Santos Pedrill, 1576-1578; (b) Monumento da Quinta-Feira Santa de Chestes, em Valencia, Espa-

nha. Fontes >,

Estes panos permitem alterar o espaco religioso de acordo com os valores de
peniténcia, jejum e abstinéncia que se viviam nesta quadra liturgica, num espirito oposto
a luz e riqueza transmitida pela talha dourada dos retabulos. Até a Pascoa da ressurreicdo
de Cristo Todo quedaba apagado en espera de la Resurreccion (...) en la que los velos de la

desolacion caian y la luz y el brillo de los retablos volvia a llenar las iglesias >,

antiguos, e tem uma superficie total de 160 m?. CASTELL AGUSTI, Maria — Antecedentes histéricos t técnicos
del soporte textil: las sargas o tlichlein. El caso de los telones cuaresmales de la Iglesia de San Lucas Evange-
lista de Cheste (Valencia). Estudio técnico, analitico e estado de conservacion. In XIV CONGRESO de Conser-
vacion Y Restauracion De Bienes Culturales: Libro de actas, Volumen Il, Valladolid, 28, 29, 30 de Noviembre y
1 de Diciembre de 2002. Valladolid: Ayuntamiento de Valladolid, 2002, vol.2, pp. 503-512.

>>a) MORAN CABRE, Juan Antonio — Ob. cit., pp. 53 — 80; b) Ceremonia y rubrica de la Iglesia espafiola -
Monumento de Semana Santa. In http://liturgia.mforos.com/1699089/8062024-monumento-de-semana-
santa/?pag=>5 (12-9-2013; 9h).

*° CAPILLA DE BLAS, José Maria — Ob. cit..
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Durante o resto do ano, estas pinturas estavam enroladas num tambor ou
dobradas. A utilizagdo dos grandes teldes foi sobretudo comum, em Espanha, nos séculos
XVI e XVII*’, numa reacgdo a necessidade de reforma debatida no Concilio de Trento. A
sua utilizacao era tdo frequente que, muitas vezes, estavam incluidas nos contratos dos
retabulos *®. Contudo, poucas chegaram até a actualidade, devido ao seu caracter
esporadico, a fragilidade da técnica (camadas crométicas, predominantemente, magras™>,
soliveis em d4gua e sujeitas a estalarem facilmente, devido as tensGes ao enrolar e
desenrolar no tambor), as mds condi¢Ges de armazenamento destas pinturas pois ndo se
encontravam engradadas, ao desaparecimento do hdbito de velar os altares na quaresma
e a falta de conhecimento das particularidades e importancia destas obras.

A ocultacdo do altar na Quaresma foi obrigatéria até a reforma liturgica do
Concilio Vaticano Il, com a simplificacdo do rito, reduzindo-se a tela pintada aos véus, de
cruz e imagens, de cor roxa. Este € um costume ainda recorrente em algumas igrejas,
durante a ultima semana da quaresma, como simbolo da consciéncia pascal. O
procedimento esta descrito no actual guia, o Missal Romano de Paulo VI, nas paginas
referentes ao sdabado da IV semana da quaresma:

“O costume de cobrir as cruzes e as imagens das igrejas pode conservar-se, conforme o

parecer da Conferéncia Episcopal. As cruzes permanecem cobertas até ao fim da

celebragdo da Paixdo do Senhor, na Sexta-Feira Santa; as imagens, até ao comeco da
. e 60
Vigilia Pascal.”

Como se pode ver pela tabela 3.1, os véus liturgicos sdo importantes no estudo
das telas de altar, sobretudo das amoviveis com sistema de rolo, pois possuem
caracteristicas comuns e porque surgiram anteriormente, o que as posiciona, em termos

cronolégicos e técnicos, como antecedentes das telas de altar retracteis.

>’ MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit., p. 52. LEVENFELD LAREDO, Carmen — Ob. cit., p. 154 -157.

>® MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit., pp. 52, 53. LEVENFELD LAREDO, Carmen — Ob. cit., p. 156.

>° Define-se como técnica magra quando os pigmentos ou cargas estdo aglutinados num meio aquoso.

® MISSAL Romano: reformado por decreto do Concilio Ecuménico Vaticano Il e promulgado por autoridade
de S. S. o Papa Paulo VI: com os proprios de: Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mogambique, Portugal, S.
Tomé e Principe. [Coimbra):Grafica de Coimbra, 1992, p. 206.
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Tabela 3.1 — Relagdo entre os telGes quaresmais e as telas de altar de enrolar

Principais semelhangas

Pintura sobre tela de grandes dimensdes.

Exposi¢do ocasional (mediante o calendario liturgico)
Retractil: o suporte enrola-se sobre uma estrutura de madeira cilindrica,
cuja rotagdo permite o levantar ou descer da cortina sobre o retabulo. Sistema que exige que as pinturas

ndo se encontrem engradadas. As pinturas ficam suspensas.

Fungdo liturgica que responde a premissas da Igreja Catdlica da Contra-

Reforma: ocultar imagens ou partes do retdbulo ou expor o amago da celebragao.

Desaparecimento progressivo deste tipo de pintura em fungdo da
descontinuidade das praticas litlrgicas, ou alteragdo da sua fungao, o que conduz a distor¢do da leitura

destas pinturas (estatuto/valor/tipologia).

Efeito teatral. Alterag¢do da imagem do espaco liturgico.

Principais divergéncias

TelGes quaresmais Telas de altar de enrolar

Descidas no Tempo da Paixdo, ou | Recolhidas na  época da

seja, desde o quinto domingo da | quaresma, para adoragdo e
Ocultagdo/exposicdo
guaresma (domingo oficioso da | jubilo do Santissimo Sacramento

Paix3do) até o Sdbado Santo. ou nas festividades do orago.
Em frente ao altar, fora da | Nafachada do altar, integrada na
Localizagao
magquina retabular estrutura retabular.
Periodo dureo Século XVI e XVII Século XVIII

O caracter ocasional — expostas em func¢do de praticas religiosas pascais — é um
dos paralelismos. No entanto, em ambos os géneros, a ocultacdao da pintura era feita com
sentidos opostos; enquanto as telas dos retdbulos eucaristicos eram erguidas para a
exibicdo do trono na época pascal, os Monumentos da Semana Santa e os véus
guaresmais eram descidos, para velar as imagens. No que diz respeito ao mecanismo de
exposicao e acondicionamento, este é semelhante, ficando a tela solta, suspensa a partir

de um cilindro, no extremo superior.
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A sarga da igreja da El Espinar, em Segdvia, é paradigma do que se descreveu
(vd. Fig. 3.6-a). O contrato data de 4 de Fevereiro de 1574 e Sanchez Coelho foi o
responsavel por dourar e estofar o retabulo principal da igreja, assim como, pintar uma
cortina que cobrisse o retabulo nas ultimas semanas da quaresma. Ficou descrito, no

61 7
7”25 0 véu

acordo, que o artista devia fazer a obra “com a tela e ferro para as cortinas
penitencial de El Espinar tem um total de 15,35 m de altura por 5,06 m de largura e é
composto por seis panos: um transversal, que serve de ligagao e fixagdao ao tambor, preso
a abdbada, e cinco longitudinais.

O mecanismo de exposicdo e armazenamento ficou ao cargo de Santos Pedrill,
gue era discipulo de Sanchez Coelho. A maquina é composta por um rolo de madeira,
peca Unica, colocado junto da abdbada e ao qual a tela estd presa através de uma série de
pregos. Em cada uma das pontas do tambor ha bracadeiras metdlicas, seguidas de discos
com roldanas dentadas, ligadas ao cilindro central por um eixo, para evitar o
deslizamento da pintura. Na parte superior da abdboda, estdo os elementos que
permitem o estender ou recolher da pintura, no sentido longitudinal ao retdbulo, através
da activacdao do tambor, composto por um rolo, semelhante ao que se encontra no
exterior da abdéboda, com uma manivela nas extremidades, que quando accionada
transmite a rotacao. Os dois tambores encontram-se conectados através de uma corda®.

Os telGes quaresmais, a semelhanca das telas de altar mdveis de enrolar, ndo

estdao engradados e, para manter a tensdo, mediante a dimensdo das obras, podiam ter

pesos distribuidos.

®" MERINO DE CACERES, Maruja — Ob. cit, pp. 56-58.
®2 GOMEZ-TEJEDOR, Jorge Garcia — La restauracion: estado de conservacién y tratamiento. /n INSTITUTO DE
CONSERVACION Y RESTAURACION DE BIENES CULTURALES — Ob. cit., pp. 160, 161.
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3.3 - A tradicao e difusao das telas de altar

Uma pergunta a qual ndo se pode responder com precisdo é quando surgiram as
telas de altar retracteis. O exemplar mais antigo, que se conhece, data do inicio do século
XVII (1605) e encontra-se em Espanha. Trata-se da tela do altar principal do Colégio do
Corpus Christi da Patriarcal de Valencia, mas foi feita para tapar uma imagem exposta
directamente no camarim e ndo no cimo de um trono (Vd. Fig. 3.8).

Em Portugal, as telas retracteis terdo proliferado no ultimo terco do século XVIl;
ha, porém, exemplares anteriores. Aponta-se esta datacdao em func¢do da introdug¢do dos
tronos eucaristicos no interior dos retabulos, uma vez que, as telas de altar amoviveis
respondem a funcao liturgica de velar e expor o Santissimo. Para Robert Smith a integra-
¢do, de forma permanente, da estrutura escalonada, no camarim, aconteceu a partir de
1680 °. A tese, apoiada por Fausto Martins e Natalia Marinho Ferreira Alves, refere que a
incorporacdo da tribuna com o trono eucaristico ocorreu em meados do ultimo quartel
do século XVII ®*. Se as telas a tapar a boca da tribuna tiverem acompanhado a incorpora-
¢do do trono dentro do camarim, entdo estas, também datam dos anos finais do século
XVILI.

O retdbulo cénico e dinamico mais antigo, com fungao eucaristica, existente em
espaco nacional, é o altar principal da igreja da Casa Professa de S3o Roque, em Lisboa
(Vd. Fig. 3.7-a). O trono, existente no tramo central do segundo corpo, é oculto por cinco

diferentes telas pintadas, que mudam mediante o calendario litdrgico:

“No meio do retdbulo se vé de ordinario um formoso quadro da Circuncisdo, obra de Ro-
ma, e de boa mao, o quadro estad posto com tal traca que o mudam quando querem, con-
forme a variedade das festas e mistérios que a Igreja celebra pelo decurso do ano. E assim
é um para a festa do Natal, outro para a da Ressurei¢cdo, outro para a do Espirito Santo,
outro para a Assunc¢do da Virgem Senhora. O da Circuncisdo, por respeito do Santissimo
Nome de Jesus, esta fixo no restante do ano.

63 SMITH, Roberth — A talha em Portugal. Lisboa: Livros horizonte, 1962, p. 71.
64 MARTINS, Fausto Sanches — Ob. cit., pp. 17 — 58. FERREIRA-ALVES, Natalia Marinho — A escola de talha
portuense e a sua influéncia no Norte de Portugal. Lisboa: Inapa 2001, pp. 38, 43.
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Nos quartos domingos de cada més em que hd comunhado geral fica o lugar em que se pde

o painel sem nenhum dos que para ele ha e no vdo aparece uma casa em que se deixa ver

65
uma charola dourada” ™.

O altar data de cerca de 1628 — 1630; o risco é, provavelmente, de Teoddsio de
Frias, o entalhe de Jerénimo Correia ® e as pinturas sao de diferentes alturas do século
XVII, algumas feitas em substituicio dos modelos primitivos ®’. Este paradigma de altar
corresponde, segundo Francisco Lameiras, aos retdbulos eucaristicos pré-existentes,
agregados a Companhia de Jesus, compostos por dois corpos no tramo central, abrindo-
se 0 camarim no corpo superior — uma organizagao caracteristica dos retdbulos Protobar-
rocos . Progressivamente o tramo central, dividido em dois corpos, desenvolve-se num
so corpo, ocupado pelo camarim, que incorpora a tribuna, que interrompe o entablamen-
to. E iniciador desta estruturacdo o, desaparecido * retabulo da capela-mor da igreja de
Sanfins de Friesta, que data de 1660 e finais do século XVII ou principios do XVIII (Vd. Fig.
3.7-b).

6 LIMA, Durval Pires de - Histdria dos Mosteiros, Conventos e Casas Religiosas de Lisboa. Lisboa: Camara
Municipal, 1966, vol. 1, p. 233.

66 LAMEIRA, Francisco — O retabulo da Companhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade do
Algarve. Departamento de Histdria, Arqueologia e Patrimdnio. Centro de Estudos de Patrimdnio, [D.L.
2006], pp. 55.

*” ROQUE, Maria Isabel Rocha — Altar cristdo, evolugdo até a reforma catdlica. Lisboa: Universidade Lusiada
Editora, 2004, pp. 270 — 276.

68 Periodizacdo dos estilos retabulares de acordo com a estruturagdo definida por Francisco Lameiras. LA-
MEIRA, Francisco — O retdbulo em Portugal: das origens ao declinio. Faro e Evora: Departamento de Hist6-
ria, Arqueologia e Patrimdnio da Universidade do Algarve e Centro de Histéria da Arte da Universidade de
Evora, 2005.

% Altar removido por volta de 1938, no decorrer nas campanhas de reabilitacdo da traca romanica da
DGEMN. NOE, Paula - Igreja de Sao Fins de Friesta. In
http://www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=3619 (14-10-2014; 12h).

99



CAPITULO 3 — AS TELAS DE ALTAR

Fig. 3.7 — Retabulo principal da igreja da Casa Professa de Sdo Roque, em Lisboa, c. 1628 — 1630 (a); retabu-
lo principal da igreja de Sanfins de Friesta, em Valenca, Viana do Castelo, 1660 e finais do século

XVII/principios do XVIII (b). Fontes .

No século XVIII, com o estilo barroco nacional e joanino, mantém-se a estrutura
unificadora em torno do vao central, ganhando a planta projeccdo e a talha maior relevo,
até que, no Neocldssico ha a simplificacdo dos elementos decorativos, com a presenca de
superficies mais lisas.

Para Robert Smith %, e para outros historiadores portugueses que o sucederam,
como Fausto Martins "2 e Natélia Ferreira-Alves ", a incorporag3o do trono eucaristico é

uma solugao original portuguesa. O camarim é igualmente uma estrutura inovadora, mas

7% a) LAMEIRA, Francisco — O retdbulo da Companhia de Jesus em Portugal: 1619 — 1759. Faro: Universidade
do Algarve. Departamento de Histdria, Arqueologia e Patrimdnio. Centro de Estudos de Patrimdnio, 2006,

p. 54. © Hélio Ramos; b) Boletim da Direcg¢do Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais. Lisboa: DGEMN.

Ne11 (1938), fig. 41.

& SMITH, Robert — A talha em Portugal. Lisboa: Livros horizonte, 1962, p. 71.

72 MARTINS, Fausto Sanches — Ob. cit., p. 30.

7 FERREIRA-ALVES, Natalia Marinho — Ob. cit., p. 43. FERREIRA-ALVES, Natalia Marinho — A evolugdo da
talha dourada no interior das igrejas portuenses. Separata da Revista Museu. [S.| : s.n.], 1995. n. 4 (IV série,
1995), p. 33-43.
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de difus3o ibérica, utilizado também no Barroco Espanhol ’*, uma tese apoiada por Maria
de Fatima Eusébio ".

Robert Smith sugere que a criacdo do retdbulo de um sé corpo, rasgado pela
abertura de uma tribuna coberta temporariamente por um “pano pintado”, é algo especi-
fico da arte nacional, afirmando que “A tribuna costumava se coberta por panos pintados
ou por cortinas, quando nao havia exposicdo. Fora do ambito cultural portugués, ndo ha

775 No entanto, existem em Espanha alguns exemplos de retabulos,

nada equivalente
com camarim, cobertos pelas designadas telas com funcdo bocaporte ”’, comuns num
tipo de retabulo espanhol, que sdo os retablos-tramoya 78 A existéncia destas pinturas,
em Espanha, vem refutar a hipdtese dos altares com pinturas retracteis ser algo especifi-
co da produgdo pds-tridentina portuguesa.

O exemplar bocaporte mais antigo’’, que chegou a actualidade, é a tela do altar
principal do Colégio do Corpus Christi da Patriarcal de Valencia (Vd. Fig. 3.8-a). Esta obra
explica, em parte, o fendmeno das telas de altar amoviveis, monumentais e teatrais. Este
retabulo foi mandado construir em 1600; no entanto, um ano mais tarde alterou-se a

planta inicial, ampliando-se o corpo central, para poder integrar uma grande cruz em

bronze alem3, do século XVI, com as reliquias do Lignun Crucis. Segundo Maria Concep-

“ CAMACHO, Rosario — El espacio del milagro: el camarin en el barroco Espafol. In CONGRESSO Internacio-
nal do Barroco: actas, 1, Porto, 1991. Porto: Reitoria da Universidade do Porto; Governo Civil do Porto,
1991, vol. 1, pp. 185 - 212.

7> EUSEBIO, Maria de Fatima — Retdbulos Joaninos do Concelho de Viseu. [S.I: s.n.], 2002. Dissertagdo de
Mestrado em Histdria da Arte apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2002, p. 48.

’® SMITH, Robert — Ob. cit., p. 71.

77 VIVANCOS RAMON, M. Victoria — Aspectos Técnicos y conservativos del retablo Barroco Valenciano. Va-
lencia. Editorial Universidad Politécnica de Valencia, 2004, pp. 66, 67.

% la tramoya consigue crear juegos de artificio, capaces de actuar sobre los sentidos a través de la accion
cambiante y asombrosa del teatro. El retablo barroco también se sirvio de estos mecanismos novedosos con
el fin de asegurarse la atraccion directa y, sobre todo, mover la devocidn (...) El telén de boca, el bofetén y el
pescante entrardn a formar parte del mismo, creando verdaderas escenografias. Vd. BONET BLANCO, Maria
Concepcion — El retablo barroco, escenografia e imagen. Escorial: Real Centro Universitario Escorial-Maria
Cristina, 2011, p. 626.

Os retabulos-traméia fazem parte da categoriza¢do estabelecida por Martin Gonzélez sobre os retabulos
barrocos espanhdis. Vd. MARTIN GONZALEZ, J. J. — El retablo barroco en Espafia. Madrid: Ed. Alpuerto,
1993.

” RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alonso - Retablo, escenografia 'y tramoya. In
http://www.artehistoria.jcyl.es/v2/contextos/7790.htm (25-09-2014; 9:20).
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cion Bonet Blanco, a grande inovacao deste retdbulo ocorreu, em 1605, quando se enco-
mendou ao pintor Francisco Ribalta a grande tela bocaporte Ultima Ceia, que fechava a
face do retdbulo (Vd. Fig. 3.8-a), ocultando a cruz. A autora descreve o que seria o ambi-

ente, de pasmo, oferecido, quando esta pintura era movimentada:

Todos los viernes, acabada la misa, se realizaba un acto en el que el lienzo desaparecia len-
tamente por médio de un sistema de poleas, con el fim de dejar visible el Crucifijo. El efecto
resultaba todavia mds espectacular y escenogrdfico al irse descorriendo varias cortinillas
de tafetan (...) a lo largo del rezo, quedando un ultimo velo blanco que, al plegarse, dejaba
ver, por fin, el Santo Cristo. El rezo era cantado por los colegiales que entonaban el «Mise-
re», y mientras toda la iglesia quedaba en penumbra, para sélo quedar visible el Cristo
crucuficado com hachones de cera &,

No Museu Diocesano de Arte Sacra de Valencia conservam-se alguns exemplos
de outras telas bocaporte, como a pintura do retdbulo da Sagrada Familia de Pedro Nufiez
e o da Virgem Maria de Antonio Villanueva, ambos do século XVIII e da igreja de Santiago
e as dos retabulos Descimento e a Oragdo no Horto, de Luis e Bernardo Lépez, do século
XIX, da capela de Loreto &',

Fora dos limites do barroco valenciano ha alguns exemplares impares dos retd-
bulos-tramdia, com mecanismo de movimentacdo das telas pintadas: o retdbulo da Sa-
grada Forma (Vd. Fig. 3.8- b.1 e b.2), existente na sacristia da igreja do Mosteiro do Esco-
rial, obra do arquitecto José de Olmo concluida em 1691 com pintura de Claudio Coelho
de 1685, que descia, durante as festividades de Sao Miguel, a 29 de Setembro, e dos san-
tos de S3o Simdo e Judas Tadeu, a 28 de Outubro, contemplando-se uma reliquia e o cru-
xifixo; o retabulo da capela-mor da igreja de San Esteban de Salamanca, com outra tela de

Claudio Coelho com o tema Martirio de San Esteban ® e o retabulo da capela de San Je-

% BONET BLANCO, Maria Concepcién — Ob. cit., p. 631.

81 Bocaporte. In www.museodeartesacro.es (28-06-2011; 16:25).

¥ No contrato do retabulo do altar-mor da igreja de San Esteban de Salamanca ha uma clausula referente a
tela bocaporte: Es condicion que se hd de hacer tramoya para descubrir a Nuestro Sefior, de forma que su-
ban y bajen las puertas que han de cerrar la custodia, com tal disposicion que estando descubierto el Santis-
simo las puertas estén ocultas y escondidas dentro de la misma obra {(...) Es condicion que en el centro del
retablo se han de hacer dos escaleras de madera, la una para subir al suelo en que estd planta la custodia y
otra en forma de caracol que suba a la cornisa principal.
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ronimo, obra de Simén Gabildn Tomé, que se encontra na Universidade de Salamanca,
com o quadro central Juramento que prestaron el 17 de abril de 1618 los catedrdticos de
la Universidad de Salamanca para defender el dogma de la Inmaculada Concepcion que
ocultava o tabernaculo de prata, no camarim central, que era descoberto na Semana San-

ta e na festa do Corpus Christi ®.

Fig. 3. 8 — Exemplos espanhdis dos primérdios das telas amoviveis: o Retabulo-mor do Colégio do Corpus
Christi da Patriarcal de Valencia, em Espanha (a); o retdbulo da Sagrada Forma (b.2), existente na sacristia
daigreja do Mosteiro do Escorial (b.1). Fontes 8

Documento transcrito em MARTIN GONZALEZ, J. J. — El retablo barroco en Espafia. Madrid: Ed.
Alpuerto, 1993, p. 142, nota 48.

& BONET BLANCO, Maria Concepcién — Ob. cit., pp. 625-641. RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alonso — Ob. cit..
8 a) http://www.jdiezarnal.com/valenciacorpuscristi.html (29/09/2014; 16h:15 min);
b.1)http://viajarconelarte.blogspot.pt/2013/06/velazquez -decorador.html (29/09/2014; 16h);
b.2)http://artetorreherberos.blogspot.pt/2010/11/comentario-de-la-adoracion-de-la.html (29/09/2014;
16h).
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O mecanismo de deslocacdo — sistema de guilhotina — em que as telas sdo en-
gradadas e se deslocam sobre guias de madeira foi, também, utilizado na Argentina. Ha
noticias que o pintor valenciano Miguel Aucell (1728 -1795), que se estabeleceu em Bue-
nos Aires, em 1754%, pintou, para o retdbulo principal da igreja de San Ignacio, uma tela
com o patrono do templo que velava uma imagem do mesmo santo (ambas do século
XVII), durante a Semana Santa. No inventdrio de Bens de 1768 ja hd uma referéncia a

esta obra:

El cristo crucificado de bulto bien encarnado, grande como de estatura regular de un hom-

bre del cual sirve de velo un lienzo de pintura con imagen del mismo cristo crucificado, y

. 86
este retablo sin dorar ~".

Héctor Schenone designou estas pinturas retracteis argentinas de lienzos corre-
dizos. Segundo este investigador, tecnicamente los lienzos eran tensados en bastidores
que se deslizaban sobre correderas ubicadas detrds del retablo y com ellos se cerraba
completamente la hornacina ocultando la imagen ® . Este mecanismo é equivalente ao
das telas de correr laterais e de guilhotina portuguesas e as de bocaporte valenciana. Tal
como em Portugal, eram representadas cenas relacionadas com a dedicacdo do altar.
Neste caso particular, sabe-se também quem realizou as grades da pintura. Foi ao atelier
do navarro Isidro Lorea que foi encomendado o trabalho de talha e douramento dos alta-
res da igreja e a grade de cedro para a tela pintada por Miguel Aucell ®. No continente

sul-americano, para além da Argentina, subsistem telas de altar amoviveis no Brasil, como

% S50 conhecidas trés pinturas em Buenos Aires atribuidas a Miguel Aucell: San Ignacio da capela-mor da
igreja de San Ignacio; La Resurreccion del Sefior do Convento de S3o Francisco; e San Luis da Capela de Sado
Roque (destruida num incéndio em 1995) Vd. RIBERA, A. L.; SCHENONE, H. — Los lienzos corredizos y breve
noticia del pintor Miguel Aucell. Archivum: revista de la Junta de Historia Eclesidstica Argentina. Buenos
Aires: [s.n.]. 2 (caderno 2), (1944).

% ROBLEDO, BEATRIZ — Compaiiia de Jesus. Inventario y tasacion de sus bienes en San Miguel de Tucuman,
al 29 de mayo de 1768, por la Real Junta deTemporalidades. Apud BASCARY, Sara Pefia de — Los Francisca-
nos reciben el colegio y templo jesuitico de Tucuman. Revista de la Junta de Estudios Historicos de Tucu-
man. Tucuman: Junta de Estudios Historicos de Tucuman. 11 (2004), p. 31.

¥ SCH ENONE, Héctor — La pintura. In Historia General del Arte. Buenos Aires: Ed. Acad.Nac. deBellas Artes,
1983, vol 2., pp. 76 - 80. Apud Sara Peia de Bascary — Ob. cit., p.31.

88 SCOTTI, Juan Manuel - Isidro Lorea: la huella de un vasco en la Buenos Aires colonial. In
http://www.euskonews.com/0383zbk/kosmo38301.html (24-03-2013; 14h).
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€ o caso da tela do altar-mor da igreja de Nossa Senhora do Carmo da antiga Sé do Rio de

Janeiro (Vd. Fig. 3.9), que deve ter sido pintada no século XIX, como revela uma inscrigao.

Fig. 3.9 — Altar-mor da igreja de Nossa Senhora do Carmo, no Rio de Janeiro, Brasil, com a pintura retirada

da janela do camarim (a), exposta (b). Fonte da imagem b)®.

Uma das pistas ainda por esclarecer é o ponto de difusdo destes lienzos corredi-
zos, ou em portugués, das telas de altar amoviveis. Segundo Schenone, a sua origem é
sevilhana e teria sido difundida no século XVIII; contudo, no caso de estudo que apresen-
ta esse investigador, a pintura foi executada pelo valenciano Miguel Aucell®, tal como o
grupo de pinturas bocaporte.

Do cruzamento das informacdes pode-se concluir que as telas de altar retracteis
ndo sdo exclusivamente lusitanas. Podendo-se estar perante um fendmeno de difusao

ibérica, em paralelo com o que decorreu com as tribunas °*. Iniciativa provavelmente,

8 BRAGA, Marcia - Pintura sobre tela> Altar da Sé. In http://marciabraga.arq.br/voi/pintura-sobre-
tela/altar-da-se.html (5-9-2014; 15h).

%0 SCHENONE, Héctor — La pintura. In Historia General del Arte. Buenos Aires: Ed. Acad.Nac. deBellas Artes,
1983, vol. 2, pp. 76 — 80. Apud Sara Peiia de Bascary — Ob. cit., p.31.

o EUSEBIO, Maria de Fatima — Retdbulos Joaninos do Concelho de Viseu. [S.l: s.n.], 2002. Dissertagdo de
Mestrado em Histdria da Arte apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2002, p. 48.
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incitada pela Companhia de Jesus *, inaugurada em Espanha, pelo menos, a partir no
inicio do século XVIl e em Portugal em meados da primeira metade da centuria. A especi-
ficidade é que, apenas em Portugal, se encontraram, até agora, exemplares de pintura de
boca de tribuna movivel através do sistema de rolo (em numero consideravel) e com a

funcdo de taparem um trono eucaristico e ndo apenas uma imagem.

3.4 - O Barroco - A ambiéncia pos-tridentina da igreja

A linguagem religiosa, mais simples, econdmica e compreensivel, desenvolvida
no inicio do século XVII pelo mercado artistico portugués, sera ultrapassada, no decorrer
da mesma centuria, com a construc¢do de espacos mais dindmicos, profusamente decora-
dos e teatrais. O conceito de “totalidade decorativa” *® ja estava activo no reinado de D.
Pedro Il (1683 — 1706). Exemplo disso é a Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres (1672 —
1698), em Beja, onde ha um discurso coerente entre as varias expressdes plasticas: “a
talha dourada, a escultura de vulto, os painéis de cavalete, o azulejo figurativo azul e

79 0s diferentes ele-

branco e a pintura em larga perspectiva ilusionistica da cobertura
mentos conjugam-se, procurando-se atingir a qualidade, técnica e plastica, bem como os
padrdes dos grandes pdlos europeus *°. O espaco interior das igrejas passa a ser compos-
to por uma trama de instrumentos cénicos, com magnificéncia, dinamica e perfusao de-
corativa, conjugados para atrair e promover o espirito de fé e devocao dos fiéis. A teatra-

lizacdo dos espacos e rituais liturgicos era feita de forma consciente, como atesta o titulo

2 A Companhia de Jesus, criada para implementar o espirito da Contra-Reforma, foi a principal responsavel
por normalizar e difundir os paradigmas artisticos em termos de espago e formas de o ornamentar, tendo
como principal objectivo desenvolver a consolida¢do do cristianismo.

» Sobre o conceito de “obra de arte total” (Gesamstkunstwerk) cfr. SIMPOSIO Internacional Struggle for
Synthesis: A obra de arte total nos séculos XVIl e XVIII. Lisboa: IPPAR, 1991.

% SERRAO, Vitor; LAMEIRAS, Francisco; FALCAO, José Antdénio — A Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres em
Beja: arte e historia de um espago barroco: 1672-1698. Lisboa: Alétheia, 2007, p. 27.

* |DEM, ibidem, p. 27.
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de um tratado sobre teoria musical sacra — Theatro Ecclesiastico — da autoria de Fr. Domi-
gos do Rosdrio, editado em 1743 %,

Os ambientes religiosos pds-tridentinos expressavam em si o colectivismo artisti-
co, numa tentativa de distinguir os espacos religiosos catélicos dos protestantes que eram
austeros e despidos de artificios artisticos. Nas igrejas da contra-reforma o visual era pri-
vilegiado, utilizando-se como artificio o colorido dos rituais liturgicos que se caracteriza-
vam pela variedade, versatilidade e riqueza dos ornatos, guarni¢cdes e paramentos 7 A
visdo era, por sua vez, acompanhada pelo som da musica sacra, das oracdes e do sino,
pelo cheiro do incenso e pela luz, proveniente das aberturas nos panos murais e das ve-
las, reflectida nas formas entalhadas e douradas.

Os rituais faziam parte da vivéncia didria da sociedade e ajudavam a orientar o
percurso de cada individuo *%. Estimulando os sentidos, estas manifestacdes religiosas,

tornavam-se “ludico-encantatérias” *°

. Isto é, davam a ilusdo da realidade 100, permitindo
ao observador sair da sua vivéncia e ser transportado para a ac¢do que estava a ser de-
senvolvida, no interior da igreja, ligando-se o terreno ao divino.

Espacialmente, o teatro sacro decorre em redor de alguns elementos, comuns
nas igrejas pds-tridentinas, que sdo: as tribunas, os balcGes e as balaustradas sobre a nave
principal, como palanques de contemplagdo; os pulpitos e os retabulos, lugares onde de-
corre a ac¢do. O retdbulo-mor, pelo seu posicionamento no interior do templo, a sua di-

mens3o e a fusdo da arquitectura com a escultura e a pintura ganha destaque. E, por sua

vez, animado e muda de aspecto através de diferentes tipos de iluminacdes, objectos que

% NERY, Rui Ventura — O teatro eclesiastico: a liturgia musical barroca como espectaculo. In JORNADAS De
Histdria Ibero-Americana: O Barroco e o Mundo Ibero-Atléntico. Lisboa: Colibri, 1998, p. 104.

% Como a origem latina do nome indica — parare — os paramentos ajudam a preparar o espaco religioso
para o culto, expressando uma mensagem liturgica de fé e criam o ambiente para o momento religioso que
se vai viver.

% EUSEBIO, Maria de Fatima dos Prazeres — A Talha Barroca na diocese de Viseu. Viseu: [s.n.], 2005. Disser-
tacdo de doutoramento em Histdria da Arte em Portugal, apresentada a Faculdade de Letras, da Universi-
dade do Porto, 2005, p. 27.

% TEDIM, José Manuel — Em torno da festa barroca. In OLIVEIRA, Aurélio [et al.] (coord.) - Ob. cit., pp. 181 —
186.

1% OROZCO DIAZ, Emilio — Ob. cit., pp. 121-124.
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sdo trocados ou ocultados e com o uso de guarnicdes de uso liturgico 101 com diferentes
cores e formatos. Estes elementos alteram também o espago em torno do altar, dando-
Ihe uma nova dimensdo, mediante a época ou festividade religiosa, especialmente no
Corpus Christi, actos de canoniza¢do e beatificagdo de santos, bastante recorrentes na

época %% (vd. Fig. 3.10).

Fig. 3.10 — Transformacdo cénica dos espacos religiosos com guarnigcGes, durante a quaresma: (a) Igreja de
Nossa Senhora do Terco e Caridade, no Porto; b) igreja de Sdo Jodo de Letreia, em Roma. Fontes'®

A dindmica do espaco religioso é ainda reforcada com as construcdes de aparato

- como os catafalcos e os cendrios religiosos — e a decoracao floral (Vd. Fig. 3.11).

Fig. 3.11 — Exéquias solenes pela memaria: da rainha D. Isabel Il (a) e do rei D. Luis | na Sé de Lisboa. Fontes
104

101 ROCCA, Sandra Vasco, dir.; GUEDES, Natdlia Correia, coord. — Ob. cit., pp. 64 — 85.

OROZCO DIAZ, Emilio — Ob. cit..

a) MOREIRA, Rita Macedo — Conservagdo e restauro da Crucificagdo da Igreja de Miragaia: as telas de
rolo nos retdbulos portugueses. [S.l.: s.n.], 2012. Dissertacdo de Mestrado em Conservacgdo e Restauro de
Bens Culturais — Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa, p. 220; b)
VALADO, Oscar — Las siete iglesia. In http://elcientoporuno.blogspot.pt/2013_03_01_archive.html.

102
103
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A arte sacra é, desta forma, uma via de tornar consciente a presenca de Deus,
utilizando a retdrica dos cerimoniais e festas religiosas que fascinavam as massas, pois “a
eficacia dos meios visuais serve as acg¢oes e difusdo no dominio da propaganda e da dou-
trina. (...) A construg¢dao da pompa religiosa, segmento dominante da festa barroca, acen-
tua-se pela mostra de um elenco de alfaias liturgicas e de arte sacra em geral” '®°.

O sentido de accdo e mudanca do espaco foi ganhando diversas formas na Euro-
pa Catdlica. Em Espanha hd dois casos impares que impulsionam esta varia¢do, associados
a utilizagdo de dispositivos cénicos como a roda dentada e a langa. O primeiro engenho
foi utilizado no retdbulo principal da actual igreja dos Santos Justo e Pastor, antiga igreja
Jesuita de S3o Paulo, em Granada, Espanha (Vd. Fig. 3.12). Este altar da Companhia de
Jesus foi construido, em 1654, por Francisco Diaz de Rivero. Com esta inclusdo da roda
dentada, foi possivel variar o aspecto dos tramos laterais e do principal com a rotacao
destes vdaos. Em determinadas festividades (como a quaresma) alteravam-se, nos tramos
laterais, as esculturas-relicarios por pinturas feitas por Atanasio Bocanegra e no tramo
central, no atico, a tela bocaporte por o crucifixo e, no corpo inferior, o tabernaculo de
planta circular girava para a aparicao e adoracdo do Santissimo Sacramento (Vd. Fig.
3.12). A aparicao do Santissimo era um espectdculo acompanhado por cirios acessos, in-
cesso e canticos '%. Esta maquina de fé e festa, exemplar dos retdbulos-tramdia, é para
Emilio Orozco Diaz, uma construcdao sem igual e, foi uma solucdo que resultou das orien-
tagOes litlrgicas pos-Trento desenvolvida no seio da Companhia de Jesus e que se apli-
cou, de forma mais simples ou complexa, a todos os retdbulos principais para a exposicdo

do Santissimo 1%,

104 a) http.//liturgia.mforos.com/1699079/8041304 -catafalcos/ ; b) O Occidente. Lisboa: [s.n.], n.2 394

(1.12.1889).

105 TEIXEIRA, José de Monterroso — O sagrado e as Festas. In TRIUNFO do Barroco. Lisboa: Centro Cultural de
Belém, 1993, p. 203.

1% OROZCO DIAZ, Emilio — Ob. cit., pp. 137-141. MARTINEZ JUSTICIA, José — Historia e teoria de la Conserva-
cion. Madrid: Editorial Tecnos, 2000, pp. 38, 39, 241.

7 OROZCO DIAZ, Emilio — Ob. cit., pp. 137-139, 140.
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Fig. 3.12 — Variacdo dos tramos do retabulo principal da igreja dos Santos Justo e Pastor, em Granada, Es-
panha. Fonte 108,

O engenho pescante/lan¢a ** foi utilizado para fazer subir e baixar elementos
com as figuras de altares. O cendgrafo José Caudi usou este dispositivo, em 1693, para
dar dinamismo ao retdbulo efémero para a canonizacdo do Santo Jodo de Deus. A estru-
tura, erguida em frente ao altar principal, da igreja do Hospital de Antén Martin de Ma-
drid, foi construida com materiais pereciveis como madeira revestida de cartdo pintado e:

En él se abrian los gajos de una granada — emblema de la ciudad en que murio el santo y

donde desarrollé principalmente su actividad caritativa — de los que emergia su imagen.

Luego ascendia ésta mientras simultdneamente bajaba a su encuentro la de la Virgen que
110

depositaba en sus brazos al Nifio Jesus
Em Portugal, as mdquinas de revelagdao do Santissimo Sacramento possuem,
de forma analoga, o efeito de dindmica e reconstrucdo do espaco, através das telas

de altar retracteis, que reforcam a expressividade e dramatica que a talha assume no

108 \VALERO MARTIN, Lucia; OLGOSO MORENO, Dionisio — El retablo mayor de la iglesia de los Santos Justo e

Pastor. In http://granadablogs.com/gr-arquitectos/2009/09/30/el-retablo-mayor-de-la-iglesia-de-los-
santos-justo-y-pastor-de-granada/ (03-10-2014; 15:23).
' RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alonso - Ob. cit.

Y9 \DEM, ibidem.
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10 retdbulo combina as

apelo sensorial inerente ao ambiente de festa barroca
artes de projec¢ao com a assemblagem, a talha, a pintura e a escultura.

A pintura tem, por sua vez, que ser incluida na maquina retabular. Os altares
tém que ser planeados ou adaptados para que se integrem todos estes elementos.
No caso dos altares com telas retracteis, a ocultacdo destas obras no interior do reta-
bulo exigia espaco para o seu armazenamento ou maquinaria. Recorre-se, inclusiva-
mente, aos efeitos da luz, que focaliza o centro do altar como mensagem sensorial
(ilumina/escurece, maravilha). A iluminacdo podia ser artificial, dada pelos casticais
de velas acesas, ou natural, trazida por clarabdias no topo do camarim o que enfatiza
tudo o que estava no espaco do trono, como ocorria na Igreja da Madalena **?, um

efeito muito utilizado nos altares barrocos e rococés como se exemplifica na figura

3.13.

Fig. 3. 13 — Pormenores do efeito da luz natural, transmitidas através da abertura de clarabdias no topo do
camarim, no altar-mor da igreja da Irmandade da Santa Cruz dos Militares (a) e na igreja da Ordem Terceira

do Carmo (b), ambas no Rio de Janeiro, Brasil.

1 CASCALHEIRA, Joana — Ob. cit., pp. 263 — 271.

112 s " . . .
A clarabodia do camarim da igreja da Madalena, em Lisboa, encontra-se actualmente tapada.
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Em suma, a transformacao do espaco auxiliava a percepgao da época, do calen-
dario liturgico, e criava impacto. A alteragdo era promovida pela utilizagdo de paramen-
tos, guarnicdes e linhos, iluminacdo, pinturas retracteis e outros mecanismos de anima-
¢do, como rodas dentadas que faziam girar elementos e langas que os faziam subir ou
descer. O interior das igrejas pds-tridentinas atraia a atencdo dos fiéis, surpreendendo,

promovendo o éxtase e a devocao religiosa.

3.5 — A talha e a pintura — a intervencao de varios oficios e artistas na pro-

ducao de telas de altares

Pedro Alexandrino de Carvalho é o autor de inUmeras telas de altar. No entanto,
como ja foi referido, esta tipologia ultrapassa a dimensao pictdrica. Ao falarmos da auto-
ria destas pinturas, ndo se pode apenas centrar toda a ateng¢do na figura do pintor. Tém-
se que abordar outros intervenientes, relacionados com a producao dos retdbulos e dos
engenhos que accionam o movimento das mesmas. Isto porque as telas de altar, em ter-
mos plasticos, estéticos e mesmo religiosos, ndo funcionam apenas como pintura, haven-
do uma interaccdo com a estrutura em que estdo inseridas - o retabulo. Assim o arquitec-
to que projecta o altar, recorre aos entalhadores, ensambladores, douradores, pintores
decoradores para concretizar a estrutura — o movel religioso e de aparato — mas também
ao pintor, que por sua vez, necessita ou permite adaptar a sua tela ao espago do altar e
tem também que pensar no todo estético. Esta partilha é, todavia, uma subordinacdo,
uma vez que a tela, localizada no corpo central, esta integrada na estrutura — o “todo re-

tabular” 13

. Este facto predispde a sequéncia da execucdo de muitas destas composicoes,
onde por norma e de forma simplificada, primeiro é feito o risco ou planta, segue-se a
adjudicacdo da obra, que é dirigida e executada por mestres entalhadores, que tém ao

seu encargo oficiais com diferentes especializacGes (ensambladores, aparelhadores, entre

13 SALTEIRO, llidio Oscar Pereira de Sousa — Ob. cit., pp. 35 — 49.

112



CAPITULO 3 — AS TELAS DE ALTAR

outros), segue-se a pintura e douramento da estrutura retabular e a incorporacdo de es-
culturas e da pintura. A pintura do altar-mor da igreja do Mosteiro de Sdo Salvador em
Grijo é exemplo desta sequéncia (Vd. Tabela 3.2). A 15 de Outubro de 1735 é assinado o
contrato para a execuc¢do do retabulo, entre os mestres entalhadores Pedro Salgado e
Francisco de Sampaio e o Prior e Padres conciliarios do Mosteiro de Grijé, “na forma da

I” 11 Mediante o acordo

planta e risco que lhes apresentaram, feita por Anténio Vida
entre as partes envolvidas a obra devia estar concluida na Pascoa do ano seguinte 13 o
gue terd acontecido, pois o registo do contrato de douramento com o mestre pintor e
dourador, Manuel Pinto Moreira e Pedro da Silva Lisboa, data de 2 de Setembro de
1736®. A pintura Transfiguracéo de Jesus no Monte Tabor, feita por Pedro Alexandrino
de Carvalho, foi assinada em 1795, ou seja, foi feita cerca de 59 anos apds a conclusao do
retdbulo (Vd. Tabela 3.2). O desfasamento temporal entre a conclusdao e douramento do
retdbulo e a execuc¢do da tela pintada pode estar relacionado com a falta de verbas para a
encomenda da pintura, ou esta fazer parte de uma campanha de remodelacdo do altar.
Entre estas duas hipoteses, a primeira parece fazer mais sentido, uma vez que, na altura
em que se concluiu o retabulo, j4 era comum cobrir a tribuna do corpo central com um
véu pintado ha cerca de um século. Ou seja, em 1736, ndo era novidade a incorporacao
da tela pintada. Além do mais, o tambor, que permite movimentar a pintura, é a maior
maquina de movimentacdo das pinturas de altar de Pedro Alexandrino. Exigia um coroa-
mento com muito espaco, ja existente desde a execugdo do altar, quer para a maquina
como para os homens necessdarios para o accionamento da mesma.

Seguindo esta sequéncia na execuc¢do do altar (12 desenho do altar; 22 constru-
¢do da estrutura retabular; 32 pintura e douramento do altar e 42 encomenda dos pro-
gramas decorativos de pintura e escultura), a pintura Ultima Ceia, do altar principal da

igreja de Sdo Faustino, em Peso da Régua, possivelmente foi feita entre 1787 e 1810 (Vd.

"4 A.D.P. — S.M. — Mosteiro de Grijé, n. 20 (40), ff. 176 v. — 177 v., publicada por BRANDAO, Domingos de

Pinho - Obra de talha dourada ensamblagem e pintura na cidade e na Diocese do Porto: documentagdo.
Porto: Diocese do Porto, 1986, vol. 3, p. 317.

> |BIDEM, idem.

A.D.P., Po 2, n.259, ff. 197 v. — 200 v., publicada por BRANDAO, Domingos de Pinho — Ob. cit., vol. 3, pp.
322-327.
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Tabela 3.2). Apesar de ndo se conhecer a existéncia de um contrato ou nota de pagamen-
to da referida pintura, ao que se sabe Pedro Alexandrino terd aceitado encomendas até
ao fim da sua vida (1810) e em 1787 o altar-mor ja estaria concluido, pois foi emitido o
recibo de pagamento:

“O documento foi assinado a 10 de Maio de 1786 pelo juiz da igreja D. José Pinto Homem

Castel Branco e o mestre entalhador Antdnio José Pereira, de Mesdo Frio que havia feito

sociedade com o mestre entalhador José Antdnio da Cunha, de Guimaraes. (...) O mestre

vimaranense teria arrematado a obra de “intalha” e a “factura” da tribuna da capela-mor,

dos quatro altares colaterais e grades do coro pelo pre¢o de 1 conto, segundo os aponta-

mentos e risco que ele préprio havia realizado. Receberia 200 mil reis quando comecadas

as obras dos altares colaterais e grades do coro, 400 mil reis quando comegada a tribuna e

. . 117
os restantes 400 mil reis quando totalmente acabas e entregues ~'”.

A sucessao de etapas na execuc¢do dos retabulos nem sempre ocorreu de forma
tdo linear. Tudo indica que as pinturas de altar da igreja do Bom Jesus do Monte deram
entrada no santudrio quase em simultaneo, ou mesmo antes da finalizacdo dos altares,
devido a atrasos na concretizacdo dos mesmos (Vd. Tabela 3.2). A “escriptura de dois re-
tabolos collaterais da igreja do sanctuario, que se obrigou a fazer Joze Francisco Moreira
Torres” *® foi lavrada a 16 de Dezembro de 1806, ficando estipulado como data para a

entrega da obra a Pascoa de 1807 119

. Pelo incumprimento do prazo estipulado, houve
uma mudanga de posicao entre o mestre entalhador e o seu oficial. Jodao Antdnio de Sou-
za Azevedo, aparentemente, passou a dirigir as obras, passando José Francisco Moreira
Torres para segundo plano. No cargo de mestre, Jodo Anténio de Souza Azevedo recebe o

pagamento pela “terca parte do ajuste da talha do referido retabulo, fazendo elle a obri-

"7 PALAVRAS, Armando — Peso da Régua....no Coragdao do Douro!. Terra quente: periddico de informagdo

regional. Mirandela: RTQ. 270 (15 de Novembro de 2002), p. 9.

18 A.C.B.J.M., 32 Livro dos Termos do Acdrddo, 16 de Dezembro de 1806, fl. 151 v. publicado por LIMA,
Maria Luisa Gongalves Reis — A renovagdo estética da igreja do Bom Jesus do Monte na época contempora-
nea. Porto: [s.n.], 1996. Dissertacdo de mestrado apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do
Porto, vol. 1, p. 246.

19 A D.B.- U.M., Livro n. 893, 16 de Dezembro, 1806, fl. 31, publicado por LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis
—Ob. cit., vol. 1, p. 246.
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» 120

gacdo total da mesma obra . Estes atrasos parecem ter levado a entrega das pinturas

de Pedro Alexandrino antes da conclus3ao de todos os altares, uma vez que, o registo de

121 o, segundo Maria Luisa

entrada dos painéis no santudrio é de 2 de Janeiro de 1809
Gongalves Reis Lima, “O ultimo retabulo da nave da igreja foi executado entre 30 de Ou-

tubro de 1809 e 17 de Novembro de 1810” **,

Tabela 3.2 — Relagdo entre as vdrias campanhas de obra para a execucgdo dos altares com telas de altar de
Pedro Alexandrino de Carvalho.

Edificio Retabulo Pinturas
Datacdo Intervenientes Datagao Assinatura de Alexandrino
Igreja de Sao ?)
Faustino (Peso 10 de Mestre entalhador: An- )
, . . L . . c. 1787 —
da Régua, Vila Maio de  ténio José Pereira 1790
Real) 1786
Igr,ejla do San- Mestres entalhadores:
tudrio do Bom . . . 2 de
1809 - José Francisco Moreira .
Jesus do Mon- 123 N Janeiro
1810 de Torres ™ e Jodo An-
te (Braga, .. de 1809
ténio de Souza Azevedo
Braga)
Autor da planta, risco e
apontamentos: Antdnio
lereia do M Vidal
tgezf:)adeoﬁoos- 15 de Mestres entalhadores:
. Outubro  Pedro Salgado e Francis-
Salvador (Gri- . 1795
g . de 1735 co de Sampaio
jo, Gaia, Por- -
to) 2de Mestre pintor e doura-
Setem- dor: Manuel Pinto Mo-
bro de reira e Pedro da Silva
1736 Lisboa

120 A.C.B.J.M., 42 Livro dos Termos do Acdrddo, 25 de Novembro de de 1808, fl. 2., publicado por LIMA,

Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 1, p. 248.

214E mais a esta Meza se fizeram patentes os magnificos painéis para o altar do santuario do Bom Jesus,
que tinha dado de esmola para o mesmo santuario Pedro Joze da Silva” Vd. A.C.B.J.M., 32 Livro dos Termos
do Acérddo, fl.182 - 183, publicado por LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 2, p. 151.

122 LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 1, p. 248.

A.D.P., Po 2, n.259, ff. 197 v. — 200 v., publicada por BRANDAO, Domingos de Pinho — Ob. cit., vol. 3, p.
322-327.
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CAPITULO 4 — METODOLOGIA

Introducgao

Neste capitulo, apresenta-se a metodologia adoptada, neste trabalho, para a ca-
racterizacdo técnica, material e estilistica das telas de altar de Pedro Alexandrino de Car-
valho.

A primeira etapa foi compreender os objectos de estudo — que sdo as telas de al-
tar pintadas por Pedro Alexandrino de Carvalho. Assim, para a aproximacdo a pintura,
tentou-se abarcar quem foi o pintor, o enquadramento social, cultural e artistico em que
viveu e foi feito o inventario das pinturas do pintor procurando-se, sempre que possivel
determinar para onde foram executadas dentro do edificio (altar, parede, tecto, entre
outros), bem como pesquisar o que sdo as telas de altar e o porqué de haverem algumas
que possuem mecanismos de deslocacdo dentro do retabulo. Este levantamento foi con-
seguido com a consulta de artigos, dicionarios, livros e enciclopédias de histdria da arte,
relatdrios de conservacgao e restauro e documentos de época, nomeadamente, em trata-
dos de arte, cartas, recibos de pagamentos, registo notariais e testamentos, em bibliote-
cas, arquivos e empresas de conservagao e restauro.

Num segundo momento foi feito o trabalho de campo. O que consistiu na deslo-
cacdo aos locais, em que se encontram as pinturas seleccionadas, para se proceder a re-
colha de amostras pictéricas e de dados sobre as pinturas e os seus altares, através da
observacdo, medicdo e a realizacdo de diversos exames de area e de ponto.

Relativamente aos exames de areas, estes consistiram essencialmente na reali-
zacao, de forma ndo invasiva, de registos fotograficos e radiograficos. Os exames de pon-
to abrangeram analises fisico-quimicas, recorrendo-se a diversas técnicas analiticas, no-

meadamente a espectrometria de fluorescéncia de raios-X por dispersdao de energia
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(EDXRF), a microscopia 6ptica (MO), micro-espectroscopia de infravermelho com trans-
formada de Fourier (u-FTIR) e a microscopia electréonica de varrimento com espectrome-

tria de raios-X por dispersdo de energia (SEM-EDS).

4.1 — Amostra de estudo

Foi estudado um conjunto de sessenta e trés telas de altar. Um nimero que cor-
responde as obras em que se obteve, em tempo Util, a autoriza¢do de serem observadas,
fotografadas com radiacdo visivel e tiradas dimensdes. O que ndo corresponde a seleccao
ideal mas a concretizavel.

Por questdes de facil acesso, disponibilidade dos tuteladores e interesse técnico,
incorporou-se a esta amostra outras tipologias pictéricas, nomeadamente, trés estudos e
guatro quadros de parede.

Dois dos quadros fazem parte do ciclo da Vida de Cristo da igreja do Bom Jesus
do Monte, em Braga, composto maioritariamente por telas de altar o que, fazendo par-
te da mesma encomenda, permitiria avaliar se ha alguma modificacdo, ou permanéncia,
na forma do artista pintar os quadros e as telas de altar. Incluiram-se os outros dois qua-
dros de parede, pois em ambos se representou um dos temas mais frequentes nas telas
de altar, a Ultima Ceia — um da igreja de Santos-o-Velho e o outro faz parte do espélio do
Museu Nacional de Arte (MNAA), inv. n? 1337.

Os estudos foram integrados, porque correspondem aos modelos que origina-
ram trés telas de altar, ainda hoje existentes, criando-se a espectativa de se analisar como
trabalhava diferentes formatos e como era o processo de execucdo de uma tela de altar,

desde o estudo a obra final.

! Seleccionou-se os dois quadros do Bom Jesus do Monte porque fazem parte do conjunto de oito pinturas,
do qual se estudou duas telas de altar e houve a possibilidade de estudar também os dois quadros de pare-
de. Estas quatro obras estdo, actualmente, em contexto museoldgico, o que facilita a sua manipulagao e
proximidade a toda a superficie pictdrica.
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As telas de altar, juntamente com os estudos e os quadros de parede fazem um
total de setenta obras examinadas (Vd. Tabelas da 4.1 a 4.5), que se encontram localiza-
das em 30 edificios, existentes em diferentes distritos de Portugal (Vila Real, Viseu, Braga,
Porto, Castelo Branco, Figueira da Foz, Tomar, Santarém, Lisboa e Setubal) e no Brasil
(Belém do Para).

Em termos da autoria destas pinturas e da sua validacdo, uma vez que o interes-
se é estudar obras que sejam comprovadamente de Pedro Alexandrino de Carvalho, deste
grupo, 62 sdo atribuicdes confirmadas pelos historiadores Anne-Louise Fonseca, Vitor
Reis, José Gomes Machado e Vitor Serrdao (Vd. Tabelas 1 a 11, pp. 13 — 42, volume 2).
Contudo, de modo a consolidar a lista de obras atribuidas ao pintor, incorporaram-se ou-
tras obras: duas pinturas listadas por Anne-Louise Fonseca, como possiveis atribuicdes
mas, que n3o foram verificadas por esta ?; a tela do altar-mor da igreja matriz do Peso da
Régua, que ndo tinha sido catalogada por Anne-Louise Fonseca mas, que se encontra as-
sinada; e cinco pinturas, de autoria desconhecida, que pertencem ao conjunto pictdrico
da capela da Veneravel Ordem Terceira da Peniténcia, em Belém do Para, no Brasil e no
qual faz parte a tela Arcanjo Sdo Miguel, sobra a qual Anne-Louise levanta a hipdtese de
ser de Pedro Alexandrino de Carvalho, questdo que se pretendem com este trabalho

aprofundar.

% As duas pinturas atribuidas, mas ndo confirmadas, a Pedro Alexandrino sdo: a tela do altar-mor Transfigu-
ra¢do de Jesus no Monte Tabor, da igreja do Mosteiro de S3do Salvador em Grijé; e a pintura Aparigdo da
Virgem do Carmo a SGo Simdo Stock que integra o espdlio do Museu Santos Rocha, na Figueira da Foz e que
provavelmente é oriunda de uma capela do municipio.
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Tabela 4.1: Pinturas da amostra de estudo, provenientes da regidao Norte
N . Grupo ss = - .
Localizagao Titulo Ref. A Datacdo Tipologia
(A,B,C)
Igreja de S3o Faustino,
. . . . ALTAR
Peso da Régua, Vila Ultima Ceia C P6 v ,
(Mével)
Real
Antiga Igreja da Miser-
icérdia de Lamego. L
Actualmente no Museu Visitagdo A v 1730 ALTAR (?)
de Arte Sacra/Lamego.
Colecgdo privada. Pro-
veniente de uma capela  Senhora da Boa Morte C P5 v ALTAR
particular, Sabrosa (Fixo)
Jesus Cristo curando
B P1 v .1
um cego de nascenga c. 1809 QUADRO
Igreja do santudrio do Jesus Cristo perdoando B P2 v c. 1809
Bom Jesus do Monte, a mulher adultera QUADRO
B . Actual t j
raga i ualmente no  Jesus Cristo entregando C P3 c. 1809 AL:I'AR
Museu “Casa das Es- as chaves a S. Pedro (Fixo)
tampas” Jesus Cristo salvando S. ALTAR
Pedro das ondas do B P4 c. 1809 (Fixo)
mar
Igreja do mosteiro de Transfiguragdo de Jesus A v 1795 ALTAR
S3o Salvador, Grij6 no Monte Tabor (Mével)
Tabela 4.2: Pinturas da amostra de estudo, provenientes da regidao Centro
Localizacdo Titulo Grupo Ref A* Datacdo Tipologia
‘ (AB,C) ' w0 o8
Ultima Ceia A v 1791 (’3255.)
Sé de Castelo Branco A ALTAR
Arcanjo Sdo Miguel c. 1791 (Fixo)
Pregagdo de S. Vicente A ALTAR
de Paulo 1804 (Fixo)
Nossa Senhora das A ALTAR
. s 1804 .
Igreja do Seminario de Dores (Fixo)
Cernache do Bonjar- Aparigdo da Virgem e A ALTAR
dim, Castelo Branco do Menino a S. Carlos 1804 (Fixo)
Borromeu
O sermdo de .‘Sao Jodo A 1804 AL:I'AR
Evangelista (Fixo)
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Tabela 4.3: Pinturas da amostra de estudo, provenientes da regido de Lisboa e Vale do Tejo (continuagdo 1)

G ~ . .
Localizagdo Titulo ( AI::?:) Ref. A*  Datagdo Tipologia
Convento de Sdo Francis- Nossa Senhora com o ALTAR
co, Lisboa. Actualmente Menino empunhando a A v (MOVEL)
no MNSR cruz
Igreja de Santos-o-Velho Ultima Ceia B L-Sto V v QUADRO
Igreja de Nossa Senhora Santa Cecilia B L- Mart v c. 1785  ALTAR (Fixo)
dos Martires Ultima Ceia A v c. 1785  ALTAR (Fixo)
Convento das Trinas de
Mocambo, Lisboa. Actu- Coroag¢do da Virgem pela c L- Trin Moc ALTAR
almente no Convento de Santissima Trindade (MOVEL)
Cristo, Tomar.
Igreja de Sdo Nicolau e - Provavel
v
S30 Julido Imaculada Conceigéio A c. 1780 ALTAR (2)
Pregacao d.e Sao Jodo B L-SP/A 4 c.1793  ALTAR (Fixo)
Batista
Igreja de S3o Paulo Sdo Miguel no purgatdrio B L-SP/B 1793 ALTAR (Fixo)
Lamentagdo de Cristo B L-SP/C v 1793 ALTAR (Fixo)
morto
Educagdo da Virgem C L-Sta Is/A c.1764  ALTAR (Fixo)
Igreja de Santa Isabel A Virgem, o I\{Ie'mno € B L-Sta Is/B c. 1764 ALTAR (Fixo)
Sto. Antonio
Ultima Ceia A — c. 1793  ALTAR (Fixo)
Cristo entcega as Chaves C L-Bemp v c. 1793 ALTAR (Fixo)
a Sdo Pedro
Capela Real do Pago da = ~ -
Sdo Jodo Evangelista .
Bemposta A - 4 c. 1793  ALTAR (Fixo)
Pregando no Deserto
Est/gmatlzag.ao de Sdo A - v C.1793  ALTAR (Fixo)
Francisco
Igrej aoP
greja de Sﬂao edro de Pregacdo de S. Jodo A c. 1788  ALTAR (Fixo)
Alcantara
Casamento mIS?ICO de A v 1801 ALTAR (Fixo)
. L. santa Catarina
lgreja do Santissimo Estigmatizagdo de Sdo
Sacramento g 9‘ A c.1800  ALTAR (Fixo)
Francisco
Imaculada Conceigéio A c. 1800 ALTAR (Fixo)
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Tabela 4.3: Pinturas da amostra de estudo, provenientes da regido de Lisboa e vale do Tejo (continuagdo 2)

~ " G ~ . .
Localizagao Titulo ripo Ref. A% Datacao Tipologia
(A,B,C)
Pietd A v c. 1800 ALTAR (Fixo)
Apar/'gao da Virgem (::‘ c(o v c. 1800 ALTAR (Fixo)
lgreja do Santissimo Sa- Menino a santo Antonio
cramento Sédo Miguel no purgatdrio A v c. 1800 ALTAR (Fixo)
Sagradas Familias B L-Sacr v 1802 ALTAR (Fixo)
Ultima Ceia A c. 1800 ALTAR
(Mével)
. c.1787-
- ALTAR (Fi
Natividade L- Sto AS/C 1788 (Fixo)
c.1787-
Crucificagd A ALTAR (Fi
Igreja de Santo Antdnio rucificacio 1788 (Fixo)
de Lisb .1787-
€ Hisboa Imaculada Conceigcdo A c.178 ALTAR (Fixo)
1788
c.1787-
- ALTAR (Fi
Pentecostes C L- Sto AS/A 1788 (Fixo)
Baptismo de Cristo L-Mad/B v 1797 ALTAR (Fixo)
Igreja da Madal
greja da Madalena Pentecostes C L-Mad/G vV 1807 (ﬂ'TAR
dvel)
Igreja paroquial de Pévoa ALTAR
de Santo Adrido (Odive- Ultima Ceia A v 1802 (Mével)
las)
lgreja de Sao Pedro de Ultima Ceia B L-Barc v ¢ 1800- \irar (Fixo)
Barcarena 1810
Sdo Francisco de Paula C L-PNQ 1791 ALTAR (Fixo)
Palacio Nacional de Sdo Pedro e'SiJo Paulo na A c. 1791 ALTAR (Fixo)
Queluz priséo
Imaculada Conceigdo A c. 1791 ALTAR (Fixo)
Palacio Nacional de Sin-
tra. Proveniente do Pala- Imaculada Conceigéio B ALTAR (Fixo)
] . L-PNS
cio Nacional de Queluz
Anunciagdo A v c. 1799 ALTAR (Fixo)
lerei ol de S5 Visitagéo A v c. 1799 ALTAR (Fixo)
greja paroguial @e -ao Nascimento A v c.1799  ALTAR (Fixo)
Sebastido/ Igreja do A racdio do Meni
Antigo Convento de Sao presentacao do Vienino A 4 c. 1799 ALTAR (Fixo)
. , no templo
Domingos, Setubal ; : o
esus perante os douto- A v 1799 ALTAR (Fixo)

res
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Tabela 4.3: Pinturas da amostra de estudo, provenientes da regido de Lisboa e vale do Tejo (continuagdo 3)

Localizagdo Titulo (GAr:p; Ref. A® Datagao Tipologia
Convento do Desagravo, .
actualmente no MNAA Eucaristia B L-MNAA/D QUADRO
Convento de Santa Mar- orovavel
ta, actualmente no Virgem do Rosdrio B L-MNAA/G A::X:v(e?)
MNAA
Tabela 4.4: Pinturas da amostra de estudo de proveniéncia indeterminada

- . Grupo ss = . .
Localizagdo Titulo, Grupo (AB.C) Ref. A Datacio Tipologia

Museu Nogueira da Silva - Provével

! — v
Braga Imaculada Conceigéio A ALTAR (2)
Museu Municipal Santos
pizcvgiefﬁ:t'r: 125:; Aparigto da Virgem do B PI-MMSR Provavel
P . Carmo a S. Simdo Stock ALTAR (?)
ente de uma capela pri-
vada da regido.
c.1787-
C L-MNAA/A
Pentecostes / 1788 ESTUDO
MNAA, Lisboa Salvador Mundo C L-MNAA/B c. 1778 ESTUDO
. c.1787-
Natividade B L-MNAA/C 1788 ESTUDO
Igreja da Misericordia Provével
’ - ]
Santarém Pentecostes B PI- MS ALTAR (2)
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Tabela 4.5: Pinturas da amostra de estudo de Belém do Pard, Brasil

Localizagdo Titulo (ir';?g) Ref. A* Datagdo Tipologia
Visdo do Bispo de .

Igreja de Santana Alexandria B BR-Sant/A ¥ 1778 ALTAR (Fixo)

Arcanjo Sdo Miguel C BR-Sant/B v 1778 ALTAR (Fixo)

Arcanjo Sdo Miguel B BR-Pen/A ALTAR (Fixo)

Capela da Veneravel Santa Isabel A ALTAR (Fixo)

Ordem Terceira de Sdo Santa Coleta B BR-Pen/C ALTAR (Fixo)

Francisco Santa Clara Princesa B BR-Pen/D ALTAR (Fixo)

Santa Clara Religiosa B BR-Pen/E ALTAR (Fixo)

4.2 — Metodologia

De uma forma geral, tentou-se seguir, sempre que possivel, a seguinte metodo-
logia de investigagdo no levantamento das pinturas e no tratamento dos seus dados: ob-
servacao e registo de dimensdes das pinturas e dos altares; fotografia com radiag¢ao visi-
vel, fotografia de infravermelho e radiografia; seleccdo dos pontos de amostragem — com
base em critérios definidos; analise, por EDXRF, dos elementos quimicos nos pontos defi-
nidos para a recolha de micro-amostras dos estratos pictoricos; recolha de micro amos-
tras de fibras téxteis e do estrato pictdrico; anadlise das fibras téxteis, através de observa-
¢3o morfoldgica por Microscopia Optica; andlise estratigrafica das micro-amostras através
da observagdo da sua sec¢ao transversal por microscdpia dptica; e andlise de pigmentos,
cargas e aglutinantes através do cruzamento das informacdes obtidas por Espectrometria
de Fluorescéncia de Raios X por Dispersao de Energias (EDXRF), Microscopia Electrénica
de Varrimento com Espectroscopia de Raios X Dispersiva de Energia (SEM-EDS) e Micro-

espectroscopia de Infravermelho com Transformada de Fourier (u-FTIR).
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O programa de trabalho seguido, no estudo de cada obra individualmente, ndo
foi exactamente o mesmo, devido a algumas restri¢des:

Em primeiro lugar, devido ao nimero de pinturas da amostra de estudo as quais
se teve acesso proximo. O estudo uniforme das 70 pinturas seria um volume de trabalho
gue extrapola o tempo do programa de doutoramento e exigira muitos meios.

Em segundo lugar, porque, numa primeira fase da investigacdao, houve o apoio
técnico e instrumental financiado por um projecto e que possibilitou a execugado in situ
da EDXRF e de algumas radiografias — técnicas que ndo voltaram a ser aplicadas nas pin-
turas estudadas fora deste programa. Os recursos que apoiaram este projecto e a colabo-
ragao com diferentes laboratdrios nacionais (IJF e o HERCULES-EU) explicam, ainda, a va-
riacdo das condi¢cGes de trabalho (equipamentos e técnicos), numa mesma técnica, como
acontece com as fotografias com radiacao visivel e infravermelha.

Em terceiro lugar, pelas limitagdes impostas pelas caracteristicas das obras e dos
lugares de exposicdo. As telas de altar sdo pinturas de grande formato, exposta, a pelo
menos 1,60 m do chdo, num espaco aberto ao culto. Os hordrios de trabalho, nas igrejas,
tém que corresponder ao dos zeladores e sdo locais onde a entrada de luz durante o dia
ndo é, facilmente, regulada *. No caso das radiografias, para além de ser um exame dis-
pendioso, o facto de ser necessario colocar a ampola a altura da area que se pretende

radiografar e colocar a pelicula por detrads do objecto sdo, no caso das telas de altar, obs-

3 Projecto “Materiais e Técnicas de Pintores do Norte de Portugal” ao abrigo do Programa QREN - Eixo Prio-
ritario Ill - Valorizagdo e Qualificagdo Ambiental e Territorial (Patriménio Cultural), apresentado pela linha
de investigacdo de Estudo, Conservagdao e Gestdo do Patrimdnio Cultural do Centro de Investigacdo em
Ciéncias e Tecnologias das Artes (CITAR), da Universidade Catodlica Portuguesa — Centro Regional do Porto.
Foram seis as pinturas que integraram o projecto: dois quadros de parede e duas telas de altar, feitas para a
igreja do Bom Jesus de Braga, que sao Jesus Cristo curando um cego de nascenga, Jesus Cristo perdoando a
mulher adultera, Jesus Cristo entregando as chaves a Pedro e Jesus Cristo salvando Pedro das ondas do mar;
a pintura Senhora da Boa Morte de uma capela privada em Sabrosa, Vila Real e a pintura Ultima Ceia da
igreja matriz do Peso da Régua, Vila Real.

* A falta de controlo da iluminagdo impediu a realizacdo de exames de area como, a fotografia com luz tan-
gencial, luz rasante e com radiagdo de ultravioleta, com os quais de forma simples se podia obter informa-
¢oes.
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taculo, que impedem a realizacdo deste exame. Para finalizar, este exame, exige medidas
de seguranga que ndo eram implementaveis, quando as obras estavam nos altares .

Sem a possibilidade de se desmontar as pinturas ° para as deslocar para um labo-
ratério, onde as condi¢des sdo controladas, ou de montar andaimes e reunir uma equipa
interdisciplinar em todos os locais onde se encontravam as pinturas, limitou-se os exames
e as areas da superficie avaliadas. Em pinturas expostas em altares secundarios a selec¢ao
de areas para amostragem foi feita na superficie até 1/3 da base da pintura, ndo se acal-
¢ando as cores acima desta medida. No caso das pinturas dos altares principais o alcance
foi inferior, pois estao posicionadas a alturas superiores (Vd. Fig. 4.1).

Em suma, no programa de trabalho, os factores considerados foram a quantida-
de de pinturas analisadas, o nimero e o tipo de exames por pintura (Vd. Tabelas 12 a 15,
pp. 43 a 47, no volume 2) e, dentro dos exames possiveis, quais aqueles que mais facil-
mente estavam ao alcance do investigador — acesso aos laboratérios — e serviam os objec-
tivos. Deste modo, optou-se por fazer uma seleccdo gradual e criteriosa das pinturas, com
vista a que essa escolha responde-se aos objectivos tracados, criando-se trés grupos de
trabalho — A, B, C (Vd. Tabelas da 4.1 a 4.5) — nos quais foram integradas diferentes pintu-
ras.

No GRUPO A, estdo as 70 pinturas da amostra de estudo com as quais se fez a
caracterizacdo do estilo do pintor, dos suportes, das dimensdes e formatos das pinturas e
a forma de montagem das telas nos altares.

No GRUPO B, encontram-se as 37 pinturas em houve a autorizacdo para se fazer
a amostragem, o que ajudou a perceber o processo de trabalho do artista. No total foram
trabalhados quinhentos e dezoito cortes transversais.

No GRUPO C estdo as 12 pinturas em que se fez a identificacdo de materiais. Os

critérios de seleccao, das doze pinturas, foram serem exemplos modelos das telas de altar

> HART, Graham — Radiation safety. /n O'CONNOR, Sonia; BROOKS, Mary M. — X-Radiography of textiles,
dress and related objects. Amsterdam: Elsevier, 2007, pp. 96-103.

®A desmontagem das pinturas dos altares é uma acgdo invasiva que é por norma justificavel caso as obras
sejam removidas para um tratamento de conservagao e restauro ou
se houver um empréstimo, por exemplo, para uma exposi¢do, o que ndo ocorreu durante a investiga¢do.
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de Pedro Alexandrino de Carvalho. Optando-se preferencialmente por obras assinadas e
que resultaram de grandes encomendas pois, por certo, foi nesses pedidos que o artista
dedicou mais mestria. Outro dos critérios foi incluir telas expostas engradadas e suspen-
sas do rolo, de modo a se poder analisar se o artista alterava a sua forma de trabalhar em
funcdo do modo de tensionamento da pintura e a sua utilizacdo. Por ultimo, as telas de
altar que tivessem uma datacdo, para se tracar o percurso técnico-material do artista.
Pertence a amostra do grupo C a pintura Coroag¢do da Virgem que apesar de preencher
poucos destes requisitos tinha um relatério técnico e material /, feito em 2001, pela Arte-
Lab ® (Vd. Anexo no volume 2).

Estes conjuntos foram feitos por estreitamento dos casos de estudo, ou seja, to-
das as pinturas no grupo C estdao no grupo B e todas as que estdo no grupo B sdo uma

selec¢do do grupo A.

4.3 - Procedimentos, exames e analises

4.3.1 — Observacdo e registo de dimensdes das pinturas e dos altares

A observacdo directa de uma obra, a vista desarmada ou com recurso a instru-
mentos de magnificacdo (lupas, microscépios), apds a sua andlise documental, consiste
na primeira etapa de uma investigacao deste tipo (Vd. Fig. 4.1). No caso das telas de altar,
com este simples processo é possivel conhecer a forma de fixacdo da pintura ao altar,
algumas caracteristicas do suporte, nomeadamente o nimero de panos que o constitui, a
localizacdo das costuras, verificar a presenca de assinaturas ou inscricGes, apreciar a es-
pessura e o estado de conservagao do estrato pictérico, a textura da superficie da pintura

(observando-se a existéncia ou ndo de empastamentos e da impressdao dos objectos de

7 Agradece-se a Frederico Henriques a cedéncia do relatério.
¥ Laboratério de Analise e Documentac¢do sediado em Madrid (Espanha). Técnicos responsaveis: Andrés
Sdnchez Ledesma e Maria Jesus Gomez Garcia.

129



CAPITULO 4 — METODOLOGIA

trabalho), o acabamento da superficie (opaco ou brilhante) e, em certos casos, a ordem

com que foram aplicadas as cores ou elementos da composigao.

Fig. 4.1 — Observacdo in situ das pinturas Visdo do Bispo de Alexandria (a esquerda) e o Pentecostes (a direi-
ta) nas igrejas, respectivamente, de Santana em Belém do Par3, Brasil, e de Santa Maria Madalena em Lis-
boa, Portugal.

Outras informacdes registadas foram as dimensdes totais das pinturas e dos res-
pectivos altares e dos panos do suporte téxtil.
Sempre que houve a possibilidade de aceder ao reverso das pinturas, ou nos ca-
.. e . 2
sos em que existiam lacunas no estrato pictdrico com cerca de 1 cm®, expondo a tela,
determinou-se a densidade téxtil, em trés pontos, considerando-se a média dos valores
obtidos como a densidade téxtil efectiva da tela. No que diz respeito as telas, foram ainda

realizados os registos do tipo de estrutura de tecelagem e da forma de torcdo dos fios.
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4.3.2 — Fotografia com Radiagdo Visivel (FVIS)

A fotografia é um meio de documentacao através do qual se obteve imagens ge-
rais e de pormenor das obras, evidenciando-se caracteristicas técnicas e perspectivas pri-
vilegiada da visdo. As imagens foram, também, utilizadas na confrontacdo com outros
métodos de exame e analise, serviram como auxiliares para os desenhos técnicos (dia-
gramas de dimensdes e de construcdo dos suportes) e para os mapas com as coordena-
das dos pontos de recolha de amostras.

Devido ao grande formato das pinturas de altar, as condi¢des ndo controladas de
iluminacdo e a altura a que estdo expostas (acima do observador comum) houve dificul-
dade, em algumas pinturas, de fazer fotos com uma boa resolugao.

Foram utilizados trés tipos de equipamento para o registo fotografico. As foto-
grafias realizadas pelos técnicos do 1JF/ HERCULES foram feitas com uma Nikon D3200. As
pinturas que integraram o projecto MTPNP foram fotografadas com uma camara digital

SLR. As restantes pinturas foram documentadas com uma FUJIFILM finepix S7000 ZOOM.

Espectro visivel ao Homem

400nm  |450nm  |500nm 550 nm 600nm  |650nm  |700 nm 750 nm
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Fig. 4.2 — Espectro electromagnético. In http://www.aprenderciencias.com/2011/02/veja-o-mundo-em-
infravermelho-sera-que.html (2014-04-20; 12h)
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4.3.3 — Fotografia de Infravermelho (FIV)

Na fotografia de infravermelho, normalmente, trabalha-se com comprimentos
de onda entre os 730 nm e os 900 nm (Vd. Fig. 4.2). Apesar desta radiacao se estender
até cerca dos 400. 000 nm, a hipersensibilidade da pelicula fotografica ao IV ndo superou
0s 1300 nm °,

O processo de revelagdao do desenho subjacente acontece pois as camadas cro-
maticas absorvem muito menos as radia¢des proximas do infravermelho comparativa-
mente a luz visivel e o desenho subjacente, a base de carvdo, absorve bastante as radia-
¢Bes préximas do infravermelho °.

Basicamente, na fotografia de 1V, a luz visivel é filtrada, o que é conseguido em
campo * através da aplicacdo, na objectiva da maquina, de um filtro rubi, utilizando-se
como fontes de iluminacdo lampadas incandescente ou monocromaticas de sédio % E
preciso ainda corrigir a focagem da camara diante do objecto, antes de se colocar o filtro,
que é muito denso.

A fotografia de infravermelho é uma técnica nao-invasiva que foi, sobretudo,
usada na identificacdo do desenho subjacente, o que ajuda a caracterizar o estilo do autor
e na identificacdo ou exclusdo da hipdtese das areas azuis terem sido pintadas com azul
de cobalto. Pois, ao contrario dos outros azuis, o azul de cobalto revela-se preto na FIV,
por ser incolor ao infravermelho. Esta técnica aplicada a pintura permite, também, o re-
conhecimento de repintes, de reintegracdes cromaticas, de assinaturas ou inscricées en-

cobertas.

? MATTEINI, Mauro; MOLES, Arcangelo — La chimica nel restauro: i materiali dell'arte pittorica. Firenze:
Nardini, 1999, pp. 182 — 189.

' STUART, Barbara H. — Analytical Techniques in Materials Conservation. England: John Wiley & Sons, 2007,
pp. 72 -74.

" Em laboratério o processo de filtragem da luz visivel é feito em quarto escuro. Os filtros sdo aplicados,
ndo na cadmara mas, na fonte de luz. Vd. GOMEZ, M2 Luisa — La Restauracidn: examen cientifico aplicado a
la conservation de obras de arte. Madrid: Catedra, 2000, p. 165.

2 CALVO, Ana — Conservacion y restauracion: materials, técnicas y procedimientos de la A a la Z. Barcelona:
Serbal, 2003, p. 102.
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A grande limitacdo, da fotografia de infravermelho, é que sé permite detectar
desenhos que tenham sido feito sobre camadas pictéricas permedveis ao IV e o desenho
tem que ser feito com materiais impermedveis ao IV 2. H4, também, que ter em conta
que, a espessura das camadas de tinta e a natureza de alguns pigmentos dificulta a detec-
¢do do desenho, o que é um obstaculo. Por sua vez, para a deteccdo de alteracdes no
desenho da composicao ou de correccdes de formas é necessario que a localizacdo do
desenho, mais recente, ndo se tenha sobreposto ao mais antigo, modifica¢es ou rectifi-
cacdes que eram recorrentes nos pintores que produziam alla prima 1

No caso das pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho, documentadas com FIV,
como este trabalhava sobre fundos quentes (preparacdes castanhas e amarelas), caso
haja desenho subjacente feito com branco, sanguinea, terras ocres ou tintas ferrogalicas
de cor sépia °, os tracos ndo sdo identificaveis.

A fotografia de infravermelho é, comparativamente a reflectografia de infraver-
melho ', mais rapida, mais facil de aplicar e menos dispendiosa o que motivou e escolha
desta técnica.

Foram realizadas fotografias de infravermelho a nove obras: trés modelos para
pinturas de altar existentes no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa — Natividade (L-
MNAA/C), Pentecostes (L-MNAA/A) e Salvador Mundo (L-MNAA/B) — ; a duas das telas de
altar da igreja de Santo Antdnio de Lisboa, em que os modelos, referidos anteriormente,
sdo a base de trabalho — Natividade (L- Sto. A.S./C) e Pentecostes (L- Sto. A.S./A); e a qua-
tro pinturas do Santuario do Bom Jesus do Monte, em Braga — Jesus Cristo entregando as
chaves a Sdo Pedro (P3), Jesus Cristo salvando SGo Pedro das ondas do Mar (P4), Jesus

Cristo perdoando a mulher adultera (P2) e Jesus Cristo curando um cego de nascenga (P1).

® ASPEREN DE BOER, J. R. J. — Examination by Infrared Radioaction. In PACT 2013: The 22nd International
Conference on Parallel Architectures and Compilation Tecnhiques. Edinburgh: [s.n.], 2013, Vol. VI, pp. 109 -
130.

" DEM, ibidem, p. 26.

> 1BANEZ BARBERAN, Gema — El nascimiento de una pintura: de lo visible a lo invisible. Valéncia: GENERALI-
DAD DE VALENCIA, 2010, pp. 32-33.

'® CALVO, Ana — Ob. cit., p. 187. GOMEZ, M2 Luisa — Ob. cit., p. 165. BERTANI, Duilio —Ultimos avances en el
campo de los dispositivos de reflectografia infrarroja. IBANEZ BARBERAN, Gema — Ob. cit., pp. 32-33. ASPE-
REN DE BOER, J. R. J. = Ob. cit., pp. 109 — 130.
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As fotografias de infravermelho, dos trés estudos do Museu Nacional de Arte An-
tiga e das duas telas de altar da igreja de Santo Antdnio de Lisboa, foram realizadas com
uma camara Nikon D3100 alterada, para registo no espectro do infravermelho, com o
filtro Cokin infravermelho PO07 (89B). As fotografias de infravermelho, das quatro pintu-
ras do santudrio do Bom Jesus do Monte, foram, também, feitas através de captura digi-

tal, com a camara alterada, com filtro de registo IV entre 770 e 1200 nm.

4.3.4 — Radiografia (RX)

A radiografia é uma técnica ndo destrutiva, na qual os objectos sdo irradiados
por energias, com o comprimento de onda, entre 0 0,05 A e 10 A 7 0Os raios X s3o invisi-
veis e conseguem penetrar em objectos que s3o opacos a luz visivel e ultravioleta 2.

O objecto, que se pretende radiografar, é colocado entre o tubo de emissdo dos
raios X, que esta inserido na cupula (a fonte), e o receptor da imagem (normalmente,
uma pelicula fotografica). A imagem radioldgica ou radiografia é o resultado, a duas di-
mensoes, da atenuacdo dos raios X provocado por um objecto tridimensional — a pintura
em analise.

O feixe de energia propaga-se em linha recta do ponto focal para todas as direc-
¢Oes e ao incidir sobre a matéria alguns electrées sdo absorvidos, outros transmitidos e
outros dispersos do seu percurso de incidéncia 9 A forma como os raios X interagem
com a obra vai depender do comprimento de onda da energia emitida e das caracteristi-
cas dos materiais. Quanto menor for o comprimento de onda dos raios X melhor atraves-
sam os objectos. Para pintura utiliza-se, geralmente, tensGes baixas, entre os 20 e os 50

Kv %°. Por sua vez, a absorcao de energia X é tanto maior quanto mais espesso ou denso

7 0’CONNOR, Sonia; BROOKS, Mary M. — Ob. cit., p. 15.
'® STUART, Barbara H. — Ob. cit., pp. 77 -79.

' |DEM, ibidem, pp. 77 -79.

% GOMEZ, M2 Luisa — Ob. cit., p. 176.
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for o objecto e, também, quanto mais elevado for o nimero atémico que o compde . A
quantidade de energia que, ao atravessar a pintura, chega a pelicula fotografica, oxida o
brometo de prata da emulsdo fotografica, enegrecendo-a. Esta alteracdo dos graos de
bromo e prata sé é visivel para interpretacdo apds a revelagdo da emulsdao fotografica,
gerando uma imagem em escala de cinza, que distingue os vdrios materiais, que os raios
atravessaram, dependo do facto de serem mais radioltcidos ou mais radiopacos **.

Foram feitas radiografias parciais, em zonas de rostos, maos e costuras, as pintu-
ras Jesus Cristo entregando as chaves a Pedro (P3), Jesus Cristo salvando Pedro das ondas
do mar (P4) e a pintura Senhora da Boa Morte (P5). Este exame foi feito com os objecti-
vos de se avaliar a presenca de repintes, reintegracdes cromaticas, estalados, a textura
deixada pelos objectos de trabalho (como pinceis, espdtulas, estiletes ou pontas) e ver se
havia composicdes sobrepostas ou alteradas. No caso da pintura Senhora da Boa Morte,
que esta entretelada, o RX serviu, ainda, para observar a tela original, costuras, recortes e
a impress3o do suporte téxtil > (o que permitiu fazer a contagem da densidade téxtil).

Utilizou-se uma ampola portétil de radiografia YXLON, modelo SMART 160E/0.4
com pelicula Agfa ref. 3JSLY D, D7. A exposicao foi realizada sem filtro de aluminio.

Antes de se radiografar as areas determinadas fez-se placas de prova, o que
permitiu avaliar e regular as condic¢des, eliminando-se a radia¢cdo secundaria, que podem

deixar a imagem desfocada, e melhorar a nitidez da imagem.

2 SANTOS, Edvaldo Severo dos; NACIF, Marcelo Souto — Manual de técnicas em tomografia computadoriza-
da. In http://www.radioinmama.com.br/historiadatomografia.html (8.05.2014; 15h)
> 0s objectos radiopacos sdo impenetrdveis aos raios X, o que se traduz em areas mais brancas nas radio-
grafias. Por sua vez, as matérias radiollcidos sdo transparentes a radiacdo X.
23 . . . P s, . . ~ A ar .

Na radiografia de uma pintura sobre tela é possivel determinar a impressdao do suporte téxtil, pois, nor-
malmente, as preparagdes sdo mais radiopacas nas zonas mais espessas, que sdo criada pelos vazios do
cruzamento dos fios da tela.
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4.3.5 — Espectrometria de Fluorescéncia de Raios X por Dispersdo de Energias

(EDXRF)

Método de analise elementar que se baseia no emprego de um sistema que jun-
ta uma ampola de raio X, como fonte de excitacdo das amostras a estudar, e um analisa-
dor. A quantificacdo e identificacdo dos elementos quimicos sdo determinadas porque
cada elemento emite diferente intensidade e energia (comprimento de onda especifico)
quando excitados (ionizados) pela radiacdo de raios X.

A EDXRF é uma técnica simples e passivel de ser feita com um espectrometro
portatil de fluorescéncia de raios X. E multi-elementar o que permite a identificacdo de
diferentes elementos quimicos, presentes na area analisada, com os quais se pode dedu-
zir, com uma resposta rapida, a presenca de alguns pigmentos e cargas. O exame caracte-
riza-se por ser pontual, ndo destrutivo e nao invasivo

Esta técnica tem como limitacdo o facto de detectar apenas os elementos com
numeros atémicos superiores ao do cloro (Z=18) 24 Outro dos obstaculos é a dificuldade
de interpretacdo dos resultados, pois indica os elementos nos diferentes estratos do pon-
to energizado e ndo determina a forma como estdo organizados na molécula. Por fim,
tendo em conta os objectos de estudo, é a necessidade do equipamento (ampola de raio
X) estar muito proxima do ponto a analisar.

Foi utilizado um espectrémetro portatil de fluorescéncia de raios X, constituido
por um tubo de raios X com anodo de prata; um detector Si-PIN de AMPTEK termoelectri-
camente refrigerado, com 7 mm2 de area efectiva, janela de Be com 7 mm de diametro,
energia de 180 eV (FWHM); e um sistema multicanal MCA Pocket 8000A de AMPTEK. To-
dos as zonas foram analisadas a: tensao de 25 kV; corrente de 9mA; tempo de aquisi¢cao

de 200 s e 300 s.

24 ) ~ P ] s, . s e . ™
A limitagdo do numero atémico é derivada das caracteristicas do equipamento utilizado.
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4.3.6 — Microscopia optica (MO)

A microscopia 6ptica é util para magnificar pequenos objectos e foi utilizada pa-
ra a observacao e registo da estrutura de amostras de pinturas — fibras do suporte e a
matéria pictérica da superficie até ao suporte.

E uma técnica instrumental que envolve a interac¢do de luz sobre a amostra,
preparadas em corte transversal e vista longitudinal (no caso das fibras).

A colheita, de fibras, foi feita quando havia a margem exposta de um pano do
suporte e a de matéria pictérica, em locais discretos e representativos, nas marginais da
pintura ou aproveitando-se sempre que possivel a limitacdo de lacunas ou fissuras 2.

Em relacdo as fibras tentaram-se recolher amostras, que contivesse fios da trama
e da teia, dos diferentes panos de cada pintura. No caso de ndo haver referéncia (ourela)
para se determinar quais os fios da teia e os da trama, a descri¢do foi feita em funcdo da
orientagdo dos fios na pintura — vertical e horizontal. A andlise da vista longitudinal e cor-
te transversal das fibras permitiu visualizar, respectivamente, o contorno da superficie ao
longo do seu eixo e a configuracao interna do caule, o que ajuda a identificar o tipo de
fibra.

As seccdes longitudinais das fibras foram conseguidas da seguinte forma: selec-
¢do de um fio, vertical e outro horizontal; lavagem do fio com 4gua destilada a 5% com
detergente neutro para eliminar vestigios de sujidade e matéria pictérica que perturbem
a observacdao da morfologia das fibras; desfibracdo, posicionando-se o fio sobre uma la-
mina de vidro e eliminando-se a sua tor¢do com o auxilio de uma lupa binocular, um esti-
lete cirdrgico e uma pinga; montagem das fibras em meio liquido, adicionando-se uma
gota de agua destilada e glicerina (50:50), entre uma lamina e uma lamela, para melhor

visualizacao ao MO.

25 . ~ ; . . . .

A recolha de amostras, mesmo que de pequenas dimensdes, € um procedimento invasivo. Todavia, as
amostras foram armazenadas para futuros estudos e servem para documentar e perceber melhor o patri-
monio histdrico, cultural e material.
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O procedimento 2° para preparar os cortes transversais das fibras é igual ao da
secc¢do longitudinal, no que se refere, a selec¢do, limpeza e desfibramento. Para melhor
localizacdo da amostra, na altura da observacdo ao MO, demarca-se a amostra com fios
coloridos. A montagem dos fios é feita entre duas folhas de cortica, de fina gramagem,
aderidas com uma gota de adesivo cianoacrilato — alta viscosidade. Por fim, secciona-se
as folhas de cortica com uma lamina a fim de se obter, manualmente, cortes de seccao
fina, posicionados entre uma lamina e uma lamela.

Os cortes estratigraficos e as laminas delgadas das fibras foram observados ao
microscopio Optico e interpretadas 27 comparando as imagens das amostras com pa-
droes.

As micro-amostras pictéricas foram recolhidas, através de uma pequena incisdao
realizada com bisturi, sobre a superficie pictdrica, procurando-se que o corte percorre-se
todos estratos da obra até ao suporte *® (Vd. Fig. 4.3). As amostras foram de seguida iden-
tificadas e armazenadas em pequenas capsulas de plastico (eppendorfs) e as localizacoes
de recolha foram apontadas numa fotografia de cada pega.

Na seleccdo dos pontos a amostrar teve-se em conta a paleta cromatica utilizada
pelo artista. As amostras recolhidas foram, assim, referentes aos azuis, ocres, rosas, bran-
cos, verdes e vermelhos (por norma das vestes das personagens), uma area de carnagao e
outra da assinatura. Dentro de cada cor, sempre que possivel, fez-se a colheita de um
ponto de sombra, um de luz e um intermédio para se perceber como trabalhava as grada-
¢Oes, recolhendo-se em média 17 amostras por pintura.

Os cortes transversais das micro-amostras de pintura permitiram: conhecer a es-

trutura cromatica das obras de Pedro Alexandrino, através da observacao, interpretacao

*0 protocolo de preparagdo das amostras de fibras téxteis em corte transversal é uma adaptac¢do do pro-
cedimento executado pelos técnicos de téxtil do IJF, em que se monta as fibras desfibradas entre duas par-
tes de uma rolha. A adaptacao foi explorada por Rita Maltieira, que é bolseira da Fundagdo para a Ciéncia e
Tecnologia com a referéncia SFRH/BD/70937/2010 e membro do CITAR/Universidade Catdlica Portuguesa,
Porto, Portugal. Tem como tema da tese de doutoramento A tela na pintura portuguesa. Materiais e téc-
nicas, do século XV ao século XIX, que se encontra a decorrer na Escola das Artes da UCP-UP.

7 A interpretacdo das amostras e identificagdo do tipo de fibra foi feita com o auxilio de Rita Maltiera.

28 DERRICK, Michele; STULIK, Dusan; LANDRY, James M. — Infrared Spectroscopy in Conservation Science. Los
Angeles: Getty Conservation Institute, 1999, pp. 16-42.
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e sistematizacdo da ordem, do numero, da espessura e da funcdo de cada camada; carac-
terizar os graos dos pigmentos utilizados quanto a forma, a cor, ao tamanho, a distribui-
¢do nas camadas e as possiveis alteragdes; entender como se obteve os matizes cromati-
cos, por justaposicdo de cores e/ou mistura das cores; determinar, algumas, intervengGes
efectuadas apds a execucdo das pinturas e o estado de conservagao (por exemplo, se ha

adesdo e coesdo das camadas).

Fig. 4. 3 — Amostragem da pintura Eucaristia, inv. n2. 1337, do Museu Nacional de Arte Antiga, proveniente
do Convento do Desagravo, em Lisboa.

As amostras foram incluidas em resina acrilica TECHNOVIT 4004 (Vd. Fig. 4.4),
com as camadas cromaticas paralelas ao fundo do molde. As amostras inclusas, no meio
plastico, foram polidas num disco rotativo com lixas de diferentes gramagens até atingir o
fragmento e o polimento final foi feito com um disco téxtil e uma dispersao liquida de
alumina, a fim de se obter uma imagem nitida correspondente a seccdo transversal.

A observagdao ao microscépio éptico com luz reflectida foi feita no modelo Bino-
cular OLYMPUS, BX41, com dptica corrigida ao infinito, magnificacdo de 100x e 200x e
filtro azul U-MWBSE que acentua o contraste entre camadas. O erro do micrometro ocu-
lar é de 10 um para a ampliacdo de 100x e 5 um para a ampliacdo de 200x. O registo foto-

grafico foi feito com uma camara OLYMPUS Digital, C-4040 Zoom.
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Fig. 4. 4 — Processo de preparacdo das amostras do estrato pictérico: a) — posicionamento das micro amos-

tras, numa lamina de vidro, sobre a lupa binocular; b) divisdo e selec¢do do fragmento; c) depésito do frag-
mento, sobre um filme de resina acrilica ja curado, com as camadas paralelas ao fundo do molde de silico-
ne; d) aplicagdo da resina sobre a amostra para o preenchimento do molde.

4.3.7 — Microscopia Electréonica de Varrimento com Espectroscopia de Raios X

Dispersiva de Energia (SEM-EDS)

Esta técnica instrumental consiste na utilizacdo de um microscépio electrénico
gue usa como fonte de energia raios X, emitidos por atomos excitados, bombardeados
com electrdes acelerados. Trabalha-se em vacuo, uma vez que, os electrdes ndo percor-
rem grandes distancias no ar 2. O feixe de electrdes energéticos rastreia a superficie se-
leccionada de uma amostra, preparada em corte transversal, produzindo um nimero de
sinais °.

O SEM-EDS combina informacgdes de imagem e de que quimica, determinando os
elementos que formam a amostras, desde o berilio (Be), de forma pontual, linear e bidi-

reccional. O que permite identificar alguns pigmentos inorganicos e a sua distribuicao na

2 HENSON, M. L.; JERGOVICH, T. A. — Scanning electron microscopy and energy dispersive X-ray spectrome-
try (SEM/EDS) for the forensic examination of paints and coatings. In CADDY, Brian (ed.) — Forensic Exami-
nation of Glass and Paint: Analysis and interpretation. London: Taylor & Francis, 2001, pp. 243-272.

% STUART, Barbara H. — Ob. cit., pp. 91 -95.
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amostra. Saber se ha compostos organicos, pela falta de resposta destes a analise. Reco-
nhecer a sucessdo das camadas aplicadas pelo artista, incluindo aquelas impercebiveis no
MO, a textura da superficie (como micro fissuras, defeitos de secagem e poros) uma vez
que, os ides retrodifundidos dao origem a imagens de alta resolugao com contraste topo-
grafico e de nimero atdmico. Possibilita, ainda, grande ampliacdo da amostra (na ordem
das 100 000x) e a criagdo de imagens tridimensionais detalhadas *'.

Pelo facto da andlise da amostra ser feita em vacuo é necessario que esta aguen-
te baixas pressGes. Por sua vez, a intensidade da irradiacdo pode levar ao sobreaqueci-
mento da amostra, destruindo-a e é necessario revestir a superficie da amostra com uma
camada condutora da energia para se obter imagens com boa resolucdo ** (por exemplo,
uma folha de ouro, ou um filme de carbono).

O equipamento utilizado foi um microscépio electrénico de varrimento HITACHI

3700N equipado com um detector de EDS da Bruker Contact 200.

4.3.8 — Micro-espectroscopia de Infravermelho com Transformada de Fourier (u-

FTIR)

O micro FTIR consiste na associacdo de um microscopio a um espectrémetro de
IV interferométrico. Basicamente o sistema é constituido por uma fonte de radia¢ao, que
passa pela amostra, através de um interferdmetro. A energia chega a um detector que, se
encontra, normalmente, no microscopio, converte os dados para a forma digital e ao se-
rem passados para o computador é aplicada a Transformada de Fourier *>.

A amostra é irradiada por infravermelhos, o que provoca transi¢des entre os ni-
veis vibracionais das suas moléculas, que sdao em parte absorvidos e os restantes sdo

transmitidos para o detentor, originando bandas no espectro do infravermelho. Os espec-

*'IDEM, ibidem, pp. 91 -95.
2 IDEM, ibidem, pp. 91 -95.
> IDEM, ibidem, pp. 110 -129.
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tros de IV traduzem graficamente a intensidade da radiacdo absorvida em funcdo do
comprimento de onda e a sua interpretacao é feita com base nas frequéncias de grupo
caracteristicas. Assim, tendo em conta a frequéncia, a forma e a intensidade das bandas
que surgem no espectro, consegue-se determinar que moléculas estdo presentes na
amostra >,

Esta técnica permite a caracterizacdo rapida de um grande ndmero de compos-
tos>, identificando a categoria dos orgénicos (lacas e a classe do aglutinante), alguns
inorganicos (pigmentos) e os polimeros sintéticos de uma pintura. Além do facto de al-
guns materiais ndo produzirem vibragdes na regido dos infravermelhos, as grandes reser-
vas desta técnica sdo, o consumo da amostra e o minucioso processo de seccionamento
de camada que pode conduzir a contaminagao das camadas de contacto.

As andlises foram realizadas com um espectrémetro de IV da Thermo Nicolet
Nexus 670 FTIR acoplado ao microscépio de infravermelho CONTINUUM Thermo Nicolet.
Foi necessdrio a preparacdo prévia da amostra, utilizando-se o método de separacdo de
camadas manual com um bisturi cirdrgico, antes da sua compressdao com micro-célula de
diamante .

Os espectros de |V foram adquiridos, no modo de transmissdo, na regidao entre
4000 cm™ e 650 cm™, com uma resolucao de 4 cm™, sendo cada espectro o resultado da

acumulacdo de 256 varrimentos.

** FRADE, José Carlos Patricio dos Santos — A Laca: Identificagdo das origens e das técnicas. [S.l.: s.n.], 2011.
Tese de Doutoramento em Engenharia Florestal e dos Recursos Naturais na Universidade Técnica de Lisboa,
Instituto Superior de Agronomia, 2011, pp. 39-41. DERRICK, Michele; STULIK, Dusan; LANDRY, James M. —
Ob. cit., pp. 43-80. STUART, Barbara H. — Ob. cit., pp. 110 -129.

» CASADIO, Francesca, TONIOLO, Lucia — The analysis of polychrome works of art: 40 years of infrared spec-
troscopic investigations. Journal of Cultural Heritage.[S.l.: s.n.]. 2 (2001), pp. 71-78.

%% CASADIO, Francesca, TONIOLO, Lucia — Ob. cit., pp. 71-78.

142



CAPITULO 4 — METODOLOGIA

Consideragoes finais do capitulo

A aplicagdo da ciéncia a conservagao é direccionada em trés patamares: o exame
e a analise de obras; o estudo ambiental e da degradacao; e a investigacao de novos mé-
todos e materiais >’. E dentro da primeira categoria que se situa o presente estudo, com
recurso a diversos métodos analiticos para o estudo e caracterizagao das pinturas de um
artista portugués. O emprego desses métodos responde a necessidade de se aprofunda-
rem os conhecimentos ja desenvolvidos sobre o pintor Pedro Alexandrino de Carvalho,
assentes sobre o pilar da Histéria da Arte, olhando-se, agora, para as suas pinturas sob a
perspectiva dos materiais, dos procedimentos pictéricos, dos particularismos estilisticos e
das respostas tecnolégicas adoptadas na montagem das telas nos altares.

Conhecendo-se a materialidade de uma pintura e os processos de trabalho por
trds da sua producdo é possivel confirmar ou refutar dados da documentacgdo historica,
registar informacbes que se possam vir a perder, datar obras devido a predominancia de
utilizacdo de alguns materiais (sobretudo pigmentos), determinar a autenticidade das
pinturas e algumas das causas de alteracdo das mesmas. Porém, parte deste conhecimen-
to perde-se se apenas se fizer a observacao atenta da superficie pictdrica e a confronta-
¢do com os testemunhos de época.

A obra de arte, por si s6, é um importante documento, que oferece informacgdes
sobre a sua producdo e permite compreender melhor o seu autor, os contornos de uma
época ou da encomenda. Para se chegar a estas conclusdes é necessaria uma abordagem
pluridisciplinar e interdisciplinar entre as areas cientificas e humanisticas.

Com o cruzamento das fontes documentais e analiticas procedeu-se nos capitu-
los seguintes a categorizacdo dos sistemas de montagem das telas de altar, a caracteriza-
¢do das pinturas identificando-se os diversos materiais, organicos e inorganicos presen-
tes, assim como procurou-se compreender a forma como estes foram aplicados pelo ar-

tista, Pedro Alexandrino de Carvalho.

*” WARD, Philip — The Nature of Conservation: A Race Against Time. California: The Getty Conservation Insti-
tute, 1989, pp. 29 — 34.
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CAPITULO 5

AS TELAS DE ALTAR NA OBRA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Introdugao

As telas de altar sdo uma tipologia pictdrica caracteristica da arte sacra. Foram
concebidas para estarem expostas no altar de uma igreja ou capela, em destaque pelo
posicionamento que ocupam no nicho central da estrutura. Estas pinturas podem encon-
trar-se montadas de modo fixo, permanecendo em exibicdo constante, ou ser amoviveis,
o que confere ao retdabulo uma certa mutabilidade no decorrer do calendario liturgico.

A importancia que as telas de altar adquiriram no contexto religioso foi essencial
para a notoriedade e proliferacdo que alcangaram no século XVIIl e que se prolongou pelo
inicio da centuria seguinte.

Neste capitulo, descrevem-se e categorizam-se os mecanismos de montagem das
telas de Pedro Alexandrino, encontrados nos varios altares em estudo, identificam-se os
formatos tipicos na sua obra e apresenta-se uma andlise das caracteristicas dos suportes
téxteis das pinturas.

Para responder a estes objectivos, foram estudadas setenta pinturas, das quais
sessenta e trés sdo telas de altar, quatro sdo quadros de parede e trés sdo estudos para
telas de altar.

No que diz respeito a questdes de autoria, as cinco telas de altar da capela da
Venerdvel Ordem Terceira de S3o Francisco, em Belém do Pard, estdo atribuidas a “Escola
Portuguesa”. Estas pinturas foram seleccionadas para o estudo em questdo, na medida

em que se levanta a hipdétese de um dos temas, Arcanjo Sdo Miguel, ser de Pedro Alexan-
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drino de Carvalho *. Toda a restante amostra se atribui a Pedro Alexandrino de Carvalho,
estando a autoria das pinturas documentada, “validada” pela presenca de assinatura ou

“comprovada” pela analise estilistica feita por Anne-Louise Fonseca °.

5.1 - Sistemas de montagem

As telas de altar podem ser categorizadas tomando como referéncia diversas ca-
racteristicas, nomeadamente, a hierarquizacdo que tém na igreja (posicionamento no
altar principal ou nos secunddrios), a funcdo liturgica e iconografica e, no presente traba-
Iho, sao categorizadas mediante o sistema de montagem.

Existem dois sistemas de montagem e exposi¢cdo das pinturas nos altares: fixo e
amovivel. No fixo, as pinturas estdo permanentemente em exibicdo e sujeitas a um cons-
tante tensionamento do suporte por meio da sua fixacdo a uma estrutura, que pode ser
uma grade, um painel de madeira ou uma parede >. Nas telas de altar atribuidas a Pedro
Alexandrino, verificam-se duas formas de as tensionar e de as fixar ao altar: telas prega-
das a um painel de madeira travado pelo retdbulo ou engradadas e sujeitas a edicula cen-
tral (Vd. Tabelas 16- 20, pp. 48-73 no volume 2).

As pinturas amoviveis, permitem, quando removidas, a observacdo do interior do
camarim, onde permanece uma escultura e/ou uma tribuna. E esta alternancia da exposi-
¢do da pintura que vai promover o desenvolvimento de sistemas de deslocacdo que se
designaram como mecanicos, quando incorporam roldanas ou guias de deslizamento que

auxiliem a desloca¢dao, ou manuais quando sdao movidas a mao.

! FONSECA, Anne-Louise Gongalves - Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a
Lisbonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Dissertacdao de Doutoramento em Estudos
Cinematograficos apresentada na Faculdade de Montréal, vol. 1, p. 133.

2 IDEM, ibidem, 2 vols.

3 CALVO, Ana — Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002,
p. 80.
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Cada sistema esta associado a ocultacdo da pintura em diferentes locais da es-
trutura retabular: no coroamento, no caso do sistema de rolo; no embasamento, no sis-
tema de alavanca ou de guilhotina; no interior do camarim, no sistema manual; e nos
tramos laterais do retabulo, no sistema de movimentacdo na lateral.

Para se perceber o sistema de movimentacao lateral hd que ter em conta que, na
maior parte das vezes, a largura da pintura é superior a dos tramos laterais ou paredes
laterais ao retdbulo onde esta vai ficar oculta. Assim, para a pintura ficar completamente
escondida é necessdrio que haja uma sala, cuja base é continua e anexa ao camarim, que
perfaca a largura necessdria para a ocultar, como se pode verificar no altar-mor da capela
do Palacio da Bemposta * (Vd. Fig. 5.2), ou que haja, na continuacdo da base do camarim,
uma calha por onde corre a pintura, como acontecia na tela do altar-mor da igreja das

Chagas em Lisboa ° (Vd. Fig. 5.1).

Fig. 5.1 — Sistema de movimentagdo na lateral do altar-mor da igreja das Chagas, em Lisboa (a) e pome-
nores da calha (c, d) por onde se desloca a pintura Ascensdo de Cristo de Francisco Figueiredo (b).

* 0 altar-mor da capela do Palacio da Bemposta é ilustrado com a pintura Nossa Senhora da Conceigdo com
elementos da familia real (D. Jodo VI, D. Maria, D. Carlota Joaquina, Pedro Carlos, D. Maria Ana e D. Maria
Benedita), de Giuseppe Throni (Turim, 1730 - Lisboa, 1810).

> A pintura Ascensdo de Cristo esta assinada por Francisco Figueiredo (? - ?)“Franciscus de Figueriedo / Lusi-
tanvs / invenvit. et Pinx. Lx.2 A. D. de 1770”. Encontra-se, actualmente, exposta numa das paredes da nave
da igreja das Chagas, em Lisboa, juntamente com a pintura do altar-mor da igreja de Sdo Paulo, da mesma
cidade.
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Fig. 5.2 — Sistema de movimentagdo na lateral do altar-mor da capela do Palacio da Bemposta, em Lisboa

(a) e pormenor do vdo por onde se movimenta a pintura de Giuseppe Throni (b).

Em suma, as telas de altar amoviveis, quando ndo estdo expostas, conservam-se
dentro da estrutura retabular, o que faz com que se encontram sempre integradas em
retdbulos de estrutura autoportante ® fazendo-se uso da sua projeccao.

Nas telas de Pedro Alexandrino, identificaram-se trés tipos de mecanismos de
deslocacdo — rolo, alavanca ou guilhotina e manual (Vd. Tabelas 16- 20, pp. 48-73 no vo-
lume 2). Nestes dois ultimos sistemas as pinturas encontram-se esticadas numa grade e

no primeiro estao suspensas ou enroladas no tambor.

® Nos retabulos de estruturas autoportantes a propria construcdo tem uma funcdo estrutural, usando-se as
varias partes, como as colunas, envasamento e entablamento, para reparticdo de pesos e forgas, existindo
elementos de reforco a parede no tardoz da maquina. Estes altares tém uma planta poligonal, havendo
uma projecc¢do do corpo do retabulo, em relacdo a parede. Vd. PEREZ MARIN, Eva; VIVANCOS RAMON, M.
Victoria — Aspectos Técnicos y conservativos del retablo Barroco Valenciano. Valencia: Editorial Universidad
Politecnica de Valencia, 2004, p. 72.
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No que se refere ao sistema de movimentagao na lateral, no qual, a semelhanga
do que sucede nos sistemas de alavanca e manual, as pinturas encontram-se engradadas,
esta solucdo ndo foi adoptada na integracdo das pinturas de Pedro Alexandrino nos res-
pectivos altares.

Os sistemas de movimentacdo utilizaram-se principalmente nas pinturas de alta-
res principais, embora sejam alguns os casos verificados em altares secunddrios. Nas
obras seleccionadas para este estudo, identificou-se uma pintura mével num altar secun-
dario. Trata-se da pintura Ultima Ceia, que pertence a capela do Santissimo Sacramento,
da igreja do Arcanjo Sdo Miguel, em Castelo Branco. Como esta descrito no capitulo 3, em
algumas situacdes a reserva do Santissimo Sacramento podia ser feita fora do altar prin-
cipal, o que justifica que nesta igreja a pintura do altar principal esteja montada num sis-
tema fixo e a tela amovivel se encontre num altar lateral, na capela do Santissimo, onde
se encontra o trono eucaristico. Mesmo em igrejas em que ndo hd uma capela atribuida
ao culto do Santissimo, a pintura do altar-mor pode estar montada num sistema fixo, co-
mo acontece com a pintura /Imaculada Conceigcdo na capela do Paldcio Nacional de Que-
luz, o que advém de ser uma capela privada. Por norma, nas capelas privadas ndo havia
trono eucaristico para a exposicdo do Santissimo, pois o sacramento da Eucaristia era
demasiado nobre para se prestar o culto fora das igrejas ’. Por outro lado, fora do campo
das telas de altar do pintor Pedro Alexandrino de Carvalho, ha situacdes em que os alta-
res secundarios, sem serem dedicados especificamente ao Santissimo Sacramento, pos-

suem sistemas de telas amoviveis, como se constata no altar de S3o Jodo Evangelista e

7 MECO, José — Estética Barroca Il: Talha. In RODRIGUES, Dalila, coord. — Arte Portuguesa: da Pré-Histdria ao
século XX. [S..]: Fubu Editores, 2009, vol.13, p. 90. CARDOSO, Pedro — Estudo da Arte da Talha das capelas
particulares dos Arciprestados de Lamego e Tarouca. Porto: [s.n.], 2014. Dissertacdo de doutoramento em
Estudos do Patrimdnio apresentada na Escola das Artes, Centro Regional do Norte da Catdlica Portuguesa,
vol. 1, pp. 333-335.

8 CARVALHO, Vera Mafalda da Rocha — O restauro e a comunica¢do artistica: andlise da pintura sobre tela
de S. Jodo Evangelista. Porto: [s.n.], 2012. Dissertacdo de Mestrado em Conservagdo e Restauro de Bens
Culturais — Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa.
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no altar de Nossa Senhora das Dores ? (Vd. Fig. 5.16-b), ambos na nave da igreja de S3o
Pedro de Miragaia no Porto. Nestes dois casos o que era visualizado quando se descobria
a tela pintada era uma escultura.

No que concerne as telas de Pedro Alexandrino, a amostra de estudo é constitui-
da maioritariamente por pinturas montadas de forma fixa, o que corresponde a quarenta
e nove telas de altar, predominando o tensionamento em grade. As telas mdveis sao sete
e em nove das pinturas é incerta a forma como estavam expostas, pois foram removidas
do seu local original e ndo existem registos que documentem a sua integracdo nos altares
(Vd. Fig. 5.3). Ainda relativamente aos sistemas mdveis, no inicio da investigacao sabia-se
gue Pedro Alexandrino tinha pintado inumeras telas de altar e, sendo recorrente a visua-
lizacdo de telas de enrolar na cidade do Porto, suponha-se que iriam existir diversos
exemplares deste artista montados nesse sistema. Contudo, contrariamente ao que se
presumia, apenas duas telas de Pedro Alexandrino de Carvalho s3ao armadas no sistema
de rolo. Essas duas telas encontram-se na igreja de Sdo Faustino em Peso da Régua e na

igreja do mosteiro de Sao Salvador, em Grijd.

50
40
30
20
1 -3 )
. - O
MOVEL MOVEL MOVEL FIXO FIXO n.d.
rolo guilhotina | manual grade painel
B Sériel 2 1 3 43 6 9

Fig. 5.3 — Contabilizagdo do nimero de pinturas em func¢do do sistemas de integragdo nos altares.

? MOREIRA, Rita Macedo — Conservagdo e restauro da Crucificagdo da Igreja de Miragaia: as telas de rolo
nos retdbulos portugueses. [S.l.: s.n.], 2012. Dissertacdo de Mestrado em Conservagao e Restauro de Bens
Culturais — Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa.
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Apesar de, neste estudo, ndo ter sido feito um levantamento exaustivo das igre-
jas com sistemas méveis, em Portugal, dado que o foco da investiga¢do sao as pinturas de
altar de Pedro Alexandrino, parece haver uma tendéncia para as telas de rolo se concen-
trarem no Norte *°, facto que pode estar relacionado com as escolas de talha. Uma vez
gue existem diferentes solu¢des regionais na execucao dos retabulos, como sucede nas
escolas do Porto, Braga, Lisboa e Evora ', e é possivel que os esquemas de movimenta-

¢do das pinturas possam ter acompanhado estas variages geograficas.

5.1.1 — Sistemas fixos

Os sistemas de montagem de pinturas nos altares mais comuns sao os fixos, tendo
sido empregues, maioritariamente, em altares secundarios. Identificaram-se duas formas
de integracdo permanente das telas nas suas estruturas: telas pregadas a um painel de
madeira travado pelo retdbulo e telas engradadas e sujeitas a edicula central, que serao

de seguida descritas.

5.1.1.1-Telas pregadas a um painel de madeira travado pelo retdbulo

Neste sistema fixo, as telas estdao estendidas e presas directamente a um tabulei-
ro liso de madeira, que se encontra na zona posterior e que serve para as manter estica-
das e seguras ao altar, mas também para proteger o téxtil das variacbes de humidade,
gue podem ocorrer como consequéncia da sua proximidade a parede, onde podera ocor-

rer condensacdo da humidade do ar, devido as diferencas de temperatura entre a prépria

"% IDEM, ibidem.
! FERREIRA-ALVES, Natélia Marinho — A escola da talha portuense e a sua influéncia no norte de Portugal.
Lisboa : Inapa, 2001, p. 43.
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parede e o interior da igreja, acentuando-se ainda este fendmeno quando existe pouco
arejamento do espaco entre a parede e o retabulo ou infiltragdes no muro.

Este tipo de sistema encontra-se nos denominados “retdbulos adossados ao mu-
ro”*?, onde a parede serve para encostar e sustentar o peso do painel e de toda a estrutu-
ra envolvente (Vd. Fig. 5.4). Em algumas situacdes, pode haver, entre a tela e o tabuleiro,
um reforgo da sua fixacdo através do uso de um material adesivo *>.

A integracdo, nos altares, de telas tensionadas sobre tdbuas de madeira ocorreu
no século XVI **, época em que a tela comecou a ser o suporte de elei¢io dos artistas®™,
em detrimento do painel de madeira.

O processo foi documentado por Francisco Pacheco, em 1649:

La invencidn de pintar a olio sobre lienzo fue muy util (...) muy grandes lienzos se ase-

guran de la humedad estirados y clavados sobre tablas gruesas, donde se conservan
~ 16
muchos afios .

Nos finais do século XVI, nos contratos dos retabulos que incluiam pinturas, tor-
nou-se recorrente a incorporacao de uma clausula para a execugao de tabuleiros para a
parte posterior das telas *’.

Os seis casos de telas de altar armadas num painel de madeira, identificados nes-
te estudo, testemunham a continuacdo desta pratica no século XVIII. Destes seis casos,
cinco referem-se a pinturas pertencentes aos altares secundarios da capela da Veneravel
Ordem Terceira de S3o Francisco, em Belém do Pdra, no Brasil, e um a pintura Senhora da
Boa Morte, do altar principal de uma capela privada de Sabrosa, em Vila Real (Vd. Tabelas

16 e 20, pp. 48 e p. 71-73, no volume 2).

"2 PEREZ MARIN, Eva; VIVANCOS RAMON, M. Victoria — Ob. cit., p. 72.

 IDEM, ibidem, p. 67.

1 CALVO, Ana; RODRIGUEZ DE AUTRIA, Lucila; MANSO, Begofia — Nuevas aportaciones al estudio de las
técnicas en la pintura de sargas (la sarga de Santa Ana de la Iglesia Parroquial de Madracos de la Sierra,
Madrid). In | CONGRESO DEL GEIIC: Conservacion del Patrimdnio: Evolucion y nuevas prespectivas: actas,
Valencia — Espafia, 25, 26 y 27 de Noviembre de 2002. Valencia: G.E.I.I.C., 2002, p. 451.

> CALVO, Ana — Ob. cit., p. 89.

' PACHECO, Francisco (1649) — E/ Arte de la Pintura. Madrid: Catedra, 1990, p. 481.

Y BRUQUETAS, Rocio — Técnicas y materiales de la pintura espafiola en los Siglos de Oro. Madrid: Fundacién
de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2002, p. 273.
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Fig. 5.4 — Esquema do sistema das telas pregadas a um painel de madeira travado pelo retdbulo. Pintura
Senhora da Boa Morte, de Pedro Alexandrino de Carvalho, para o altar principal de uma capela privada de
Sabrosa.

Actualmente, a tela de altar Senhora da Boa Morte encontra-se removida do re-
tdbulo e esta esticada numa grade. Apesar de esta pintura estar descontextualizada e do
avancado estado de degradacdo do retabulo (Vd. Fig. 3.2, p. 154, no volume 2), subsistem
indicios que permitiram reconstituir o processo de montagem da pintura no altar.

O retdbulo, adossado a parede da cabeceira da capela, tem a projec¢dao do seu
corpo reduzida e, no espaco central de onde se retirou a pintura, apenas existe um painel
de madeira, composto por vdrias traves que forram o fundo do nicho. Provavelmente
seria a este tabuleiro de madeira que a tela estaria presa pelas margens, através de ele-
mentos metalicos, uma vez que foram detectados diversos orificios nas suas laterais (Vd.
Fig. 5.4). Contudo, a dimensao da pintura (290,5 cm x 173,5 cm) e a do espag¢o do tramo

central ndo tém correspondéncia. A pintura é maior, tendo uma diferenca de 10 cm em
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todo o perimetro em relacdo a boca de altar (270 cm x 155 cm). Por sua vez, o formato da
pintura, com o remate superior em arco concéntrico, é diferente do da boca de altar, que
tem os cantos superiores ligeiramente abaulados (Vd. Fig. 5.5). Estes dois aspectos suge-
rem que a pintura teria outro formato, tendo ainda em conta que a sua margem inferior
apresenta um remendo ou acrescento, ao longo de toda a largura, com cerca de 20 cm de

altura. Sem esta emenda a pintura teria uma dimensdo compativel com a boca do altar.

Fig. 5.5 — Relagdo da dimensao do vao central do altar com a pintura Senhora da Boa Morte.

Neste conjunto de seis telas de altar, as tdbuas em questao, que formam os pai-
néis de madeira, estdo unidas na vertical de acordo com o sentido de construcdo das pin-
turas, que tém maior altura que largura. Pelo menos na pintura Senhora da Boa Morte, a
juncdo das tdbuas é reforcada no reverso, através de ripas colocadas na horizontal, que

encostam directamente a parede em que assenta o altar.
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Quanto ao formato dos tabuleiros de madeira, nos altares secundarios da capela
da Veneravel Ordem Terceira de Sao Francisco, estes possuem o talhe e dimensao da bo-
ca do altar na qual encaixam (Vd. Fig. 5.6 e 5.7-a), enquanto na capela privada de Sabrosa,

o painel tem a forma rectangular, fazendo parte da estrutura do altar (Vd. Fig. 5.7-b).

Fig. 5.6 — Tela de altar Santa Coleta, da capela da Veneravel Ordem Terceira de S3o Francisco, em

Belém do Para, Brasil. Pormenores do sistema de fixagdo da pintura ao retdbulo: recorte do painel
com o fomato da boca de altar (a); fixacdo da tela com pregos nas lateriais (b); moldura sobre o pai-
nel (c).
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Fig. 5.7 — Formato dos paineis das telas dos altares da capela da Venerdvel Ordem de Sao Francisco (a) e da
capela privada de Sabrosa (b).

Relativamente ao modo de incorporagao das pinturas nos altares, identificaram-
se duas formas de o realizar nas telas analisadas. As pinturas da capela da Veneravel Or-
dem Terceira de Sao Francisco foram encaixadas no vao central, pressionando o tabuleiro
com a pintura ja montada neste, com a forma do vdo do corpo central, e fixadas a estru-
tura de sustentacdo, possivelmente, com pregos de forja, uma técnica descrita por Rocio
Bruquetas ¥ 0 perimetro da frente de cada pintura é protegido com uma moldura exte-
rior que reforca a fixacdo da pintura ao altar (Vd. Fig. 5.6). Na pintura da capela de Sabro-
sa, a tela foi aplicada no tabuleiro relativamente maior que o vao central do retdbulo, ja
integrado neste, ndo tendo sido possivel determinar como é que a pintura estava fixa ao
tabuleiro, nas laterais ou na superficie, pois a pintura foi desmontada desta estrutura.

Pensa-se que as telas pregadas a um painel de madeira travado pelo retdbulo fo-
ram utilizadas, sobretudo, em altares de capelas privadas ou de retdbulos de pequenas
dimensdes, pois o espaldar de madeira aumenta o peso das pinturas. Por este motivo,
esta técnica foi sendo abandonada no decorrer do século XVII, altura em que ganham

19

relevo as pintura de maiores dimensdes . A tendéncia de se aplicar a técnica de estira-

'® BRUQUETAS, Rocio — Ob. cit., p. 278.
*IDEM, Ibidem, p. 284.
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mento das telas em tabuleiros é revista em, pelo menos, outras trés telas de altar de ar-
tistas distintos fora dos casos de estudo, nomeadamente na pintura SGo Jodo Batista da
capela do Divino Espirito Santo em Valdigem, Lamego *° (Vd. Fig. 5.8) e nas pinturas Ar-
canjo Sdo Miguel e as Almas do Purgatdrio e a Apresentagdo do Menino Jesus no Templo

daigreja de Sdo Pedro do Vale, em Arco de Valdevez, Viana do Castelo 21

-

Fig. 5.8 — Retdbulo (a) e pintura Sdo Jodo Baptista (b) da capela do Divino Espirito Santo, em Valdigem
(Lamego, Viseu). © Fotos: Pedro Cardoso™.

20 CARDOSO, Pedro — Estudo da Arte da Talha das capelas particulares dos Arciprestados de Lamego e Ta-
rouca. Porto: [s.n.], 2014. Dissertacdo de doutoramento em Estudos do Patrimdnio apresentada na Escola
das Artes, Centro Regional do Norte da Catdlica Portuguesa, vol. 1, p. 405 e vol. 2, pp. 136, 137, 255-256.

2 Informacdo gentilmente cedida por Ana Ferreira e Carla Zeferino da empresa Signinum.

2 Agradece-se ao Eng. Antdnio Carlos Pinto Ribeiro, proprietario da casa da Fonte, Capela do Divino Espirito
Santo, a permissdo para a publicacdo das imagens da tela e do altar de SGo Jodo Baptista.
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5.1.1.2 - Telas engradadas e sujeitas a edicula central

A montagem das telas sobre um bastidor de madeira teve inicio no final do sécu-
lo XV, em Veneza, acompanhando a difusdo da técnica de pintura a 6leo. Ao longo do
século seguinte o engradamento de pinturas sobre tela proliferou por toda a Europa » e
tornou-se a técnica mais comum de estiramento até a actualidade **.

Este foi o sistema mais utilizado para montar as telas de altar fixas de Pedro Ale-
xandrino, contabilizando-se 43 pinturas (Vd. Fig. 5.3 e Tabelas 16- 20, pp. 48-73, no volu-
me 2).

As pinturas engradadas e sujeitas a edicula central sdo, antes de mais, esticadas
sobre o bastidor ao qual sao presas com pregos. Cennini Cennino escreve que o estira-
mento do téxtil e fixacdo a grade é a etapa que antecede a preparacdo do suporte »°.
Francisco de Assis Rodrigues, em 1875, mantém o conceito para a definicdo de “engra-
dar” *°.

No que diz respeito a inclusdo das pinturas no retdbulo, esta podia ser realizada
de duas formas: através de cunhas de madeira distribuidas de forma equilibrada, como
por exemplo se executou nas pinturas de Pedro Alexandrino para a nave da igreja de Sao
Paulo, em Lisboa; ou recorrendo a pregos de forja que permitiam fixar a pintura na pare-
de, como acontece nas pinturas dos altares da nave e da capela-mor, do antigo Seminario

das Missdes Ultramarinas, em Cernache do Bonjardim (Vd. Fig. 5.10-b), sistema que tam-

2 CAETANO, Joaquim — Pintura: artes pldsticas e artes decorativas. [Lisboa]: IMC - Instituto dos Museus e da
Conservagdo, 2007, p. 111.

** CALVO, Ana — Ob. cit., p. 80.

2 “Ahora hablaremos de la forma de pintar sobre tela, es decir, sobre pafio de lino, o sobre cendal.
(...)primero te conviene colocarla bien extendida sobre el bastidor y clavarla por el derecho; luego clavar
clavitos por todo el borde del bastidor; de forma que quede bien tensada en todos los puntos. Cuando ha-
yas hecho esto, toma yeso apagado y un poco de almidén (...)”. Vd. CENNI, Cennino — E/ livro de arte. Ma-
drid: Akal Ediciones, 2002, p. 201.

2‘S”Engradar" é “metter em grade, pregar a tela na grade, para se poder aparelhar antes de proceder a pin-
tura.” Vd. RODRIGUEZ, Francisco de Assis - Diccionario technico e historico de pintura, esculptura, architec-
tura e gravura. Lisboa: Impr. Nacional, 1875, p. 62.

160



CAPITULO 5 — AS TELAS DE ALTAR NA OBRA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

bém se visualizou fora da amostra na pintura A pregacdo de Séo Jodo Batista da igreja de

Sao Pedro de Alcantara, em Lisboa (Vd. Fig. 5.9).

o Ny ol
¢ e

Parede

Fig. 5.9 — Tela de altar Pregagdo de Sdo Jodo Batista, da igreja de Sdo Pedro de Alcantara, em Lisboa.

Os pregos forjados sdo introduzidos pela frente da pintura, sobre a grade, apds
esta estar encostada ao fundo do altar, criando-se orificios largos na face da obra como se
pode verificar nos dois quadros da igreja do Bom Jesus do Monte, em Braga, onde se ten-
tou ocultar as ferragens com cera (Vd. Fig. 5.10-a) e em todas as telas dos altares da igreja

do seminario de Cernache do Bonjardim (Vd. Fig. 5.10-b).

Fig. 5.10 — a) Pintura Jesus Cristo curando um cego de nascenga, da igreja do do Bom Jesus do Monte, em
Braga. (b) Pintura Aparicdo da Virgem e do Menino a S. Carlos Borromeu, da igreja do antigo Colégio das
MissGes Ultramarinas, em Cernache do Bonjardim.
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Fora da amostra de estudo, encontrou-se uma variante da técnica de fixacdo
com pregos que foram aplicados, ndo directamente sobre a face das telas mas, nas mar-
gens da parede que as recorta, sendo depois dobrados sobre as pinturas de forma a apri-

siona-las (Vd. Fig. 5.11).

Fig. 5.11 — Altar da sacristia da Eglise de St. Margaret, do século XVII, em Liceram, Franca.

N3o obstante, de uma forma geral ndo é facil distinguir-se qual o sistema de fixa-
¢do das telas nos altares, pois para ocultar as cunhas de madeira ou os pregos forjados na
frente perimetral das pinturas, os seus limites estdo, muitas vezes, cobertos por um perfil
de madeira dourada ou por uma moldura em conformidade estilistica com a talha do re-
tabulo.

Verificou-se também que nos altares da nave, o vao central do retdbulo pode ter
alguma profundidade. Esta situacao foi detectada em igrejas em que, por motivos desco-
nhecidos, uma ou mais pinturas foram removidas do vdo central, permanecendo as res-
tantes pinturas da nave nos seus altares no formato de montagem original, tal como
acontece na igreja do Bom Jesus do Monte de Braga e na igreja de Santa Isabel, em Lis-
boa, entre outros casos. O camarim com alguma profundidade, permanentemente tapa-

do e sem entrada lateral ou pelo tardoz, tem uma dupla fungdo, pois serve de caixa-de-ar
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a pintura que o fecha e, em situacdes excepcionais, se eventualmente a pintura for reti-
rada, permite albergar uma escultura. Ao que parece, esta foi uma solu¢dao adoptada em

diversas igrejas, nomeadamente, na igreja de Sd3o Sebastido de Setubal que possui cinco

altares na nave, dos quais quatro tém telas de Pedro Alexandrino (Vd. Fig. 5.12).

~

Fig. 5.12 — Interior da igreja de S3o Sebastido de Setubal.

As telas de altar com os temas Séo Francisco de Paula e SGo Pedro e Sdo Paulo na
prisdo integram o programa decorativo da capela do Palacio Nacional de Queluz, em Lis-
boa, que é composto por trés telas de altar >’ (Vd. Fig. 5.13). As duas pinturas s3o as mais
singulares da amostra de estudo utilizada para caracterizar o sistema fixo de telas engra-

dadas e sujeitas a edicula central. A individualidade destas telas de altar reside no facto

27 . . ~ . . . ~

Na nave localiza a pintura Sdo Francisco de Paula no retabulo do lado do evangelho e a pintura Sdo Pedro
e Sdo Paulo na prisdo do lado da epistola e no altar-mor encontra-se a tela Imaculada Conceigcéo, que é o
orago da capela.
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de ndo terem a superficie plana como as restantes, mas sim céncava. O formato concavo
dos altares secundarios e consequentemente das respectivas pinturas acompanha a plan-
ta longitudinal com os angulos curvos da nave da capela, o que integra a légica dos espa-

GOS rococos.

Fig. 5.13 —Vista do interior da capela de Nossa Senhora da Concei¢do do Palacio Nacional de Queluz. Fonte:
http://www.patrimoniocultural.pt/pt/museus-e-monumentos/rede-portuguesa/m/palacio-nacional-de-

queluz/ (23.09.2014; 8h).

A montagem das telas em grades cOncavas é o que da o formato curvo a superfi-
cie das pinturas. O caso das pinturas concavas de Queluz apesar de invulgar ndo é unico,
verificando-se o mesmo trabalho curvilineo das réguas da grade em cinco pinturas da
ctpula da capela oval de Santa Cueva de Cddiz %, das quais trés ficaram ao cargo de Fran-
cisco de Goya (1746 — 1828) *° e duas a Zacarias Gonzalez Veldzquez e José Camarén®®,

respectivamente (Vd. Fig. 5.14).

%8 CALVO, Ana — ob. cit., p. 84. AAVV — La Santa Cueva de Cadiz (Monumentos restaurados). Madrid: Funda-
cion Caja Madrid, 2001, pp. 98-103.

2 As trés telas de Goya sdo: La Santa Cena, La multiplicacion de los panes y los peces e La pardbola de los
convidados a las bodas. Fonte: http.//www.fundaciongoyaenaragon.es/goya/goya-en-el-mundo/goya-en-
espana/cadiz-oratorio-de-la-santa-cueva/ (13.12.2014; 20h).
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Fig. 5.14 — Programa decorativo da cupula da capela de Santa Cueva de Cadiz, em exposi¢cdao no Museu do
Prado (Primavera de 2000). ©Foto: Ana Calvo.

5.1.2 — Sistemas moveis

5.1.2.1 - Rolo

Neste sistema mdvel de montagem de telas de altar, o tensionamento das pintu-
ras é exercido unicamente na direccao longitudinal, através de dois elementos: o cilindro,
no qual as telas estdo suspensas pela margem superior e uma barra metdlica, introduzida
numa bainha da margem inferior. Como se verifica na figura 5.15, é recorrente a margem
inferior ficar fragilizada pelo peso e oxidacdo da barra metalica, mas sem a qual ndo se

mantinha esticada e ao mesmo tempo ajuda a pintura a subir e descer de modo alinhado.

*7acarias Gonzalez Veldzquez ficou encarregue de pintar Las bodas de Cand e José Camardn o tema El
rocio del Mand. Fonte: http.//www.lahornacina.com/cadiz201204.htm ((13.12.2014; 20h).
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Fig. 5.15 — Ferro de estiramento das telas de enrolar Visitagdo, da igreja da Santa Casa da Misericérdia de
Valenca do Minho (a) e Natividade, da igreja da Lapa no Porto (b). © Fotos: Centro de Conservacgdo e Res-
taura da UCP-UP (a); Ana Calvo (b).

S30 duas as telas de rolo de Pedro Alexandrino de Carvalho: a Ultima Ceia, que
se encontra na igreja de Sdo Faustino, em Peso da Régua e a Transfiguragdo de Jesus no
Monte Tabor, da igreja do Convento de S3o Salvador, em Grijé. Em ambas, o tambor esta
colocado no coroamento, o que prossupdem gque a maquina de movimentacdo é relati-
vamente grande, ndo cabendo no interior do camarim (Vd. Fig. 5.17 e 5.18). Porém, mui-
tas vezes o rolo encontra-se dentro do camarim, junto ao tecto (Vd. Fig. 5.16), apresen-
tando, nestes casos, um didmetro relativamente reduzido, comparativamente aos que se

situam no coroamento, de modo a que nao seja visivel pela face do retdbulo.
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Fig. 5.16 — Altar-mor da igreja paroquial de Ossela, trono eucaristico, pintura Adoragdo dos anjos aos San-
tissimo Sacramento e pormenor do tambor (a); altar da nave da igreja paroquial de Sdo Pedro de Miragaia,
escultura e pintura Crucificagdo e pormenor do tambor (b). © Fotos: (a) Ana Calvo; (b) Centro de Con-
servagao e Restauro da UCP.

Verificou-se ainda duas variacdes no sistema de rolo, de acordo com o engenho
de activacdo do tambor, que pode ser feito por cordas corridas manualmente ou pela

rotacdo de uma manivela.

a) Tambor accionado por cordas corridas manualmente

Na pintura Ultima Ceia, da igreja de S3o Faustino, o sistema de movimentacdo da
pintura estd desactivado. No entanto, ha no interior do camarim um ferro, da mesma
época da decoracdo do tabernaculo, que é o ponto de fixacdo de uma corda. A rotagdo do

tambor era accionada puxando-se a corda que pendia do tambor no coroamento, fazen-
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do-se girar o cilindro e a pintura era elevada ou, soltando-se a corda, a pintura descia pela
ac¢do do seu proéprio peso (Vd. Fig. 5.17).
A engrenagem do movimento do tambor é, neste caso, promovida no interior do

camarim.

Fig. 5.17 - Sistema modvel de montage da pintura no altar — tambor accionadopor cordas corridas man-
ualmente. Pintura Ultima Ceia, de Pedro Alexandrino de Carvalho, da igreja de S3o Faustino, Peso da Régua.
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b) Tambor accionado por rota¢éo de manivela

Neste mecanismo, o movimento do tambor é feito pela rotacdo de uma roldana
que se liga ao tambor. A roldana encontra-se, recorrentemente, na sala abaixo do cama-
rim, no embasamento e tem pequenas dimensdes (Vd. Fig. 5.19).

Na pintura Transfiguragdo de Jesus no monte Tabor, de Pedro Alexandrino de
Carvalho, as sua dimensdes e o peso levou ha construcdo de um tambor de grande dia-
metro (127 cm @), o que tera exigido a integracdo da manivela, directamente, em cada
uma das extremidades do tambor, para facilitar a sua rotacdo (Vd. Fig. 5.18). Para travar o
tambor hda um gancho que tranca uma argola existente nos topos do cilindro (Vd. Fig.
5.16). A roldana que acciona a pintura Transfiguragdo de Jesus no monte Tabor é seme-
Ihante a da pintura do altar-mor da igreja de Sdo Nicolau, no Porto, da autoria de Jodo
Glama Stroberlle, com o tema Santissimo Sacramento (Vd. Fig. 5.19- a), diferenciando-se

apenas pelo tamanho. Nestes casos, a activacdo da rotacdo do tambor é desencadeada

no local onde estd a manivela, no envasamento ou no coroamento.

Fig. 5.18 — Maquina de enrolar da pintura Transfigura¢do de Jesus monte Tabor de Pedro Alexandrino de
Carvalho para a igreja do mosteiro de Sdo Salvador, em Grijo.
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Fig. 5.19 - Manivelas que accionam o rotagdo do tambor das pinturas Santissimo Sacramento da igreja de

Sdo Nicolau (a) e Visdo de Santo Agostinho da Igreja de S. Jodo Novo (b), no Porto.

5.1.2.2 - Guilhotina ou alavanca

A pintura Pentecostes, do altar-mor da igreja da Madalena, em Lisboa, é a Unica
da amostra montada no sistema de guilhotina. Porém, sabe-se que e a obra Alegoria ao
atentado do rei D. José |, do altar-mor da igreja da Memoria em Lisboa (Vd. Fig. 5.20), que
também é de Pedro Alexandrino, se desloca da boca do altar através do mesmo siste-

1
ma>’.

31 Informacgdo gentilmente cedida por Luis Ferreira, que intervencionou em 2012 a pintura.
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SIPAFOT0.00942385

Fig. 5.20 — Altar-mor (a) e pintura Alegoria ao atentado do rei D. José | (b) da igreja da Memdria, em Lisboa.
© Fotos: www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=2185 (24.12.2012; 7h) (a); Nuno Sal-
danha® (b).

Neste mecanismo, ilustrado na figura 5.22, as pinturas encontram-se tensiona-
das numa grade, descem por uma ranhura na base do camarim (Vd. Fig. 5.21-c, e) e a
deslocacdo é auxiliada pelo trabalho de cordas presas a argolas em cada lateral da pintura
(Vd. Fig. 5. 21 - a). Deste modo, a pintura fica oculta sob o corpo central do retabulo, no
embasamento. No caso das pinturas com dimensdes superiores a do embasamento, é

criada uma depressao no solo (Vd. Fig. 5. 21 —d, Fig. 5.22).

2 imagem esta publicada em SALDANHA, Nuno — O rei ergue-se de Pedro Alexandrino: A pintura do altar-
mor da igreja da Memodria. Invenire: Revista de Bens Culturais da Igreja. Moscavide: Secretariado Nacional
para os Bens da Igreja. n25 (Jul-Dez 2012), pp. 43 — 48.
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Fig. 5.21 — Elementos que permitem a movimentagdo da pintura Pentecostes, da igreja da Madalena, em
Lisboa: corda (a), fechos (b), abertura vista do camarim (c) e da sala abaixo deste (e), buraco no chdo da sala

abaixo do camarim (d).

A pintura Pentecostes, da igreja da Madalena em Lisboa, é armazenada numa sa-
la abaixo do camarim. Porém a divisdao com 400 cm de altura, ndo tem dimens3do suficien-
te para ocultar a obra, com 480 cm de altura. Para colmatar esta situacdo, foi feito um
fosso, no solo, com 55 cm (Vd. Fig. 5.21 - d) e montada uma estrutura em madeira na ba-
se do camarim, com o formato do remate superior da pintura (Vd. Fig. 5.21 - ¢). Para fixar
a tela a boca do camarim hd uns fechos que a travam e que quando estdo abertos permi-

tem a sua movimentacao (Vd. Fig. 5.21 - b).
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Fig. 5.22 — Sistema modvel de montage da pintura no altar — Guilhotina. Pintura Pentecostes da igreja da
Madalena em Lisboa, da autoria de Pedro Alexandrino de Carvalho.

5.1.2.3-Manual

Identificaram-se trés pinturas movimentadas manualmente, em todas foi repre-
sentado o tema Ultima Ceia e encontram-se na capela do Santissimo Sacramento da Sé
de Castelo Branco, na igreja da Pévoa de Santo Adrido, em Odivelas e na igreja do Santis-
simo Sacramento, em Lisboa. O principio é basicamente o das bandeiras processionais
pintadas, em que sao transportadas pela forca humana, ou seja, as telas estao tensiona-
das num bastidor, sao removidas da boca do altar e carregadas através da forga humana,

sendo necessario pelo menos uma pessoa em cada lateral da pintura (Vd. Fig. 5.23). Na
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Ultima Ceia, da igreja da Pévoa de Santo Adrido, existem umas pegas nas laterias da gra-
de que ajudam a este processo de transporte.

Nos trés exemplos estudados, as telas sdo armazenadas dentro do camarim, en-
costadas a uma das paredes laterais e o que as fixa a boca do altar, durante o tempo em

gue estdo expostas, sdo fechos de metal que as trancam.

Fig. 5. 23 — Sistema mdvel de montage da pintura no altar — manual.
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5.2 — Formatos

Nas telas de altar a tendéncia sdo os formatos desenvolvidos na vertical, ou seja,
com maior altura que largura, alternando apenas o remate superior. ldentificaram-se sete
configuragdes do remate superior, designadamente, um rectangular, um em arco e cinco
variantes de arcos mistilineos.

Sao quatro as pinturas rectangulares, em que, duas estdo montadas no sistema
movel de rolo e as outras duas sdo as pinturas encomendadas para a igreja de Santana,
em Belém do Para. Nas quatro telas rectangulares a drea pintada é limitada por um arco
na margem superior.

O facto das telas dos altares da Igreja de Santana terem o formato rectangular
mas a area pintada ser outra, resulta da necessidade de adaptacao e sujeicdo da pintura
ao espaco do retdbulo. Tudo aponta para que as obras tenham sido expedidas para Belém
sem que Pedro Alexandrino de Carvalho tenha estado no local, inclusive para fazer ajus-
tes. Isto porque ndo ha noticias que o artista tenha viajado para fora do seu pais e depois,
porque os altares da igreja de Santana, projectados pelo arquitecto Antonio Giuseppe
Landi (1713 — 1791), exigiam que o formato da pintura fosse rectangular, tal como a mol-
dura em estuque que as enquadra, e, em pelo menos uma das duas pinturas, é percepti-
vel que Pedro Alexandrino pintou a composicdo para um retdbulo em que a boca de altar
teria o formato superior em arco ou uma variante deste, sendo visivel nos cantos superio-
res da pintura a preparacao exposta (Vd. Fig. 5.24-a,b). Este facto sugere duas hipdteses
relativamente ao que aconteceu: primeiro, que houve alteracdes do desenho original do
altar, apds a encomenda das pinturas; segundo, que nao foram dadas as indicacdes a Pe-
dro Alexandrino da configuracdo dos altares, tendo este pintado em func¢do do que era o
comum em Portugal 33 Como resultado, as pinturas foram enviadas para o Brasil e, por

certo, cortadas na margem superior para se adaptarem ao projecto do arquitecto Landi

33 . .

Nos retdbulos portugueses era usual o remate superior das telas de altar ser em arco, como se comprova
pela amostra de estudo, pois o formato das bocas de altar é tendencialmente curvilineo, inclusivamente nas
telas de rolo.
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para os retdbulos. Com esta forma de trabalhar percebe-se que as areas da pintura que
iam ficar tapadas com a estrutura do altar eram preparadas mas nao pintadas, o que se
confirma em trés estudos em tela do artista existentes no MNAA**, executados como ma-
quetes de futuras telas de altar (Vd. Fig. 5.24 -c). Os artistas pintavam até onde se via, o
gue demonstra um uso racional dos materiais e do tempo de trabalho despendido nas

composigoes.

Fig. 5.24 — Tela de altar Arcanjo Sdo Miguel e as almas do purgatdrio, da igreja de Santana de Belém do

Para, Brasil, pormenor do canto superior (a) e vista geral (b). Estudo Salvador Mundo, inv. n. 1816, MNAA
(c). © Fotos: Sénia Costa, IFJ/HERCULES-EU (c).

O racionamento de materiais e do tempo de trabalho origina um particularismo
das telas de enrolar: muitas delas, possuem um formato do suporte rectangular, mas,
muitas vezes, a area pintada na margem superior perfaz em arco. Inclusivamente, na pin-
tura Transfiguragcdo no Monte Tabor a composicao contorna o formato do remate da tri-
buna (Vd. Fig. 5.25). Note-se, esta situacao ndo é especifica de Pedro Alexandrino mas das
telas de altar de enrolar, usada em pinturas de artistas dispares como se verifica na figura

5.26.

3 0s trés estudos em telas, do espodlio do MNAA, onde se verifica esta situagdo sdo: Salvador Mundo, inv.
n? 1816; Natividade, inv. n? 1699; e Pentecostes, inv. n? 1699A.
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Fig. 5.25 — Pormenor do remate superior da pintura Transfigura¢do de Jesus no Monte Tabor, da igreja de
mosteiro de S3o Salvador, em Grijd.

Fig. 5.26 — Pintura e respectivos retdbulos-mor: Milagre dos Peixes da igreja de Fonte Arcada(a); Visitagdo
da igreja da Santa Casa da Misericordia de Valenga do Minho, de Julido M. (b); Nossa Senhora da Batalha da
igreja de S3o Jodo Evangelista, em Vila Cova de Carros, Paredes, Porto, "PINTOR - SANTA MARTA / FREA-
MUNDE" (c). ©Fotos: Centro de Conservagdo e Restaura da UCP-UP (a, a.1, b, c);
http://www.monumentos.pt (17.12.2014; 8h) (b.1, c.1).
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Ha excepcdo das quatro pinturas de formato rectangular, as restantes telas de al-
tar tém a terminacgao superior em arco ou variantes deste (Vd. Fig. 5.27), que, como ja foi
mencionado, provém do formato da boca do altar. Existem cinco variagdes dos arcos mis-
tilineos, repetidos nas vdrias telas de altar, alternando apenas a proporg¢ao dos diferentes

elementos numa combinacdo entre o arcos e linhas rectas, concavas e convexas.

’—/ 1) 2) 3)

4) 5) ( 6) \

Fig. 5.27 — Formatos do remate superiores das telas de altar derivados do arco.

O formato dos quadros estudados segue uma ldgica distinta das telas de altar,
havendo maior variacdo, apesar de estarem em numero reduzido. Dois tém um formato
oval (Vd. Fig. 5.28 — 1,2), um estd desenvolvido na vertical possuindo o remate superior
em arco com recortes (Vd. Fig. 5.28 — 3) e o outro desenvolvido na horizontal com o re-

mate superior rectilineo e os cantos superiores contracurvados (Vd. Fig. 5.28 — 4).

Fig. 5.28 — Pinturas Jesus Cristo curando um cego de nascenca (1) e Jesus Cristo perdoando a mulher adul-
tera (2), ambos do espdlio da “Casa das Estampas” do Santudrio do Bom Jesus do Monte, em Braga; pintura
Eucaristia, inv. n. 1337, MNAA (3); e pintura Ultima Ceia, da igreja de Santos-o-Velho, em Lisboa (4).

178



CAPITULO 5 — AS TELAS DE ALTAR NA OBRA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

5.3 —Suportes

5.3.1 — Dimensoes

Dimensdo das pinturas dos altares principais

A amostra procede de diferentes espacos religiosos, nomeadamente de igrejas
(de pardquias, de mosteiros, de santudrios, de semindrios, ou de Sés) e de capelas (inte-
gradas em palacio ou quinta privada) e existe uma relacdo proporcional entre as pinturas
com os altares e, destes, com o edificio religioso. Isto porque a estrutura dos retdbulos
principais ocupa, frequentemente, toda a parede da cabeceira; assim, quanto maior for o
imovel, maiores os retdbulos e por sua vez as pinturas integradas. Esta regra é aplicada a
quase todos os casos de estudo (Vd. Fig. 5.29), a excepg¢ao da pintura Pregacdo de SGo
Jodo Batista da igreja do antigo semindrio das Missdes Ultramarinas, em Cernache do
Bonjardim, em que se adoptou a estética dos retdabulos-moldura (Vd. capitulo 3), ndo

ocupando o altar toda a parede da capela-mor (Vd. Fig. 5.29 — 6).
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AR

Ao

Fig. 5.29 — Telas de altares-mor pintadas por Pedro Alexandrino de Carvalho: (1) Arcanjo Sdo Miguel, da Sé
de Castelo Branco; (2) Transfiguarcdo de Jesus no Monte Tabor, da igreja do mosteiro de Sdo Salvador, em
Grijé; (3) Ultima Ceia, da igreja do Santissimo Sacramento, em Lisboa; (4) Visitagdo, do Museu de Lamego
(5) Pentecostes, da igreja da Madalena, em Lisboa; (6) O Sermdo de Sdo Jodo, da igreja do antigo Seminario
das Missdes Ultramarinas, em Cernache do Bonjardim; (7) Ultima Ceia, da igreja de Sdo Faustino, em Peso
da Régua; (8) Ultima Ceia, da igreja paroquial de Pévoa de Santo Adrido, em Odivelas; 9) Imaculada Con-
ceicdo, da capela do Palacio Nacional de Queluz; 10) Senhora da Boa Morte, de capela privada, em Sabrosa.
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Analisando a tabela de dimensdes das telas de altar-mor (Tabelas 16-20, pp. 48-
73 no volume 2) parece haver concentragGes de valores, dentro dos grandes formatos:

maiores, médios e pequenos, como se verifica no grafico da figura 5.30.

Altares Principais
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Legenda:
a) Igreja do Mosteiro de Sao Salvador, Grijé i) Antiga Igreja da Misericordia de Lamego
b) Igreja do Santissimo Sacramento j) Igreja do antigo Seminario de Cernache do Bon-
c) Igreja da Sé de Castelo Branco jardim
d) Igreja da Madalena k) lgreja matriz da Pévoa de Santo Adrido
h) Igreja de Sdo Faustino, matriz de Peso da Régua I) Capela particular de Sabrosa

m) Capela do Paldcio Nacional de Queluz

Fig. 5.30 — Relagao entre a altura e a largura das pinturas dos altares principais.

As pinturas com maiores dimensdes sao o Arcanjo SGo Miguel, da igreja da Sé de
Castelo Branco, a Transfiguragdo de Jesus no Monte Tabor, da igreja do mosteiro de S3o
Salvador de Grijé e a Ultima Ceia, da igreja do Santissimo Sacramento, em Lisboa (Vd. Fig.
5.27-1,2,3). O tamanho destas pinturas ronda os 692-530 cm de altura por 367-251 cm de
largura (Vd. Fig. 5.30) e todas elas pertencem a edificios grandes.

O grupo de média dimensao é composto por cinco pinturas, que rondam os 480-

414 cm de altura por 220-213 cm de largura (Vd. Fig. 30). A este conjunto pertence a Visi-
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tacdo da antiga igreja da Santa Casa da Misericérdia de Lamego que se encontra actual-
mente no Museu de Lamego, o Pentecostes da igreja da Madalena em Lisboa, a Prega¢do
de Sdo Jodo Batista da igreja do antigo seminario das Missdes Ultramarinas em Cernache
do Bonjardim, a Ultima Ceia da igreja matriz de Peso da Régua, e a Ultima Ceia da igreja
matriz da Vila de Pévoa de Santo Adrido, em Odivelas (Vd. Fig. 5.29 -5, 8).

As pinturas mais pequenas sdo as telas Assun¢do da Virgem da capela do Palacio
Nacional de Queluz (238 cm x 145 cm) e a Senhora da Boa Morte (boca de altar: 270 cm
x155 cm) de uma capela privada de Sabrosa (Vd. Fig. 5.29 — 9, 10). Ambas pertencem a
capelas, o que atesta a teoria de haver uma relagdo entre a dimensao das pinturas com o

tipo de espaco em que estdo enquadradas.

Dimensdo das pinturas dos altares secunddrios

Foram identificadas dezassete tamanhos de pinturas de altares secundarios em
dezasseis espacos religiosos 3 (vd. Fig. 5.31). Isto ocorre porque had igrejas em que, medi-
ante a localizacdo do altar — nave, transepto ou capela do Santissimo Sacramento — ha
uma mudancga no tamanho da pintura. Assim, comparando as telas de altar da nave e do
transepto da igreja do Sacramento em Lisboa, as primeiras sdo maiores (Vd. Fig. 5.31). Por
sua vez, ha casos em que nao ha variacao independentemente da localizagdo do retdbulo,
como acontece, na capela do Paco Real da Bemposta ou na igreja de Sdo Sebastido, em

Setubal.

* para uma sistematizacdo dos dados fez-se a média da dimens&o das pinturas por igreja (altura x largura),
quando estas eram repetidas ou variavam apenas em alguns centimetros (2-4 cm). Quando dentro do
mesmo espaco ha uma varidvel consideravel entre os formatos das pinturas de acordo com a sua localiza-
¢do (da nave, do transepto e da capela do Santissimo Sacramento) estas também foram registadas.
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Legenda:

a) Igreja do Bom Jesus do Monte, transepto (Bra-
ga)

b) Igreja da Sé de Castelo Branco, capela do San-
tissimo Sacramento

c) lgreja do Seminario de Cernache do Bonjardim,
nave (Castelo Branco)

e) lgreja de Nossa Senhora dos Martires, nave
(Lisboa)

f) Igreja de Sdo Paulo, nave (Lisboa)

g) lgreja de Santa Isabel, nave (Lisboa)

h) Capela Real do Pago da Bemposta nave e cape-

la do Santissimo Sacramento (Lisboa)
Igreja do Santissimo Sacramento, nave (Lisboa)

Igreja do Santissimo Sacramento, transepto
(Lisboa)

Igreja de Santo Antdnio de Lisboa, nave

Igreja da Madalena, baptistério (Lisboa)

Igreja de Sdo Pedro de Barcarena, nave (Lisboa)
Capela do Paldcio Nacional de Queluz, nave
(Lisboa)

Igreja Paroquial de Sdo Sebastido, nave e cape-
la do santissimo (Setubal)

Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sdo
Francisco, nave (Belém do Para)

Igreja de Santana, nave (Belém do Par3, Brasil)

Fig. 5. 31 — Relagdo entre a altura e a largura das pinturas dos altares secundarios.

A amostra tem 420-210 cm de altura por 230-108 cm de largura (Vd. Fig. 5.31),

ndao havendo um padrdo para os tamanhos das telas de altar secundarios, que se altera

de espaco para espaco e dentro deste também pode variar, dependendo da localizac3o.

No entanto, ha uma tendéncia para alguns formatos: pinturas com cerca de 260 cm x 140

cm, como sdao exemplo as pinturas dos altares do Palacio Nacional de Queluz (260 cm x

140 cm), as da igreja de S3o Sebastido de Setubal (com 260 cm x 144 cm) e, apesar de

mais altas, as da igreja de Sdo Paulo em Lisboa (290 cm x 145 cm); larguras de cerca de

150 cm, verificadas nos altares da igreja do antigo seminario das MissGes Ultramarinas

(300 cm x 154 cm) e nos altares da Capela Real do Paco da Bemposta (com 275 cm x 154).
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Dimensdo dos panos

As telas de altar sdo pinturas de grande formato, o que implica a unido de mais
do que um pano. Nas telas de altar de Pedro Alexandrino esta unido é, quase sempre, na
vertical (Vd. Tabelas 16-20, pp. 48-73 no volume 2), assim, independentemente da altura
das telas de altar (que varia entre 210 cm e 0s 692 cm), raramente se encontra a unido de
panos na horizontal, o que indica que haviam tecidos a venda em rolo, com a extensao
para a altura sem ser necessario emendas. Veja-se o paradigma da Holanda onde as telas
cortadas e preparadas para serem vendidas podiam atingir os 7 m de comprimento, o que
vai de encontro a pintura com maior comprimento sem costuras horizontais de Pedro
Alexandrino que tem 692 cm, e telas sem o preparo podiam atingir os 60 m de compri-
mento °. Em relacdo as larguras de tecidos, ja ndo se verifica esta disponibilidade de
area.

Analisando toda a amostra das telas de altar (Vd. Tabelas 16-20, pp. 48-73 no vo-
lume 2), em quatro pinturas o suporte é formado por um pano, ndo havendo costuras
para obter a largura necessdria, que sdo elas a Apari¢do da Virgem a S. Simdo Stock (213
cm x 118 cm) do Museu Municipal Santos Rocha, na Figueira da Foz; a Imaculada Concei-
¢do e a Pietd (ambas com 240 cm x 112 cm) do transepto da igreja do Santissimo Sacra-
mento em Lisboa, e a pintura Ceig (com c. 210 cm x 108 cm) da igreja de Sdo Pedro de
Barcarena, em Oeiras.

Portanto, as pinturas formadas por um sé pano podem atingir os 118 cm de lar-
gura e a cima desta dimensao ha a costura vertical de dois a quatro panos. Constatou-se
ainda que os suportes das pinturas com a largura total acima dos 230 cm de largura tém,
permanentemente, a unido de trés a quatro (Vd. Tabelas 16-20, pp. 48-73 no volume 2),
correspondendo as telas de altar de maior formato (Vd. Fig. 5.30). Nestas pinturas de
maior formato, excluindo o pano de menor dimensdo que certamente foi cortado no sen-

tido longitudinal para perfazer a dimensao desejada, nos restantes panos, onde prova-

3 WETERING, Ernst van de — Rembrandt: the painter at work. Amsterdam: Amesterdam University, 1997, p.
300.
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velmente foi utilizada a largura total dos tecidos, estes tém entre 100-112 cm (Vd. Fig.
5.32). O facto de estas pinturas estarem entreteladas, terem quase sempre uma das mar-
gens costurada no sentido longitudinal e as deficientes condi¢des de iluminacdo no tardoz
dos retabulos ndo permitiu verificar se estes panos tém, em ambas as margens laterais,

ourelas37, o que confirmaria que sdo panos inteiros.
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Fig. 5.32 — Construgdo dos suportes das telas de maiores dimensdes: Transfiguragdo de Jesus no Monte
Tabor, da igreja do mosteiro de Sdo Salvador, em Grijé (a); Arcanjo SGo Miguel, da Sé de Castelo Branco (b).

37 ~ . . .. . .
As ourelas sdo formadas pelo conjunto de fios que remata os limites laterais de um tecido, dando a largu-
ra do mesmo.
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A tendéncia para o uso de panos com larguras aproximadas entre os 100-112 cm
de largura também se verifica nas restantes telas de altar, de autoria confirmada, que
tém pelo menos um dos panos com esta largura. A frequéncia do uso de panos com esta
largura certamente esta relacionada com o espag¢o que estas telas deviam preencher na
boca do altar, com a maneira como eram construidos os suportes nas pinturas de Pedro
Alexandrino mas também com o tamanho dos teares onde foram estruturados os tecidos,
ou seja, a dimensdo dos panos que estavam disponiveis no mercado.

A largura dos teares, que confere a largura aos panos, é por norma um multiplo
de uma unidade de medida, que podia ser o elle, a vara, ou a alna, que varia nesta época
de acordo com o local. Na Holanda, o elle corresponde a 69 cm® e em Inglaterra a 114
cm, “dimensdes que em Portugal equivalem aproximadamente a alna (66 cm) e a vara
(110cm) ”*°.

A variacao da largura dos panos entre os 100 e 112 cm dos tecidos pode resultar
de diferentes factores: nomeadamente as telas utilizadas como suporte de pintura serem
produtos manufacturados artesanalmente em tear, podendo haver dreas em que a estru-
tura é mais apertada, ou os fios usados terem diferentes espessuras, o que subdimensio-
na ou superdimensiona o tecido, e ndo se conseguir contabilizar a margem dos panos
usada para a costura ou para o tensionamento da tela em bastidor ou em tabuleiro. E
este enquadramento que, em parte, justifica que na pintura Transfiguragdo de Jesus no
Monte Tabor, constituida por quatro panos unidos na vertical, haja uma variagao entre a
largura da margem superior e a inferior que ronda os 20 cm (Vd. Fig. 5.32).

Constatou-se que algumas pinturas tém panos com a largura maxima maior que
112 cm, nomeadamente dos altares da nave da igreja dos Martires, em Lisboa, que pos-
suem tecidos com as larguras compreendidas entre os 115 cm e a Aparigcdo da Virgem a S.

Simdo Stock, do Museu Santos Rocha, que é formada por um sé pano com 118 cm (Vd.

38 BOMFORD, David, et. al. — Art in the making. Rembrandt. London: The National Gallery, 1988, p. 19.
WETERING, Ernst van de — Rembrandt: the painter at work. Amsterdam: Amesterdam University, 1997, pp.
123-128, 300.

% CRUZ, Anténio Jo3o — Da sombra para a luz : materiais e técnicas da pintura de Bento Coelho da Silveira.
Lisboa : IPPAR, 1999, p. 27.
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Tabelas 16- 20, pp. 48-73 no volume 2). Nao se identificaram panos com larguras superio-
res a 118 cm, o que é compativel com a largura maxima dos panos encontrados nas pintu-
ras seleccionadas para o estudo da obra de Bento Coelho da Silveira (1620-1708), onde
em “nenhuma das obras nessas circunstancias o tecido empregue teria de exceder signifi-
cativamente a largura de 117 cm” “°.

A largura dos panos disponiveis no mercado permitia a construcdo de pintura
com os seus multiplos, assim, no caso de pinturas com a unido de dois panos estas pode-
riam ter até 224 cm e até 236 cm de largura (no caso de se usarem panos, respectivamen-
te, com cerca de 112 cm e 118 cm de largura). Acima dos 236 cm de largura a pintura te-
ria que ser unida com mais de dois panos, o que se verifica no conjunto de pinturas anali-
sadas. A excepcdo das telas de altar do transepto da igreja do Santuario do Bom Jesus do
Monte, em Braga, que possuem trés panos unidos longitudinalmente, quando as pinturas
tém de largura 128 cm e 127 cm, o que permitia que estas fossem construidas apenas
pela unido de dois panos, nos casos de estudo sé ha pinturas com a costura de mais de
dois panos, unidos longitudinalmente, quando tém mais de 251 cm de largura total (Vd.
Fig. 5.31), havendo assim uma construgao racional dos suportes em fun¢do das dimensao

gue se pretendia para as pinturas e do tamanho dos tecidos disponiveis.

5.3.2 — Caracteristicas dos tecidos

Devido a dificuldade de acesso ao tardoz das pinturas e ao facto de algumas es-
tarem entreteladas, foram analisadas as caracteristicas dos tecidos num nimero reduzido
de pinturas, em termos da estrutura (60 pinturas), da contagem da densidade téxtil (7
pinturas) e do tipo de fibras e tor¢do (12 pinturas) (Vd. Tabelas 21-32, pp. 74-92 do vol.
2).

“® CRUZ, Anténio Jodo — Da sombra para a luz : materiais e técnicas da pintura de Bento Coelho da Silveira.
Lisboa : IPPAR, 1999, p. 27.
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Nas obras observadas foram utilizados tecidos de tafeta, um tecido leve ** com
uma estrutura simples. O tafeta simples é obtido, em tear, pelas passagens consecutivas
do fio da trama ** por cima e por baixo dos fios da teia **, no sentido perpendicular . O
resultado é um tecido plano, com o debuxo homogéneo na frente e no verso e cujo fundo
é limitado pelas ourelas. As dimensdes dos tecidos sdo entdo a largura, limitada pela me-
sa do tear e o comprimento, em que area pode ser desdobrada por cilindros ou dérgaos,
posicionados nas extremidades da mesa, que fixam e estirdo entre si os fios da teia — um
cilindro para o enrolamento da teia e o que |lhe contrapdem para o enrolamento do teci-
do a medida que a tecelagem avanca “

O nimero de passagens dos fios da trama pelos fios da teia, por cm?, origina uma
estrutura mais aberta ou mais fechada, que é denominada de densidade e influéncia o
peso da tela, pois quanto mais elevado for o nimero de fios por cm? mais pesada serd a
tela.

A densidade dos tecidos utilizados nas telas analisadas (Vd. Fig. 5.33) é média e
média-alta, contando-se entre 11 x 11 e 17 x 19, mas a densidade mais frequente é de 12
x 13, presente em seis panos utilizados em trés pinturas. Verifica-se ainda que, o nimero

de fios verticais é proximo do numero de fios horizontais.

“ NEVES, M. — Desenho téxtil. Tecidos. Braga: TecMinho, 2000, vol.1, p.25.

*2 0 fio da trama, é unico, e dispdem-se no tear na direcdo transversal (largura) do tecido.

* 0s fios da teia, também denominada de urdidura, estdo disposto no tear na direcdo longitudinal, origi-
nando o comprimento do tecido.

4 BASTOS, Carlos — Industria e arte Téxtil. Porto: [s.n.], 1960, p. 33. OLIVEIRA, Ernesto; [et al.] — Tecnologia
tradicional portuguesa: o linho. Lisboa: INIC, 1978, p. 130.
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Legenda: (nr. fios verticais x nr. fios horizontais)

20 T

&> -17x 19 a - Arcanjo Sdo Miguel, 220 cm X 131 cm, capela da
Venerdvel Ordem de S3o Francisco, Belém do Para.
Panos:1,2.
b- A Eucaristia, 283 cm x 222 cm, inv. n. 1337, MNA#
al;b112x15 Lisboa. Panos:1,2. )
d.1-11x15 & i, ® 2.2;b.2-14x15 ¢- Nossa Senhora com o menino empunhando a cruz,
198 cm x 119 cm, inv. nr. 312, MNSR, Porto. Panos:
4.3;d.4;£.1;£3;2.2;2.3-12x13 1.2
gl-11x13 & % #.2-13(x13 d - A Virgem do Rosdrio, 349 cm x 160 cm,
#8212 pet-13xi2 inv. n.1681, MNAA, Lisboa. Panos:1,2,3 4.
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Thi AR s I oo ]------------'[ 232 cm x 128 cm, nicleo museologico “Casa das

i T Estampas”, do santuario do Bom Jesus do Monte.
12 i4 16 18 20 |Panos:1,23.
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Estampas”, do santudrio do Bom Jesus do Monte.
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Fig. 5.33 — Densidade Téxtil.

Seguindo a légica da estabilidade dos suportes téxteis, quando maior a pintura
maior é o peso e a tensdo que vai suportar, utilizando-se, geralmente, tecidos mais gros-
seiros, ou seja de trama mais aberta, o que se traduz numa densidade reduzida. Por sua
vez, nos formatos mais pequenos, utilizam-se geralmente tramas mais apertadas, ou seja,
de densidade mais elevada **. Esta relacdo verifica-se no grupo de pinturas analisadas. A
pintura com maior densidade téxtil tem o menor tamanho, que é a pintura Nossa Senhora
com o Menino empunhando a cruz (densidade média dos 2 panos: 18 x 18; dimensdo: 198
cm x 119 cm) e a pintura Senhora da Boa Morte é a tem menor densidade e é maior que a
anterior (densidade média dos 2 panos: 12 x 12; dimensdo: 295 cm x 173,5 cm) (Vd. Fig.
5.33). Estes casos podem ser casuais, no entanto, através deles observa-se que para mai-
ores dimensdes sao usados panos de menor densidade, logo menor peso, desconhece-se
é se esta decisdo foi tomada com conhecimento de causa, sendo uma regra aplicada a
escolha dos tecidos.

Com os dados apresentados no grafico da figura 5.33 é ainda possivel concluir

gue a variante da densidade dos varios tecidos é reduzida e tem maior uniformidade,

*> CRUZ, Anténio Jodo — Ob. cit., p. 2.
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guando se comparam os diversos panos da mesma pintura, o que demonstra a aplicacdo
de uma metodologia na escolha dos tecidos.

Através da andlise microscdpia das fibras foi possivel identificar que elas sdao de
origem vegetal, utilizando-se, quase sempre, o linho tanto nas fibras dispostas na vertical
tanto na horizontal (Vd. Tabelas 21-32, pp. 74-92, no volume 2).

O predominante uso do linho vai de encontro aos dois téxteis mais produzidos
em Portugal até ao século XIX, que foram a I3 e o linho (a 13 nas regiées mais montanho-
sas e o linho nas regides litorais) *®. No século XVIII o principal centro produtor de linho
localiza-se em Guimaraes, cuja producdo era escoada para todo o pais e era, inclusiva-
mente, um produto procurado pelo mercado francés e espanhol *’. Em Portugal, no de-
correr do século XVIII, contrariamente a |3 produzida industrialmente, o linho era de ma-
nufactura artesanal, “com base numa tecnologia rudimentar” 8

Em todas as fibras analisadas o sentido de torcao das fibras é em Z, que é a mais
frequente *°. A torc¢do do fio tem como objectivo dar alguma coes3o as fibras, sem a qual
os fios ndo podem ser manufacturados. Dependendo do angulo de tor¢do dos fios, o que
esta relacionado com o niumero de giros do fio sobre si mesmo, a resisténcia e elasticida-
de do fio variam. Assim quando maior a torcao, maior a resisténcia do fio e mais duro ele
fica e, na amostra de fios analisados, quase sempre, a tor¢do dos fios verticais é maior

gue a dos horizontais.

4 ALVES, Jorge Fernandes — Fiar e tecer: uma perspectiva histdrica da industria téxtil a partir do vale do Ave.
Vila Nova de Famalicdo: Camara Municipal, 1999, p. 2.

4 ALVES, Jorge Fernandes — Ob. cit., p. 2, 11.

8 ALVES, Jorge Fernandes — Ob. cit., p. 3.

* CALVO, Ana — ob. cit., p. 95.
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5.3.2 — Construgao dos suportes: costuras e a sua localizagao, orienta¢ao dos tecidos

As pinturas de menor dimensdo foram construidas apenas com um pano, (Vd.
Fig. 5.31 —j, n) evitando-se linhas de costura, um cuidado nem sempre presente nos su-
portes téxteis de outros artistas nacionais >0 Como foi referido anteriormente, as telas de
altar com mais de 118 cm de largura sao construidas pela unido de dois a quatro panos e
a tendéncia é dispor os panos unidos na vertical, até fazer a dimens3do desejada. Este mé-
todo frequentemente empregue nas telas pintadas por Pedro Alexandrino é contrdrio a
ampliacdo juntando-se progressivamente pecas de tecidos até ao tamanho desejado, com
0 objectivo de desenvolver o centro da composi¢ao no pano central > Apenas em duas
pinturas se verifica esta segunda opgao, nas telas do transepto da igreja do Bom Jesus do
Monte (Vd. Fig. 5.35). Esta excepcao, a regra de unir panos rentabilizando a largura dos
panos disponiveis, significa uma valorizacdo da estética da obra e pode também estar
relacionada com esta ser uma encomenda datada de c. 1809, que corresponde a fase final
da carreira de Pedro Alexandrino, podendo a construgdao dos suportes ter sido supervisio-
nada por um discipulo, ou se ter mudado de fornecedor da matéria-prima, ndo havendo
certezas da causa desta distingdao na forma de construir os suportes.

Apesar da preferéncia pela disposicdo das costuras na vertical, ha sete pinturas
na amostra que tém a unido de tecidos na horizontal (Tabelas 16-20, pp. 48-73, no volu-
me 2). Neste conjunto encontram-se as seguintes pinturas: as cinco telas dos altares da
nave da igreja da venerdvel Ordem Terceira de Sao Francisco em Belém do Para, Jesus
Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro, da igreja do santudrio do Bom Jesus e a Virgem
do Rosdrio, proveniente do convento de Santa Marta que integra actualmente o espdlio
do MNAA. Porém, essas obras ndao sdo representativas das telas de altar de Pedro Ale-
xandrino.

A justificacdo para estas telas ndo serem consideradas representativas da forma

de construcdo dos suportes das pinturas de Pedro Alexandrino prende-se com o facto de,

*% CRUZ, Anténio Jodo — Ob. cit., p. 27.
> CALVO, Ana - ob. cit., p. 97.
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ao que tudo aponta, as cinco pinturas da capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao
Francisco ndo serem da mao de Pedro Alexandrino; dai que, nelas, a forma de construir
os suportes seja completamente distinta da restante amostra. Nessas cinco pinturas, o
suporte é conseguido pela disposicdao de varios panos unidos, unicamente, na horizontal,

processo também utilizado, pelo menos, em trés telas de altar pintadas por Joaquim Ma-

noel da Rocha (1727 — 1786) (Vd. Fig.5.34).

Fig. 5.34 — Localizagdo das costuras nas telas de altar de Joaquim Manoel da Rocha: a) SGo Pedro e Sdo Pau-
lo, pintada para o altar-mor da igreja de Sdo Paulo, em Lisboa; b) SGo Domingos, do altar da nave da igreja
da Sé em Belém do Par4, Brasil; ¢) Ultima Ceia, do altar do transepto da igreja dos Italianos, em Lisboa.

Na pintura Jesus Cristo entregando as chaves a SGo Pedro, a costura na horizon-
tal parece ter sido feita para responder a um erro de calculo no dimensionamento da al-
tura. Esta hipdtese levanta-se pois a referida obra tem as costuras principais na vertical,
posicionadas de forma semelhante a pintura Jesus Cristo sobre as ondas do mar que é o
seu par e que ndo possui nenhuma costura na horizontal (Vd. Fig. 5.35). Outro dos argu-
mentos que fundamentam esta hipdtese é a costura horizontal apenas unir um pequeno

fragmento de tecido com cerca de 10 cm de altura.
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Fig. 5.35 — Esquemas da construcdo dos suportes téxteis das pinturas: a) Jesus Cristo sobre as ondas do mar
e b) Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro, as duas encontram-se actualmente no nicleo museolo-
gico “Casa das Estampas” do santudrio do Bom Jesus do Monte, em Braga.

Na pintura a Virgem do Rosdrio ndo esta claro o que motivou as costuras hori-
zontais, que podiam ter sido evitadas, parecendo resultar de uma questdo pratica de
aproveitamento de pedacos de tecido (Vd. Fig. 57.12, p. 701, no volume 2).

Para além das justificacOes, apresentados a cima, as duas pinturas de autoria
confirmada, com costuras na horizontal, ndo sdo representativas pois sdo as Unicas telas
de altar construidas desta forma nas pinturas de autoria validada.

S3ao nove as telas de altar em que se pode estudar as costuras > das quais trés

foram radiografadas. Em todas elas identificou-se o mesmo tipo de costura para a unido

> As telas de altar em que se analisou as costuras, do pincel de Pedro Alexandrino, s3o: a Ultima Ceia, da
igreja de S3do Faustino, no Peso da Régua; a Visita¢do, da antiga igreja da Misericérdia de Lamego actual-
mente no Museu de Arte Sacra de Lamego; a Senhora da Boa Morte, de uma capela privada de Sabrosa
através da radiografia pois a obra esta entretelada; Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro e Jesus
Cristo salvando Pedro das ondas do mar, ambas pintadas para os altares do transepto da igreja do Bom
Jesus do Monte e que actualmente se encontram no ntcleo museoldgico do referido santudrio; a Ultima
Ceia, da igreja da Sé de Castelo Branco; o Pentecostes, da igreja da Madalena em Lisboa; a Ultima Ceia, da
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dos panos originais. Palomino denomina a costura encontrada nas obras de Pedro Ale-
xandrino de “punto por encima”, descrevendo-a como mais estavel, em termos conserva-
tivos e estéticos, quando comparado com as costuras com o “punto, que llaman de sdba-
na”>?, que corresponde ao ponto invisivel.

A costura com o ponto por cima caracteriza-se por ser feita por pontos manuais,
trabalhados da esquerda para a direita (no caso das pinturas em estudo), ligeiramente
inclinados, préximos entre si, criando uma linha com algum relevo. O lavor da agulha da
esquerda para a direita indica que a construcdo dos panos foi feita por destros. Na amos-
tra encontramos quatro variantes desta costura, relacionadas com as caracteristicas das
margens dos dois panos unidos (Fig. 5.36):

No tipo 1, ambos os panos tém ourela, ligeiramente justapostas (Fig. 5.36).

No tipo 2 e 3, apenas um pano tem ourela e no que nao tem a linha de costura é
fora dos limites da sua margem, evitando-se, no caso de o pano desfiar, que abra a costu-
ra. A variante no tipo 2 e 3 é, respectivamente, o pano sem ourela estar dobrado, sendo
unido na linha do vinco (Fig. 5.36) ou a aba de seguranc¢a nao estar dobrada (Fig. 5.36).

No tipo 4, ambos os panos ndo tém ourela e estdo unidos pela linha de vinco da
aba de seguranca dobrada (Fig. 5.36).

Das quatro variantes de ponto por cima o tipo 1 é o mais estavel.

Fig. 5.36 — Variagdes das costuras feitas com o ponto por cima.

igreja paroquial de Povoa de Santo Adrido, em Odivelas; e a Virgem do Rosdrio que foi executada provavel-
mente para um altar do Convento de Santa Marta e que hoje se encontra no MNAA, em Lisboa.
>> PALOMINO, A. — El museo pictorico y escala dptica (1715). Madrid: Aguilar, 1947, p. 482.
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Nas obras estudadas ha algumas pinturas em que os panos foram cosidos com
outro tipo de ponto, correspondem estas costuras a altera¢des posteriores — substitui-
¢cOes e acrescentos do suporte — identificadas a vermelho nos diagramas das tabelas 16 a
20 (Vd. pp. 48-73 no volume 2).

Na analise da orientacao dos tecidos utilizados no suporte, partiu-se de um pres-
suposto relacionado com a forma de tecelagem que é: a dimensdo dos tecidos é condici-
onada pela dimensao transversal do quadro do tear, no qual se dispéem os fios da trama,
qgue da largura aos panos; por sua vez, a extensao dos fios da teia, disposto longitudinal-

mente no tear, é extensivel >*

. Assim e tendo em conta que as telas de altar tém maior
altura que largura e que na maioria dos casos nao foi necessario unir panos para obter a
altura desejada, mesmo que esta tenha atingido quase os 700 m, pode-se deduzir que,
pelo menos nos casos em que ha costuras na vertical, os panos estdo orientados com a
teia no sentido da altura da pintura e a trama no sentido da largura. Esta solu¢do de-
monstra um trabalho cuidado e racional, que permitiu limitar o nimero de costuras e dar
maior estabilidade a pintura; isto porque os fios da teia sdo por norma mais resistentes
gue os da trama, pois suportam maior tensao, abrasao e fadiga na fase de construgao do
tecido e por isso tém maior tor¢o >° e é no sentido longitudinal que a pintura sofre maior
tensdo e peso quando estd estirada na grade, no painel ou no rolo. A consciéncia, a épo-
ca, que os fios da teia sdo mais resistentes é expressa por Timotheo Verdier, em 1799:

“V. Ex.2 ndo ignora e ja o tenho dito que duas qualidades de fio se empregdo nos pa-

nos de algoddo: o fio de urdidura, e o fio de trama que serve p2 tecer ou tapar, este

he o que vai na langadeira, e deve ter menos consisténcia que o primeiro. A urdidura
suportando todo o trabalho dos lissos, dos Pentes, e da lancadeira deve ser mais for-

>* OLIVEIRA, Ernesto; [et al]. — Ob. cit., p. 128.

> CALVO, Ana — ob. cit., p. 95. VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana — La pintura sobre tela I: historiografia, técnicas
y materiales. Corufia : Edicios do Castro, D.L., 1999, p. 111. MALTIEIERA, Rita — A tela na pintura portuguesa.
Estudo de um conjunto de pinturas do Museu Nacional Soares dos Reis. In CALVO, Ana; VIEIRA, Eduarda
(Coord.) — Matrizes de Investigagéo em Conservagdo e Restauro I. Porto: UCE — Porto, CITAR, 2014, pp. 157
-177.
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te, e esta he a razdo porque antes se empregava, e ainda hoje se emprega em algu-

mas partes o fio de linho p2 urdir, por falta do fio proprio de algodéo"ss.

Consideragoes finais do capitulo

As telas de altar de Pedro Alexandrino de Carvalho estao predominantemente
montadas em sistemas fixos, a maioria em telas engradadas e presas ao vao central do
altar. Os sistemas modveis sdo trés, localizando-se as duas telas de rolo no Norte de Portu-
gal e dos outros dois em Lisboa (manual e guilhotina) e na regido Centro (manual).

Com este estudo ficaram langadas as pistas para a continua¢ao do levantamento
dos sistemas modveis de montagem das pinturas nos altares, ndo por artistas mas, por
regides o que pode abrir portas, cruzando-se essas informagdes com os estudos de talha,
gue podem permitir chegar a possiveis autores destas maquinas de movimentacao.

Nas telas de autoria confirmada ha um tratamento cuidado e atento na escolha e
construcdo dos suportes. As telas de altar de menores dimensdes tém um pano e acima
dos 118 cm de largura as pinturas tém dois a quatro panos, unidos por costuras na verti-
cal com pontos por cima. A orientacdo dos tecidos quase sempre é a mesma, dispondo-se
a teia no sentido vertical e a trama no sentido horizontal da pintura. A disposi¢do dos pa-
nos é feita em func¢ao da dimensao das pinturas e da orientacao dos tecidos.

A forma racional e tecnicamente coerente como foram construidos os suportes,
pode resultar do facto do artista utilizar telas prontas a usar, adquiridas num fornecedor
de matéria-prima.

O conjunto de cinco pinturas da Venerdvel Ordem de S3o Francisco é coerente

entre si ao nivel da construcdo dos suportes téxteis, mas ndo com a restante amostra de

> VERDIER, Timotheo Lecussan - Memadria sobre as fiagGes d'algoddo actualmente estabelecidas em Portu-
gal, e sobre os obstaculos que impedem o sseus progressos, € que provocdo a sua ruina & C., In
GUIMARAES, Manuel da Silva — Histéria de uma Fdbrica: A Real Fdbrica de Fiagdo de Thomar. Santarém,
Junta Distrital de Santarém, 1976, p. 222.
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estudo. Tendo mais semelhantes com a suportes das telas de altar de Joaquim Manoel da
Rocha do que com as de Pedro Alexandrino de Carvalho.

A forma de construcdo dos suportes ndo é o indicativo de autoria, no entanto,
aponta ou sugere direc¢des, que confrontadas com as caracteristicas técnicas e materiais
da camada pictérica, assim como os tracos estilisticos pode sustentar ou refutar novas

teses de autoria.
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Capitulo 6







Introdugao

CAPITULO 6 — OS MATERIAIS NA PINTURA DE

PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Este capitulo refere-se a caracterizagao técnica e material da obra pictdrica de

Pedro Alexandrino de Carvalho. Deste modo, foi seleccionado um conjunto de doze

pinturas (Vd. Tabela 6.1), que se pretendeu o mais representativo possivel da sua obra,

dentro do total de 70 pinturas estudadas neste trabalho.

Tabela 6. 1: Telas de altar de Pedro Alexandrino de Carvalho seleccionadas para o estudo técnico e material.

Dimensoes Sistema de
Ref. Tema Data
(cm x cm) montagem
Nossa Senhora, o Menino e Santo .
L-Sta Is/A . 1764 350 x 200 Fixo: grade
Antonio*
MNAA/B Salvador Mundo 1778 65,5 x 54 *kk
Br-Sant/B Arcanjo Sdo Miguel 1778 330x210,5 Fixo: grade
P5 Senhora da Boa Morte c. 1780 (?) 295x 174 Fixo: painel
MNAA/A Pentecostes c.1787-88 70x 39,5 *okk
L-Sto A S/A Pentecostes c. 1787-88 315x 165 Fixo: grade
L-PNQ Sdo Francisco de Paula 1791 260 x 140 Fixo: grade
Jesus Cristo entregando as chaves 270-280 ** .
L-Bemp c. 1793 Fixo: grade
a S. Pedro 153
Mébvel:
L-Mad/G Pentecostes 1807 480 x 220 o
guilhotina
Jesus Cristo entregando as chaves .
P3 c. 1809 235x 127 Fixo: grade
a S. Pedro
P6 Ultima Ceia ? 450x203  Movel: rolo
L-Trin Moc Coroagdo da Virgem ? (372) x 212  Movel: ?

* Pintura feita por Roque Vicente com a colaboragdo de Pedro Alexandrino de Carvalho; ** Dimens&o actual, que pode ndo

corresponder a original; *** Trata-se de um estudo para tela de altar.
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O grupo seleccionado foi alvo de diversos exames de drea e de ponto,
nomeadamente, fotografia com radiagao visivel, fotografia de infravermelho, radiografia,
espectrometria de fluorescéncia de raios X por dispersdo de energia (EDXRF), microscopia
Optica (MO), microscopia electrénica de varrimento com espectroscopia de raios X por
dispersdo de energia (SEM-EDS) e microespectroscopia de infravermelho com
transformada de Fourier (u-FTIR).

As doze pinturas foram aquelas em que se investiu mais tempo e recursos
analiticos (Vd. Tabelas 12 a 15, pp. 43-47, no volume 2) e que permitem tragar o percurso
cronoldégico do artista, pois sdo obras de autoria validada e datadas de diferentes
periodos da sua vida. Para se perceber melhor o processo conceptual, técnico e material
da execucgdo das telas de altar, fazem parte do conjunto dois modelos para telas de altar —
Salvador Mundo e Pentecostes. Estas duas pinturas sdo estudos de pequeno formato, a
6leo sobre tela, que fazem parte do acervo do MNAA. A incorporacdao do modelo Salvador
Mundo deveu-se ao facto de se tratar do estudo que resultou na principal obra da sua
carreira — a tela de altar Salvador Mundo, pertencente a Sé de Lisboa —, que é ainda hoje
a mais valorizada, mas da qual ndo se obteve autorizagao para fazer recolha de amostras
ou qualquer outro exame. O estudo Pentecostes foi incluido com o mesmo intuito, tendo
sido possivel, neste caso, comparar materialmente o pequeno formato (modelo) com o
grande formato (a tela de altar).

Seguidamente apresenta-se o estudo técnico-material de cada pintura. Os dados
obtidos, através dos diversos exames e analises efectuados sobre as pinturas, constam
integralmente no Apéndice Il no segundo volume da tese, sendo neste capitulo apenas

apresentados os mais relevantes.
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6.1 - Virgem, o Menino e Santo Antdnio

Fig. 6. 1 — Fotografia com radiagdo visivel da pintura Nossa Senhora, o Menino e Santo Antdnio, do altar
secundario da igreja de Santa Isabel, em Lisboa. Co-autoria de Roque Vicente e Pedro Alexandrino de
Carvalho, em 1764.

Na Collec¢do de Memodrias de Cirillo Volkmar Machado, hd uma passagem que
noticia a existéncia de trés telas de altar, pintadas por Roque Vicente, por volta de 1764,
na igreja de Santa Isabel, em Lisboa. O historidgrafo e pintor refere ainda que duas destas
obras — a Educac¢do da Virgem (Vd. Ficha 24, pp. 362-375, no volume 2) e Nossa Senhora,
o0 Menino e Santo Antonio (Vd. Ficha 25, pp. 376-401, no volume 2) — tiveram a

colaboracdo de Pedro Alexandrino de Carvalho !

! Existem tres paineis seus na Igreja de Santa Isabel, feitos pelos anos de 1764, e sdo o de Jesus Maria José, o
de Santa Anna, e o de Santo Antonio. Nos dous ultimos ha humas figuras de Pedro Alexandrino, que
também se distinguem. Vd. MACHADO, Cirilo Volkmar - Colleccdo de memdrias relativas as vidas dos
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Cirillo Volkmar Machado ndo precisou quais as figuras que seriam de
Alexandrino, dizendo apenas que sdo distinguiveis. Na pintura Nossa Senhora, o Menino e
Santo Antédnio (Vd. Fig. 6.1), os anjos em primeiro plano, identificados como anjo A e B
(Vd. Fig. 6.2), sao as figuras que apresentam maior harmonia com o trabalho realizado
pela mado de Pedro Alexandrino de Carvalho, hipétese também levantada por Anne-Louise
Fonseca 2. A apreciacdo estilistica sobre as personagens fez com que a recolha de
amostras, nesta pintura, se centrasse sobretudo nas dreas de carnagdes dos anjos e das
demais figuras a que foi possivel ter acesso, para se estabelecer a eventual disparidade

processual.

Fig. 6. 2 — Anjo B (a esquerda) e anjo A (a direita).

Camadas de preparagédo

A observacdo, por microscopia éptica, dos cortes estratigraficos das amostras
recolhidas da pintura permitiu distinguir uma preparacdo de coloracdo amarela aplicada

em trés demaos (Vd. Fig. 6.3 e Ficha 25, pp. 376-401, no volume 2)

pintores, e escultores, architetos, e gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal.
Coimbra: Imp. da Universidade, 1922, p. 90.

2 FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a
Lisbonne: cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Tese de Doutoramento em Estudos
Cinematograficos na Faculdade de Montréal 2009, vol. 1, p. 77.
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Amostra 3 Amostra 5 Amostra 17

Fig. 6. 3 — Cortes estratigraficos das amostras: 3 carnagdo sombra, 5 azul, 17 carnagao sombra, da pintura L-
Sta Is/A.

Os espectros de infravermelho das camadas de preparacao, obtidos na anadlise
por p-FTIR das amostras 3, 8, 17 e 19 (Vd. resultados de p-FTIR: pp. 385, 389, 396 e 399,
respectivamente), revelam a constante presenca de dleo, carbonato de cdlcio, branco de
chumbo (cerussite + hidrocerussite), minerais do grupo da caulinite, carboxilatos
metalicos e oxalatos >.

O carbonato de célcio funciona como carga, o branco de chumbo, apesar de
também poder ser utilizado como carga, tem capacidade para tonalizar a preparacao,
aumentando a luminosidade. Para além disso, a sua utilizacdo podera também estar
relacionada com o tipo de aglutinante utilizado nestas camadas, uma vez que o branco de
chumbo é um pigmento que contribui para uma maior celeridade no processo de
secagem do 6leo *. Os minerais do grupo da caulinite est3o relacionados com a presenca
de pigmentos terra utilizados nestas camadas. Estes pigmentos sdo constituidos,
essencialmente, por hematite e/ou goethite e argilas, podendo ainda conter éxido de
manganés, em alguns casos, como o do ocre castanho >, Assim, a cor amarelada das

camadas de preparacdo deve-se a utilizacdo de pigmentos deste tipo.

* Os carboxilatos metélicos e os oxalatos s3o produtos de degradagdo das pinturas. Vd. LOON, Annelies van
— Color Change and Chemical Reactivity in Seventeenth-century Oil Paintings. Amsterdam: Loon, 2008.

* GETTENS, Rutherford J. — Painting materials: a short encyclopaedia. New York: Dover, 1966, pp. 342 — 345.
> EASTAUGH, Nicholas; WALSH, Valentine — The Pigment Compendium: Optical Microscopy of Historic
Pigments. Great Britain: Elsevier Butterworth-Heinemann, 2004, pp. 342 — 345. EASTAUGH, Nicholas; [et.
al.] — A Dictionary of Historical Pigments. Burlington: Elsevier Butterworth-Heinemann, 2004, p. 108.
HELWIG, Kate — Iron Oxide Pigments: Natural and Synthetic. In BERRIE. Barbara H. (ed.) — Artists' Pigments:
A Handbook of Their History and Characteristics. Washington, D.C.: National Gallery of Art, 1993, vol. 4, pp.
39-95.
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Através da técnica de U-FTIR ndo foi possivel encontrar diferencas a nivel
qualitativo nos materiais presentes nas trés camadas de preparagao. Assim, coloca-se a
possibilidade de que as diferentes coloracdes, perceptiveis na observacdo dos cortes
transversais por MO, se devam a diferentes concentragdes de pigmentos utilizadas nas

misturas que constituem cada camada.

Camadas cromaticas

Numa inspeccdo, a vista desarmada, da superficie cromatica da carnacdo dos anjos
A e B e da de Santo Anténio, é possivel verificar pequenas varia¢cdes na forma de aplicar a
cor. Independente da coloracdo, mais acastanhada ou rosada, escolhida para cada uma
destas trés personagens, nas areas de menor extensao, como sao os pés e as maos, nos
dois anjos o trabalho do pincel é mais notdrio, do que na carnacdo do Santo Antdnio. O
que acontece pela utilizacdo de pequenas pinceladas de cor branca, que ndao foram
esbatidas, que ddo movimento, expressividade e ritmo a carnag¢ao. Na carnagdo do pé de

Santo Antdnio, a utilizacdo do branco é mais suave e o gesto, das pinceladas, contido (Vd.

Fig. 6.4).

Santo Antonio

Fig. 6. 4 — Pormenor dos pés dos anjos A e B e de Santo Antdnio, representados na pintura L-Sta Is/A.
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Areas de cor das carnacdes

As amostras das dreas de carna¢ao foram recolhidas da zona dos pés de trés

figuras, os anjos A e B (Vd. Fig. 6.5 e 6.6) e o Santo Antdnio (Vd. Fig. 6.7).

Amostra 15 Amostra 16

Carnagdo Carnagdo sombra

Santo Anténio

Fig. 6.5 — Cortes estratigraficos das amostras 15, 16 e 17, das areas de carnagdo correspondente ao pé do
Santo, da pintura L-Sta Is/A.

Amostra 1 Amostra 2
Carnagdo Carnagdo luz

Anjo A - com cruz

Amostra 3 Amostra 4
Carnagao sombra Carnagdo avermelhada

Fig. 6.6 — Cortes estratigraficos das amostras 1, 2, 3 e 4, correspondentes ao pé do anjo 1, da pintura L-Sta
Is/A.
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Amostra 11

Carnagdo avermelhada

Fig. 6.7 — Corte estratigrafico da amostra 11, da area de carnagao correspondente ao pé do anjo B, da
pintura L-Sta Is/A.

Em todos os espectros de IV, adquiridos na andlise das camadas cromaticas por -
FTIR ®, surgem as bandas caracteristicas do branco de chumbo e do carbonato de célcio.
Na camada 5 da amostra 3, foi possivel detectar ainda a presenca de silicatos, facto que
poderd dever-se a utilizacdo de pigmentos terra, como os ocres ou as Umbrias.

Embora na maioria dos espectros de IV ndo se observem bandas atribuidas a
argilas ou outros silicatos, é notdria, em todos os cortes transversais, a presenca de
algumas particulas de cor vermelha e amarela, que poderdao corresponder a ocres
vermelho e amarelo, respectivamente. O facto de ndo se detectarem silicatos estd
relacionado com a baixa quantidade destes pigmentos, utilizados nestas camadas
cromaticas. Contudo, em alguns casos, como na camada 4 da amostra 4 ou a camada 3 da
amostra 15, verificou-se que algumas das particulas vermelhas correspondem ao
pigmento vermelhdo (HgS), pois quando observadas por MO, no modo de reflexdo, sob
luz polarizada, com os polarizadores em planos paralelos, o pigmento exibe uma
coloracdo vermelho-alaranjada extremamente intensa ’.

As carnacbes foram pintadas por dreas de reserva, inclusivamente, as gradacdes

foram feitas da mesma forma. Deste modo, é possivel afirmar que as zonas de sombra

® As camadas cromaticas/amostra analisadas, correspondentes a carnagdo, foram as seguintes: camada 2/
1; camada 5/3; camada 3/15 e a camada 5/17. Ver no volume 2 os espectros de FTIR da ficha 25.
7 EASTAUGH, Nicholas; WALSH, Valentine — Ob. cit., p. 196.
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das carnacdes tenham sido pintadas directamente sobre a preparacdo, como se verifica
nos cortes das amostras 4, 11 e 16.

A amostra 3, recolhida numa zona de limite do pé, permitiu constatar que a
carnagao foi pintada apds a execu¢dao do manto azul. Esta conclusao foi tirada pela forma
como a estratigrafia da amostra estd organizada. A camada 5, vermelha, corresponde a
sombra da carnacdo e a camada 4, lilas, ao manto confinante.

Estabelecendo uma comparagdo entre as carnagdes das trés personagens, a maior
disparidade ndo se encontra nos materiais utilizados, pois sdo os mesmos, mas na escolha
das cores obtidas e aplicadas em areas de sombra. Na amostra 17, carnagdao sombra, do
pé do Santo utilizou-se roxo, na camada cromatica superficial, obtido pela mistura de
branco de chumbo, carbonato de célcio e, possivelmente, um corante 8 Nas restantes
amostras de sombra, dos pés dos dois anjos, a coloracdo varia entre castanho e um
vermelho-escuro, cor obtida no caso da amostra 3 pela mistura de branco de chumbo,

carbonato de cdlcio e pigmentos terra.

Areas de cor azul

As amostras 5, 7 e 8 foram recolhidas do manto azul do anjo A, de locais,
respectivamente, de tom intermédio, de luz e de sombra (Vd. Fig. 6.8).

A cor base do manto do anjo é um azul arroxeado, que é alcangado por uma
mistura de azul da Prussia °, branco de chumbo e carbonato de célcio. Esta mistura é
essencialmente a mesma em todas as camadas azuis analisadas (Vd. Ficha 25 no volume

2), independentemente de corresponderem a camadas com tons mais escuros ou mais

® A banda 1615 cm-1 (elongagBes C-O em grupos COO-) pode dever-se a presenca de oxalatos, no entanto
nao surgem as bandas ~1320 cm-1 e 780 cm-1. Deste modo, é possivel que esta banda possa estar
relacionada com a presenca de corante rosa (sendo as bandas atribuidas a elongacdes C=C).) DERRICK, M;
STULIK, D; LANDRY, J.M. — Infrared Spectroscopy in Conservation Science. Los Angeles: Getty Conservation
Institute, 1999.

? |dentificou-se o azul da Prussia, pois os espectros de IV das camadas azuis da pintura apresentam uma
banda a cerca de 2090 cm'l, gue é caracteristica deste pigmento. Vd. DERRICK, M; STULIK, D; LANDRY, J.M.
- Ob. cit.
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claros. Apenas na amostra 8, azul sombra, detectou-se, para além destes materiais, a
presenca de silicatos em ambas as camadas acastanhada, que foi a coloragao escolhida
para escurecer o manto azul, o que indica a utilizacdo de pigmentos terra. Ndo obstante,
na observagdo ao microscopio dptico dos cortes transversais das trés amostras, a
excepc¢do da camada 4 da amostra 5, é possivel identificar algumas particulas vermelhas

nas camadas cromaticas, que poderdo corresponder a vermelhdo 10

Amostra 7
Amostra 5 Azul luz
Azul |

g 5 8%
Manto de anjo 1

Amostra 8
Azul Isombra

Fig. 6.8 — Cortes estratigraficos das amostras 5, 7 e 8, correspondentes a drea azul do manto do anjo 1, da
pintura L-Sta Is/A.

As proporcdes dos pigmentos identificados nas camadas azuis — branco de
chumbo, carbonato de célcio, azul da Prussia e vermelhdo — variam mediante
corresponderem a matizes mais claras ou escuras. E este jogo de proporcdes entre os

diferentes pigmentos que da a volumetria e movimento ao pregueado do manto.

10 . ~ . of: s .
A forma como se conclui a presenca de vermelhdo esta especificada na pagina 206.
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Areas de cor branca

As asas do anjo A foram as areas de cor branca a que conseguiu acesso para
recolha de amostras, tendo-se efectivamente retirado apenas a amostra 9 para a

representar (Vd. Fig. 6.9).

Amostra 9
Branco

Asas do anjo 1

Fig. 6.9 — Corte estratigrafico da amostra 9, correspondente a drea branca das asas do anjo 1, da pintura L-
Sta Is/A.

A mistura de pigmentos identificada por u-FTIR, na camada branca da amostra 9, é
constituida por branco de chumbo, ocre vermelho, ocre castanho e carvao vegetal. Na
analise efectuada, foi ainda possivel identificar dleo e carbonato de calcio, possivelmente
utilizado como carga.

No que diz respeito ao ocre vermelho, a sua identificacdo foi feita com base na
deteccdo, por WU-FTIR, de minerais do grupo da caulinite (argilas) e nas observacdes
realizadas por MO. No corte estratigrafico (Fig. 6.9), pode verificar-se a existéncia de
algumas particulas vermelhas e castanhas, na camada branca, que deverao corresponder
a ocres vermelho e castanho, considerando a presenga de argilas, que se encontram
associadas a hematite e/ou goethite, na composicdo de pigmentos terra como os ocres
ou as Umbrias.

Relativamente ao carvdo vegetal, este foi também identificado de forma

indirecta, ou seja, como ndo se detectou a presenca da forma deficiente em calcio e
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carbonatada da hidroxiapatite ** (um dos principais componentes do osso e do marfim e
gue permanece associado ao carvado, produzido na calcinagdo destes materiais para a
obtencdo dos pigmentos negros de origem animal), considerou-se que o pigmento negro

observado nos cortes seria um negro vegetal.

Areas de cor castanha e ocre

Os castanhos e ocres, analisados nesta pintura, em amostras recolhidas do
incensoério e da tunica do Santo (Vd. Figs. 6.10, 6.11), foram feitos por uma mistura de
pigmentos idéntica, composta por branco de chumbo, carbonato de calcio e pigmentos

terra (tendo em conta a detecg¢do de aluminossilicatos por p-FTIR).

Amostra 12 Amostra 13

Castanho Castanho luz

Incensorio

Fig. 6. 10 — Cortes estratigraficos das amostras 12 e 13, recolhidas do castanho do incensério, da pintura L-
Sta Is/A.

Considerando-se os cortes transversais apresentados na figura 6.10, é possivel
verificar que o incensdrio foi pintado apds os degraus, pois, na amostra 12, a camada 2,
de cor cinzenta, corresponde a base de pedra em que desenrola a cena principal e estd
sob a camada 3, de cor amarela, correspondente a cor da alfaia litirgica. O corte da

amostra 12 sugere ainda que este elemento tera sido executado através de aplicacdo de

! A hidroxiapatite trata-se de um mineral de fosfato de calcio com ies hidroxilo (OH’) na estrutura
cristalina e cuja férmula geral se pode escrever como Ca;(P0O,)s(OH),. Vd. EASTAUGH, Nicholas; [et. al.] —
Ob. cit., p. 190.
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uma tinta mais rica em aglutinante do que pigmento, como uma espécie de velatura ou
glacis. As camadas correspondentes a cor castanha surgem neste corte como uma

camada fina e algo transparentes.

Amostra 18 i Amostra 19

Castanho luz p Carstanho

Indumentdria do santo

Fig. 6. 11 — Cortes estratigraficos das amostras 18, 19, recolhidas do castanho da tunica do Santo Anténio,
da pintura L-Sta Is/A.

Nas camadas castanhas, da amostra 18 e 19 (Vd. Fig. 6.11), existem algumas
particulas negras que poderdo ser pigmentos negros ou castanhos-escuros que serdao, no
primeiro caso de carvdo vegetal, uma vez que nao se detectou presenca de fosfatos de
calcio (hidroxiapatite) ou no segundo de 6xidos de ferro. Na amostra 19 a camadas 4, a
semelhanga da 3 da amostra 12, parece uma base para a aplicagdo de uma velatura ou

glacis castanho.
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6.2 — Salvador Mundo

Fig. 6.12 — Fotografia com radiagao visivel do estudo Salvador Mundo. Datada de 1778. Inv. n. 1816, MNAA.
© Fotos: Sonia Costa, IFJ/HERCULES-EU.

A pintura Salvador Mundo (Vd. Fig. 6.12), de pequenas dimensdes, trata-se do
estudo realizado por Pedro Alexandrino para a tela de altar, de maiores dimensdes,
concebida para um dos altares secunddrios da Sé de Lisboa.

Estando o modelo e a sua tela de altar associados, cronologicamente, o modelo

herda a data da tela de altar, que é de 1778 . E precisamente esta relacio, que permite

2 MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., p. 96.
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validar a sua autoria, pois a tela de altar estad assinada, no canto inferior direito, com a

inscricdo “P. Alex. invent. e pint” *2.

Camadas de preparagéo

No modelo Salvador Mundo, a preparacao foi estendida em trés camadas de cor
amarela (Vd. Fig. 6.13 e 6.14 e Ficha 61, pp. 758-791, no volume 2). A analise, por SEM-
EDS, da amostra 12 permitiu a identificagdo dos principais componentes da preparagao —
ocre amarelo, branco de chumbo, carbonato de calcio, dolomite e carvdo animal —, assim
como distinguir variacdes na propor¢ao de determinados pigmentos, utilizada pelo artista
em cada uma das trés camadas de preparacao.

A andlise da preparacdao permitiu, assim, identificar os elementos quimicos
chumbo (Pb), ferro (Fe), calcio (Ca), silicio (Si), aluminio (Al), magnésio (Mg), fésforo (P) e
potassio (K), tal como se pode observar nos mapas de distribuicio elementar
apresentados nas figuras 6.13 e 6.14. As particulas que contém Pb correspondem ao
pigmento branco de chumbo, as de Fe a dxidos de ferro e as particulas de Ca sdo de
carbonato de calcio (uma vez que nao apresentam enxofre (S) na sua estrutura). O Al e o
Si surge normalmente associado nas mesmas particulas, o que indica a presenca de
aluminossilicatos, provavelmente minerais argilosos do grupo da caulinite. Alguns destes
aluminossilicatos contém ainda o elemento K associado, o que indica a presenca de
outros tipos de silicatos ou de minerais argilosos. Ha situacdes em que o Si surge isolado,
tratando-se possivelmente, nesses casos, de quartzo. A detec¢do simultanea de Ca e Mg

em algumas particulas sugere a presenca de dolomite 14 assim como a de Ca e P indica a

BA fotografia da assinatura encontra-se no dossier de entrada de obras de Pedro Alexandrino, do Arquivo
de Conservacdo e Restauro do Laboratério José de Figueiredo, em Lisboa. Referéncia da foto: n2 384 :
negativo 1/77 n,2.

A dolomite é um mineral de carbonato de célcio e magnésio ([Ca,Mg][CO3]2) que ocorre na natureza,
principalmente, como um produto da calcite ou da aragonite. Como um componente comum dos calcarios,
a dolomita pode facilmente ser incorporada em pigmentos que contém pedras calcarias trituradas. Vd.
EASTAUGH, Nicholas; [et. al.] — Ob. cit., pp. 141, 142.
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presenca de fosfato de cdlcio, que se relaciona com a composicao dos carvies de origem
animal.

Tendo em conta as variacGes nas quantidades relativas dos elementos quimicos
detectados nas trés camadas de preparacdo, é possivel verificar que a primeira camada,
mais proxima do suporte, é constituida principalmente por um pigmento terra como o
ocre amarelo (considerando a deteccdo de 6xidos de ferro, aluminossilicatos e outros
silicatos, como o quartzo), vestigios de branco de chumbo e de carbonato de calcio. A
segunda camada é composta por uma mistura de ocre amarelo, branco de chumbo,
carbonato de calcio, dolomite e vestigios de carvdao animal, sendo esta camada a mais rica
em carbonato de calcio e a Unica em que se detectou dolomite. No que diz respeito a
terceira camada de preparagdo, a mistura é composta essencialmente por branco de
chumbo e ocre amarelo, contendo ainda algumas particulas de carbonato de calcio e,
possivelmente, vestigios de carvao animal (no corte estratigrafico, visualizam-se algumas
particulas de cor negra, que ndo foram analisadas por SEM-EDS).

Em relagdo ao pigmento terra presente nas trés camadas de preparagdo, é
possivel afirmar, genericamente, que se trata de um ocre amarelo, cuja composicdo
consiste uma mistura do mineral de cor amarela goethite (a-FeOOH) com argilas e outros
silicatos *°. Porém, no corte estratigrafico desta amostra, verifica-se que na camada 2 se
encontra uma particula de cor vermelha, que contém Fe na sua estrutura, ou seja, uma
particula de hematite (Fe,03), mineral de cor vermelha e principal constituinte do ocre
vermelho . Relativamente 3 camada 1, embora n3o sejam discerniveis particulas
vermelhas, é possivel que se encontre presente alguma hematite, dada a cor mais
alaranjada da camada. E de notar o facto de n3o se ter detectado manganés (Mn), nesta
camada, que indicaria a presenga de 6xido de manganés, constituinte do ocre castanho

ou Umbiria.

B BERRIE, Barbara H. (ed.) — Artists' pigments: a handbook of their history and characteristics. Washington:
National Gallery of Art; London: Archetype, 2007, vol. 4.
'® BERRIE, Barbara H. (ed.) - Ob. cit.
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6718 , ' 40 ym 6718
" MAG: 600 X HV: 20.0.kV WD:11.5 mm 1 MAG: 600 x HV: 20.0 V. WD: 11.5 mm

Fig. 6.14 — Corte estratigrafico da amostra 12 e respectiva micrografia electrénica e mapas de EDS, obtidos
da zona inferior do corte.

Desenho preparatorio

Nas amostras 3 e 5, recolhidas da carnacdo dos pés de Cristo, 14, do ocre do
calice de Deus, ha estratos que parecem corresponder ao desenho subjacente e ndo a
camadas de cor (Vd. Figs. 6.18, 6.21 e Ficha 61, pp. 758-791, no volume 2).

Nas amostras 3 e 14, a camada 2, que se encontra directamente acima da
preparacao, tem uma coloracdo castanha translicida e ndo é continua em toda a secgao

transversal da amostra (Vd. Figs. 6.18 e 6.21). Os mapas elementares de EDS da amostra 3
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(Vd. Fig. 6.21 e Ficha 61, pp. 758-791, no volume 2) indicam que esta camada translucida
é constituida apenas por carbonato de cdlcio e por um material organico, tendo-se
detectado apenas os elementos calcio (Ca), carbono (C) e oxigénio (O). A coloracdo
acastanhada deve-se provavelmente ao amarelecimento do material organico,
decorrente do seu processo de degradacao.

Esta informacdo, associada ao facto de as micro-amostras terem sido recolhidas
do limite das formas, leva a ponderar-se a hipdtese de corresponder a desenho feito a giz
branco, que é formado por carbonato de calcio (CaCOs). O material organico presente na
camada tera a sua origem na impregnacao de aglutinante aquando da aplicacdo da
camada de tinta suprajacente.

Sabe-se pela consulta da colecgao de desenhos existente no MNAA, atribuidos a
Pedro Alexandrino de Carvalho, e das respectivas fichas de inventario que o giz era um
dos meios com que o artista esbocava as suas composi¢des. Os Apdstolos, n2 inv. 6D, 7 D
e 8D (MNAA), s3o esbocos feitos a carvao e giz branco. O giz branco foi usado, nestes
desenhos, para realcar a modelacdo da luz, sobre papel colorido (azul-esverdeado e
cinzento-rosado). Apesar destes trabalhos em que se utilizou o giz terem sido feitos sobre
papel, as técnicas de trabalho de um artista e os materiais que ele elege para esbocar sdo
muitas vezes os mesmos, independentemente do suporte 7 Por sua vez, nos tratados de
arte, o giz é um dos materiais de desenhos recomendado para trabalhar sobre bases
coloridas, como é o caso das prepara¢des usadas nas telas de altar de Pedro Alexandrino.
Gerard Lairesse no seu tratado sobre desenho faz referéncia a trés meios secos utilizados
para desenhar, que s3ao eles: o ldpis negro, o lapis vermelho e o lapis branco.
Aconselhando sobretudo a utilizar o lapis branco e o negro, deixando de lado o vermelho

pois havia escassez de pedra vermelha de qualidade 18

v GARRIDO, Carmen — El nacimiento de una pintura. /In IBANEZ BARBERAN, Gema — EI nascimiento de una
pintura: de lo visible a lo invisible. Valéncia: GENERALIDAD DE VALENCIA, 2010, p. 20.

8«0 desenho sobre o papel escuro, ou azul, fazendo realces com o branco, como temos dito, na licad
undécima , he o modo mais agradavel, e o mais expeditivo; he tambem sem controvérsia o mais util e o
mais perfeito, tanto para compor, como para desenhar diante do natural, e para depois servir, para
executar hum quadro ; porque he , o que tem mais commodo, compondo, para indicar, com hum lapis
branco n'hum esbocgo, as luzes claras , sejad de uma luz natural, ou artificial, principiando pela parte

218



CAPITULO 6 — OS MATERIAIS NA PINTURA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Na amostra 5 (Vd. Fig. 6.18), a camada 2, de coloracdo preta, corresponde a
desenho subjacente feito com um pigmento negro. Desconhece-se a origem do pigmento,
gue sera de carvao animal ou vegetal, pois a amostra ndo foi analisada por pu-FTIR ou por
SEM-EDS.

Resumidamente, a semelhanca do que é indicado no tratado de Lairesse, parece
gue Pedro Alexandrino, utilizando a preparacao colorida estudou a composicdo utilizando
0 giz, presente na amostra 3 e 14 e um pigmento negro, presente na amostra 5. Na
fotografia de infravermelho também é possivel detectar tracos de desenho (Vd. Figs. na
p.765 do volume 2).

Reconhecem-se algumas hesitacdes ou rectificacdes de forma. A mais evidente
encontra-se junto ao canto superior esquerdo, onde hda algumas linhas feitas a grafite,
gue sugerem o inicio do esboco de uma edificacdo. O desenvolvimento destes tracos foi
abandonado e parcialmente reaproveitado para definir a coluna que se encontra na
sombra. O que sugere que o artista ia comecar a composi¢cdo mais acima e reposicionou-
a, possivelmente para conseguir terminar a composi¢ao em arco, de modo a respeitar o
formato da tela de altar que lhe tera sido encomendada (Vd. Fig. 6.15). O anjo pintado
acima da cruz possuia uma maior extensdo das pernas coberta pelo manto azul. Ha outro
arrependimento na cruz, tendo sido alongado o braco esquerdo para corrigir a
perspectiva (Vd. Fig. 6.16).

Os tracos do desenho sdo seguros (Vd. FIV na Fig. 61. 11 na p. 765 do volume 2),
ndao havendo duplicagao de linhas. As figuras sdo perfiladas, indicadas as caracteristicas
do rosto, como a direc¢ao do olhar, marcadas as ondula¢des dos cabelos, das pregas dos

tecidos e das penas das asas dos anjos assim como definidas as dreas de quebra de luz.

principal , degradando tambem insensivelmente , deixando o mesmo fundo, para servir de sombras (...)o
lapis negro faz muito melhor effeito sobre o papel escuro, ou azul do que o lapis vermelho; por causa de
gue o negro tem mais rellacad com estas duas cores do que o vermelho, e se conforma tambem melhor
com os realces. De modo que éu aconselharia, que senad servissem ja mais do vermelho, nad sendo difficil
achar a boa pedra, ou lapis negro; o que para o fim he bem indifferente, quando s6 se quer langar seus
primeiros pensamentos sobre o papel, e nad ae éxecutar figuras completas, que eu quizera que se Bzessem
sempre a vista de quadros; ou de outros mestres, ou de si mesmo” Vd. LAIRESSE, Gerardo; [et al.] —
Principios do desenho tirados do grande livro dos pintores ou da arte da pintura. Lisboa: Typ.
Chalcographica, Typoplastica, e Litteraria do Arco do Cego, 1801, pp. 43 - 45.
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Fig. 6.15 — Fotografia com radiagdo visivel (a) e fotografia de infravermelho do canto superior esquerda da
pintura L-MNAA/B. © Fotos: Sonia Costa, IFJ/HERCULES-EU.

Fig. 6.16 — Fotografia com radiac¢do visivel (a) e fotografia de infravermelho (b) do anjo sobre a cruz
representado na pintura L-MNAA/B. © Foto IV: Sonia Costa, IFJ/HERCULES-EU.
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Camadas cromaticas

O modelo para a tela de altar Salvador Mundo é uma pintura que tem uma
paleta cromatica bastante viva e alegre. Uma das cores que tem maior predominio é o
vermelho, tendo sido utilizado em varias pecas de vestudrio (panos, mantos), pincelado
no fundo azul, mas também no trabalho das carnacdes, havendo por isso alguns dos
cortes transversais das areas da carnagao semelhantes aos das areas de cor vermelha. Na
observacdo dos cortes ao microscopio optico (Vd. Ficha 61 no volume 2) a principal
diferenca, entre as amostras da carnagdo e do vestudrio, é ao nivel de saturacdo de
pigmentos vermelhos que é maior nas areas de cor vermelha das pecgas de vestudrio. A
cor vermelha tem maior projec¢do, ndao sé por estar pincelada por toda a composicao,
mas, porque junto da cor vermelha foi pintado um enquadramento verde, para a

representac¢ao da natureza. O verde como cor complementar do vermelho destaca-o.

Areas da carnagdo

Na observacdo dos cortes transversais ao microscépio Optico, das amostras
recolhidas das areas de carnacgao, é possivel distinguir entre um a trés estratos sobre a
preparacao amarela, embora nem todos correspondam a camadas de cor da carnacao

(Vd. Figs. 6.17, 6.18 e Ficha 61 no volume 2).

Amostra 2 Amostra 4
& ) g"_; € pewwe ‘ Carnagdo-sombra Carnagao
; /$?y > ‘
W’ v -
F &

4 §

Pé de anjo 2

Fig. 6. 17 — Cortes estratigraficos das amostras 2 e 4, carnagdo do anjo 2, da pintura L-MNAA/B.
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A amostra 2 foi analisada por u-FTIR e as bandas exibidas pelo espectro de IV da
camada 3 devem-se a presencga de branco de chumbo, éleo e carboxilatos metalicos (Vd.
resultados de p-FTIR na p. 769 do vol. 2). Apesar de ndo se ter analisado esta amostra por
SEM-EDS e de ndo ser possivel detectar o vermelhdo por p-FTIR, é possivel que as
particulas vermelhas, que se observam no corte estratigrafico, correspondam ao
pigmento vermelhdo. Esta hipotese baseia-se no facto de nao se terem detectado
silicatos através desta técnica analitica, de se ter detectado efectivamente a presenca de
vermelhdo em outra amostra desta pintura (amostra 3) e de os pigmentos vermelhos
apresentarem forte coloragdo, quando observados ao microscépio Optico com os

polarizadores em planos paralelos.

Amostra 5
Carnagdo luz

Amostra 3
Carnagdo sombra

Fig. 6. 18 - Cortes estratigraficos das amostras 3 e 5, carnagdo do Jesus Cristo, da pintura L-MNAA/B.

Na amostra 3, por SEM-EDS (Vd. resultados de SEM-EDS na pp. 771-772 do vol.
2), identificou-se que a camada cromatica mais clara da carnac¢do (n2 3) é formada por
vermelhdo e branco de chumbo e que a camada mais escura (n? 4) tem carbonato de
calcio, 6xidos de ferro, vermelhdo, branco de chumbo e carvdo animal. Algumas das
particulas que contém ferro (Fe) sdo Oxidos de ferro, correspondendo portanto a
pigmentos terra, mas outras devem-se a presenca de alguns grdos de azul da Prussia, o

que foi confirmado por p-FTIR (Vd. resultados de u-FTIR na p. 770 do vol. 2).
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Areas de cor branca

As trés amostras recolhidas de areas pintadas de branco pertencem a um ponto
de luz com empastamento (amostra 11) e outro de sombra (amostra 13) do manto do
anjo 3 e a um ponto de branco de tom intermédio da indumentdria da figura que

representa Deus (amostra 12) (Vd. Fig. 6.19 e Fig. 61. 13 na p. 767 do vol. 2).

Amostra 12

Branco

Indumentaria de

Amostra 11 Amostra 13

Branco luz - empastamento Branco sombra

Manto do anjo

Fig. 6.19 — Cortes estratigraficos das amostras 12, da indumentdria de Deus, e 11 e 13, do manto do anjo,
da pintura L-MNAA/B.

Para além da identificacdo dos diversos materiais que foram empregues na
execucdo destas areas, a inspecc¢ao visual da pintura e os resultados analiticos mostram
gue, para modelar as formas, foram utilizados gradientes de castanho — em misturas de
branco de chumbo e pigmentos a base éxidos de ferro — e cinzento — em misturas de
branco de chumbo e pigmentos negros de carvao animal.

A seccdo transversal da amostra 12, um branco intermédio, revela somente um
estrato cromdtico, enquanto as amostras recolhidas de pontos brancos mais luminosos e

de sombra tém dois. E de salientar, ainda, que a primeira camada cromética aplicada
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sobre a preparacao, nas amostras 11 e 13, tém uma tonalidade contrdria a da area a que
correspondem, ou seja, no caso da amostra 11, a primeira camada cromatica é mais
escura do que a final e, no da amostra 13, sucede o inverso. Este facto significa que esta
indumentdria branca do anjo foi executada com o recurso a trés misturas de pigmentos:
uma, mais clara, a base de branco de chumbo; outra, mais escura e de cor acinzentada; e
outra, também escura, mas acastanhada.

Os mapas de SEM-EDS mostram que a tinta da amostra 12 é composta,
essencialmente por branco de chumbo, misturado com algumas particulas de carbonato
de calcio e carvao animal (minoritdrio) (Vd. resultados de SEM-EDS nas pp. 779 e 780 do
vol. 2). A presenga do branco de chumbo e do carbonato de calcio foi confirmada por p-
FTIR, técnica através da qual também se detectou, na camada cromatica, dleo e
carboxilatos metdlicos (Vd. resultados de u-FTIR na p. 778 do vol. 2).

Nas amostras 11 e 13 apenas se realizou microscopia dptica, o que ndo permite
identificar os pigmentos presentes nas amostras. Porém, respeitando a paleta de
pigmentos do artista na pintura, a selec¢ao feita na camada cromdtica branca da amostra
12, a cor e a morfologia dos graos, levanta-se algumas hipdteses sobre os pigmentos
presentes nas camadas de cor destas amostras. As camadas 2 e 3 da amostra 11 e a
camada 3 da 13 podem ter branco de chumbo, com alguma percentagem de carbonato
de calcio e carvao animal. Na camada 5 da amostra 13, para além desta seleccdo, pode
também haver oxidos de ferro que d3ao o tom mais escuro. Efectivamente, sdo

observados pequenos graos vermelhos na camada 5, apresentada na figura 6.19.
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Areas de cor azul

A cor azul foi estudada através de duas amostras, recolhidas do manto azul de

Jesus Cristo (Vd. Fig. 6.20).

Amostra 17 Amostra 18
Azul sombra

Manto de Jesus

Fig. 6.20 — Cortes estratigraficos de cor azul das amostras 25, do céu, e 17 e 18, do manto de Jesus, da
pintura L-MNAA/B.

Na anadlise por p-FTIR feita as duas camadas azuis da amostra 17, identificaram-
se apenas dois pigmentos — branco de chumbo e azul da Prussia — aglutinados em dleo.
No entanto, na camada nr. 4, sdo visiveis algumas particulas vermelhas, que se cré que

sejam de vermelhdo (Vd. resultados de u-FTIR na p. 784 do vol. 2).

Areas de cor ocre

As trés micro-amostras representativas das areas de cor ocre pertencem a um
ponto de sombra do calice na mado de Deus (amostra 14) e dois pontos do manto do anjo
4 (Vd. p. 767 do vol. 2 — mapa de amostragem), um de sombra (amostra 16) e outro de
cor intermédia (amostra 15) (Vd. Fig. 6.21).

O manto ocre e o cdlice (Vd. Fig. 6.21) foram pintados de diferente forma. Isto
porque, no manto (amostra 16) é aplicada uma velatura castanha, uma tinta mais rica em
aglutinante e menos em pigmento, sobre a camada de cor ocre e o ponto de sombra do
calice (representados pela amostra 14) é obtido por uma camada de tinta castanha sobre

uma base de cor branca.
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Amostra 14
Ocre sombra

Amostra 15 Amostra 16
Ocre Ocre sombra

Manto de anjo 4

Fig. 6.21 — Cortes estratigraficos de cor ocre das amostras 14, do cdlice, e 15 e 16, do manto do anjo 4, da
pintura L-MNAA/B.

A analise por p-FTIR das duas camadas cromaticas da amostra 14 (Vd. resultados
de p-FTIR na p. 782 do vol. 2), originou espectros que revelam que a camada 3, branca, é
formada pela mistura de branco de chumbo e carbonato de calcio, aglutinados em dleo.
O espectro da camada 4, castanha, mostra que ha também branco de chumbo, assim
como vestigios de carbonato de calcio, minerais do grupo da caulinite, o que indica a
presentes de ocres, aglutinados em déleo. Estdo igualmente presentes carboxilatos

metalicos e oxalatos.

Areas de cor vermelha

As areas de cor vermelha foram estudadas a partir de quatro amostras. Trés
colheitas foram feitas no manto do anjo 1 (amostras 6, 7 e 8) e uma na indumentaria do

anjo 3 (amostra 9) (Vd. Fig. 6.22 e mapa de amostragem na p. 767 do vol. 2).
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Amostra 9
Vermelho

Amostra 6

Vermelho sombra

Indumentaria de anjo 1

Amostra 7 Amostra 8
Vermelho Vermelho luz

Fig. 6. 22 — Cortes estratigraficos de cor vermelha das amostras 6, 7 e 8 do manto do anjo 1, da pintura L-
MNAA/B.

No trabalho dos tecidos vermelhos, ha a sobreposi¢cdo de 1 a 3 estratos de cor.
Na amostra 8, sob o estrato de cor vermelha ha um estrato verde, o que permite saber
qgue o fundo foi pintado antes da veste. Nas restantes amostras recolhidas do manto do

anjo 1 ndo ha nenhuma camada de cor que corresponda ao fundo (Vd. Fig. 6.22). O que
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significa que apenas houve a sobreposicao de cores de diferentes formas no limite destas,
uma vez que se trabalhou pela técnica de reserva de cor.

Nas amostras 6 e 7 as cores sdo obtidas pela mesma mistura de pigmentos
(identificados por p-FTIR, vd. resultados nas pp.773 e 775 do vol. 2, respectivamente)
mudando apenas a propor¢do dos pigmentos o que permite variar o tom. As cores
vermelhas sdo obtidas pela mistura de branco de chumbo, de carbonato de calcio e de
minerais do grupo da caulinite. Pigmentos que estdo aglutinados em 6leo. E possivel que
algumas das particulas vermelhas, que se observam no corte estratigrafico,
correspondam ao pigmento vermelhao. Esta hipétese baseia-se no facto de na amostra 3
se ter detectado, por SEM-EDS e u-FTIR, a presenca de vermelhdo em mistura com
pigmentos terra e de haver particulas de pigmentos vermelhos com brilho, quando

observadas ao microscépio éptico com luz polarizada em planos paralelos.

Areas cor-de-rosa

Foram recolhidas 3 amostras do manto cor-de-rosa do anjo 2, nomeadamente,
da cor intermédia (amostra 21), de sombra (amostra 22) e de luz (amostra 23) (Vd. Fig.
6.23 e mapa de amostragem na p. 767 do vol. 2).

O numero de camadas cromaticas em funcdo das areas de gradacdo permite
concluir que a sombra foi pintada sobre uma base de cor e a luz directamente sobre a
preparacao.

As variagdes tonais, dentro da prdpria veste, sdo relativamente acentuadas:
passa-se de um branco pigmentado com rosa, na area de luz, para um lilds ou rosa forte

em zonas de sombra.
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Amostra 21
Rosa

Amostra 22 Amostra 23
Rosa sombra Rosa luz

Manto de anjo 2

Fig. 6. 23 — Cortes estratigraficos cor-de-rosa das amostras 21, 22 e 23, da indumentaria do anjo 2, 24 do
céu, da pintura L-MNAA/B.

A amostra 22, que tem dois estratos de cor, foi seleccionada para andlise por p-
FTIR (Vd. resultados de p-FTIR na p. 787 do vol. 2). Os materiais identificados nos dois
espectros sdo semelhantes, tendo-se identificado aluminossilicatos, relacionados com a
presenca de pigmentos terra, branco de chumbo e carbonato de calcio, que pode ter sido
seleccionado para servir de substrato a um corante. No espectro de IV obtido, a 1158,
1079 e 1045 cm™ encontra-se um conjunto de bandas que se podem atribuir a
elongac¢des C-O em grupos C-OH 9 podendo estas dever-se a presenca de um corante. O
espectro da camada rosa mais clara apresenta estas mesmas bandas, mas melhor

resolvidas.

¥ DERRICK, M; STULIK, D; LANDRY, J.M. — Ob. cit.
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Areas de cor verde

Foram recolhidas duas amostras representativas da cor verde presente na
vegetacdo de fundo, a amostra 26 de cor intermédia e a amostra 27 do verde luz (Vd. Fig.

6.24).

Amostra 26 Amostra 27

r Verde Verde luz
767

27

Végetégaofuno

Fig. 6. 24 — Cortes estratigraficos de cor verde das amostras 26 e 27, da vegetagao do fundo, da pintura L-
MNAA/B.

A cor verde, que limita o fundo da composicao, foi conseguida pela sobreposicao
de duas camadas de cor (Vd. Fig. 6.24). O estrato superior, verde, foi trabalhado sobre um
fundo azul, que parece corresponder ao utilizado para pintar o céu. O azul do céu, sob a
vegetacdo, parece ter sido utilizado para dar luminosidade e variacdo cromatica. Um tom
semelhante ao do fundo azul foi utilizado, sobre o tom verde, para dar luminosidade e
pormenorizar alguns elementos, como as folhas, situacdo que se presencia na amostra
27. Em termos cromaticos as duas amostras sdo inversas, numa o verde foi pintado sobre
o azul e na outra ocorre a situagdo oposta.

As duas camadas cromaticas das amostras verdes foram analisadas por p-FTIR.
Nos quatro espectros de 1V, identificaram-se bandas representativas dos mesmos
materiais: brancos de chumbo, carbonato de calcio, azul da Prussia, minerais do grupo da
caulinite, éleo, carboxilatos metdlicos e oxalatos (Vd. resultados de p-FTIR nas pp. 790 e

791 do vol. 2, respectivamente).
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6.3 — Arcanjo Sdo Miguel

Fig. 6.25 — Fotografia com radiacgdo visivel da tela de altar Arcanjo SGo Miguel e as almas do purgatdrio, da
igreja de Santana, em Belém do Par3, Brasil.

A pintura Arcanjo Sdo Miguel (Vd. Fig. 6.25) é par do tema Visitacdo do Bispo de
Alexandria e fazem parte do programa decorativo, encomendado pelo arquitecto
bolonhés Anténio Landi %°, para os altares da nave da igreja de Santana, em Belém do
Pard. As duas pinturas estdo datadas e assinadas, o que faz com que as préprias obras

documentem a autoria da oficina de Pedro Alexandrino de Carvalho (Vd. Fig. 6.26).

20 CRUZ, Ernesto — Histdria de Belém. Igreja de Santana. Belém do Para: Universidade Federal do Pard, 1963,
vol.1, p. 314.
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Fig. 6.26 — Pormenor da assinatura da pintura Arcanjo Sdo Miguel e as almas do purgatdrio.

Camadas de preparagéo

Na observacdo dos cortes transversais, é possivel distinguir duas aplicacdes de
preparac¢ao de coloracdo amarela: a primeira, mais grossa, tem espessuras que variam
entre os 63 um e os 142 um; a segunda aplicacdo, mais delgada, varia entre os 33 um e os
70 um (Ficha 65 no volume 2).

Os mapas de EDS obtidos das amostras 1, 2 e 3 revelam que as duas camadas
tém ligeiras diferencas na sua composicdo. Na primeira camada de preparagdo é maior a
concentracdo de éxidos de ferro e aluminossilicatos e apenas ha vestigios de carbonato
de cdlcio. Na segunda camada, contrariamente, € menor a concentra¢do dos pigmentos
terra, o carbonato de cdlcio surge em maior concentracdo e hd algumas particulas de
branco de chumbo (vestigios) (Vd. Fig. 6.27).

Os espectros de IV confirmam alguns dos resultados obtidos por SEM-EDS,
nomeadamente, a presenca de minerais do grupo da caulinite (que estdo relacionados
com a composicdo dos pigmentos terra), do branco de chumbo e do carbonato de cdlcio,
em ambas as preparacdes. Informacdo que é complementada com a identificacdo do

aglutinante que é um 6leo secativo (Ficha 65 no volume 2).
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SE MAG: 550 x HV: 20.0 KV WD: 102 mm MAG: 550 x_ HV: 20.0 KV WD: 10.2 mm

Fig. 6. 27 — Micrografia electrénica e mapas de EDS obtidos do corte estratigrafico da micro-amostra 1,
preto, da assinatura.

Camadas cromaticas

Areas de cor da carnacéo

Recolheram-se trés amostras da area da carnacdao do braco de uma alma
masculina, que se encontra no primeiro plano (Vd. Mapa de amostragem na p. 840 do
volume 2). As trés micro-amostras, independentemente da gradacdo a que pertencem
(luz, intermédia ou sombra), apenas apresentam um estrato de cor (Vd. Fig. 6.28), o que

demonstra um prévio trabalho conceptual da modelacdo dos corpos.
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Amostra 10

Carnagdo luz

Fig. masculina (alma)

Amostra 11 Amostra 12

Carnagao Carnagao sombra

B e

Fig. 6.28 — Corte estratigrafico das amostras 10, 11 e 12, referentes as areas de carnagao da figura
masculina, da pintura Br-Sant/B.

O espectro de IV da camada 2 (castanha) da amostra 12 (Vd. Fig. 6.28) revela
bandas de absorcdo caracteristicas dos minerais do grupo da caulinite, do carbonato de
calcio e do dleo, para além de se reconhecerem as bandas de carboxilatos metalicos e de
oxalatos (Vd. resultados de p-FTIR na p. 851 do vol. 2). As particulas pretas neste estrato
cromatico sdao de carvao vegetal, tendo em conta que ndo se detectou fosfato de calcio,

por u-FTIR

Areas de cor branca

As trés micro-amostras de cor branca foram recolhidas do manto da alma

feminina (Vd. Fig. 6.29), que se encontra sobre a margem esquerda da pintura (Vd. Mapa
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de amostragem na p. 840 do volume 2). Nas amostras retiradas da zona de transicdo
luz/sombra e da zona de sombra, amostras 6 e 8, respectivamente, verificou-se que
apenas foi aplicado um estrato de cor. No entanto, na amostra 7, que condiz com uma
zona de luz da cor branca, foram aplicadas duas camadas cromaticas, o que parece estar

relacionado com o reforco da luminosidade.

Amostra 6

100 ym

Amostra 7 Amostra 8
Branco luz . 4Branco sombra

Fig. 6.29 — Corte estratigrafico das amostras 6, 7 e 8, referentes ha drea branca do manto segurado por uma
alma, da pintura Br-Sant/B.

Através da analise, por p-FTIR, da amostra 8 (Vd. Fig. 6.29) é possivel saber que a
camada cromatica cinzenta tem branco de chumbo e carbonato de célcio (vestigios),
aglutinados em éleo (Vd. resultados de p-FTIR na p. 849 do vol. 2). As particulas negras

poderdo ser de carvao vegetal.
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Area de cor amarela

A amostra 2 foi recolhida da zona amarela das chamas. Trata-se de um
empastamento, em que sao visiveis as marcas deixadas pelas cerdas do pincel (Vd. Fig.
6.30).Na observagdo do corte transversal (Vd. Fig. 6.30), é possiveis distinguir, na camada
3, particulas vermelhas, amarelas e brancas que correspondem a utilizacdo,
respectivamente, de vermelhdo, amarelo de Napoles e branco de chumbo, tendo em
consideragao os dados obtidos por SEM-EDS (Vd. resultados de SEM-EDS nas pp. 845 e
846 do vol. 2).

Amostra 2
Amarelo

200 pm

Fig. 6.30 — Corte estratigrafico da amostra 2, referente a cor amarela das chamas, da pintura Br-Sant/B.
Micrografia electréonica do corte estratigrafico da amostra 2, com a sinalizagdao do ponto de analise.
Espectro de EDS do ponto da amostra 2.

No que diz respeito ao amarelo de Napoles, este pigmento foi identificado

através da deteccdo simultanea dos elementos quimicos chumbo (Pb) e antimdnio (Sb)
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nas particulas de amarelas (Vd. Fig. 6.30). Na camada cromatica, hd ainda algumas
particulas de carbonato de calcio, cuja presenca foi confirmada por p-FTIR. No espectro
de IV obtido para esta camada, surgem igualmente bandas atribuidas a presenca de

minerais do grupo da caulinite e dleo (Vd. resultados de u-FTIR na p. 844 do vol. 2).

Area de cor vermelha

As trés micro-amostras provenientes da cor vermelha (amostras 3, 4 e 5) foram
igualmente recolhidas das chamas (Vd. Fig. 6.31). Nas areas de luz intermédia e de
sombra, o artista aplicou um sé estrato de cor, ao passo que na darea de luz se aplicaram
duas camadas.

Os mapas de EDS da amostra 3 (Vd. resultados de SEM-EDS na p. 847 do vol. 2)
indicam que a camada cromatica é composta essencialmente por vermelhdo, misturado
com algumas particulas de carvao animal e de éxidos de ferro, o que é corroborado com o
espectro de FTIR da mesma camada, que indica a presenga de silicatos, que surgem
associados aos pigmentos terra (Vd. resultados de u-FTIR na p. 846 do vol. 2).

Pelo facto de o vermelhdo ser o pigmento que confere o tom vibrante a amostra,
deduz-se que nas outras duas amostras vermelhas conste este pigmento. Assim, na
amostra 5, vermelho-sombra, havera uma maior quantidade de pigmentos a base de
oxidos de ferro (escurecendo a cor) associados ao vermelhdo e na amostra 4, vermelho

luz, a abertura da cor foi auxiliada com o uso de pigmento amarelo.
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Amostra 3
Vermelho

Chamas

Amostra 4
Vermelho juz

Amostra 5
Vermelho sombra

S EINES

Fig. 6.31 — Cortes estratigraficos das amostras 3, 4 e 5, das areas de cor vermelha das chamas, da pintura
Br-Sant/B.
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6.4 — Senhora da Boa Morte

Fig. 6.32 — Fotografia com radiagao visivel da pintura Senhora da Boa Morte, do altar principal de uma
capela privada do concelho de Sabrosa

A tela de altar Senhora da Boa Morte (Vd. Fig. 6.32) foi pintada para a capela
privada da Casa dos Pessanhas, um solar brasonado do concelho de Sabrosa, em Vila
Real. A decoracdo interior da capela resume-se ao retdbulo principal (Vd. p. 154, volume
2), do qual a pintura foi removida, tendo a sua encomenda sido efectuada através de Luis
Pereira da Silva e Sousa Mourdo, que era monsenhor da Sé Patriarcal e irmao do entdo

proprietério do solar com a capela privada **.

2 Informacgdo gentilmente cedida pelos descendentes da familia que fez a encomenda.
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A obra é citada, em livros de Histéria da Arte Portuguesa 22 como sendo da
autoria em Pedro Alexandrino de Carvalho. Inclusivamente, é eleita por Luis Reis-Santos

como “uma das melhores obras de Pedro Alexandrino de Carvalho” *

. A pintura esta
assinada “PETRVS. ALEXAN DRINVS. PINXT2, na base da laje, onde assenta a campa (Vd.

Fig. 6.33).

Fig. 6. 33 — Assinatura do autor em letras maiuscula “PETRVS . ALEXAN DRINVS PINXE” na pintura Senhora
da Boa Morte (P5).

Camadas de preparagéo

A observacdo ao microscépio Optico dos cortes transversais da pintura permitiu
distinguir uma preparacado de colora¢cao amarela aplicada em duas demaos. Os mapas de
EDS da amostra 4 (Vd. Fig. 6.34) permitiram identificar os materiais e a sua distribuicdo
nas camadas de preparagado visiveis no corte estratigrafico preparado com esta amostra,
constituidas essencialmente por carbonato de cdlcio e pigmentos a base de 6xidos de
ferro (ocres). Foi ainda identificado carvdao vegetal, em baixa proporc¢ao, e dolomite (que

se encontra apenas na camada superior da preparagdo).

22PAMPLONA, Fernando — Diciondrio de Escultores e Pintores Portugueses. Barcelos: Livraria Civilizacdo,
2000, 4 vol., p. 279. SERRAO, Vitor — Uma obra-prima de Pedro Alexandrino em Santarém [1969]. In
SERRAO, Victor — Estudos de pintura maneirista e barroca. Lisboa: Editorial Caminho, 1989, pp. 274, 275.
REIS-SANTOS, Luis — Estudos de pintura antiga. Lisboa: L.R. Santos, 1943, pp. 62 -64.

* IDEM, ibidem.
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Fig. 6.34 — Micrografia electrénica e mapas de EDS, correspondentes ao corte estratigrafico da micro-
amostra 4, azul, da pintura P5.

Camadas cromaticas

Nesta pintura, as gradacdes de luminosidade sdo alcancadas dentro da mesma
cor, apenas com o recurso a utilizacdo de uma mistura de pigmentos mais ou menos rica
em pigmento branco. Portanto, ndo hda vibragGes cromaticas transmitidas pela
interferéncia de outras cores.

A pintura, no seu todo, tem um aspecto acastanhado. A predominancia dos tons
guentes resulta do fundo estar pintado num tom préximo do da preparacao e, apesar de
haver uma atmosfera de céu, conseguida com a utilizagdo parcial do azul, nas laterais da
pintura, o que predomina sdo os castanhos do clardo que se abre para a elevacdo da
Virgem. Mesmo a tinta azul do céu, com pouca opacidade, transparece a cor da

preparacao (Vd. Fig. 6.35).

Manto da Virgem Maria Tunica de S3o Pedro

Fig. 6.35 — Areas de cor azul da pintura Senhora da Boa Morte.
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Todas as personagens, a excepg¢dao de S3o Pedro, S3o Jodo e da Virgem, trajam
roupas com tons neutros (beges, castanhos, cinzentos, brancos). Assim, sobre a mancha
de cor castanha, sobressaem trés personagens com cores mais intensas na indumentaria,
como o verde e vermelho em S3o Jodo, o azul e ocre em S3o Pedro e o rosa e o azul na

Virgem Maria (Vd. Fig. 6.35 e 6.36).

Manto de S3o Joao Tunica de S3o Jo@o Manto de S3o Pedro Tdnica da Virgem Maria

Fig. 6.36 — Areas correspondentes as cores mais intensa da pintura Senhora da Boa Morte.

Area de cor da carnagdo

A amostra 1 foi recolhida da area do pescoco de Maria e apresenta duas
camadas cromadticas de coloracdo semelhante (Vd. Fig. 6.37). Nos mapas de EDS (Vd.
resultados de SEM-EDS na p. 162 do vol. 2) identificam-se, em ambas, os mesmos
pigmentos, que sdo o branco de chumbo, o vermelhdo e ocre vermelho. Também, se
identificam algumas particulas de cor negra nas camadas cromatica, deduzindo-se ser de
carvao vegetal.

A aplicacdo de duas camadas de cor, com os mesmos pigmentos e coloragao
semelhante, pode estar relacionada com a intencdo de reforgar a intensidade da luz. Na
radiografia do rosto da figura feminina verifica-se que o ponto onde se fez a recolha da

amostra apresenta maior radiopacidade, o que valida esta hipdtese (Vd. Fig. 6.37).
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Fig. 6.37 — Fotografia do RX, fotografia com radiagdo visivel do rosto de Maria e corte estratigrafico da
amostra 1, da area de cor da carnagdo, da pintura P5.

Area de cor azul

A amostra 4 foi recolhida do manto azul da Virgem (Vd. Fig. 6.38) e é constituida
por duas camadas de cor azul. Em ambas as camadas a cor foi conseguida pela mistura de
azul da Prussia com branco de chumbo (SEM-EDS; vd. resultados p. 172, volume 2).

Amostra 4
Azul sombra

Manto de Maria

Fig. 6.38 — Pormenor do manto da Virgem (a) e microfotografias do corte estratigrafico da amostra 4,
adquiridas por MO com luz visivel (b) e com luz ultravioleta (c).
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Area de cor branca

A amostra 3 foi recolhida de um ponto correspondente a um branco-sombra da
mortalha de Santa Maria (Vd. Fig. 6.39). O corte transversal tem dois estratos de cor, o
inferior de coloracdo branca e o superior, muito fino (~7 um), castanho, que é a cor
escolhida para dar sombra.

Nesta pintura, efectuou-se uma andlise por espectrometria de fluorescéncia de
raios-X (EDXRF), nos pontos correspondentes aos locais de onde foram posteriormente
recolhidas as amostras. O espectro de fluorescéncia de raios-X (Vd. resultados de p-FTIR
na p. 170 do vol. 2) correspondente a amostra 3, revela a presenca dos elementos
quimicos chumbo (Pb), célcio (Ca) e ferro (Fe), o que, por si sé, ndo permite concluir quais
0s pigmentos presentes nas camadas cromaticas, pois estes elementos podem encontrar-
se tanto nas camadas cromaticas, como na preparacdao. No entanto, é possivel colocar a
hipétese de que a camada 3 seja constituida principalmente por branco de chumbo e que

na aplicacdo da camada correspondente a sombra, camada 4, terd sido utilizado um

pigmento a base de ferro, possivelmente um ocre castanho.

Amostra 3

Branco Sombra

Mortalha

Fig. 6.39 — Corte estratigrafico da amostra 3, da area de cor branca da mortalha, da pintura P5.
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Area de cor vermelha

O manto de S3o Jodo, de onde se retirou a amostra 2, possui um so estrato de
cor (Vd. Fig. 6.40). A tinta é uma mistura de branco de chumbo, vermelhdo e pigmentos a
base de 6xidos de ferro, tal como se pode verificar nos mapas de EDS (Vd. resultados de

SEM-EDS na p. 169 do vol. 2).

Amostra 2
Vermelho sombra

Manto de S. Jodo

Fig. 6.40 — Corte estratigrafico da amostra 2, da area de cor vermelha do manto de S. Jodo, da pintura P5.

Area de cor-de-rosa

A amostra 6 foi recolhida da tunica de Maria e corresponde a uma zona de
sombra (Vd. Fig. 6.41). Na observacdo do corte transversal, no primeiro estrato
cromatico, constata-se a utilizacdo de uma mistura de um corante rosa (na forma de
pigmento) com branco de chumbo, enquanto na camada superior, correspondente ao
efeito de sombra, foi aplicada uma velatura com o referido corante. A natureza das
particulas e da velatura rosada é essencialmente orgéanica, pois ndo se detectou, por SEM-
EDS, nenhum outro elemento que se possa associar a um pigmento vermelho, mas
apenas carbono, o principal elemento quimico nos materiais organicos (Vd. resultados de

SEM-EDS na p. 176 do vol. 2). E ainda possivel constatar que a passagem da zona de luz
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para a sombra é feita com as tintas ainda frescas, por esbatimento, uma vez que nao se

distingue com clareza a sucessao de estratos cromaticos (nr. 3 e nr. 4).

Amostra 7
Rosa sombra

Tanica de Maria

Fig. 6.41 — Corte estratigrafico da amostra 7 com luz reflectida e luz ultravioleta, da area de cor rosa do
manto de Maria, da pintura P5.
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6.5 — Pentecostes

Fig. 6.42 - Fotografia com radiacdo visivel do estudo Pentecostes, datada de c. 1788-89. Inv. n? 1816,
MNAA. © Fotos: Sénia Costa, IFJ/HERCULES-EU.

A pintura Pentecostes (Vd. Fig. 6.42) é aparentemente o estudo prévio, realizado
por Pedro Alexandrino, para a tela, sob a mesma designacdo, do altar secundario da igreja
de Santo Anténio em Lisboa, que ainda hoje se encontra no seu local original, exposta ao
culto. As similitudes entre este modelo e a obra final, o facto de a tela de altar se
encontrar assinada por Pedro Alexandrino de Carvalho e as caracteristicas estilisticas
entre as duas obras atestam que este modelo tenha sido, efectivamente o estudo prévio
realizado pelo artista para a execucao da tela do altar secundario da igreja de Santo
Antonio de Lisboa.

A datacdo do modelo e da tela de altar é feita com base em dois recibos de

pagamento a Pedro Alexandrino, um em 1788 e outro em 1789 (Vd. secgdo 6.6).
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Camadas de preparagéo

Na observacdo dos cortes transversais (Vd. Ficha 60, no volume 2), preparados
com as micro-amostras recolhidas desta pintura, distingue-se que a preparagao é
formada por trés camadas amarelas.
Os mapas de EDS da amostra 17 (Vd. Fig. 6.43) revelam que nas trés preparacées
ha essencialmente pigmentos terra (considerando a identificagdo de aluminossilicatos e
oxidos de ferro), branco de chumbo, carbonato de célcio e algumas particulas de carbono,
que correspondem a carvao vegetal. O carbonato de cdlcio foi detectado principalmente
na camada 2, que é a Unica em que existe dolomite em quantidades vestigiais. Em
contrapartida, as camadas 1 e 3 tém maior quantidade de branco de chumbo (Pb), o que
faz com que esses estratos sejam mais claros do que o intermédio. Através das andlises,
por U-FTIR, foi possivel confirmar a presenca destes materiais, verificando-se ainda que

estes foram aglutinados em éleo (Vd. Ficha 60, no volume 2).

< 55y 762 80 ym 762
SE_MAG: 300 x HV: 20,0 kV_WD: £ 4 MAG: 300 x HV: 20.0 KV WD: 9.9 mm k ~ MAG: 300 x HV: 200 KV WD: 9.9 mm MAG: 300 x HV: 20.0 KV WD: 9.9 mm

(or]

Fig. 6. 43 — Micrografia electronica e mapas de EDS, obtidos com o corte estratigrafico da micro-amostra 17,
branco, da pintura L-MAA/A.
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Desenho

As caracteristicas do desenho subjacente, identificaveis na FIV (Vd. Vd. p. 737,
volume 2), do modelo Pentecostes sdao as mesmas do modelo Salvador Mundo. Nesta
pintura encontram-se, porém, alguns tracos na horizontal, que podem corresponder a
possiveis indicacdes de altura, duas encontradas na tunica vermelha do apdstolo mais
proximo do canto inferior direito (p. v. 0.) e uma na mao do apdstolo sobre a margem

esquerda com o manto lilas (Vd. Fig. 6.44).

Fig. 6.44 — Fotografias com radiac3o visivel e infravermelho, indicando os tracos/marcacdes horizontais de
desenho subjacente. © Fotos: Sonia Costa, IFJ/HERCULES-EU.

Na amostra 16, do azul do céu (Vd. Fig. 6.45), entre a camada 1, de preparagao, e

a camada 2, cromatica, ha um estrato de aspecto translucido, semelhante ao identificado
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nas amostras 3 e 14 do modelo Salvador Mundo, lancando-se a hipétese deste estrato
corresponder a desenho a giz. Esta suposicao ndo foi possivel de confirmar, pois a
amostra ndo foi analisada por SEM-EDS e porque os tracos a giz ndo sdo revelados na

fotografia de infravermelho %*.

Amostra 16
Azul

Fig. 6.45 — Corte estratigrafico da amostra 16, referente a area de cor azul do céu, da pintura L-MNAA/A.

Camadas cromaticas

As zonas mais luminosas, nesta pintura, tém uma coloracdo alaranjada que
contamina a obra. Assim, na modelacdo do claro-escuro ha influéncia do tom laranja nas
gradacdes mais luminosas, o que da vivacidade e vibracdo cromatica a pintura (Vd. Fig.

6.46).

*VAN SCHOUTE, Roger; GARRIDO, Carmen — El dibujo subyacente: Principios e caracteristicas esenciales. In
IBANEZ BARBERAN, Gema — E/ nascimiento de una pintura: de lo visible a lo invisible. Valencia:
GENERALIDAD DE VALENCIA, 2010, p. 33.
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Tunica azul Tlnica cinzenta Tanica verde

Fig. 6. 46 — Interferéncia da cor alaranjada do foco de luz sobre a modelagdo dos panejamentos.

Area de cor da carnagéo

As misturas e a modelagdo do claro-escuro das carnagdes foi estudada através da
amostra 1 (sombra), 2 (luz) e 4 (luz intermédia) (Vd. Fig. 6.47) e em todas hd apenas um
estrato de cor.

Nas amostras 1 e 2, analisadas por p-FTIR, identificou-se que o estrato de cor &,
em ambas, constituido por essencialmente branco de chumbo e dleo (Vd. resultados de
U-FTIR na pp. 740 e 741 do vol. 2, respectivamente). Na amostra 1 identificou-se ainda
minerais do grupo da caulinite e carbonato de calcio o que quer dizer, que no ponto de
sombra, ha a mistura de mais pigmentos, nomeadamente ocre vermelho e castanho. Na
observacdo dos cortes, por MO, com os polarizadores em planos paralelos, identificam-se
nas duas amostras particulas de cor vermelha, que poderdo corresponder a vermelhao
(HgS).

A modelacdo da luz é feita entdo pela aplicacdo de um sd estrato de cor, quer
nas areas mais claras como nas mais escuras, nas quais se adicionando-se a mistura

pigmentos ocres.
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Amostra 4

Carnagdo

Amostra 1 Amostra 2

Carnagdo sombra Carnagao luz

_'v-.
ST, PR

Pé eégq'uér—do de apéstolo

Fig. 6.47 — Cortes estratigraficos das amostras 1, 2 e 4, referentes a area de cor da carnagdo de trés
apostolos, da pintura L-MNAA/A.

Area de cor azul

A cor azul foi estudada através de observacdo da superficie pictdrica e da recolha
de trés micro-amostras do manto de Maria, correspondentes a um ponto de luz (amostra
11), a um intermédio (amostra 12) e outro de sombra (amostra 13) (Vd. Fig. 6.48).

Das trés amostras, apenas a que corresponde a luz intermédia (amostra 12) tem
um estrato de cor. Na amostra 11 e 13 os dois estratos de cor, ndo parecem corresponder
a uma sobreposicdo de elementos da composicdo ou areas de cor, mas a um
particularismo técnico para anular a influéncia da cor da preparacdo — sob a cor azul foi
aplicada uma camada cinza (em areas de luz) e rosa (em areas de sombra).

As amostras 11 e 12 foram submetidas a analise de p-FTIR, com vista a
identificacdo dos materiais presentes, identificando-se em todas as camadas azuis abanda
caracteristica do azul da Prussia (Vd. resultados de p-FTIR nas pp. 750 e 751 do vol. 2,

respectivamente).
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s Al
Manto de Maria

Amostra 11 Amostra 12 ; Amostra 13

Azul luz Azul Azul sombra

Fig. 6.48 — Cortes estratigraficos das amostras 11, 12 e 13, 4 e 5, referentes a area de cor azul do manto de
Maria, da pintura L-MNAA/A.

Area de cor verde

A amostra 6 foi recolhida de uma area limite dos ladrilhos do chdo (beges e
verdes) (Vd. Fig. 6.49). Assim, sobre a camada de preparacdo (camada 1) ha dois estratos
de cor confinantes, um branco (camada 2) e outro verde (camada 4). Sobre a camada
branca ha um estrato fino (6 um de espessura) de cor castanha, que corresponde a linha
que perfila os rectangulos do chao. Isto demonstra, mais uma vez, que o artista trabalha

por areas de cor e que tem seguranca no manejar do pincel, ao recorte as formas.

Amostra 6
Bege

Ladrilhos, chao

Fig. 6. 49 — Corte estratigrafico da amostra6, referente a area de cor bege, da pintura L-MNAA/A.
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Area de cor castanha/ocre

O manto ocre de um dos discipulos de Cristo foi pintado aplicando-se a cor com
uma luminosidade intermédia a toda a forma e depois, consoante fossem as dreas de
sombra ou de luz do drapejado, aplicaram-se tons mais escuros ou mais claros. Este facto
é possivel verificar através da observacdo da superficie obra, assim como nos cortes
estratigraficos das amostras 9 e 10 (Vd. Fig. 6.50).

As camadas 4 e 1 das amostras 9 e 10, respectivamente, sdo da mesma cor e
correspondem a cor ocre com luz intermédia. A sombra foi feita através de velatura
castanha que transparece a cor ocre subjacente. Na amostra 9, ocre luz, a camada 3 de
cor rosada, sobre a preparacdo, corresponde ao tom do manto adjacente ao do apéstolo,
havendo uma pequena sobreposicdao nos limites destes elementos, concluindo-se que o

manto do apdstolo de costas voltadas foi pintado antes do manto do apéstolo barbado.

Amostra 9 Amostra 10
Ocre luz Ocre sombra

Manto de apdstolo

Fig. 6.50 — Cortes estratigraficos das amostras 9 e 10, referente a area de cor ocre, da pintura L-MNAA/A.

Area de cor vermelha

As dareas de cor vermelha foram estudadas em maior detalhe através da analise
da tunica vermelha, que traja o apdstolo que se encontra de joelhos (Vd. Mapa de
amostragem da ficha 60, p. 739 do volume 2), de onde se recolheram as amostras 7 (luz)

e 8 (sombra) (Vd. Fig. 6.51).
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Amostra 7 Amostra 8
Vermelho Vermelho

Tunica de ap6stolo

Fig. 6.51 — Cortes estratigraficos das amostras 7 e 8, referente ha area de cor vermelha, da pintura L-
MNAA/A.

Os mapas de EDS da amostra 7 (Vd. resultados de SEM-EDS na p. 746 do vol. 2)
revelam que a camada cromatica vermelha foi pintada com uma mistura de branco de
chumbo e vermelhdo. A presenca de branco de chumbo foi confirmada por p-FTIR (Vd.
resultados de p-FTIR na p. 745 do vol. 2). As particulas pretas sdo de carvdo vegetal, pois
por SEM-EDS detectou-se apenas carbono (C) e nao fésforo (P) e ndo se identificaram as

bandas atribuiveis ao carvao animal por p-FTIR.

Area de cor verde

As amostras 14 e 15 sdo da tunica verde do apdstolo S. Jodo (Vd. Fig. 6.58) e
ambas apresentam dois estratos cromaticos, correspondendo o primeiro a uma base
vermelha, para as areas de luz, e rosa, para as sombras, utilizada para quebrar a cor
amarela da preparacdo (Vd. Fig. 6.52).

Amostra 14 Amostra 15

Verde luz - Verde sombra

Manto de apoéstolo

Fig. 6.52 — Cortes estratigraficos das amostras 14 e 15, referente ha area de cor verde, da pintura L-
MNAA/A.
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6.6 — Pentecostes

Fig. 6.53 — Fotografia com radiagdo visivel da pintura Pentecostes do altar secunddrio da igreja de Santo
Anténio de Lisboa. © Fotos: Sénia Costa, IFJ/HERCULES-EU.

A igreja de Santo Anténio da Sé, em Lisboa, foi um dos edificios religiosos
arruinados pelo terramoto de 1755. Em 1767, iniciou-se a campanha de reconstrucdo da
igreja, cujo arquitecto responsavel pelo projecto foi Mateus Vicente de Oliveira (1706 —
1786). A igreja foi consagrada a 15 de Maio de 1787, mas s6é se deu como concluida em
1812 %,

As pinturas de Santo Antdnio de Lisboa sdo das mais referidas na bibliografia,

muitas vezes, ndo se precisando em que obras estd presente a mao de Pedro

> ARAUJO, Norberto de — Peregrinagdes em Lisboa. Lisboa: parceria A. M. Pereira, [s.d.], vol. 1, pp. 27-28.
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Alexandrino®®. Coube a este artista a pintura de quatro telas de altar e um quadro de
parede, que coroa o altar-mor. As quatro telas de altar, entre as quais se encontra a

dedicada ao tema Pentecostes (Vd. Fig. 6.53), estdo assinadas (Vd. Fig. 6.54).

Fig. 6.54 — Assinatura de Pedro Alexandrino de Carvalho da pintura Pentecostes, do altar secundario da
nave da igreja de Santo Antdnio de Lisboa.

A datagdo das cinco pinturas é feita com base em dois registos de pagamento a
Pedro Alexandrino de Carvalho. O primeiro documento é de 1787 e é referente ao “(...)
pagamento a Pedro Alexandrino de Carvalho por pinturas da igreja (2355200) (...)” e o
segundo de 1788 no qual se indica o “(...) pagamento de 3:3325000 a Pedro Alexandrino

de Carvalho pela pintura dos painéis (...)”%’.

%® RACZYNSKI, Le Comte A. — Les arts en Portugal : lettres adressées a la société artistique et scientifique de
Berlin et accompagnées de documents. Paris: Jules Renouard, 1846, p. 522; ANONIMO — Alexandrino
(Pedro). In Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira. Lisboa e Rio de Janeiro: Editorial Enciclopédia
Limitada, 1935, vol. 24, p. 886. REIS-SANTOS — Ob. cit.,, p. 63. PAMPLONA, Fernando — Diciondrio de
Escultores e Pintores Portugueses. Barcelos: Livraria Civilizagdo, 2000, vol.4, p. 190. PAIS DA SILVA, Jorge
Henrique — Igreja de Santo Antdnio da Sé. In MONUMENTOS e edificios notdveis do distrito de Lisboa.
Lisboa: Junta Distrital, 1973, vol. 5, p. 49. FRANCA, José-Augusto — Alexandrino, Pedro (P. A. de Carvalho). In
CHICO, Mério Tavares; SANTOS, Armando Vieira; FRANCA, José-Augosto — Diciondrio da Pintura Universal.
Lisboa: Estudios Cor, 1973, vol. 3, p. 24. CALADO, Margarida — Alexandrino, Pedro (P. A. de Carvalho). In
PEREIRA, José Fernandes (dir); PEREIRA, Paulo (cord.) — Diciondrio da Arte Barroca em Portugal. Lisboa:
Presenca, 1989, p. 24. 18. ARRUDA, Luisa — Alexandrino, Pedro. In TURNER, Jane (dir.) - The Dictionary of
Art. Nova lorque e Londres: Macmillan Publishers, 1996, vol. 1, p. 903

*? VALE, Teresa; GOMES, Carlos (1993); FIGUEIREDO, Paula (2007) — Igreja de Santo Antdnio de Lisboa.
Santudrio de Santo Antonio. In http://www.monumentos.com (2012.05.15; 17 h).
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Camadas de preparagéo

Na observacdo dos cortes transversais das amostras da tela de altar Pentecostes,
distinguem-se trés camadas de preparac¢do de cor amarela (Vd. Ficha 42 no volume 2). A
primeira, em contacto com o suporte téxtil, € a mais clara e mais espessa (55 um — 89
pum). A segunda e a terceira camadas tém a cor e distribuicdo de pigmentos semelhantes,
tornando-se dificeis de destringcar. Tarefa que se torna, por vezes possivel, com a
aplicacdo do filtro azul (com a referéncia U-MWBSE) a luz reflectida.

A partir dos mapas elementares obtidos na analise, por SEM-EDS, das amostras
16 e 22 (Vd. resultados de SEM-EDS da amostra 16 nas pp. 541 do vol. 2 e Fig. 6.55),
percebe-se que hd alguma variagdo na composicao das trés camadas de preparacgao (Vd.
Fig. 6.55), constituidas por branco de chumbo, carvao vegetal, ocre (pela deteccdo de
oxidos de ferro e silicatos). Os factores de diferenciacdo das trés camadas sdo: a maior
concentracdo de branco de chumbo na primeira camada, que é a mais clara; a presenca
de algumas particulas de dolomite, na segunda camada, assim como uma aparente maior
quantidade de particulas de ferro; e o facto de haver carbonato de calcio, na terceira

camada, material que ndo esta presente nas restantes.
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6908 60 um 6908
| MAG: 400 x HV:20.0kV WD: 11.0 mm t 1 MAG: 400 x HV: 20.0 kV WD: 11.0 mm

Si Pb

6908 o 6908 6908
MAG: 400 x HV: 20.0 kV WD: 11.0 mm 1 MAG: 400 x HV: 20.0kV WD: 11.0 mm 1 MAG: 400 x HV: 20.0 kV WD: 11.0 mm

Fig. 6.55 — Corte estratigrafico, micrografia electrénica e mapas de EDS elementares, obtidos da micro-
amostra 22, verde, da pintura L-MNAA/A.

Desenho

Tal como se pode verificar na fotografia de infravermelho (FIV) apresentada nas
paginas 522 a 524 da ficha 42 do volume 2, existe desenho subjacente nesta tela de altar
dedicada ao tema Pentecostes. O desenho chega a ser mesmo perceptivel ao observar-se,
a vista desarmada, a superficie cromatica.

O desenho preparatério desta pintura, a semelhanca do existente no estudo
prévio, que pertence ao acervo do Museu Nacional de Arte Antiga, posiciona, delineia e
modela as formas, assim como indica a fisionomia, a anatomia (veias, musculos, rugas,

etc.) e o movimento dos cabelos e pregas da indumentaria. Ha alguns tracos de pequeno
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comprimento na horizontal, que tém entre si distancias irregulares, que parecem ser
marcas de posicdo ou de altura (Vd. Figs. 6.56 e fig. Fig. 42. 13, p. 524 no volume 2). Estas
marcas também se identificam no modelo da pintura, o que reforca a hipétese de serem

linhas de guia para posicionar os elementos da composigao.

Fig. 6.56 — Pormenor do manto de um apdstolo: a) fotografia com radiagdo visivel; b) fotografia de
infravermelho, com indicagGes de tragcos de desenho subjacente feitos na horizontal. © Fotos: Sonia Costa,
IFJ/HERCULES-EU

No desenho Alegoria para um tecto, da autoria de Pedro Alexandrino de
Carvalho e também pertencente ao MNAA (inv. n2 40 Des), é possivel confirmar que o
artista utilizava, efectivamente, o sistema de grelha e que recorre a espagamentos
desiguais entre linhas (Vd. Fig. 6.57). Com base neste exemplar, pressupde-se que 0s
pequenos tracos horizontais encontrados na tela de altar, como no seu modelo, com o
tema Pentecostes, correspondam a uma forma simplificada de grelha.

Comparando os tracos do modelo e da tela, apenas os identificados no manto
vermelho coincidem, o que ndo descarta a hipdtese de haver mais, mas que ndo sdo

visiveis com a fotografia de infravermelho.
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Fig. 6.57 — Desenho Alegoria para um Tecto de Pedro Alexandrino de Carvalho, nr. Inv. 40 Des, MNAA.
Desenho a pena, aguarelada a tinta-da-china. © Foto: Luisa Oliveira, 2006, IMC / MC In
http://www.matrizpix.dgpc.pt (2013.02.9; 7h).
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Camadas cromaticas

A pintura tem quase sempre um a dois estratos de cor, apenas na amostra 9,
branco-luz, se encontram trés estratos de cor (p. 535 no volume 2).

O artista pinta isoladamente as figuras por areas de cor e de claro-escuro (no
caso destas terem alguma extensdo), havendo nestes casos apenas um estrato de cor. Ha
também algumas situacdes em que trabalha as diferentes grada¢des de luz por
sobreposicdo de camadas, mas, de forma geral, quando essas gradacdes sdo meros
apontamentos de luz, ou seja, tém pouca amplitude.

A cor da preparacdo por vezes transparece, sobretudo nos tons acastanhados e
cinzentos mais diluidos, do plano mais afastado, o que parece ser intencional e nao,
apenas, o resultado de pinceladas rdpidas. Mesmo no recortar das formas com maior
opacidade, como é o caso das carnagdes, por vezes, o artista tira partido da preparacao

como cor, deixando-a visivel (Vd. Fig. 6.58)

Fig. 6.58 — Fotografia de pormenor da mao de um Apéstolo, onde é visivel a cor da preparagao.

O tom da preparacao é trazido, também, para a superficie, através de algumas

pinceladas amarelas, o que torna os jogos de cor e luz mais ricos e variados (Vd. Fig. 6.59).
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Fig. 6.59 — Pormenor da modelagdo das cores com amarelo, da tunica cinzenta do apdstolo com o livro no
colo (a) e da tunica verde de S. Jo3o (b).

Area de carnagdo

Foram recolhidas trés amostras da carnacdo — 2, 3 e 4 — correspondentes,
respectivamente, a um ponto de sombra, um de luz intermédia e outro de luz (Vd. Fig.

6.60).

Amostra 2
Carnagédo sombra

Apéstolo de joelhos

Amostra 3 Amostra 4
Carnagao Carnagao luz

Fig. 6.60 — Cortes estratigraficos das amostras 2, 3 e 4, da area de cor da carnagdo, da pintura L-Sto A S/A.
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No pé do Apdstolo de joelhos, os tons mais claros (correspondentes as areas de
luz) foram aplicadas directamente sobre a preparagdo, e os tons intermédios e mais
escuros foram justapostos, o que se verifica pela observacdo da superficie cromatica e
nos cortes transversais das trés amostras, que tém apenas hd um estrato cromatico (Vd.
Fig. 6.60).

A andlise por u-FTIR das camadas de cor, das amostras 2 e 4, revelou a presenca
de 6leo, branco de chumbo, ocre vermelho (considerando que se identificaram minerais
do grupo da caulinite), carvdo vegetal (dado que ndo se detectou fosfato de calcio) e
carboxilatos metdlicos (vd. resultados de p-FTIR nas pp. 530 e 532 do vol. 2,
respectivamente). Na amostra 4, foi também identificado carbonato de calcio. Os
minerais do grupo da caulinite correspondem aos pigmentos vermelhos, visiveis nos
cortes, que dao a coloracdo rosada, ndo se tendo identificando a presenca de vermelhao,
recorrendo a observag¢dao por MO com polarizadores em planos paralelos. Portanto, a
modelacdo luz/sombra é conseguida através da adicdo de maior quantidade de
pigmentos negros e vermelhos a mistura, a medida que se vai passando da luz para a

sombra.

Area de cor azul

Os cortes estratigraficos das amostras 11, 12 e 13, correspondem,
respectivamente, a uma zona de luz intermédia, de luz e de sombra (Vd. Fig. 6.61). As
amostras 11 e 12 quando observados ao MO s3o semelhantes, ao nivel da coloracgao e
numeros de camadas cromaticas.

Na amostra 11, identificam-se particulas de pigmentos brancos e azuis, que sao,
respectivamente, branco de chumbo e azul da Prissia, considerando os resultados
obtidos por U-FTIR da amostra 12 (Vd. resultados de p-FTIR na p. 537 do vol. 2). A

amostra 12, para além dos pigmentos brancos e azuis, revela ainda algumas particulas

264



CAPITULO 6 — OS MATERIAIS NA PINTURA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

vermelhas, que correspondem a vermelhao, o que foi confirmado pelo exame do por MO,

com os polarizadores em planos paralelos.

Amostra 11
Azul

Manto de Maria

Amostra 12 Amostra 13

Azul luz Azul sombra

Fig. 6.61 — Cortes estratigraficos das amostras 11, 12 e 13, da area de cor azul, da pintura L-Sto A S/A.

No trabalho da zona de sombra (amostra 13) ha dois estratos de cor: a cor mais
escura foi conseguida pela sobreposicdo de um camada azul a uma camada rosa, o que se
coaduna com o trabalho do azul-sombra do modelo desta pintura — Pentecostes — e

demonstra constancia no processo pictérico do modelo para a obra final.

Area de cor branca

A cor branca foi estudada através de trés amostras, 7, 6 e 9 (Vd. Fig. 6.62), do

manto do apdstolo de joelhos (Vd. Mapa de amostragem, na pag. 526, do volume 2).
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Amostra 7
Branco sombra

Manto do aéstolo de joelhos

Amostra 6 Amostra 9

Branco

Branco sluz

Manto do adstolo de joelhos

Fig. 6.62 — Cortes estratigraficos das amostras 6, 7 e 9, da area de cor branca, da pintura L-Sto A S/A.

Nos locais de sombra ou de luz intermédia utilizaram-se gradientes dentro do
cinza-claro e do castanho-claro, como se verifica nos cortes transversais das amostras 7 e
9 (Vd. Fig. 6.62). A escolha destas gradacgdes ja foi verificada no modelo Salvador Mundo,
executado cerca de 10 anos antes.

As camadas n? 3, cinzentas, das amostras 9 e 7 sdo idénticas, utilizando-se na
mistura pigmentos brancos, com alguns grdos de pigmentos negros, ocres e vermelhos.
Através da andlise, pu-FTIR, da camada cromatica 3 da amostra 7, verificou-se que estes
pimentos sdo o branco de chumbo, o carbonato de cilcio e os pigmentos terra e
depreende-se que os pigmentos negros sejam de carvao vegetal (Vd. resultados de p-FTIR

na p. 534 do vol. 2).
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Area de cor ocre

O manto ocre do apdéstolo barbado, com as maos em prece (Vd. Mapa de
amostragem, na pdag. 526, do volume 2), foi pintado com tons entre o amarelo e os
castanhos, como se verifica na fotografia e nos cortes das amostras 19 e 20 (Vd. Fig. 6.63).

A camada 3 da amostra 20 (zona de sombra) e a camada 1 da amostra 19 (zona
de luz) apresentam uma coloragdo semelhante, tendo-se obtido o escurecimento da drea,
representada pela amostra 20, através da aplicacdao de uma velatura castanha (camada

4), que tem maior espessura relativamente a da amostra 19 (camada 2).

Amostra 19 O Amostra 20

Ocre luz Ocre sombra

PW G i

B

.

ﬁ e 100 pm

Manto do apostolo barbado

w2 .
~
.l,ﬂg- 5, 2

Fig. 6.63 — Cortes estratigraficos das amostras 19 e 20, da area de cor ocre, da pintura L-Sto A S/A.

Area de cor vermelha

As amostras 5, 8 e 10 foram recolhidas da tunica vermelha do apdstolo mais
préoximo do canto inferior esquerdo (Vd. Mapa de amostragem, na pag. 526, do volume
2).

Na observacdo dos trés cortes transversais (Vd. Fig. 6.64) verifica-se que existem

duas camadas cromaticas, podendo a inferior corresponder a camada morte-cor. Optou-
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se pela utilizacdo da cor cinzenta para as dreas de sombras, mais intensas, e as particulas

vermelhas da amostra 5 e 8 s3o de vermelh3o %,

Amostra 5
Vermelho luz

Tunica de adstolo de joelhos

Amostra 8 Amostra 10
Vermelho Vermelho sombra

34 5

_ <0 -2
. e
§. s L ..
o PR

100 pm e

Fig. 6.64 — Cortes estratigraficos das amostras 5, 8 e 10, da area de cor vermelha, da pintura L-Sto A S/A.

Area de cor verde

O verde da tunica do apdstolo S. Jodo foi conseguido pela aplicagdo de uma tinta

verde-agua sobre a preparacdo amarela (Vd. Fig. 6.65).

Amostra 21 Amostra 22

Verde Verde sombra

Tdnica de S. Jodo

Fig. 6.65 — Cortes estratigraficos das amostras 21 e 22, da area de cor verde, da pintura L-Sto A S/A.

%% A discuss3o sobre a dedugdo da existéncia do vermelhdo esta apresentada nas paginas 206 e 220.
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Tendo em conta os cortes estratigraficos, verifica-se que a tunica verde foi
pintada depois do castanho da base da pedra, pois na amostra 22 a camada verde (n2 5)
esta sobre uma finca camada castanha (n24).

Comparando a cor dos pigmentos e os elementos quimicos identificados nos
mapas de EDS da amostra 22, sabe-se que a camada 4, castanha, foi composta por branco
de chumbo, ocres e carvdo vegetal. A camada 5, verde, foi obtida pela mistura de
carbonato de calcio, azul da Prussia, massicote e branco de chumbo. Levanta-se a
hipdtese de haver massicote pois as particulas amarelas mais discerniveis contém apenas

chumbo (Pb) (Vd. resultados de SEM-EDS nas pp. 546 e 547 do vol. 2).
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6.7 — Sdo Francisco de Paula

Fig. 6. 66 — Fotografia com radiacdo da pintura Sdo Francisco de Paula do altar secundario da capela do
palacio de Queluz, n2inv. PNQ 762, 1791.

A pintura Sdo Francisco de Paula (Vd. Fig. 6.66) foi pintada por Pedro Alexandrino
de Carvalho, em 1791. A datacdo foi apontada mediante o recibo de pagamento, ao
artista, de 72 000 mil reis, nesse mesmo ano .

A capela do Paldcio Nacional de Queluz e os altares ja estariam concluidos em

1752 3%, ano em que André Gongalves terminou a pintura para o altar-mor >'. Este pintor

2% “Recebeo Pedro Alexandrino de Ahostinho Jozé Gomes setenta e dois mil reis porsedidos do paynel que fes
de S. Francisco de Paula para a Real Capela”. Cf. PIRES, Antdnio Pequito Caldeira — Histéria do Paldcio
Nacional de Queluz. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1924, vol. 1, pp. 362, 363.

30 GUEDES, Natalia Brito Correia — Paldcio de Queluz. Lisboa: Livros Horizonte, 1971, p. 161.

3 PIRES, Antdnio Pequito Caldeira Ob. cit., vol 1, pp. 359 - 362.
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foi também o responsavel pelas telas originalmente encomendadas para os dois altares
secundarios *2.

Em 1791, a pintura Sdo Francisco de Paula feita por André Gongalves, por estar
em mau estado de conservagao, foi substituida por uma nova da autoria de Pedro
Alexandrino de Carvalho **. Através dos documentos conhecidos da Casa do Infantado,
publicados por Caldeira Pires**e por tradicdo historiografica >>, apenas o tema Sdo
Francisco de Paula é atribuido a Pedro Alexandrino e os outros dois permanecem,
recorrentemente, associados ao trabalho de André Goncgalves, o que se reflecte nas fichas
de inventdrio da DGPC, disponiveis na plataforma on-line MatrizNet *No entanto, desde
1995, ha uma tese contraria, mas que ainda nao foi amplamente absorvida, lancada por
José Gomes Machado ¥ e defendida por Anne-Louise Fonseca®®, Susana Gongalves Pe
pelo presente estudo, que atribui as trés telas de altar a Pedro Alexandrino de Carvalho,
pois ambas tém conformidades estilisticas com a mado do pintor, sobretudo os temas SGo

Francisco de Paula e Imaculada Conceigdo.

32« A André Gongalves de deve o painel de Nossa Senhora da Conceigdo que estd na Capela-Mdr, bem como
os painéis dos alteres laterais, que representam as Imagens de S. Francisco de Paula e a priséo de S. Pedro e
S. Paulo, tudo de belo feito.” Cf. PIRES, Antdnio Pequito Caldeira — Ob. cit., pp. 347-348.

33 “Recebeo Pedro Alexandrino de Ahostinho Jozé Gomes setenta e dois mil reis porsedidos do paynel que fes
de S. Francisco de Paula para a Real Capela”. Cf. PIRES, Antdnio Pequito Caldeira — Ob. cit., pp. 362, 363.
**\DEM, Ibidem, pp. 359 — 363.

s GUEDES, Maria Natalia Correia — Ob. cit., p. 6. FERRO, Maria Inés — Queluz: o paldcio e os jardins. London:
Scala Books, 1997, p. 61. Machado, Cirilo Volkmar - Ob. cit., p. 71.

*A pintura PrisGo de S. Pedro e S. Paulo, inv. n2 PNQ 761, estd atribuida a André Gonalves. Fonte:
www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx ?IdReg=999219& EntSep=3#gotoP
osition (9.04.2013; 8h).

A pintura Nossa Senhora da Concei¢do, inv. n2 PNQ 747, estd atribuida a André Gonalves. Fonte:
www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx?ldReqg=998677& EntSep=3#gotoP
osition (9.04.2013; 8h).

A pintura S. Francisco de Paula, inv. n2 PNQ 762, esta atribuida a Pedro Alexandrino de Carvalho. Fonte:
www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx ?ldReg=9992208 EntSep=3#gotoP
osition (9.04.2013; 8h)

7 MACHADO, José Alberto Gomes — André Gongalves: Pintura do Barroco portugués. Lisboa:, Editorial
Estampa, 1995, p. 243-244.

® FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, pp. 117 - 119.

39GONCALVES, Susana Cavaleiro Ferreira Nobre — André Goncgalves e a pintura de cavalete no tempo de D.
JoGo V (1706-1750): o caminho da internacionalizag@o. [S.l: s.n.], 2002. Dissertacdao de Mestrado em Arte,
Patriménio e Restauro, apresentada na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2002, vol. 1, p. 107.
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Camadas de preparagéo

Na pintura Sdo Francisco de Paula a preparacdo é constituida por trés estratos (Vd.
Ficha 47, no volume 2). O primeiro, junto ao suporte, tem colora¢dao alaranjada, o
segundo e terceiro sdo amarelos, mas o intermédio é menos opaco.

Os mapas de EDS da preparacdo da amostra 7 (Vd. Fig. 6.67) revelam a presenca,
nos trés estratos, de calcio (Ca), ferro (Fe), aluminio (Al), silicio (Si) e chumbo (Pb), o que
indica a presenca de carbonato de calcio, dxidos de ferro, aluminossilicatos e branco de
chumbo. As particulas cor-de-laranja, em maior abundancia na primeira das trés camadas
camada de preparacdo, sdao constituidas unicamente por Pb, o que, o que sugere a
presenca de minio (Pb304), também designado como vermelho de chumbo. O minio
encontra-se em maior concentracdo na composicdo da primeira camada o que lhe
confere a cor alaranjada. Foi ainda identificado cobre (Cu) numa particula verde da
preparacao intermédia. Estes materiais foram aglutinados em éleo, tendo em conta os

resultados obtidos por u-FTIR (Vd. resultados de p-FTIR na p. 617 do vol. 2).

»

7 e - .
MAG: 420 x HV- BTkVAWD: 10.5 mm s

Ca

Fig. 6.67 — Microfotografia do corte estratigrafico, micrografia electronica e mapas de EDS elementares,
obtidos do corte estratigrafico da micro-amostra 7, cor-de-rosa, céu, da pintura L-PNQ.
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Camadas cromdticas

A gradacdo da luz para modelar as vestes das personagens é feita dentro do
mesmo tom, a maior variagdo cromatica ocorre na representagao do céu com o objectivo
de criar o efeito de aurora ou crepusculo. Entre as nuvens surge uma mancha ocre, que se
assemelha ao tom quente da preparacdo, onde estd representado num emblema em

chamas, com cores fortes (laranja e azul), a inscricao “CHARITAS” (Vd. Fig. 6.68).

Fig.6.68 — Inscricdo “CHARITAS” na pintura Sdo Francisco de Paula.

Area de cor da carnagdo

As duas amostras da carnacdo (10 e 11) tém um sé estrato cromatico como se
observa nos cortes transversais (Vd. Fig. 6.69), sendo a correspondente a zona de sombra

a mais rica em pigmentos negro e vermelho.
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Amostra 10 Amostra 11

Carnagdo Carnagdo sombra

Ladrilhos do chao

Fig. 6.69 — Cortes estratigraficos das amostras 10 e 11, da area de cor da carnagao, da pintura L-PNQ.

A carnacdo-sombra tem uma coloracdo avermelhada, conseguida pela mistura
de carvao animal, branco de chumbo, vermelhdo e ocre vermelho, tendo em conta os

dados obtidos por SEM-EDS (Vd. resultados de SEM-EDS na p. 622 do vol. 2)

Area de cor ocre

Os cortes transversais das amostras 1 e 2, da area ocre do manto do anjo que
sobrevoa S3o Francisco de Paula, tém apenas um estrato cromatico (Vd. Fig. 6.70). A cor
ocre com luminosidade intermédia, correspondente a camada 2 da amostra 1, tem uma
coloracdo semelhante a da preparacdao superior, diferenciando-se porque ndo ha
pigmentos cor-de-laranja tal como na preparagao. A cor amarela resulta do uso de ocre
amarelo com branco de chumbo, com base no espectro obtido por u-FTIR (Vd. resultados

na p. 613 do vol. 2).

Amostra 1 Amostra 2
Ocre Ocre sombra

§ 3
AR =l -

' Manto de anjo

Fig. 6.70 — Cortes estratigraficos das amostras 1 e 2, da area de cor ocre, da pintura L-PNQ.
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Area de cor-de-rosa

A tunica cor-de-rosa do anjo, que sobrevoa Sao Francisco de Paula, tem uma
coloragdo que pende para o azul. Os cortes transversais das amostras 5, rosa, e 6, rosa
sombra, tém, respectivamente, um e dois estratos de cor (Vd. Fig. 6.71). A camada de cor
aplicada, em ambos os casos, sobre a preparacdo tem uma coloracdo semelhante. As
particulas de pigmentos tém cor grena, vermelha, azul, preta e branca. Através da andlise
da camada cromatica da amostra 5, por U-FTIR, identificou-se 6leo, branco de chumbo,
carbonato de calcio e azul da Prussia, que é o pigmento que da alguma frieza ao cor-de-
rosa da tunica (Vd. resultados de p-FTIR na p. 615 do vol. 2). A origem da cor rosa ficou

por determinar, podendo estar relacionada com a presenca de um corante.

Amostra 5 Amostra 6

Rosa Rosa sombra

Tunica de anjo

Fig. 6.71 — Cortes estratigraficos das amostras 5 e 6, da drea de cor-de-rosa, da pintura L-PNQ.
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6.8 — Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro

Fig. 6.72 — Fotografia com radiagao visivel da pintura Jesus Cristo entregando as chaves a SGo Pedro do altar
secundario da nave da capela do Pago Real da Bemposta. Datada de c. 1793.

A Capela Real da Bemposta foi outro dos edificios abalados pelo sismo de 1775.
A reconstrucdo do edificio data, provavelmente, de 1760, tendo o projecto ficado a cargo
do arquitecto Manuel Caetano de Sousa (1742 — 1802) 0 pedro Alexandrino de Carvalho
ficou responsdvel por uma parte considerdvel da decoracdo pictérica da capela e,
segundo Vitor Reis, terd pintado os quatro tectos da capela — nave, capela-mor, capela do
Santissimo e sacristia —, que tém como temas, respectivamente, a ‘Alegoria a Virgem
Maria com os Evangelistas, os Doutores da Igreja e Santos’, ‘Nossa Senhora da Concei¢éo

como Rainha de Portugal’, ‘Ascensdo de Cristo’ e ‘Alegoria a Igreja com Sdo Pedro’, os trés

a0 MOITA, Luis — A Bemposta: O “Pago da Rainha”. Lisboa: Livros Horizonte, 2005, p. 47.
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primeiros em colaboragdo com outros artistas **. E também da sua autoria as trés telas de
altar da nave e a da capela do Santissimo Sacramento, encontrando-se todas assinadas

com o “P.A.” ou o “P. Alex.” (Vd. Fig. 6.73).

Fig. 6.73 — Assinatura de Pedro Alexandrino de Carvalho na pintura Jesus Cristo entregando as chaves a SGo
Pedro, do altar secundario da nave da capela real do Pago da Bemposta.

A datacdo das pinturas, entre as quais se encontra o tema Jesus Cristo entregando
as chaves a Sdo Pedro (Vd. Fig. 6.72), é de cerca 1793, definida com base em duas placas
existentes na capela, qua indicam o término da sua reconstrucdo e decora¢do: uma sobre
o teclado do 6rgao, onde se pode ler “Antdnio Xavier Machado e Cerveira o fez. / Anno de
1792 / N.2 37"42; a outra, no lado interno da porta principal para o exterior, apresenta

uma inscricdo em latim referindo que a obra estava concluida em 1793 .

*REIS, Vitor Manuel Guerra dos — O rapto do observador: invengdo, representagdo e percepgdo do espago
celestial na pintura de tectos do século XVIII. Lisboa: [s.n.], 2006. Dissertacdo de doutoramento em Belas-
Artes (Teoria da Imagem) apresentada na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, vol. 1, p.
151, vol. 2, pp. 115 — 118 (apéndices).

*2 MOITA, Luis — Ob. cit., p. 64.

3 MOITA, Luis — Ob. cit., p. 47. FRANCA, J.A. — A arte em Portugal no séc. XIX. Lisboa: Bertrand Editora,
1990, vol. 1, p. 42. COSTA, Fernando Rodrigues de Sousa — Esbogo histdrico do paldcio da Bemposta. Lisboa:
Academia Militar, 1995, p. 9.
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Camadas de preparagéo

O suporte desta obra foi preparado com trés aplicacées de um preparo com
coloragdo amarela e cujas composi¢des tém ligeiras diferengas. Todas tém os mesmos
pigmentos aglutinados em dleo (ver resultados obtidos por u-FTIR, apresentados na Ficha
27 do volume 2), variando as propor¢des. Nos mapas de EDS da amostra 2 (Vd. Fig. 6.74)
identifica-se que sdo constituidas por 6xidos de ferro, que dao a coloragao amarelada (e
qgue se encontram em maior propor¢do na 12 camada), branco de chumbo (em maior
concentracdo na 32 camada), carbonato de calcio (em maior concentragao na 22 camada),
aluminossilicatos (relacionados com a composicdo do pigmento ocre a base de ferro),

carvao vegetal e ainda algumas particulas de minio.

6915 , -
MAG: 420 x HV: 20.0 kV WD: 10.5 mt

-

~

” 70 ym 6915
MAG: 350 x HV: 20.0 kV WD: 10.3 mm MAG: 350 x HV: 20,0 kV WD: 10.3 mm f | MAG: 420 x HV: 20.0 kV WD: 10.5 mm

Pb

6915 60 ym 6915 m 6915
IMAG: 420 x HV: 20.0 kv WD: 10.5 mm 1 MAG: 420 x HV: 20.0 kV WD: 10.5 mm F | MAG: 420 x HV: 20.0 V. WD: 10.5 mm

Fig. 6.74 — Microfotografia, micrografia electrénica e mapas de EDS elementares da micro-amostra 2,
vermelho-luz do manto de apdstolo, da pintura L-Bemp.
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Camadas cromaticas

A paleta de cores da pintura é menos vibrante, quando comparada com as outras
obras da autoria exclusiva da oficina de Pedro Alexandrino, analisadas neste capitulo.

A modelagdo da luz é feita de forma acentuada entre o lado direito (de onde
provém a luz) e o esquerdo (sombra), sentida sobretudo no manto de Jesus Cristo e a
tunica de S3o Pedro (Vd. Fig. 6.72). A passagem abrupta da zona de luz para a sombra é

marcada por linhas, definindo quase formas geométricas na area de luz.

Area de cor da carnacéo

Foram analisadas por microscopia éptica trés amostras do pé de Jesus Cristo — as
amostras 11 (intermédia), 12 (luz) e 13 (sombra). Nas areas de luz e sombra ha apenas
uma camada de cor (Vd. Fig. 6.75) e na area de cor intermédia ha duas, sendo que a
inferior (n2 3) tem uma cor semelhante a da area de luz. Ou seja, o artista aplicou
primeiro as cores relativas as gradac¢Ges de sombra e luz e depois, para suavizar as
passagens, aplicou um tom intermédio avermelhado (Vd. Fig. 6.75).

Por p-FTIR identificou-se que as duas camadas cromaticas da amostra 11 tém
branco de chumbo aglutinado em dleo (Vd. resultados de p-FTIR na p. 423 do vol. 2). H3,
igualmente, carboxilatos metdlicos e oxalatos, mas que resultam da degradacao dos
materiais. O facto de ndo se ter identificado nenhum pigmento vermelho, que da a
coloragdo rosa, pode dever-se, respectivamente, a presenca de vermelhao * e/ou de um

corante.

* A discuss3o sobre a dedugdo da existéncia do vermelhdo esta apresentada nas paginas 206 e 220.
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Amostra 11

Carnagdo

s

et
“pe 5 Jesus nsto

Amostra 12

Carnagdo luz

Amostra 13

Carnagdo sombra

Fig. 6.75 — Cortes estratigraficos das amostras 11, 12 e 13, da area de cor da carnagdo, da pintura L-Bemp.

Area de cor azul

A cor azul foi estudada em maior profundidade através de duas amostras — a 14

e a 15 — ambas recolhidas da tunica de Sdo Pedro (Vd. Fig. 6.76).

Amostra 15

¢ Amostra 14 Azul luz

Azul sombra

Tunica de S3o Pedro

Fig. 6.76 — Cortes estratigraficos das amostras 14 e 15, da area de cor da azul, da pintura L-Bemp.

A amostra 14, que corresponde a uma zona de sombra, possui dois estratos de
cor. O primeiro, sobre a preparacao, é ligeiramente mais claro. Os mapas de EDS revelam
gue a cor mais clara foi conseguida por maior concentracao de branco de chumbo ao qual

se misturou o azul da Prussia e vermelhdo (Vd. resultados de SEM-EDS nas pp. 426 e 427
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do vol. 2). No estrato superior, para além dos pigmentos referidos, verificou-se que ha
também carbonato de calcio na sua composicao. Estes resultados foram confirmados por

W-FTIR (Vd. resultados de p-FTIR na p. 425 do vol. 2).

Area de cor ocre

O manto ocre de S3o Pedro foi pintado por areas com diferentes gradagdes de
luminosidade. Assim, nas trés amostras recolhidas — 8 (luz), 9 (luz intermédia) e 10
(sombra) — ha apenas um estrato de cor (Vd. fig. 6.77). A cor intermédia, representada
pela amostra 9, tem branco de chumbo, éxidos de ferro e aluminossilicatos na sua
composicdao (ver resultados de SEM-EDS, pdg. 421, do vol. 2). H4 maior adicdo de
pigmento branco na drea de maior luminosidade (correspondente a amostra 8) e em
oposicdo na zona de sombra (correspondente a amostra 10) apenas se identificou
minerais do grupo da caulinite, por pu-FTIR (Vd. pag. 422 do vol. 2), o que indica que

apenas foram utilizados pigmentos terra na camada cromatica.

Amostra 9

Ocre

Manto de Sao Pedro

Amostra 10

Ocre sombra

Amostra 8

Ocre luz

Manto de Sao Pedro

Fig. 6.77 — Cortes estratigraficos das amostras 8, 9 e 10, da area de cor ocre, da pintura L-Bemp.
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Area de cor vermelha

A cor vermelha foi utilizada de forma predominante no manto do apdstolo, que
se encontra sobre o canto inferior direito (Vd. Mapeamento de amostras vd. p. 412, do
volume 2). As trés amostras recolhidas desta veste — amostras 1, 2 e 3 — tém um so6
estrato de cor (Vd. Fig. 6.78). Na camada cromdtica da amostra 2 estdo presentes os
elementos quimicos mercurio (Hg), chumbo (Pb) e, em algumas particulas, ferro (Fe)
(SEM-EDS — Vd. pég. 415 do vol. 2), ou seja, é formada essencialmente por vermelhdo ao
qual se misturou branco de chumbo e pigmentos a base de 6éxidos de ferro
(principalmente ocre castanho, considerando a cor das particulas observadas no corte
estratigrafico). Ja na camada cromatica da amostra 3, identificou-se carbonato de calcio e
silicatos por p-FTIR (Vd. pag. 416 do vol. 2), o que significa que a sua composicdo se

baseia essencialmente em ocre castanho, carbonato de cdlcio e, possivelmente,

vermelhao, ndao havendo branco de chumbo na mistura de pigmentos.

Amostra 1
Vermelho

Manro de apdstolo com livro no colo

Amostra 2 Amostra 3
Vermelho luz Vermelho sombra

Fig. 6.78 — Cortes estratigraficos das amostras 1, 2 e 3, da area de cor vermelha, da pintura L-Bemp.
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Area de cor-de-rosa

Nas zonas de luz, representadas pela amostra 5, foi aplicada uma camada de cor,
por sua vez, nas dreas de sombra e de transicdo hd duas camadas cromaticas, como se
verifica nas amostras 4 e 6 (Vd. Fig. 6.79), em que a inferior é ligeiramente mais clara.

A andlise por p-FTIR das duas camadas cromaticas da amostra 4 revelou a
presenca de carbonato de cdlcio e branco de chumbo (Vd. pag. 417 do vol. 2). Foram
também reconhecidas as bandas caracteristicas dos silicatos, que podem estar associados
aos pigmentos terra, mas que ndo justificam, em associacdo com os pigmentos brancos a

coloracdo rosa, que se pode dever a presenc¢a de um corante.

Amostra 4
Rosa

Tunica de Cristo

Amostra 5 Amostra 6
Rosa sombra

Rosa

Fig. 6.79 — Cortes estratigraficos das amostras 4, 5 e 6, da drea cor-de-rosa, da pintura L-Bemp.
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6.9 — Pentecostes

Fig. 6.80 — Fotografia com radiagdo visivel da pintura Pentecostes, do altar principal da igreja da Madalena,
em Lisboa, 1807.

A igreja da Madalena, em Lisboa, ndo foi propriamente afectada pelo sismo de
1755, mas pelos incéndios que ocorreram apds a catdstrofe. A reconstru¢dao do edificio
iniciou-se em 1761 e foi aberta ao publico em 1783 % Porém, a tela de altar da capela-
mor, com o tema Pentecostes (Vd. Fig. 6.80), data de 1807 mediante a inscri¢cdo junto da

assinatura de Pedro Alexandrino de Carvalho (Vd. Fig. 6.81)

» ALMEIDA, Fernando de (dir) — Monumentos e Edificios Notdveis do Distrito de Lisboa. Lisboa: Junta
Distrital de Lisboa, 1973, vol 1, pp. 83 — 85.
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SRR

Fig. 6.81 — Assinatura “ P. Alex."® 1807”no canto inferior esquerdo da pintura Pentecostes, do altar-mor da
igreja da Madalena, em Lisboa.

Camadas de preparagédo

O suporte desta pintura foi preparado com uma mistura de carbonato de calcio e
ocre amarelo (tendo-se detectado 6xidos de ferro e aluminossilicatos por SEM-EDS, nas
amostras 3 e 6 - vd. pag. 573 e 575 do vol. 2, respectivamente), aglutinados em dleo
(considerando os resultados obtidos p-FTIR, Vd. Ficha 44 no volume 2). A preparagao
apresenta uma coloracdo amarela e foi aplicada em duas de maos, tal como é facilmente
verificavel através da observacdao da micrografia electrénica na figura 6.82. As duas
camadas aplicadas apresentam, no entanto, uma diferenca: a segunda, para além dos

materiais referidos, contém, ainda branco de chumbo (Vd. Fig. 6.82).

50 pm 6909
SE MAG: 500 x HV:20.0 KV WD: 11.1 mm { MAG:500 x HV: 20.0kV WD: 11.1 mm

Fig. 6.82 — Microfotografia, micrografia electrénica e mapas de EDS da micro-amostra 3, vermelho-luz do
manto de apdstolo, da pintura L-Mad/G.
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Camadas cromaticas

A pintura do altar-mor da igreja de Santa Madalena, em Lisboa, caracteriza-se pelo
contraste cromatico da paleta, com cores fortes e saturadas - amarelos, vermelhos e azuis
- aplicadas nas vestes, que sobressaem quando enquadradas com os tons cinzentos e
castanhos da arquitectura e das personagens secundarias.

A coloragdo da preparagdo é usada quer na matiza¢do dos arcos e colunas do
plano do fundo, quer no clardo que se abre para a representacdao da pomba branca, que
significa o divino Espirito Santo.

A nivel de organizacdo e sequéncia dos cortes transversais a pintura é simples,
possuindo um a dois estratos de cor, com espessuras entre os 9 um e os 40 um. Das
amostras recolhidas, a drea de cor com maior espessura corresponde a carnagao (22-40
pum). Contrariamente, a tunica vermelha de S3o Jodo é a drea de cor em que as camadas
sdo mais finas (12-21 um), transparecendo a cor da preparacdo na superficie (Vd. Fig.

6.83).

Fig. 6.83 — Pormenores da superficie pictérica da tunica de cor vermelha de S&o Jodo.
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Area de cor da carnagéo

A amostra 3 corresponde a um ponto de luz do pé do apdstolo Sdo Joado,
havendo a sobreposicdo de uma cor branca-rosada (camada 4) a cor rosada de
luminosidade intermédia (camada 3), como se verifica na microfotografia do corte
transversal (Vd. Fig. 6.84). Através dos mapas de EDS obtidos para esta amostra, é
possivel saber que a cor considerada de luz intermédia foi feita com uma mistura de
branco de chumbo, vermelhdo e carbonato de calcio, com alguns vestigios de pigmentos
terra, dada a deteccdo de silicatos e 6xidos de ferro; na camada de cor branca-rosada
apenas branco de chumbo e algumas particulas de vermelhdao foram identificados (vd.
resultados de SEM-EDS na p. 573 do vol. 2). A zona de sombra, representada pela amostra
4 (Vd. Fig. 6.84), tem apenas um estrato de coloracdo acastanhada, conseguida pela

mistura de pigmentos de cor vermelha e castanha.

Amostra 3 Amostra 4
Carnagdo luz Carnagdo sombra

Pé de Sd0 Jodo

Fig. 6.84 — Cortes estratigraficos das amostras 2,3 e 4, da area de cor da carnagio, da pintura L-Mad/G.

Area de cor ocre

As amostras 11 e 12 s3o representativas da zona de luz e de sombra da cor
amarela, com que se pintou o manto de Santa Madalena (Vd. Fig. 6.85). Na observacao
dos cortes transversais ao microscépio, verificou-se que a camada 3 da amostra 11,

corresponde a cor da tunica cor-de-rosa de Santa Madalena, havendo uma ligeira
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sobreposicdo de elementos, nos seus limites, que permite inferir que a tldnica cor-de-rosa
foi pintada antes do manto.

Utilizou-se ocre amarelo para se obter a coloracdo amarela do manto,
correspondente a camada 4 da amostra 11. A identificagdo deste pigmento foi feita por p-
FTIR, uma vez que se o espectro de IV obtido apresenta bandas caracteristicas de
minerais do grupo da caulinite, um dos principais componentes dos pigmentos a base de

oxidos de ferro (vd. resultados de p-FTIR na p. 578 do vol. 2).

Amostra 11

Ocre luz

Manto de Santa Madalena

Fig. 6.85 — Cortes estratigraficos das amostras 11, da area de cor ocre, da pintura L-Mad/G.

Area de cor vermelha

O manto vermelho do apéstolo Sdo Jodo é o local onde o vermelho foi aplicado
de forma mais evidente, recolhendo-se duas amostras: 6 (luz intermédia) e 7 (sombra)
(Vd. Fig. 6.86). Nas areas de luz, foi aplicado um estrato de cor obtido pela mistura de
vermelhdo e branco de chumbo, com algumas particulas de 6xidos de ferro (SEM-EDS —
vd. pag. 575, do vol. 2)*®. Nas areas de sombra, sobre a cor intermédia foi aplicado um

vermelho-escuro, trabalhando-se da luz para a sombra.

A interpretacdo dos resultados de SEM-EDS é feita com base das dedugbes feitas anteriormente.
Identificando-se alguns pigmentos mediante a detec¢do/auséncia de alguns elementos quimicos.
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Amostra 6 Amostra 7
Vermelho luz Vermelhg sombra

Manto de Sao Joao

Fig. 6.86 — Cortes estratigraficos das amostras 6 e 7, da area de cor vermelha, da pintura L-Mad/G.

Area de cor-de-rosa

A amostra 17, seleccionada de uma zona de luz, apresenta duas camadas
cromaticas (Vd. Fig. 6.87), trabalhando-se a luminosidade nesta cor do escuro para o
claro. Os espectros de FTIR, que resultaram da analise isolada das duas camadas
cromaticas desta amostra, apenas revelam a presenca de carbonato de célcio e branco de
chumbo (vd. resultados de p-FTIR na p. 583 do vol. 2). Possivelmente, a cor rosa de ambas
as camadas foi obtida pela utilizacdo de um corante, utilizando-se o carbonato de calcio
como substrato, isto porque: ndo se detectou nos espectros de infravermelho quaisquer
bandas referentes a pigmentos de cor vermelha; e a camada n2 4 tem um aspecto
translicido, semelhante aquele observado nas velaturas em que se emprega um corante

diluido no aglutinante.

Amostra 17

Rosa luz

(MO - filtro azul U-MWBSE)

Tunica de Santa Madalena

Fig. 6.87 — Cortes estratigraficos, com luz reflectida e luz reflectida com filtro azul, da amostras 17 da area
cor-derosa, da pintura L-Mad/G.
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Area de cor verde

As duas amostras recolhidas da tunica verde do apdstolo S3do Jodo — 14
(luminosidade intermédia) e 15 (sombra) — tém apenas um estrato de cor (Vd. Fig. 6.88).
O verde intermédio foi obtido pela aplicagdo de uma camada que resultou da mistura de
pigmentos terra, azul da Prussia, branco de chumbo e carbonato de calcio com dleo (p-
FTIR — Vd. pag. 579 do vol. 2). Apesar da amostra do verde sombra nao ter sido submetida
a anadlise por p-FTIR ou SEM-EDS, para a identificacgdo dos materiais, através da
observacdo do corte transversal ao microscépio éptico verifica-se que, como seria de
esperar, a tinta é menos rica em pigmentos brancos o que torna a cor mais saturada e

escura.

Amostra 14 Amostra 15
Verde Verde sombra
3

Tunica de Sao Jodo

Fig. 6.88 — Cortes estratigraficos das amostras 14 e 15, da area de cor verde, da pintura L-Mad/G.
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6. 10 — Jesus Cristo entregando as chaves a SGo Pedro

Fig. 6.89 — Fotografia com radiagao visivel da pintura Jesus Cristo entregando as chaves a SGo Pedro, da
igreja da Confraria do Bom Jesus do Monte, em Braga. Actualmente na ntcleo museoldgico “Casa das
Estampas” do mesmo santuario.

A pintura Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro (Vd. Fig. 6.89) faz parte
de um conjunto de oito pinturas atribuidas a Pedro Alexandrino de Carvalho e dispostas
em diferentes locais da igreja do santuario do Bom Jesus do Monte, em Braga (Vd. Tabela
1, do apéndice |, do volume 2).

Desta série de pinturas, hd quatro pinturas que foram descoladas para o nucleo
museoldgico do santuario, localizado num edificio anexo a igreja. Tratam-se das duas tela
de altar dos bracos do transepto, das quais uma é a obra em estudo, e dois quadros ovais.

A data exacta da sua transferéncia para a actual dependéncia do santuario é incerta, mas

291



CAPITULO 6 — OS MATERIAIS NA PINTURA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

ha duas copias dos quadros ovais na capela-mor, assinados e datados por Antdnio Alves,
em 1821 (Vd. Fig. 5. 5 na p. 195 do volume 2).

Segundo o levantamento documental feito por Maria Luisa Reis Lima, no arquivo
da Confraria, hd um registo de entrada das pinturas no santuario a 2 de Janeiro de 1809,
que resultou de uma doacdo de Pedro José da Silva *’. Apesar dos atrasos, relacionados
com a conclusdo dos altares *®, que protelaram a aplicaco das pinturas nos seus locais,
provavelmente, em Setembro de 1809, as pinturas ja estrariam em exposi¢do, pois 0s
caixilhos dos dois quadros da capela-mor foram mandados dourar nessa data * ao pintor
Antdnio José da Rocha *°.

A série iconografica do santuario do Bom Jesus do Monte ndo sendo das pinturas
atribuidas ao artista mais referidas na bibliografia, ndo deixa de ser mencionada > Para
Anne-Louise Fonseca, apesar das pinturas se encontrarem assinadas (Vd. Fig. 6.90), estas
resultam de trabalho do atelier do pintor, pois as figuras tém menor qualidade plastica

face a outras obras de Pedro Alexandrino, do final do século XVIII >2

. A juntar a esta
fundamentacdo, com base em critérios estilisticos, estda a idade avancada que o pintor
teria na época. Se as pinturas deram entrada no santuario em Janeiro de 1809, mesmo
gue tenham sido pintadas no decorrer do ano anterior, o pintor ja teria 79 anos, sendo

razoavel que tenha delegado trabalho aos seus discipulos.

* E mais a esta Meza se fizeram patentes os magnificos painéis para o altar do santudrio do Bom Jesus, que
tinha dado de esmola para o mesmo santuario Pedro Joze da Silva. Vd. A.C.B.J.M., 32 Livro dos Termos do
Acordao, f1.182 - 183, publicado por LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — A renovagdo estética da igreja do
Bom Jesus do Monte na época contempordnea. Porto: [s.n.], 1996. Dissertacdo de mestrado apresentada na
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, vol. 2, p. 151.

8 LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 1, pp. 246 - 248 .

49 A.C.B.J.M., 39 Livro dos Termos do Acorddo (1786 — 1809), 2 de Setembro de 1809, fl. 188 v., publicado
por LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 2, p. 151.

>0 A.C.B.J.M.,, Livro de Contas (documento avulso), 18 de Outubro 1809, bilheta n. 875, publicado por LIMA,
Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., p. 150.

>' REIS-SANTOS — Ob. cit., p. 63. A.C.B.J.M., p. 106. LIMA, Maria Luisa Gongalves Reis — Ob. cit., vol. 1, pp.258
—264. FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, pp. 128 - 130.

> FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit., vol. 1, p. 130.
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Fig. 6.90 — Pormenor da assinatura de Pedro Alexandrino de Carvalho na pintura Jesus Cristo entregando as
chaves a Sdo Pedro, localizada sobre a margem inferior direita (p.v.0.) na base de pedra.

Camadas de preparagdo

A preparacao é composta por duas camadas de coloracdao amarela. Nos mapas
de EDS das amostras 1, 4 e 5, verificou-se que as camadas sdo formadas principalmente
por carbonato de calcio e ocre amarelo (6xidos de ferro e argilas) (Vd. Fig. 6.91 e.
resultados de SEM-EDS das amostras 4 e 5 nas pp. 222 e 224 do vol. 2, respectivamente).
Ha ainda algumas particulas negras que foram identificadas como sendo de carvao
vegetal, pois apresentam apenas carbono na sua estrutura. A diferenca de coloracdo
entre a camada inferior e superior, mais clara, reside na presenca de branco de chumbo
apenas na camada superior de prepara¢ao. O mapa de EDS do Fe revela uma maior
distribuicdo na camada inferior, enquanto o mapa do Pb mostra que este elemento se
encontra apenas na segunda camada de preparac¢do, coincidindo com as particulas

brancas, visiveis na microfotografia do corte estratigrafico, obtida por MO (Vd. Fig. 6.91).

Fig. 6.91 — Microfotografia e micrografia electrénica e mapas de EDS elementares da amostra 1, azul, da
pintura P3.
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Camadas cromaticas

No momento em que se fez a observacao in situ da obra, esta encontrava-se com
a superficie pictdrica bastante alterada pela sujidade, o que distorcia parcialmente a
leitura das cores e das formas. No entanto, foi possivel retirar algumas elacdes apesar do
seu aspecto.

Do conjunto das doze pinturas estudadas neste capitulo, esta é a Unica em que a
cor da preparacao nao é utilizada para quebrar e contrastar com o azul do céu. Cerca de
um terco da pintura tem como fundo o azul do céu, que ndo é preenchido pela profusao
de figuras, de vegetacdo ou pela abertura de um clardo amarelado, como se verifica nas
restantes obras do conjunto. Na pintura Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro
predomina, assim, a luminosidade, a simplicidade e algum espaco vazio.

Na pintura, trabalhou-se a mancha de cor dentro da sua gradagdao, sem a
interferéncia de outras cores, sendo estas suaves. A modelacdo das formas é das mais
planas, com os locais de quebras do panejamento marcadas por linhas (Vd. Fig. 6.92). A

composicdo é assim mais rigida e as cores menos apelativas, em relagdo a outras pinturas

de Pedro Alexandrino.

Fig.6.92 — Pormenor do modelado da cor em diferentes pegas de vestuario das personagens da pintura P3.
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Area de cor da carnagéo

A amostra 4, recolhida do rosto de Jesus Cristo (Vd. Fig. 6.93), é constituida por
branco de chumbo, ocres e carvao vegetal. Resultado obtido através da confrontacdo dos

mapas de EDS com o espectro de p-FTIR (Vd. da pp. 221 e 222, no volume 2).

Amostra 4

Carnagao

Rosto de Jesus Cristo

Fig. 6.93 — Corte estratigrafico da amostra 4, da area de cor da carnagdo, da pintura P3.

Area de cor azul

A cor azul, aplicada no manto de Cristo, foi alcancada pela mistura de azul da
Prussia com branco de chumbo (Vd. resultados de p-FTIR e SEM-EDS nas pp. 217 e 218,
do volume 2). O corte transversal da amostra 1 (Vd. Fig. 6.94), recolhida de uma zona de
sombra, exibe dois estratos de cor e, em ambos, verifica-se a utilizacdo de pigmento
branco, embora em menor quantidade na camada superior, correspondente a uma

tonalidade azul mais escura.

295



CAPITULO 6 — OS MATERIAIS NA PINTURA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Amostra 1

Azul sombra

hy e

oS ke - ¥
Manto de Jesus Cristo

Fig. 6.94 — Corte estratigrafico da amostra 1, da area de cor azul, da pintura P3.

Area de cor branca

As asas brancas dos anjos (Vd. Mapeamento de amostras na p. 215 do vol. 2)
foram pintadas, essencialmente, com uma mistura de branco de chumbo e vermelhdo
(Vd. resultados de SEM-EDS nas pp. 224 e 225 do volume 2), sendo a quantidade deste
pigmento relativamente reduzida, como se pode constatar no respectivo corte, na figura
6.95, onde se identifica apenas um estrato de cor na amostra 5. E interessante notar,
ainda, neste corte que as camadas de preparagdo apresentam uma espessura irregular,

nomeadamente a Ultima destas, que parece ser quase inexistente em parte da amostra.

Amostra 5
Branco

Asa de anjo

Fig. 6. 95 — Corte estratigrafico da amostra 5, da area de cor branca, da pintura P3.
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Area cor-de-rosa

A darea cor-de-rosa dominante na composi¢cdo corresponde a da tunica de Jesus
Cristo. A amostra 6 foi recolhida de um zona de sombra (Vd. Fig. 6.96), sendo composta
por um primeiro estrato cromatico, constituido por uma mistura de um corante rosa,
carbonato de calcio e branco de chumbo, e por uma segunda camada cromatica,
correspondente ao efeito de sombra, constituida apenas por corante, identificavel quer
pela presenca de algumas bandas que podem indicar a presenga deste material, como

pelo aspecto transliucido que possui (Vd. resultados de p-FTIR — p. 227 do vol. 2).

Amostra 6

Rosa

Tunica de Jesus Cristo

Fig. 6.96 — Corte estratigrafico da amostra 6, da area cor-de-rosa, da pintura P3.
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6. 11 — Ultima Ceia

Fig. 6.97 - Fotografia com radiacdo visivel da pintura Ultima Ceia para o altar principal de Sdo Faustino, em
Peso da Régua, Vila Real.

A pintura Ultima Ceia (Vd. Fig. 6.97) foi executada para o altar-mor da igreja de
Sdo Faustino. Esta tela encontra-se assinada, podendo observar-se no canto inferior
esquerdo, segundo o ponto de vista do observador, a inscricdo “P. Alexandrino fect.” (Vd.

Fig. 6.98).
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Fig. 6.98 — Assinatura de Pedro Alexandrino de Carvalho na pintura Ultima Ceia.

E incerta a data da pintura do altar-mor da igreja de S3o Faustino. Porém,
segundo Armando Palavra, que fez o levantamento documental da igreja, nos livros de
notas do Arquivo Distrital de Vila Real, a escritura das obras de “intalha” e a factura da
tribuna da capela-mor, dos quatro altares laterais e das grades do coro datam de 10 de
Maio de 1786. Os apontamentos e risco foram da responsabilidade do mestre entalhador
Anténio José Pereira, residente em Mes3o Frio, que recebeu pelo trabalho 1:0005000 e
trabalhou em parceria com José Antdnio da Cunha, de Guimaraes >3 A data de término
do altar baliza a da pintura, que se aponta que seja posterior a 1786.

A pintura Ultima Ceia, apesar de ndo fazer parte da lista de obras atribuidas a
Pedro Alexandrino, presentes em enciclopédias de Histéria da Arte Portuguesa e na tese
de doutoramento de Anne-Louise Fonseca>*, é referida em algumas publicacdes de

ambito regional >°.

> PALAVRAS, Armando — Peso da Régua....no Coragdo do Douro!. Terra quente: periddico de informagdo
regional. Mirandela: RTQ. n2 270 (ano XII ) (15 de Novembro de 2002), p. 9

>* FONSECA, Anne-Louise Gongalves — Ob. cit.

> SOARES, José A. Oliveira Soares — A Ceia de Cristo: Soberbo Painel do século XVII: Um famoso quadro do
grande pintor portugués Pedro Alexandrino, na igreja-matriz da Régua. In PORTUGAL Econdmico
monumental e Artistico: Distrito de Vila Real e Braganga. [Lisboa: s.n. s.d.] (Lisboa : -- Of. Fernandes), vol. 2,
pp. 208, 209. SOARES, José A. Oliveira Soares — Historia da Vila e Concelho do Péso da Régua. Régua:
Camara Municipal de Péso da Régua, 1936, pp. 46 — 51. BRAGANCA, Alfredo — A Régua possue um painel do
século XVII. Que Pedro Alexandrino fez e que merece ser restaurado. Jornal da Régua. Régua: s.n.]. 270
(Ano VI) (27 Set. 1936), pp. 1, 2.
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Camadas de preparagéo

A observacdo ao microscépio Optico dos cortes transversais permitiu distinguir
uma preparagao de coloragao amarela aplicada em duas demaos. A primeira camada, em
contacto com a tela, é mais escura do que a segunda e, de uma forma geral, mais
espessa.

Os mapas de EDS correspondentes as duas camadas de preparacao, exibidas pela
amostra 8 (Vd. Fig. 6.99), revelam a presenca de calcio (Ca), ferro (Fe), silicio (Si) e
chumbo (Pb), indicando respectivamente a presenca de carbonato de cdlcio, branco de
chumbo e ocre amarelo. A identificacao destes materiais foi confirmada por p-FTIR (vd.
resultados na p. 143 no vol. 2), tendo-se ainda verificado que o aglutinante da preparagao
tem natureza oleosa. A principal diferenca entre as duas camadas de preparacdo estd na
maior quantidade de pigmento branco na segunda destas camadas, o que faz com que o

haja uma diferenca de coloracdo entre ambas.

Fig. 6.99 — Microfotografia, micrografia electrénica e mapas de EDS elementares correspondentes ao corte
estratigrafico da amostra P6-8, azul.
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Desenho

0 esboco em papel da Ultima Ceia (inv. n2 21 DES), existente no MNAA, permite
perceber melhor as etapas de conceptualizagao e execug¢ao da tela de altar. Comparando
esse estudo com a obra final, é evidente que a qualidade pldstica do primeiro é superior.
Na obra final, a indumentdria ndo cai de forma tdo natural sobre o corpo dos
personagens, as pregas dos tecidos foram simplificadas, o desenho das figuras nao é tao
delicado e ndo ha tanto pormenor nos elementos da composigao.

Outra das conclusdes que se pode tirar é que o artista, ao realizar o estudo
prévio da Ultima Ceia, ja tinha em conta o formato final que esta iria ter enquanto tela de
altar. O artista desenvolveu a composi¢cdao na vertical, com a terminagao superior num
arco de volta perfeita. No entanto, teve que haver um reajuste da composicdo, quando
esta foi passada para a tela, que apresenta uma relacdao de proporcionalidade entre a
largura e altura diferente daquela apresentada pelo desenho. Assim, na tela o pintor tera
tido menos espago para representar as figuras constantes no desenho, tendo que
comprimir toda a composi¢cdo para conseguir representa-las todas, imprimindo menor
dindmica e movimento a representacdo. Essa falta de espaco é visivel, igualmente, ao
nivel da arquitectura, principalmente no que diz respeito a clpula desenhada na parte
superior direita do esboc¢o. Por outro lado, preencheu algumas dreas que se encontravam
mais vazias no desenho. Por exemplo, sobre a mesa, o artista pintou dois pratos e ainda
acrescentou um pano. Com este mesmo propdsito, representou deitada a jarra do lava-
pés, existente em primeiro plano, enquanto no desenho esta se encontra posicionada na

vertical.
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Camadas cromaticas

A superficie pictérica da Ultima Ceia encontra-se alterada por diversos factores,
como o envelhecimento do verniz, introdu¢ao de novos materiais em intervengdes de
conservacdo e restauro e o depdsito de sujidade. Pode, no entanto, perceber-se que
predominam os tons terra do fundo, seleccao feita por a cena se representar dentro de
um espaco fechado, em que é dominante a presenca das paredes, normalmente pintadas

com tonalidades cinza ou castanhas (Vd. Fig. 6.100).

Fig. 6. 100 — Quadrante superior da pintura Ultima Ceia.

A escolha das cores da indumentaria dos apdstolos, que se encontram no plano
intermédio e mesmo a da tunica de Sao Pedro, é dentro de uma paleta de tons neutros
(castanhos, cinzentos e beges) o que, juntamente com o enquadramento mais escuro do
fundo da uma ambiéncia soturna a pintura (Vd. Fig. 6.101), embora este seja acentuado

pelo escurecimento produzido pelo envelhecimento do verniz e deposicdo de poeiras.
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Fig. 6.101 — Pormenores das vestes dos apdstolos da pintura Ultima Ceia.

Das seis amostras, recolhidas da pintura Ultima Ceia, em quatro foi possivel
verificar que existem camadas que correspondem a reintegragdes cromaticas*®, realizadas
numa intervencao posterior 4 execucdo original da pintura. Excluindo os estratos que
correspondem a essas reintegracdes, o estrato pictérico apresenta-se constituido por

uma ou duas camadas cromaticas, para além daquelas referentes a preparacao.

Area de cor da carnagdo

A amostra 5 foi recolhida de um ponto de sombra do pé de Jesus Cristo (Vd. Fig.
6.102). O estrato de cor tem uma coloragdo acastanhada, obtida pela utilizagcdo de branco

de chumbo com ocres e carvao vegetal (Vd. resultados de SEM-EDS — p. 141 do vol. 2).

Pé de Jesus Cristo

Fig. 6.102 — Corte estratigrafico da amostra 5, da drea de cor da carnagdo, da pintura P6.

> Reintegracdo pictdrica é a ac¢do de conservagdo e restauro baseada na reconstituicdo da cor em falta. Vd.
BAILAO, Ana — Terminologia associada a conservac3o e restauro de pintura. Conservar Patriménio.
[Lisboa]:ARP - Associagdo Profissional de Conservadores-Restauradores de Portugal. 18 (2013), pp. 55-62.
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Area de cor azul

A cor azul foi aplicada de forma mais notéria no manto de Jesus Cristo (Vd. Fig.
6.103). Na cor azul de luminosidade intermédia (representada pela amostra 8) foi
identificado branco de chumbo e azul da Prussia, aglutinados em éleo (SEM-EDS e p-FTIR
— pp. 143 e 144 do volume 2).

Na observacdo do corte da amostra 8 (Vd. Fig. 6.103), verifica-se que os grdos de
pigmento na camada 4 sdo mais regulares, levantando a suspeita que nesta camada se
teriam utilizado pigmentos de origem sintética, produzidos mais recentemente. De facto,
os mapas de EDS obtidos vieram a revelar a existéncia de particulas de titanio (Ti) na
segunda camada cromatica. O titdnio estd relacionado com a aplicacdo do pigmento
branco de titanio, nesta camada, sendo este um pigmento cuja utilizagdo se iniciou
apenas por volta do ano de 1918°’, uma data bastante posterior a da execucdo da

pintura.

Amostra 8
Azul

Tunica de Jesus Cristo

Fig. 6.103 — Corte estratigrafico da amostra 8, da area de cor azul, da pintura P6.

>” CABRAL, Jo3o M. Peixoto — Exame cientifico da pintura de cavalete. Revista de Cultura Cientifica. Lisboa:
[s.n.]. 16 (1995), p. 66.
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Area de cor branca

Na observagao do corte transversal da amostra 4 *8 recolhida do pano sobre a
jarra (Vd. Mapa de amostragem na p. 130 do volume 2), verifica-se que ha dois estratos
de cor sobre a preparagao (Vd. Fig. 6.104).

A semelhanca da amostra azul, os pigmentos do estrato superior (camada 4) tém
um tamanho regular, estdo distribuidos de forma homogénea e tém uma aparéncia
pulverulenta. Por sua vez, a camada inferior (camada 3) é mais heterogénea na
distribuicdo dos pigmentos, que possuem diferentes granulometrias, como se verifica nos
pigmentos negros.

Por SEM-EDS, determinou-se que a camada 4 é formada, essencialmente, por
silicatos, carbono e oxigénio. Estes dois ultimos elementos quimicos podem ser o
resultado da resina alquidica, identificada no espectro de u-FTIR desta camada (Vd. pp.
139 e 140 do volume 2). A resina alquidica é um polimero que surgiu em 1923 *°, datagdo
gue auxiliada pela morfologia e distribuicdo dos pigmentos deste estrato confirma que
resulta de uma reintegracao cromatica.

O estrato de cor inferior coaduna-se mais com a paleta de Pedro Alexandrino de
Carvalho, sendo formado principalmente por branco de chumbo, ao qual se incorporou
algum carvao vegetal e silicatos (possivelmente devido a presenca de algumas particulas
de um pigmento terra), aglutinados em dleo (ver os resultados de SEM-EDS e p-FTIR nas

pp. 139 e 140 do volume 2).

A toalha, sobre a mesa, é a area de cor branca que mais se evidencia na composi¢do. Porém devido ao
grande formato da pintura e a altura em que ela se encontra exposta, a analise da cor recaiu sobre o pano
branco que se encontra sobre a jarra, no primeiro plano.

> MARTINHO, Luiz Antdnio Pereira — Polimeros na formacdo de tintas. PowerPoint apresentado na cadeira
do MINICURSO CRQ-IV — 2010: Polimeros na formagdo de tintas. Sdo Paulo: Conselho Regional de Quimica
IV Regido, 2010, p. 69.
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Amostra 4
Branco

Pano sobre a jarra

Fig. 6.104 — Corte estratigrafico da amostra 4, da area de cor branca, da pintura P6.

Area de cor ocre

A cor ocre foi aplicada ao manto de Sao Pedro, representada pela amostra 2 (Vd.
Fig. 6.105). O estrato de cor ocre é formado por ocre amarelo (detectou-se silicio e dxidos
de ferro) e por algumas particulas de carbonato de cdlcio, que poderdo ser impurezas
associadas ao ocre amarelo, que é essencialmente uma terra (ver resultados de SEM-EDS

e U-FTIR apresentados nas pp. 136 e 137 do volume 2).

Amostra 2
Ocre

Manto de Sao Pedro

Fig. 6. 105 — Corte estratigrafico da amostra 2, da area de cor ocre, da pintura P6.
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Area cor-de-rosa

A amostra 7 foi recolhida de uma zona de sombra da tunica cor-de-rosa de Cristo
(Vd. Fig. 6.106). Na observacdo do corte transversal, verifica-se que ha trés camadas
sobre a preparagdo. A primeira camada (n? 2) tem uma coloracao avermelhada, a
seguinte (n23) tem um aspecto mais translicido, sem pigmentos, com uma coloragado
acastanhada, e na camada superficial (n2 4) constata-se a utilizacdo de pigmentos de fina
moagem, com um aspecto semelhante ao das camadas superiores das amostras 4 e 8,
que correspondem a reintegragoes.

Ndo foi possivel fazer a andlise desta amostra por SEM-EDS, nem analisar
separadamente cada camada por Y-FTIR. Porém, o espectro de IV que resultou da andlise
das trés camadas, aplicadas sobre a preparacao, indicou a presenga de minerais do grupo
da caulinite, 6leo e proteina. A presenca de um material proteico poderd estar
relacionada com a composicdao da camada intermédia de coloragao castanha e de aspecto
translucido, pois é possivel distinguir na superficie da prdpria pintura que foram feitas
fixacOes pontuais, que deixaram auréolas com os vestigios de um adesivo, que pode ser a

proteina identificada na amostra.

Amostra 7

Rosa sombra

Tunica de Jesus Cristo

Fig. 6. 106 — Corte estratigrafico da amostra 7, da area cor-de-rosa, da pintura P6.
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6. 12 — Coroagdo da Virgem pela Santissima Trindade

Fig. 6.107 — Fotografia com radiagdo visivel da pintura Coroag¢éo da Virgem pela Santissima Trindade, do
altar-mor do extinto convento das Trinas de Mocambo. Actualmente no Convento de Cristo, em Tomar.

A pintura Coroa¢do da Virgem (Vd. Fig. 6.107) fazia parte do programa
decorativo do convento das Trinas de Mocambo, em Lisboa, que é actualmente o
Instituto Hidrografico. Com a extincdo das Ordens Religiosas, em 1834, parte substancial
do acervo de arte sacra do edificio foi desmantelado. A pintura em questao foi transferida
para o Convento de Cristo, em Tomar, pela Unido dos Amigos dos Monumentos da
Ordem de Cristo (UAMOC) ®°, onde se manteve em exposicdo, até 2001, na sala do

refeitério (Vd. Fig. 19.1, p. 317 do volume 2).

60 Organizacdo fundada em 1918 em Tomar. Vd. BARBOSA, Alvaro José — Habitar o Patriménio: O Caso do
Convento de Cristo. In Mdthesis. Viseu: C.R.V.U.C.P. 18 (2009), pp. 177-193.
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Esta tela de altar é, tradicionalmente, atribuida a André Goncgalves, que recebeu
uma importante encomenda para a realizacdo de vérias pinturas para o convento ®.
Porém, ha um desenho da mao de Alexandrino, existente no MNAA com o nimero de
inventdrio 11 D, que revela que o estudo desta composi¢do foi feito por Alexandrino,
assim como o desenho que a pintura apresenta segue as linhas deste esboco e as
caracteristicas formais das figuras seguem os tracos apresentados em outras pinturas da
sua autoria.

A pintura estaria integrada no altar-mor do convento, que se encontra
actualmente, fragmentado e repintado, no convento de S3o Francisco em Tomar e,

Ill

segundo Jodo Miguel Simdes, seria movel “para se poder ver o trono em talha dourada

782 Ppara complementar a invocagao do altar e da

quando se expunha o Santissimo
pintura, havia uma escultura de vulto redondo da Virgem, que se encontra em paradeiro

incerto.

Camadas de preparagdo

Em 2001, a pintura sofreu uma intervencdo de conservacdao e restauro,
adjudicando-se o seu estudo material ao laboratério espanhol Arte-Lab ®. No estudo
realizado, foram analisadas sete amostras, recolhidas das cores branca, negra, vermelha,
amarela, azul, verde e da carnacdo (Vd. Fig. 6.108). Apesar de se distinguirem nas
microfotografias dos cortes transversais duas camadas de prepara¢ao, sendo a inferior
mais escura, no relatério elaborado pela Arte-lab apenas foi considerada a existéncia de
uma, concluindo-se que esta é composta por ocres, carbonato de cdlcio e branco de

chumbo.

ot GONCALVES, Susana Cavaleiro Ferreira Nobre — Ob. cit., pp. 21-29.

62 SIMOES, Jodo Miguel — O Convento das Trinas de Mocambo: estudo histdrico-artistico. Lisboa: Instituto
Hidrografico, Lisboa, pp. 21-29.

% Arte-Lab: Laboratério de Anélise e Documentacdo sediado em Madrid (Espanha). Técnicos responsaveis:
Andrés Sanchez Ledesma e Maria Jesus Gomez Garcia. O relatério encontra-se em anexo no volume 2.
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Camadas cromaticas

Pelo facto de ndo se ter informacdo detalhada sobre os locais de onde foram
retiradas as amostras, ndo é possivel compreender, pela andlise das estratigrafias
apresentadas na figura 6.108, como foi modelada a luz, na execucdo desta obra. Nao
obstante, os cortes estratigraficos, a semelhanca do que sucede nas restantes pinturas
analisadas neste capitulo, revelam que foram aplicados entre um a dois estratos de cor,

nas varias cores estudadas.

Amostra 1 Amostra 2 Amostra 3
Carnagao Branco

3

280 x

Amostra 4 Amostra 5 Amostra 6
Vermelho » Amarelo

e

e

- RS-

Amostra 7

5

4
0-

Fig. 6.108 — Microfotografias dos cortes estratigraficos das amostras 1 a 7 da pintura L-Trin Moc.

Na preparacdo das tintas aplicadas nesta obra, utilizaram-se as seguintes misturas
de pigmentos:
- Branco de chumbo, vermelhdo e carbonato de célcio (em baixas proporcoes), na

carnacdo e na cor branca (na primeira camada cromatica);
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- Branco de chumbo, na cor branca (na segunda camada cromatica);
- Ocres, carvao vegetal e branco de chumbo, na cor negra;

- Branco de chumbo e vermelhao, na cor vermelha;

- Azul da Prussia e branco de chumbo, no azul;

- Branco de chumbo, carbonato de célcio, azul da Prussia e ocres, na cor verde.
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Consideragoes finais do capitulo

Através do estudo destas doze pinturas identificou-se a paleta de pigmentos e os
aglutinantes utilizados por Pedro Alexandrino de Carvalho. O artista fez uso do azul da
Prussia, carvao vegetal, carvao animal, branco de chumbo, vermelhdo, ocres (vermelho,
amarelo e castanho), o minio (utilizado apenas nas preparacdes), um corante vermelho e
excepcionalmente, o amarelo de Ndpoles e o massicote.

No que diz respeito ao corante, ndo foi possivel a sua identificacdo, uma vez que
as técnicas analiticas a que se teve acesso ndao permitem a identificacdao desta classe de
materiais. Ter-se-ia recorrer a cromatografia liquida de alta eficiéncia (HPLC) para
averiguar a identidade dos corantes empregues por Pedro Alexandrino. Ndo obstante,
verificou-se ainda que todas as pinturas sdo pintadas a éleo, o aglutinante utilizado tanto
nas preparagdes como nas camadas cromaticas.

As preparacdes tém duas a trés camadas e sdo amarelas, sendo o principal
pigmento o ocre amarelo, frequentemente misturado com branco de chumbo e
ocasionalmente pigmentos negros de carvao vegetal ou animal. Em algumas camadas
detectou-se carbonato de calcio que, podera resultar de uma adicdo voluntaria a mistura,
em alguns casos, ou encontrar-se, como impureza, associado ao pigmento ocre. E de
notar que, em algumas pinturas, se detectou a presenca de dolomite nas camadas que
contém carbonato de cdlcio, o que é um factor de diferenciacdo entre as pinturas de
Pedro Alexandrino de Carvalho e pode estar relacionado com a procedéncia da matéria-
prima.

O estudo permitiu ainda compreender como foram executadas as pinturas do
ponto de vista da execugdo das cores e da modelagdo luz/sombra, tendo-se verificado
alguma repeticao nos procedimentos, aspectos que serdo abordados em maior pormenor

no capitulo 7.
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CAPITULO 7 - O PROCESSO PICTORICO DE
PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Introdugao

Neste capitulo, é feita a avaliacao global dos dados materiais e técnicos apresen-
tados anteriormente, no capitulo 6, referentes ao nucleo principal de doze pinturas (gru-
po C), extrapolando-se a caracterizagdo técnica para as 70 pinturas (grupo A), das quais
63 sao telas de altar. Por fim, abordam-se algumas questdes de relevo relacionadas com
os problemas de conservacdo, especificos das telas de altar, através de uma breve refle-
xao, baseada nos dados recolhidos ao longo desta investigacao.

O estudo das 70 pinturas permitiu determinar o método de trabalho de Pedro Ale-
xandrino de Carvalho, no que diz respeito ao acabamento que dava as preparagdes (tex-
turadas ou polidas), ao aspecto da superficie pictérica (empastamentos, tintas fluidas e
transparentes, tintas opacas, marcas dos instrumentos de trabalho), a existéncia de pos-
siveis arrependimentos, a modelacdo das carnacdes e dos panejamentos, a expressivida-
de da pincelada, entre outros aspectos. Para além de se aprofundar o conhecimento de
um artista portugués, que deixou tanto trabalho feito entre a segunda metade do século
XVl e a primeira década do século XIX, este estudo permitiu também assinalar algumas
obras, que integram os casos de estudo, como atribui¢des pouco verosimeis.

Através da recolha de micro-amostras a 36 pinturas do grupo A (constituindo estas
o designado grupo B) foi possivel conhecer a sequéncia estratigrafica das pinturas, ou
seja, a complexidade técnica, a frequéncia do nimero de camadas cromaticas, a sequén-
cia de trabalho, como é feita a passagem do claro para o escuro e se o artista aplicou ou

recorreu a velaturas. Entre as 36 pinturas encontram-se as 12 telas do nucleo principal, as
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quais foi feita a identificacdo dos materiais, através de uma seleccdo de amostras que
foram submetidas a u-FTIR e SEM-EDS.

Com a interpretacao dos relatdrios analiticos identificou-se a paleta de pigmentos
do artista, os aglutinantes usados e determinou-se os principais pigmentos usados nas
misturas das preparacdes e das areas de cor, nomeadamente, carnagdes, brancos, azuis,
vermelhos, cor-de-rosa, ocres e verdes. Foi deste modo que se pode determinar que a
paleta de pigmentos é reduzida, identificando-se com os meios analiticos disponiveis, os

seguintes:

- Brancos: branco de chumbo e carbonato de calcio

- Vermelhos: vermelhdo, vermelho ocre, corante (?)

- Laranja: minio (utilizado apenas nas preparacoes)

- Amarelos: ocre amarelo, e excepcionalmente, amarelo de Napoles e massicote.
- Castanho: ocre castanho

- Azul: azul da Prussia

- Roxos: excepcionalmente, corante (?)

- Negros: carvao animal e carvao vegetal.

Nas preparacdes, de acordo com a cor, o nimero de camadas, a espessura e com-
posicao foram identificadas algumas tendéncias materiais em determinados momentos
da sua carreira, conseguindo-se, assim, uma aproximag¢ao aos particularismos técnicos e
materiais que ajudam a distinguir o trabalho de Pedro Alexandrino de Carvalho, algo que
so ficara mais claro no capitulo seguinte, que se debruca sobre as caracteristicas formais
da sua pintura. Ndo obstante, neste sétimo capitulo, foi tracada a evolug¢do ou continui-

dade do método de trabalho aplicado na sua obra.
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7.1 — Preparagoes

A observacdo da superficie pictorica e a organizacdo dos cortes transversais (se-
quéncia e cor) das 36 pinturas, que compdem o grupo de estudo B, e a identificacdo dos
materiais constituintes de 12 pinturas, que constituem o grupo C, permitiu caracterizar a
preparagao aplicada sobre os suportes das obras de Pedro Alexandrino (Vd. Tabelas 33 e
34, no apéndice 1 do volume 2).

Em catorze pinturas foi observada, sobre o suporte téxtil, uma camada de enco-
lagem com um aspecto translicido acastanhado (Cf. Fichas 4, 17, 19, 37, 56, 57, 59, 63-
70, no apéndice 2, do volume 2). O facto de ndo se ter identificado a encolagem em todas
as pinturas amostradas pode estar relacionado com a representatividade das amostras ou
o grau de impregnacao desta camada no suporte, ou seja, provavelmente esta camada
até existe mas ndo foi possivel fazer a sua recolha. A encolagem, normalmente a base de
uma cola animal, apresenta-se normalmente fortemente aderida a superficie do suporte,
sendo efectivamente dificil remové-la no processo de recolha das amostras. Por sua vez, a
preparacao como apresenta menor coesdo tende a separar-se da encolagem, mais facil-
mente do que a encolagem em relagdo ao suporte.

A preparacdo em si é composta por duas a trés camadas, que tém, entre si, ligei-
ras diferencas na cor e na composicao, principalmente ao nivel das proporc¢des relativas
dos pigmentos usados.

De forma geral, a cor das preparagdes varia entre diferentes gamas de amarelo
(usado de forma mais constante), de cor-de-laranja e de castanho-claro, havendo uma
tendéncia para a camada superior ser a mais clara (Vd. Tabelas 34, no apéndice 1 do vo-
lume 2). Prepara¢Oes completamente brancas sé se identificaram nos dois quadros de
parede, cujo suporte é também sobre tela, representativos da fase final da carreira de
Pedro Alexandrino. O uso das preparagdes brancas pode estar relacionado com a propen-

sdo de se voltarem a usar preparacdes brancas no século XIX.
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As preparagdes coloridas, aplicadas em mais de uma demao, é o que se coaduna
com a forma de preparar os suportes na época de Pedro Alexandrino de Carvalho. O em-
prego de duas demaos na preparacao de suportes téxteis ja era recomendada por Filipe
Nunes !, em 1615, mas s6 se tornou mais comum no século XVIIl %, J4 a utilizacao das pre-
paracdes coloridas é usual na Europa a partir do século XVI até ao século XVIIl. No contex-
to portugués, outros artistas empregaram a mesma técnica de sobreposicdo de estratos
de preparagao de tonalidades semelhantes, como acontece com Bento Coelho da Silveira®
ou André Goncgalves. No caso de André Gongalves, de quem Pedro Alexandrino era muito
proximo *, as preparacdes apresentam uma coloragdo amarelada e os estratos superiores
sdo, também, com frequéncia, mais claros .

Nas pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho com trés camadas de prepara-
¢do, ha amostras, com a estratigrafia completa, em que se visualizam apenas duas das
camadas, como sdo exemplo as amostras L-Sta Is/A-7 e L-Sto A S/A-12 (Vd. Ficha 25 e 42,
no apéndice 2 do volume 2). Este facto pode estar relacionado com o polimento destas
camadas para se obter uma superficie lisa para pintar, com a forma manual como foi apa-
relhado o téxtil, o que possibilita haver falhas na aplicagcdo do preparo em alguns locais da
superficie da pintura, o que se verifica na amostra P3-5 (Vd. p. 223 do vol. 2) ou com limi-

tacdes analiticas, uma vez que, nao foi possivel estudar todos os cortes estratigraficos por

" NUNES, Filipe (1615) — A Arte de Pintar. Symetria e Prespectiva. Porto: Editorial Paisagem, 1982, p. 102.

? VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana — La pintura sobre tela I: historiografia, técnicas y materiales. Corufia: Edicios
do Castro, 1999, p. 34.

* CRUZ, Anténio Jodo — Da sombra para a luz: materiais e técnicas da pintura de Bento Coelho da Silveira.
Lisboa: IPPAR, 1999, pp. 34-37.

4 MACHADOQO, Cirilo Volkmar — Collec¢éo de memdrias relativas as vidas dos pintores, e escultores, architetos,
e gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal. Coimbra: Imp. da Universidade,
1922, p. 72.

> MELO, Helena Pinheiro de — Conservagado e Restauro do trono e oito retabulos com suas pinturas — A pin-
tura. In Reabilitagdo Urbana Urbana. Intervengdo de Conservagdo e restauro do patrimonio artistico inte-
grado — A Igreja do Menino Deus. Lisboa: Camara Municipal de Lisboa. 1 (2005), pp. 52 -75. MELO, Helena
Pinheiro de — Conservacdo e Restauro de seis pinturas do ciclo eucaristico da capela-mor. In Reabilitagdo
Urbana Urbana. Intervengdo de Conservagdo e restauro do patrimdnio artistico integrado — A Igreja dos
Paulistas ou de Santa Catarina. Lisboa: Cimara Municipal de Lisboa. 2. (2005), pp. 52 — 75. SALGADO, Ant6-
nio [et al] — Relatério final do tratamento de conservacgdo e restauro da pintura Calvario. In ARTE e devogdo:
formas e olhares: desvelar o patrimanio... velar pelo patrimonio : exposi¢éo. Vila Franca de Xira: C.M., 2009,
p. 62-75.
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SEM-EDS, que é uma técnica através da qual é possivel obter imagens com maior detalhe
do que aquelas obtidas com o microscépio dptico. De qualquer modo, nota-se a necessi-
dade de aplicar varias camadas de preparacao, possivelmente para evitar fissuras da mas-
sa, uma vez, que as preparagoes sao de média ou elevada espessura (Vd. Fig. 7.1).

Com base nos dados observados no grafico da figura 7.1, considerou-se prepara-
¢do de espessura elevada as que se situam acima dos 200 um e atingem os 336 um. Por
norma a primeira camada de preparagdo, que se encontra aplicada directamente sobre o
suporte, é a que possui a espessura mais irregular e elevada, o que seria de esperar tendo
em conta a irregularidade do préprio suporte, e a superior é a mais fina.

Comparando os dados das espessuras em funcdo do tipo de tensionamento a
que as pinturas estdo sujeitas — telas suspensas e as telas engradadas — e apesar de so ter
sido possivel recolher amostras de uma tela de enrolar, nomeadamente, a Ultima Ceia da
igreja de Sdo Faustino (P6 — Vd. Ficha 1, no apéndice 2 do volume 2), parece ter havido
alguma preocupacdo de se aplicar uma preparacao mais fina na tela de enrolar, que fica
sujeita a uma maior tensdo quando é dobrada. Esta ilagao foi tirada com base no interva-
lo das espessuras médias das preparagdes por pintura, que varia entre os 103 um e os
337 pm, situando-se a Ultima Ceia (P6) nos 145 um (Vd. Fig. 7.1). Noutras pinturas sujei-
tas a igual tensionamento desigual (que ndo estdo engradadas mas suspensas dum rolo),
como sdo as sargas para os TelGes Quaresmais, o cuidado com a aplicacdo de estratos
mais finos (inexistentes em alguns casos) é identificavel e € um dos cuidados apontados

nas Ordenanzas °.

® As sargas sdo telas pintadas maioritariamente a témpera — técnica magra — que podiam ser enroladas e
dobradas, havendo a recomendagdo da aplicagdo de plastificantes, como o mel, as cores e a proibi¢do de se
preparar os suportes com cargas ou no caso da sua utilizagdo, as preparagdes deviam ser finas e restringi-
das as &reas de carnagdes e vestes. Vd. SANTOS GOMEZ, Sonia; SAN ANDRES MOYA, Margarita — La pintura
de sargas. In Archivo Espariol de Arte. Madrid: Departamento de H.2 del Arte “Diego Veldzquez”, Instituto de
Histéria. 305 (Janeiro- Marco 2004), p. 63. CALVO, Ana; RODRIGUEZ DE AUSTRIA, Lucila; MANSO, Begofia —
Nuevas aportaciones al estudio de las técnicas en la pintura de sargas (la sarga de Santa Ana de la Iglesia
Parroquial de Madracos de la Sierra, Madrid). In | CONGRESO del GEIIC: Conservacion del Patriménio: Evolu-
cion y nuevas prespectivas: actas, Valencia — Espafia, 25, 26 y 27 de Noviembre de 2002. Valencia: GEIIC,
2002, p. 452. CENNINI, Cennino — El livro del arte. [S.1.]: Akal, 2000, p. 201.
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Pinturas analisadas
[l Pinturas com 2 camadas de preparagio

[ Pinturas com 3 camadas de preparagio

Legenda das pinturas analisadas:

1—L-Sta Is/A_A Educagéo da Virgem

2 —L-Sta Is/B_ A Virgem, o Menino e Sto Anténio
3 - L-MNAA/B_ Salvador Mundo

4 — Br-Sant/A_ A Visdo do Bispo de Alexandria

5 — Br-Sant/B_ Arcanjo Séo Miguel

6 —P5_ Senhora da Boa Morte

7 — L-Mart_ Santa Cecilia

8 — L-MNAA/C_ Natividade

9 — L-Sto A S/C_ Natividade

10 — L-MNAA/A_ Pentecostes

11— L-Sto A S/A_ Pentecostes

12 — L-PNQ_ Sdo Francisco de Paula

13 - L-Bemp _ Jesus Cristo entrega as Chaves a Sdo Pedro
14 — PI-MS__ Pentecostes

15 — L- Mad/B_ Baptismo de Cristo

16 — L- Barc_ Ceia

17 — L-Sacr_ Sagrada Familia

18 — L-Mad/G_ Pentecostes

19 - P1_ Jesus Cristo curando um cego de nascenga

20— P2_ Jesus Cristo perdoando a mulher adultera

21 - P3_ Jesus Cristo entrega as Chaves a SGo Pedro

22 — P4_ Jesus Cristo salvando S. Pedro das ondas do mar
23 - PI-MMSR _ Aparigdo da Virgem do Carmo a S. Simdo Stock
24— L-Sto V_ Ultima Ceia

25— L-MNAA/D_ A Eucaristia

26 — P6_ Ultima Ceia

27 — L-PNS_Anunciagéo

28 — L-Trin Moc_ Coroagéio da Virgem

29 — L-MNAA/G_Nossa Senhora do Rosdrio

30 — Br-Pen/A_ Arcanjo Séo Miguel

31 -Br-Pen/C_ Santa Coleta

32 — Br-Pen/D_ Santa Clara Princesa

33 - Br-Pen/E_ Santa Clara Religiosa

Fig. 7. 1 — Espessura média das preparag¢des por pintura do grupo B.

De forma geral, a preparacao de todos os suportes foi polida. Apenas se distin-

gue na superficie pictérica o desenho da tecelagem, nas cores mais transparentes e me-

nos espessas e as pinceladas de tinta (Vd. Fig. 7.2 — a).

7 Excluiram-se as trés telas de altar da igreja de S3o Paulo, em Lisboa, da imagem 7.1, pois ndo foi possivel
tirar amostras com a totalidade da espessura das preparagées.
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Em algumas pinturas ha impressdes deixadas na preparacao, sob os motivos pin-
tados, como incisdes possivelmente feitas pelas extremidades de uma espatula ou de
uma faca (Vd. Fig. 7.2-b), ou marcas deixadas pelo arrastar da massa com uma espatula
larga seguindo o artista um movimento ondular (Vd. Fig. 7.2—), o que indica a forma co-

mo foi aplicada a preparacao e que esta, por vezes, ndo foi polida de forma uniforme.

Fig. 7. 2 — ImpressGes deixadas na preparagdo, reveladas sobre a superficie pictdrica: a) Estigmatizagdo de

Sdo Francisco do altar secundario da igreja do Sacramento em Lisboa; b) pintura A visitagdo do Bispo de
Alexandria do altar secunddrio da igreja de Santana, em Belém do Par3; c) O Baptismo de Cristo do altar do
baptistério da igreja de S3o Paulo em Lisboa.

Na pintura TransfiguracGo de Jesus no Monte Tabor, do altar-mor da igreja do
mosteiro de Sao Salvador, houve um refor¢o da preparacdo ao longo das linhas da costu-
ra ¥, que se reconhece pelos sulcos de massa deixados, elevacdo que também pode resul-
tar da aplicacdo de uma tira de um tecido fino sob a preparacio ° (Vd. Fig. 7.3). A justifi-
cacao para este cuidado ao aparelhar as costuras pode estar relacionada com a tentativa

de disfarcar os desniveis criados pelas unido de panos na superficie pictérica, ou a tenta-

8 Informacgdo gentilmente cedida por Ana Brito, responsavel pela intervengdo de conservagao e restauro da
pintura, realizada pela empresa Porto Restauro, em 2003.

° A técnica de aplicar uma tira de tecido bastante fino, semelhante ao que hoje se designa como gaze, sobre
a costura antes da aplicacdo da preparacéo foi verificada em algumas telas barrocas espanholas, como Las
dnimas, de um pintor desconhecido do século XVII, da igreja de San Mateo em Figueroles, Castellén. Vd.
CALVO, Ana — Conservacion y restauracion de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002, p.
98.
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tiva de dar maior estabilidade a pintura, uma vez que, esta é a tela de altar de maiores
dimensdes. De qualquer das formas este comportamento demonstra alguma sensibilida-

de e conhecimento artistico sobre o comportamento dos materiais.

Fig. 7. 3 — Pormenor da superficie pictdrica na linha de costura da pintura Transfiguragéo de Jesus no Monte
Tabor, do altar-mor da igreja do Mosteiro de Sao Salvador, Gaia. © Foto: Empresa Porto Restauro.

As analises laboratoriais (MO, u-FTIR e SEM-EDS), efectuadas as pinturas do gru-
po C, permitiram a identificacdo dos materiais utilizados na preparacao destas obras e
identificar os factores de variacdo entre estratos. As preparacdes sdo compostas, essenci-
almente, por 6xidos de ferro, aluminossilicatos ou apenas silicatos, branco de chumbo e
carbonato de célcio. O carbonato de calcio apenas ndo se encontra presente na primeira
camada de preparagdo da pintural Salvador Mundo (L-MNAA/B) e na primeira e segunda
camadas da pintura A Virgem, o Menino e Santo Antdnio (L-Sto A S/A). O branco de
chumbo ndo foi usado nas primeiras camadas de preparacdo das pinturas Arcanjo Sdo
Miguel (Br-Sant/B), Pentecostes (Mad/G) e Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro
(P3). Contudo, em todas as camadas de prepara¢do das pintura ha sempre um destes
pigmentos brancos e, em pelo menos uma das camadas de preparacao de todas as pintu-
ras estudadas, ha o branco de chumbo misturado com o carbonato de calcio.

Em cada pintura, a variacdo na composi¢cdo das duas ou trés camadas de prepa-

ragOes é feita por uma modificagao na proporgao de cada pigmento na mistura, o que
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acontece nas pinturas a Virgem, o Menino e Santo Anténio (L-Sta Is/A) e na Ultima Ceia
(P6), ou pela diferente mistura e propor¢ao de pigmentos, o que acontece nas restantes
(Vd. Tabela 33, no apéndice 1 do volume 2). Estas alteracdes promovem a mudanca da
cor e da transparéncia das diferentes preparagdes, por vezes de forma significativa (Vd.
Tabela 34, no apéndice 1 do volume 2). A maior transparéncia de algumas camadas estd
eventualmente ligada ao uso de uma maior proporc¢ao do carbonato de calcio, que agluti-
nado em 6leo apresenta pouco poder de cobertura 10

Com base na tabela 33 do apéndice 1 do segundo volume da tese, concluiu-se
que, para além da auséncia de um dos pigmentos brancos na matriz de carbonato de cal-
cio, branco de chumbo, silicatos ou aluminossilicatos e 6xidos de ferro, as diferentes mis-
turas das preparagOes sao obtidas pela presencga de outros pigmentos, nomeadamente:

- Carvdo animal: em todas as camadas de preparac¢do da pintura L-MNAA/B;

- Carvao vegetal: em todas as camadas de preparag¢ao das pinturas P5, L-
MNAA/A e P3; e nas segunda e terceira camada da pintura L-Sto A S/A;

- Dolomite: nas segundas camadas das pinturas P5, L-MNAA/A e L-Sto A S/A;

-Minio: em todas as camadas de preparagao das pinturas L-PNQ e L-Bemp.

-Pigmento a base de cobre: identificado na segunda camada da preparacao da
amostra L-PNQ-7. Nesta camada, observa-se uma particula verde que contém cobre na
sua constituicdo, podendo tratar-se de malaquite, verdigris ou resinato de cobre.

Se se tiver que tracar alguma evolugdo técnica e material nas prepara¢des das
pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho podem apontar-se disposicdes relacionadas
com coincidéncias na selecgdo de pigmentos, a localizagdo destes na estratigrafia e o nu-
mero de camadas das amostras num determinado periodo de tempo, assim:

- Em 1778 — incorporou-se o carvao animal a matriz da preparagdo (pintura L-

MNAA/B);

10 . N . , . ~ , PR
O que ocorre devido a proximidade do indice de refrac¢do entre o 6leo e o carbonato de célcio.
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- Entre cerca de 1780 e cerca de 1787-88 foi usado o carvao vegetal e um carbo-
nato de calcio contendo dolomite, na segunda aplicagao de preparagao (pinturas P5, L-
MNAA/A e L-Sto A S/A);

- No inicio da década de 90 foi recorrente o uso do minio;

- A partir de 1800 foi mais sistemdtica a aplicacdo de duas camadas de prepara-
¢do e ndo trés, com o aclaramento do estrato superior nas telas de altar e o uso de mas-
sas de preparag¢ao brancas nos quadros executados para o ciclo da igreja do Bom Jesus do
Monte, em Braga.

Partindo destas propensdes no uso dos materiais e a forma de os aplicar, pode-
se enquadrar temporalmente algumas pinturas de Pedro Alexandrino que ndo estavam
datadas, nomeadamente, as pinturas Apari¢éo da Virgem do Carmo a S. Simdo Stock (PI-
MMSR), a Ultima Ceia (L-Sto V), a Imaculada Conceicéio (L-PNS) e a Ultima Ceia (P6). Estas
quatro pinturas possuem duas a trés camadas de preparagao, sendo a ultima mais clara
(quase branca) e possuem particulas de cor-de-laranja, que podem corresponder a minio
e como tal podem ter sido pintadas a partir de 1790. No caso da pintura Ultima Ceia (P6)
ja havia referéncias documentais que apontavam para a hipétese da pintura ter sido exe-
cutada apds 1786, o que vai ao encontro do que aqui se sugere.

As pinturas da capela da Veneravel Ordem Terceira da Peniténcia possuem pre-
paragdes com tons mais escuros — as duas inferiores sao castanhas e a superior branca —,
do que as usadas frequentemente nas pinturas de Alexandrino. Contudo, entre as cinco

telas de altar desta capela a preparacdo do suporte é coincidente.
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7.2 — Desenho

No pensamento da época, o desenho o “é a chave das Belas Artes” 1

, sendo o
primeiro passo para a criagdo de uma pintura a construgdo de uma ideia preconcebida
através do esbogo *°.

Sabe-se pela existéncia de um conjunto de desenhos sobre papel, existentes no
Museu Nacional de Arte Antiga, que Pedro Alexandrino fazia estudos para as suas compo-
sicOes. Alguns destes desenhos sdo estudos para telas de altar, nomeadamente os dese-
nhos: Estigmatiza¢éo de Sdo Francisco, inv. n. 10 D, Casamento mistico de Santa Catarina,
inv. n. 17 D, e Ultima Ceia, inv. n. 30 D, os dois primeiros destinados a dois dos altares
secunddrios e o terceiro ao principal da igreja do Sacramento, em Lisboa; Adora¢do dos
Magos, inv. n. 27 D, realizado para um altar da igreja do Campo Grande, em Lisboa; San-
tissima Trindade coroando a Virgem, inv. n. 11 D, possivelmente para o altar principal do
extinto convento das Trinas de Mocambo, em Lisboa; Adorando o Santissimo Corag¢do de
Jesus, inv. n. 24 D, destinado ao altar da capela da casa paroquial da Basilica da Estrela,
em Lisboa; e Ultima Ceia, inv. n. 21 D, para o altar principal da igreja de S3o Faustino, no
Peso no Régua.

Nos desenhos preparatérios, Pedro Alexandrino de Carvalho utilizou diferentes
materiais, muitas vezes combinados, como o lapis, o carvdo e o giz (meios secos), assim
como a tinta-da-china e tinta sépia (meio humido).

As técnicas de Alexandrino de passagem do esboco para as telas de altar tém

permanecido pouco estudadas. O artista pode ter utilizado os estudos prévios como gui-

" PILES, Roger de (1708) — Cours de Peinture par Participes. [S.I: s.n., s.d.], pp. 127-128. Apud SOBRAL, Luis
de Moura — Do sentido das imagens: ensaios sobre pintura barroca portuguesa e outros temas ibéricos.
Lisboa: Estampa, 1996, p. 192.

12 SOBRAL, Luis de Moura — Ob. cit.,, p. 191. IBANEZ BARBERAN, Gema. El nascimiento de una pintura: de lo
visible a lo invisible. Valéncia: GENERALIDAD DE VALENCIA, 2010, p. 19.
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as, colocando o esboco diante da tela preparada e pronta a ser pintada ** e efectuando
um desenho solto a mao livre. Para além desta técnica, uma das mais tradicionais, que
também poderad ter sido usada, é a do quadriculado, que consiste na subdivisdo do dese-
nho numa grelha e depois passar essa mesma subdivisdo a escala para a obra final, copi-
ando os varios elementos de cada subdivisdo. Apesar de ndo ter sido encontrado nenhum
esboco para tela de altar em que o artista utilizasse o sistema de quadricula, sabe-se que
Pedro Alexandrino recorreu a este em estudos para pinturas de tecto 1

Por sua vez, nas fotografias de infravermelho de duas pinturas com o mesmo
tema — Pentecostes (modelo L-MNAA/A e tela de altar L-Sto A S/A — foram encontradas
pequenas linhas na horizontal, que podem eventualmente corresponder a algum artificio
de transferéncia do desenho ou simples divisdo do espaco (Vd. Fig. 6.57). Num anuncio da
“Gazeta de Lisboa”, publicado a 13 de Setembro de 1810, a sobrinha e herdeira universal
de Pedro Alexandrino de Carvalho, Ana Maria de Lara, d4 a conhecer que vai leiloar os
bens herdados do seu tio, entre os quais (quadros, méveis, e cruxifixo) se encontra “huma
boa Camara-othica com Estampas grandes, muitas delas illuminadas pelo mesmo Au-

thor”’®®

. Podera esta camara oéptica ter servido de auxilio para a execucao das grandes
composicGes? Esta é uma pergunta a qual ndo se obteve resposta, ficando lancada a hipo-
tese.

Refere-se que, a partir do século XVIII, € menos frequente encontrar desenho sub-
jacente, contrariamente a época anterior 16, todavia, este existe, de facto, nas pinturas de

Pedro Alexandrino de Carvalho e mostram-no tanto as fotografias de infravermelho, ad-

13 ~ , . .y P .
“por los debuxos pequefios, o por cuadricula, o ojo teniéndos delante, se podran debuxar las figuras, o

historias sobre pared, tablas o lienzo”. Vd. PACHECO, Francisco (1649) — El Arte de la Pintura. Madrid: Cate-
dra, 1990, p. 482.

0 sistema de quadricula foi utilizado nos desenho Alegoria para um tecto, inv. n. 40 D e na Fauna, inv. n.
15 D, que fazem parte do acervo do MNAA.

> Quinta-feira 13 de Setembro de 1810 — Avisos. Gazeta de Lisboa, n? 220 (Setembro de 1810). Apud FON-
SECA, Anne-Louise Gongalves — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire a Lis-
bonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Dissertacdo de Doutoramento em Estudos Cine-
matograficos na Faculdade de Montréal 2009,Vol. 1, p. 65.

'® GABALDON, Araceli — Técnicas de Analisis Fisico: Radiografia y Reflectografia de Infrarrojo, aplicadas al
estudio de los bienes muebles. Arbor: ciencia pensamiento y cultura. Madrid: [s.n.]. 645 (Setembro 1999),
pp. 27 —42.

326



CAPITULO 7 — O PROCESSO PICTORICO DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

quiridas sobre diversas obras, como os resultados analiticos incidentes nas amostras reco-
Ihidas das pinturas. Nas fotografias de infravermelho realizadas a dois modelos e as cor-
respondentes telas de altar — Pentecostes (L-MNAA/A, L-Sto A S/A) e Natividade (L-
MNAA/C, L-Sto A S/C) —, verificou-se que ha desenho subjacente. Através da observagao
de diversos cortes transversais ao microscopio optico e da andlise por SEM-EDS, conse-
guiu identificar-se uma camada fina, sobre a de preparacao, de aspecto translicido que é
constituida por carbonato de calcio e que se sugere corresponder a desenho com giz.
Deste modo, aponta-se para o uso de diferentes meios secos, na pintura de Pedro Ale-
xandrino, combinados entre si para realcar diferentes areas, na realizacdo do desenho

subjacente — o carvao ou o lapis e o giz.
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7.3 — Pigmentos, misturas e método de trabalho

Os estratos cromaticos das pinturas do grupo C sdo constituidos por pigmentos
comuns para o periodo em que as obras foram produzidas. Nas dreas de cor analisadas,
os pigmentos ndo foram utilizados puros e, independentemente da tonalidade, nas mis-
turas é recorrente o uso do branco de chumbo. Assim, para uma dada cor, a mistura é
usualmente a mesma. Ou seja, de acordo com a paleta de pigmentos mais recorrentes
nas pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho, misturava-se o pigmento principal da cor
que se pretendia construir com branco de chumbo. Por exemplo, nas superficies azuis,
mesmo em zonas de sombra, em que a cor azul é mais intensa e ndo sao perceptiveis
graos brancos nas correspondentes camadas, que se visualizam nos cortes estratigraficos,
para além de azul da Prussia, foi sempre detectada a presenca de branco de chumbo.
Apenas ndo se identificou o branco de chumbo em duas misturas de sombra, ambas da
mesma pintura — uma carnag¢do (amostra Br-Sant/B-12) e um vermelho (amostra Br-
Sant/B-3). Os pigmentos principais por areas de cor, apresentados na Tabela 7.1, que re-

sume a mistura de pigmentos das tabelas 35 a 42 no apéndice 1 do volume 2, s3o:

Tabela 7. 1 — Pigmentos predominantes por areas de cor

Area de cor Pigmentos principais
Ocres Ocre Amarelo
Luz Vermelhdo
Vermelhos
Intermédio Ocres +Verme hao
Camacdes
Sombra Ocres

Azuis Azul da Prissia |
Brancos Branco de chumbo
Verdes Azul da Prussia + Ocre amarelo
Cor-de-rosa Corante Vermelho (?) + Carbonato de calcio
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Um facto interessante revela-se, nos vermelhos e nas carnag¢des, no uso predomi-
nante de ocres, nas zonas de sombra, de uma mistura de vermelhao e ocres, nas de lumi-
nosidade intermédia, e de vermelhao, nas areas de luz. O que essencialmente faz variar a
tonalidade alcangada nas areas de cor vermelha e nas de carnagdo sao as proporgdes de
branco de chumbo, maiores nas ultimas.

Excepcdes as féormulas encontram-se na escolha dos pigmentos amarelos na pin-
tura Pentecostes (L-Sto A S/A), nas areas de cor verde, onde ha a substituicdo do ocre
amarelo (6xidos de ferro) por massicote, e na tela com a representacdo do Arcanjo SGo
Miguel (Br-Sant/B), onde se verificou o uso de amarelo de Napoles para os tons mais cla-
ros das chamas vermelhas (Vd. Fig. 7.4). A substituicdo do ocre amarelo por outros pig-
mentos amarelos pode estar relacionada com a inten¢dao do artista de obter diferentes
efeitos cromaticos, que ndo conseguia atingir apenas com a utilizacdo de um pigmento
terra.

As misturas de pigmentos por dreas de cor, identificadas neste estudo, para além
dos pigmentos principais apresentados na tabela 7.1, iam-se adicionando também pe-
guenas proporcdes de outros pigmentos como 0s negros, os silicatos, o vermelhdo e o
carbonato de cdlcio, como se pode verificar na figura 7.4. Esta adicdo de pequenas pro-
porcdes de outros pigmentos a mistura matriz (pigmento principal + branco de chumbo)
pode ser o resultado de contaminagdes de outras cores da paleta, dos pincéis, devida a
origem natural dos préprios pigmentos, ou simplesmente a incorporacao intuitiva de pe-
guenas quantidades de outros pigmentos para ir obtendo variacdes tonais, a medida que

ia trabalhando a cor na paleta.

329



CAPITULO 7 — O PROCESSO PICTORICO DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Misturas utilizadas nas drea de cor da carnagdo

Misturas utilizadas nas drea de cor vermelha

Brancode Carborsts Vermelhdo  Ocres Corants Negros  Corante Asulda - " -
chumbo  de ciido vermeho roxo {2} Prissa Brancode Carbonatode VermelhSo Ocres negros. amarelo de

] chumbo célcio napoles
msombra (8 pinturas anali: ) o édio (11 pi i ) Oluz (7 pinturas analisadas) msombra (4 pinturasanal: ) o édio (7 pinturas anali ) 0wz (5 pinturas analisadas)
Misturas utilizadas nas drea cor-de-rosa Misturas utilizadas nas drea de cor branca
7
6
5
4
3
2
1
! 7 o
Branco de Carbonato de Corante Ocres Azul da Prissia fancode  Cubomte  Vermehdo  Oces Corante Negras Axdds

oy i vermetho (2} chumbo  de ciiio vermelho (7] Prissa

m sombra (2 pinturas analisadas) O intermédio (7 pinturas analisadas) @ Luz (3 pinturas analisad: @ sombra (3 pinturas analisadas) mintermédio (7 pinturas analisadas) o Luz (4 pinturas analisada:

Misturas utilizadas nas drea de cor azul Misturas utilizadas nas drea de cor verde
8
7
6
5
4
3
2
1
o ’ ¢
Branco de Carbonato de Vermelh3o Ocres. Azul da Prissia Branco de Carbo’nalto Ocres A".'I da Massicote Negros
chumbo célkio chumbo decélio Prissia
bra (3 pintur isades) @ édio (8 pinturas ) 0Luz (3 pinturas analisadas mintermédio (4 pinturas analisadas) oLz (2 pinturas analisadas)
Misturas utilizadas na tinta da assinatura - 3 pinturas analisadas Misturas utilizadas nas drea de cor ocre - 8 pinturas analisadas
35 9
3
25
6
g, §
H E2
= —
H =
c L5 g4
z i
1 %8
0'5 l I
0
Branco de Carbonato de Vermeho Negros
chumbo cilcio Branco de chumbo Carbonato de cilcio

Fig. 7. 4 — Frequéncia dos pigmentos nas misturas por areas de cor nas pinturas de Pedro Alexandrino.
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Em trés das pinturas em estudo foi possivel aferir a composicdo da tinta das res-
pectivas assinaturas (Vd. Fig. 7.4), de cor preta, verificando-se que esta é diferente nos
trés casos. A pintura Jesus Cristo entregando as chaves a SGo Pedro (P3) é a que tem a
composi¢dao mais simples, utilizando-se apenas carvao vegetal. No tema Pentecostes (L-
Sto A S/A) utilizou-se carvdo vegetal, com algumas particulas de branco de chumbo e car-
bonato de ciélcio e, no tema Arcanjo SGo Miguel (Br-Sant/B), foi onde se usou a composi-
¢do mais complexa com carvao vegetal, branco de chumbo, carbonato de cdlcio, verme-
Ihdo e d6xidos de ferro.

Com base em 394 amostras recolhidas de 29 pinturas atribuidas a Pedro Alexan-
drino de Carvalho *’ verificou-se que quase todas as areas s3o pintadas com a aplicacio
de um ou dois estratos de cor, sobre a preparacao, sendo inclusivamente mais frequente

a aplicacdo de apenas um estrato como se pode conferir na figura 7.6.

Y Excluiu-se do tratamento de dados — nimero de camadas crométicas — sete das trinta e seis pinturas
amostradas, grupo B, por ndo serem representativas. Entre as quais estdo as cinco telas de altar da capela
da Veneravel Ordem Terceira de Sdo Francisco pois apenas se levantava a hipdtese de uma delas ter sido
executada por Pedro Alexandrino de Carvalho e as duas telas de altar da igreja de Santa Isabel, em que o
contributo de Alexandrino foi a titulo de colaboragdo. Eliminaram-se também duas amostras que nao ti-
nham todos os estratos de cor e ndo se contabilizaram as camadas correspondentes a integragdes que ndo
sdo originais.
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Areas de luz

B 1 camada =61% =54 amostras
2 camadas= 34 % = 30 amostras
W 3 camadas =59% =5amostras

Areas de Sombra

1%
|

B 1 camada =49% = 54 amostras

2 camadas= 50% = 54amost@s

W 3 camadas = 1% = Samostras

Areas de Intermédio

1%

W 1 camada =65 % = 105 amosti

2 camadas= 34% = 56amost@s

W 3 camadas= 1% = 2amostras

Assinaturas

B 1 camada = 7% =1am

2 camadas= 73% = 11 amostras

H 3 camadas=20%=3amostas

Fig. 7. 5— NUmero de camadas cromaticas por zonas de gradagdo de cor e nas assinaturas.

Nas 15 pinturas em que se fez a recolha de uma amostra da assinatura esperava-

se encontrar a aplicacdo de dois estratos de cor, o primeiro sobre a preparagao corres-

pondente a base sobre a qual se teria assinado e o segundo a prépria assinatura, o que se

verificou em 11 pinturas (Vd. Fig. 7.6). Em trés amostras distinguem-se trés camadas de

cor, a inferior correspondente uma camada morte-cor para criar vibrados ou a sobreposi-

cdo de elementos (ladrilhos de duas cores). Porém, na pintura Baptismo de Cristo (L-

Mad/B) a assinatura de Pedro Alexandrino foi feita directamente sobre a preparacéo,

criando-se inclusivamente um vazio em torno da assinatura, o que faz levantar a hipdtese

da pintura ter sido primeiro assinada e depois pintada (Vd. Fig. 7.6).
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Amostra L-Mad/B-3

Preto, assinatura

Fig. 7. 6 — Fotografia e microfotografia do corte transversal da assinatura da pintura Baptismo de Cristo (L-
Mad/B).

Etapas do processo pictdrico

A justaposicdo de formas e de zonas de diferentes gradacdes de luz, mesmo que
numa extensdo reduzida, possibilita averiguar a ordem com que Pedro Alexandrino de
Carvalho pintava as suas obras. Independentemente de ser uma tela de grandes dimen-
sdes para um altar ou de médio e grande formato para a parede, este trabalha por areas
de reserva. Assim, num momento pinta as maiores extensdes como é o caso do azul do
céu e os ladrilhos do chdo e noutro o preenche as formas, como os tecidos e as carna-
¢cOes. Sdo poucos os cortes em que houve a possibilidade de identificar a ordem com que
foram pintados os enquadramentos e as figuras, mas em quatro amostras *® o fundo foi
pintado antes das figuras. Esta sequéncia pictérica vai ao encontro do método recomen-
dado por Filipe Nunes *° de pintar primeiro os fundos e depois as figuras. Nas restantes
amostras, mesmo as recolhidas dos limites de forma ndo se verificou sobreposicao de

elementos.

B A sobreposicdo das figuras sobre os fundos verificou-se nos cortes transversais das amostras: L-Sto V-6,
branco-luz; L-MNAA/B-2, carnagdo; L-Sto A S/A-10 e 22, vermelho-sombra e verde-sombra, respectivamen-
te (Vd. Fichas das pinturas, no apéndice 2 do volume 2).

¥ NUNES, Filipe (1615) — Ob. cit., p. 102.

" VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana — Ob. cit., p. 110.
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Dentro das formas, os matizes (de luz, intermédio e sombra) também sado feitos
por areas de reserva, dai que na maioria dos cortes transversais, das amostras recolhidas
de zonas de sombra ou de luz, haja apenas um estrato de cor (Vd. Fig. 7.6). Por fim, sdo
aplicados os tons que vao definir os pormenores, reforgadas as dreas de luz e sombra e
definidos os pormenores da anatomia (unhas, elementos do rosto, nuances do cabelo,
entre outros). Para estas ultimacdes sdo frequentes, nas pinturas, as pinceladas soltas e
curtas — a toc de macchia (pincelada e mancha) — tipicas dos artistas de trabalho célere *,
o que da expressividade e ritmo a pintura (Vd. Fig. 7.7) e em algumas pinturas, como nas
telas dos altares secunddarios da igreja de S3o Paulo ou o Baptismo de Cristo da igreja da
Madalena, ambos os espacos em Lisboa, os contornos das carnacgdes sdo perfilados a uma

cor castanha diluida.

Fig. 7. 7 — Pormenor das pinceladas de curta extensdo: a) Virgem do Rosario, MNAA, in. N2 1681; b) Santa

Cecilia, do altar lateral da igreja dos Martires.

9 SALDANHA, Nuno — A copia na Pintura do Século XVIII — O gosto do encomendador como forma de poder
na representacao. In ACTAS do 1.2 Congresso de Arqueologia do Estado. Lisboa: FLUL, 1988, pp. 763 — 776.
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O uso de poucas camadas de cor e o conhecimento prévio de quais seriam os lo-
cais das diferentes gradagdes revela a possibilidade do artista ter criado a cor pretendida
na paleta e so depois a ter aplicado, bem como a idealizacdo e estudo do que ia pintar e
dos efeitos pretendidos — o que é tipico de um pintor a la prima. Este é um procedimento
gue vai ao encontro da critica, que dizia que Pedro Alexandrino tinha uma técnica expedi-
ta, um “fa presto”. Como se viu, o dominio técnico das pinturas de Pedro Alexandrino de
Carvalho tem por trds o estudo das composi¢cdes e da modelagdo da cor, quer através de
esbogos em papel como de pequenas pinturas que por certo serviram de maquete para a
execucdo das telas de altar — auxiliares para Pedro Alexandrino e para os seus discipulos
conseguirem a primeira vez pintar os grandes formatos. Este método de trabalho, usado
pela oficina de Alexandrino, corresponde aos esquemas de pensamento do que é a pintu-
ra do século XVIII, que é estruturada hierarquicamente em trés momentos, que sado eles,

a “invencdo, debuxo e cor”*.,

Modelagdo da luz e particularismos de um pintor “fa presto”

Quanto a forma como é feita a passagem do claro-escuro, ndo ha uma férmula
Unica que dite que o artista trabalhava da sombra para a luz ou da luz para a sombra, pois
dentro de uma mesma pintura observa-se cortes em que o tom escuro esta sobre o mais
claro e vice-versa como se verifica nas amostras L-Barc-9 e L-Barc-1 da pintura Ultima
Ceia, da igreja de S3o Pedro de Barcarena (Vd. pp. 602 e 600 do volume 2, respectivamen-
te). Porém, pode-se dizer que sdo mais frequentes os cortes transversais em que ha a
sobreposicdao da cor mais luminosa a cor mais escura, ou seja, a modelacao ser feita da
sombra para a luz.

As cores mais escuras sdo, por norma, mais diluida e transparecem o tom da pre-

paracdo, o que em parte também se pode dever a quantidade de aglutinante utilizado,

! MACHADO, José Alberto Gomes — André Gongalves: Pintura portuguesa do Barroco Portugués. Lisboa:
Editorial Estampa, 1995, p. 59.
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como se verifica no cabelo da personagem central da Fig. 7.8 ou no fundo castanho da

figura 7.7-a.

Fig. 7. 8 — Pormenor da pintura Jesus Cristo entregando as chaves a Sdo Pedro (P3), onde sdo visiveis as

pinceladas de contorno das formas.

A mesma técnica de usar tintas mais aglutinadas parece ter sido utilizada para a
aplicacdo de velaturas para escurecer o tom, nos locais de sombra, o que é um procedi-
mento frequente nos mantos ocres, identificavel, por exemplo, nas amostras L-MNAA/B-
16 e L-Bemp-9, mas também no vermelho-sombra da amostra L-Barc-13, o rosa-sombra
representado nas amostras L-MNAA/D-16 e L-PNQ-8 ou na carna¢do na amostra L-
MNAA/G-14 (Vd. Fig. 7.9).

Deve-se, provavelmente, ao uso de tintas mais aglutinadas a chamada de atencdo

de Cirillo Volkmar Machado, que ao referir-se a capacidade de Pedro Alexandrino pintar a
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la prima, escreve que esta aptidao “foi causa de que o seu colorido muitas vezes desmai-

asse com o tempo por pouco empastamento” 2.

Amostra L-MNAA/G-14 Amostra L-MNAA/B-16
4 _ Carnagdo sombra Ocre sombra

- e i e
el

Prelieds "*"' e

Amostra Bemp-9
Ocre sombra

e s Wi

Amostra L-MNAA/D-16 Amostra L-PNQ-8
JRosasombra Rosasombra

Amostra L-Barc-13
Vermelho-sombra

Fig. 7. 9 — Cortes transversais representativos do uso de velaturas em algumas dareas de cor.

Contrariamente, as cores mais claras tém as superficies mais opacas e é mais per-
ceptivel o movimento solto e variado da pincelada do artista. O préprio manusear do pin-
cel ajuda a construir a volumetria das formas, uma vez que o pintor acompanha com o
gesto o contorno das carnacdes, das vestes, dos cabelos e dos panejamentos (Vd. Fig.
7.8).

O estudo de duas radiografias parciais da pintura Senhora da Boa Morte (P5), re-
lativas aos rostos da Virgem Maria e de S3o Jodo, revelou que ha dreas em que o artista
reforca a intensidade de luz com pinceladas de cor branca com grande radiopacidade e
espessura, em particular no nariz, testa, esclerética e remate do peito (contornando a
indumentaria). O empastamento aplicado na ponta do nariz e o brilho dado nos olhos

com uma pincelada de cor branca, quando estes estdo voltados para cima, é recorrente

> MACHADO, Cirilo Volkmar — Ob. cit., pp. 96 e 97.
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na obra de Pedro Alexandrino como se verifica nos exemplos apresentados na figura 7.10,

assim como ja é explorada nos esbogos em papel com o giz branco.

Fig. 7. 10 — Pormenor do depdsito de tinta branca sobre a extremidade do nariz e nos olhos nas pinturas: a)
Senhora da Boa Morte (P5), b) Natividade (L-Sto A S/C); c) Baptismo de Cristo (L-Mad/B); d) Virgem do Rosd-
rio (L-MNAA/G); e) Arcanjo Séo Miguel (Br-Sant/B); f) Jesus Cristo entregando as chaves a S. Pedro (P3); g)
Pentecostes (PI-MS).
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Pedro Alexandrino de Carvalho também fazia uso da cor da camada de preparacao
amarela, como se se tratasse de mais uma tonalidade, ndo apenas revelada sobre uma
cor mais transparente, mas deixando-a pontualmente exposta, o que torna as pinturas
em que aplicou tal processo de trabalho bastantes expressivas. O que é especialmente
notério na pintura Sdo Miguel no purgatdrio, do altar lateral da igreja do Sacramento em
Lisboa, mas também nas duas telas de altar da igreja de Santana, em Belém do Para — A

visdo do bispo de Alexandria e Sdo Miguel no Purgatdrio (Vd. Fig. 7.11).

Fig. 7. 11 — Pormenores da superficie pictérica onde se utilizou a camada de preparagdo como cor: a) A

visdo do bispo de Alexandria e SGo Miguel no Purgatdrio da igreja de Santana em Belém do Par3a; b) Sdo
Miguel no purgatdrio da igreja do Sacramento em Lisboa.
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Portanto, a espontaneidade inerente de um pintor fa presto é compreensivel na
pintura de Alexandrino, ndo porque pinte sem um desenho de apoio, pois este existe,
mas, porque pinta a /a prima e a tinta é colocada sobre finas camadas nas areas mais es-
curas e de forma mais ampla e generosamente nas luzes > com apontamentos de luz da-
dos com pinceladas rapidas e curtas. Apesar de ser este o processo pictérico utilizado ao
longo de toda a sua carreira, que demonstra a técnica de uma pintor agil, de pinceladas
fluidas e que ndo tem hesitacdes, entre as 64 telas de altar analisadas foi possivel registar
um arrependimento, que manifesta a ocultacdo de um elemento, o que ndo é representa-
tivo mas que deve ser documentado.

Na pintura Encontro das familias santas (L-Sacr), préximo do canto inferior es-
querdo, sobre a pintura do chdo ha a ocultacdo de uma forma (Vd. Fig. 7.12-a), identifica-
da através da observacdo da superficie pictérica devido a perda de opacidade do dleo,
que torna as cores mais transparentes com o decorrer do tempo. O fenédmeno de trans-
paréncia do 6leo ocorre devido a proximidade entre o indice de refraccdao do 6leo com o
dos pigmentos derivados do chumbo e devido ao processo de saponificagdo dos pigmen-
tos metalicos **. Muito provavelmente a forma oculta trata-se de um cdlice, semelhante
ao pintado na pintura Lamentacgdo de Cristo Morto (L-S P/C) da igreja de S3o Paulo (Vd.
Fig. 7.12-b). O corte transversal da amostra L-Sacr-2 confirma a existéncia do arrependi-
mento, em que sob a camada nr.3 de cor verde-clara, relativa ao chdo, existe uma cama-
da castanha que corresponde a base de cor que define a forma (Vd. Fig. 7.11-c). Sdo des-
conhecidos os motivos deste arrependimento, possivelmente ocorreu por recomendacao

do cliente.

> TECHNIQUES for Oil Painting: Classical. In http://www.oil-painting-techniques.com/techniques-for-oil-
painting.htm/ [23.07.2014; 15h]

Y NICOLAUS, Knut — The restoration of paintings. Cologne: Konemann, 1999, pp. 162, 163. LOON, Annelies
van — Color Change and Chemical Reactivity in Seventeenth-century Oil Paintings. Amsterdam: Loon, 2008.
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Amostra L-Sacr-2
Verde, chao

Fig. 7. 12 — Arrependimento na pintura Encontro das familias santas (a), célice representado na pintura
Lamentagdo de Cristo Morto da igreja de Sdo Paulo (b) e corte transversal retirado da area do arrependi-
mento (c).

Camada morte-cor ou cor base

Na observacdo dos cortes transversais das areas de cor azul, usada nas indumen-
tdrias, de seis pinturas verificou-se, sobretudo nas zonas de sombra, uma camada de mor-
te-cor que pode ser rosa, castanha ou cinzenta, com o objectivo de intensificar a cor do
traje. Esta situacdo verifica-se nas telas de altar Pentecostes (PI-MS), Ceia (L-Barc), no
Baptismos de Cristo (L-Mad/B), no modelo Natividade (L-MNAA/C) e nas pinturas Pente-
costes relativas ao modelo (L-MNAA/A) e obra final (L-Sto A S/A) (Vd. Fig. 7.13).

A utilizacdo de uma camada de cor base também foi usada nas areas de sombra
do manto verde da pintura Pentecostes (L-Sto A S/A), como se verifica no corte transver-
sal da amostra L-Sto A S/A-15 e sobre o branco do cendal da pintura Baptismos de Cristo

(L-Mad/B) (Vd. Fig. 7.13).
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Amostra L-Barc-8 Amostra PI-MS-12 Amostra L-Mad/B-17
Azul sombra Azul sombra

4
3 ‘ - SR . 3
D.hﬁ ‘W of :

Amostra L-Mad/B-14 Amostra L-MNAA/A-13 Amostra L-MNAA/A-15
Branco Azul sombra Verde sombra

Fig. 7. 13 — Microfotografias dos cortes estratigraficos das areas de sombra cor azul, branca e verde das
pinturas Pentecostes (PI-MS), Ceia (L-Barc), Baptismos de Cristo (L-Mad/B), Pentecostes (L-MNAA/A) e Pen-
tecostes (L-Sto A S/A).

Continuidade e Evolugdo Técnica / Trabalho Oficinal e de Autor

Na obra de Pedro Alexandrino de Carvalho a distribuicdao da cor respeita os pre-
ceitos definidos e apontados ja por Vasari, no século XVI, o que passa pelo tratamento
das figuras principais com cores mais fortes e de peles mais claras e de cores mais neutras
e carnacdes mais escuras nas personagens dos planos posteriores *>.

Avaliando as camadas cromaticas das telas de altar de Pedro Alexandrino de Car-
valho ndo se pode tragar uma evolugao técnica e material, mas antes uma continuidade.
Porém, no corpus pictérico do artista hd alguma inconsistente, pois, para além das ques-

tdes formais, em algumas pinturas a volumetria é menos pronunciada, o trabalho da cor e

2 “Todas las pinturas, ya sean a 6leo, al fresco o al temple, se deben hacer con (..)Junidad de color, de ma-
nera que las figuras principales resulten claras, y los pafios que las cubren tampoco deben ser muy oscuros,
para que las figuras del segundo plano no tengan las vestiduras mas claras que las del primero; a medida
que se vayan alejando, gradualmente se irdn oscureciendo tanto las carnes como los pafios. Y fundamen-
talmente hay que poner cuidado en los colores mas agradables se apliquen a las figuras del primer plano
(...); ademas, un color apagado hace aparecer mas vivo al que tiene al lado”. Vd. VASARI, Giorgio (1568) —
Las vidas : de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestro tem-
pos. Madrid: Catedra, 2002, p. 74.
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do manejar dos pinceis é mais contido e esbatido, ndo se sentindo tanto a expressividade
presente em determinadas telas de altar, como as da igreja de Santana em Belém do Pa-
ra, no Pentecostes, de proveniéncia indeterminada, que faz parte da colec¢do da Santa
Casa da Misericordia de Santarém e em Lisboa em todas as pinturas de Pedro Alexandrino
de Carvalho presentes nas igrejas de Santo Antdnio de Lisboa, da Madalena, do Sacra-
mento ou de S3o Paulo, entre outras.

E em pinturas como as dos altares secundarios da igreja do Bom Jesus do Monte,
em Braga, da igreja de S3o Sebastido, em Setubal, ou na tela do altar-mor da igreja matriz
do Peso da Régua que vemos a utilizacdo de cores mais palidas e uma modelagdo mais
plana e rigida. Na pintura Entrega das Chaves do altar secundario da capela da Bemposta,
em Lisboa, ha também o uso de dreas de cor plana mais extensas, como o azul do céu, e
as passagens do claro-escuro sdo, por vezes, abruptas.

Estas variagOes técnicas, muito provavelmente, resultam dos trabalhos em que
Pedro Alexandrino deu mais contributo ou, por sua vez, daqueles em que os discipulos
tém mais presenca.

J4 nas duas telas de altar da igreja de Santa Isabel, em Lisboa, que datam de 1764,
e correspondem a um trabalho de colaboracdo de Pedro Alexandrino, também se notam
disparidades, pois as passagens do claro-escuro sdo mais suaves por justaposicdao das pin-
celadas que sdo esbatidas pelo arrastar do pincel com as tintas ainda himidas e recorreu-
se a cor roxa para se obter sombras na carnagdo e em alguns panejamentos, o que ndo se
verifica nos restantes cortes transversais das amostras retiradas de pinturas feitas exclu-
sivamente pela oficina de Pedro Alexandrino. Nessa mesma pintura, ha algumas pincela-
das justapostas, sem ser fundidas, nas carnacdes dos anjos no primeiro, o que parece
corresponder ao contributo de Pedro Alexandrino de Carvalho.

Quanto as pinturas da capela da Veneravel Ordem da Peniténcia, a técnica utili-
zada ndo se enquadram no trabalho de Pedro Alexandrino e da sua oficina. Apesar do
mau estado de conservacao da superficie pictérica, o que a oculta parcialmente, as telas

de altar revelam uma modelacdo das formas bastante rigida e ha muitos espacos vazios
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ou de cor plana nas cinco pinturas. Dentro deste grupo de cinco telas de altar pode-se
reconhecer duas maos. Nas pinturas Santa Clara e Santa Coleta os panejamentos ou pos-
suem muitas pregas ondulares consecutivas (Vd. Fig. 7.14-a,d), como se fossem cilindros,
ou sdo planos (Vd. Fig. 7.14-e), havendo um contraste entre dreas ondulares e planas o
gue torna a representacao forcada, os cabelos e pelos sdo rigidos e indicados com tracos
(Vd. Fig. 7.14-b,c), as formas estdo perfiladas com uma linha a preto e o enquadramento é
simplesmente apontado com linhas sem grandes gradagdes ou trabalho de diferentes

texturas materiais.

c)- Br-Sant/C

e)- Br-Sant/C

Fig. 7. 14 — Pormenores das pinturas Santa Isabel (BR-Pen/B) e Santa Coleta (BR-Pen/C), da capela da Vene-
ravel Ordem Terceira de Sdo Francisco, em Belém do Para.

As outras trés pinturas — Arcanjo Sdo Miguel, Santa Clara Princesa e Santa Clara

Religiosa — sdo tecnicamente mais bem conseguidas, pois as pregas tem um cair mais na-
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tural (Vd. Fig. 7.15-b,d,f), o movimento dado aos cabelos é mais espontaneos (Vd. Fig.
7.15-e) e hd, em duas destas pinturas, um apontamento de cor vermelha nos olhos das

figuras femininas (Vd. Fig. 7.13-a, c), o que pode ser um traco artistico.

'€)- BR-Pen/A

Fig. 7. 15 — Pormenores das pinturas Arcanjo SGo Miguel (BR-Pen/A), Santa Clara Princesa (BR-Pen/D) e
Santa Clara Religiosa (BR-Pen/E), da capela da Veneravel Ordem Terceira de S3o Francisco, em Belém do
Para.

Comparando as telas de altar com os seus modelos, de forma geral, nos ultimos as
cores sdo mais contratantes e saturadas e ha uma maior iluminacdo de toda a cena com
uma temperatura de cor mais quente. Como seria de esperar, é nos modelos que se sente
uma maior experimentacao e identificam-se rectificacdes de formas (Vd. Figs. 6.15 e 616).

Particularizando as divergéncias técnicas entre o modelo e a tela de altar, no tema
Salvador Mundo, ha o uso predominante dos vermelhos que contrastam com o verde do

fundo no pequeno formato da pintura, o que é atenuado no grande formato. As cores na
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tela de altar sdo mais sdébrias, o recurso as carnacdes avermelhadas é mais contido e ha

uma alteragao da coloragao dos cabelos de algumas personagens de loiro para moreno

(Vd. Fig. 7.16).

Fig. 7. 16 — Pintura Salvador Mundo: (a esquerda) modelo, do MNAA, e (a direita) tela de altar da Sé de
Lisboa.© Foto do modelo: Sénia Costa, IJF, HERCULES-EU.

Na pintura Natividade, o manuseamento da luz o foco estd mais fechado e centra-
do na cena principal — a Virgem com o Menino — escurecendo-se o entorno, o que evidén-

cia as personagens principais com maior iluminagdo e cores mais vivas (Vd. Fig. 7.17).
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Fig. 7. 17 — Pintura Natividade: (a esquerda) modelo, do MNAA, e (a direita) tela de altar da igreja de Santo
Antonio de Lisboa.© Fotos: Soénia Costa, IJF, HERCULES-EU.

Na pintura Pentecostes a principal diferenca é a cor da luz, que no modelo é laran-
ja e contamina as cores mais claras, utilizadas nos panejamentos, criando vibragdes cro-
maticos, que se perdem na obra final em que a cor da luz é amarela (Vd. Fig. 7.18). E de
salientar que o artista segue escrupulosamente a técnica e as cores de pintar a capa azul

do modelo para a tela de altar.
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Fig. 7. 18 — Pintura Pentecostes: (a esquerda) modelo, do MNAA, e (a direita) tela de altar da igreja de Santo
Antonio de Lisboa.© Fotos: Sénia Costa, IJF, HERCULES-EU.
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7.4 — Algumas consideragdes sobre o estado de conservagao das telas de

altar moveis

Os trés factores que conduzem a degradacgdo dos objectos artisticos sdao o enve-
Ihecimento natural dos materiais, as condigdes do ambiente em que os objectos estdo
integrados e o seu uso e manuseamento.

Nas telas de altar de Pedro Alexandrino, com cerca de duzentos anos, o envelhe-
cimento dos materiais é visivel ao nivel do suporte na abertura de algumas costuras, na
marcagao de vincos devido ao contacto com a grade e a separa¢ao da pintura da grade,
em consequéncia da oxidacdo e libertacdo dos pregos que a predem, o que por sua vez
contribui para a deformacao do suporte. Na camada de preparagdo e pictérica, para além
das repercussdes das alteracdes no suporte, € comum a presenca de craquelée, a perda
de material original (lacunas) e o amarelecimento do verniz. Um quadro comum as pato-
logias encontrado nas pinturas de cavalete pintadas a 6leo?, que é independente do local
de exposicdo ser uma parede ou um altar. No caso da pintura de Pedro Alexandrino de
Carvalho, foi usada uma paleta de pigmentos fazendo bastante uso, essencialmente, do
branco de chumbo, que é passivel de participar em reac¢des quimicas, que conduzem a
alteragdes ao nivel da cor ou da opacidade das camadas de cor aplicadas.

O branco de chumbo é um pigmento particularmente reactivo, no que diz respei-
to a sua interac¢dao com os 6leos secativos. A presencga deste pigmento numa tinta a dleo
tende a provocar a hidrdlise dos triglicéridos, conduzindo a formacdo de acidos gordos
livres, que por sua vez se combinam ao ido Pb%* do branco de chumbo, originando a for-
macao de sais — carboxilatos metalicos. As moléculas de carboxilatos, também designados
de sabbdes metdlicos, apresentam uma mobilidade no seio da camada de tinta, tendo a

tendéncia para formar aglomerados semi-transparentes. Estes aglomerados foram identi-

%® NICOLAUS, Knut — The restoration of paintings. Cologne: Konemann, 1999. CALVO, Ana — ob. cit., 2002.
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ficados em diversos cortes estratigraficos das amostras recolhidas das obras de Alexan-
drino.

Sabe-se que os sabdes tém alta mobilidade podendo migrar para diferentes ca-
madas da amostra, até a superficie pictérica’’. Como tal n3o é de estranhar que surjam
pequenas erupcoes (ou eflorescéncias) destes produtos de degradacdo na superficie das
pinturas de Alexandrino, como se verifica na figura 7.19, em que é apresentada uma ima-
gem da superficie pictérica que possui um material pulverulento a superficie, o corte es-
tratigrafico apresenta um aglomerado semi-transparente entre a camada de preparacao
superficial e a camada cromdtica vermelha e nos mapas de EDS confirma-se que é forma-

do por chumbo.

Amostra L.-Mad/G- 6
Vermelho, luz

6910

SE MAG: 470 x HV: 20.0 kV WD: 11.2 mm MAG: 470 x HV: 20.0 kV WD: 11.2 mm

Fig. 7. 19 — Fotografia do local de recolha da amostra e respectivo corte estratigrafico, micrografia electrd-
nica e mapa de EDS do chumbo da amostra L-Mad/G-6, do vermelho do manto de S3o Jo3o.

%’ LOON, Annelies van — Color Change and Chemical Reactivity in Seventeenth-century Oil Paintings. Am-
sterdam: Loon, 2008.
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A formacao de sabdes metalicos foi confirmada por p-FTIR, uma vez que apare-
cem em quase todos os espectros de infravermelho, apresentados nas fichas das pinturas
do apéndice Il, bandas atribuidas a elongac¢des C-O em grupos COO: as bandas localizadas
por volta de 1520-1540 cm™ s3o devidas a presenca de carboxilatos metalicos; as bandas
localizadas a ~1620 cm™ (elongaco C-O assimétrica) e a ~1319 cm™ (elongacdo C-O simé-
trica) relacionam-se com a presenca de oxalatos, produtos de alteracdo que, apesar de
serem também carboxilatos, nada tém a ver com o processo de interac¢ao entre pigmen-
tos e aglutinante .

Quanto ao factor ambiental, as telas de altar encontram-se originalmente em
espacos de culto onde foram, e as vezes ainda sdo, utilizadas velas que para além de se-
rem possiveis focos de calor sobre a pintura, contribuindo para uma maior celeridade de
alguns processos de degradacdao, nomeadamente aqueles que envolvem materiais orga-
nicos, libertam produtos que se depositam sobre a superficie desta. Além do mais, sdo
caracteristicas as oscilacdes de temperatura e humidade relativa nestes espacos, o estado
de conservagao do edificio pode também favorecer a entrada de agua e de organismos
vivos, como insectos ou roedores. A prépria localizacdo dos retdbulos pode influir nas
condicGes de conservacao das telas de altar, uma vez que podem estar assentes em pare-
des mais humidas, propiciando o ataque por microrganismos, como os fungos, ou mais
expostas ao sol, favorecendo mecanismos de reaccdo em cadeia de radicais livres, que
conduzem a oxidacao de materiais organicos 2,

Quanto as degradacdes decorrentes do uso, estas sdo mais notdrias nas telas de
altar moveis, que foram criadas para responder a uma funcgao litdrgica que hoje ja nao é
recorrente, de cobrir ou revelar o Santissimo em determinados momentos. Apesar de ja
ndo responderem a esta pratica, a utilidade destas pecas ndo se esgota, pois continua a

ser um elemento que transmite uma mensagem religiosa, simbdlica. Como se refere no Il

28 DERRICK, M; STULIK, D; LANDRY, J.M. — Infrared Spectroscopy in Conservation Science. Los Angeles: Getty
Conservation Institute, 1999. LOON, Annelies van — Ob. cit.

2 CANELA, G.; NUGARI, M.P.; SALVADORI, O. — La Biologia en la Restauracion. Hondarribia: Editorial Nerea,
2000. VALGANON, Violeta — Biologia aplicada a la conservacion y restauracion. Madrid: Editorial Sintesis,
2008. FELLER, Robert L. — Accelerated aging : photochemical and termal aspects. [S.l.] : Getty Conservation
Institute, 1994.
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Concilio do Vaticano (1963), as artes “estdo relacionadas, por sua natureza, com a infinita
beleza divina” (SC 122), que excede o tempo e a sua fungdo inicial. Alguns documentos da
lgreja, como a “Introducio Geral ao Missal Romano” *°, defendem inclusive que seja pre-
servado todo o equipamento religioso pois em cada época a arte respondeu as directrizes
religiosas de forma singular *'. A harmoniosa existéncia das telas de altar nos espagos
religiosos, no entanto, ndo impede que estas obras evidenciem um avancado estado de
degradacao.

A alteracdo das praticas liturgicas, associadas ao grande formato destas pinturas
e o0 uso que tiveram, decorrente das frequentes deslocagGes e das condi¢des das dreas de
ocultacdo temporaria das telas de altar (coroamento, embasamento e interior do cama-
rim), conduziu a que o equipamento de movimentagdo, ou parte dele, se tornasse obsole-
to. Se perdessem ou eliminassem elementos, como a barra metdlica aplicada na bainha
da margem inferior das telas do sistema de rolo, as pegas do sistema manual e alguns dos
fechos que trancam a pintura na boca do altar usuais no sistema de guilhotina e no siste-
ma manual. Muitas vezes, estas perdas resultam do desconhecimento da sua fungdo es-
trutural e do potencial enriquecimento técnico e histdrico destes componentes para a
pinturas. No caso do ferro, que conduz a particulares problemas de conservacao da pintu-
ra, estes podem ser preservados, mesmo que a parte, documentando uma fase da exis-
téncia da obra.

Dependendo do estado de conservagao e da valorizagao artistica da pintura face
a escultura (no interior do camarim) e vice-versa, hoje em dia, em muitas das igrejas esta

permanentemente exposta a pintura ou o trono eucaristico, passando para segundo pla-

08 Introdugdo Geral ao Missal Romano faz parte do Missal Romano e foi editado no seguimento do Il Con-
cilio do Vaticano Vd. Introdugéio Geral ao Missal Romano — Normas e Procedimentos sobre o Ano Liturgico e
o Calenddrio. Fatima: Secretariado Nacional da Liturgia, 2003, pp.92, 93.

o capitulo Adaptagdo as novas Circunstdncias relata esta complementaridade que vem dar “cor” e ritmo
ao espago sacro contemporaneo. E possivel a coabitagdo entre a tradigdo (a heranca do passado) e a inova-
¢do (a simplicidade da arte sacra e o sentido de unidade face ao corpo da igreja), pois “a Igreja, mantendo-
se fiel a sua missdo de mestra da verdade, conservando o que é “antigo”, isto é, o depdsito da tradicdo,
cumpre também o dever de considerar e adoptar o que é “novo” (...) combinadas a tradi¢do e a inovagdo.
(...) Deste modo, as normas liturgicas do Concilio de Trento foram em grande parte completadas e aperfei-
¢oadas pelas do Il Concilio do Vaticano” (IGMR 15).
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no uma das expressoes artisticas. A titulo de exemplo, pode-se mencionar a tela do altar-
mor da igreja de S3o Faustino, no Peso da Régua, com o tema Ultima Ceia, que estd per-
manentemente exposta por valorizacdo da pintura e adulteracdo do sistema de movi-
mentagdo. Segundo o testemunho do zelador, a tela movimentava-se com as correntes
de ar (factor ambiental) e, de modo a manter a pintura esticada, foi fixa as laterais da
tribuna com réguas de madeira aplicadas directamente sobre os seus rebordos. A pintura
Alegoria ao atentado do Rei D. José 1, da igreja da Memoaria em Lisboa, é o exemplo con-
trario, dado que esteve durante cerca de trinta anos oculta, permanecendo apenas visivel
a talha. Em 2012, foi redescoberta, restaurada e revelada®>.

Descrevendo as alteracdes em funcdo do sistema de montagem das pinturas nos
altares, no sistema de rolo as telas suspensas estdo sujeitas a uma tensao continua, ape-
nas no sentido longitudinal e a incontaveis processos de enrolamento. Estas pinturas
apresentam com frequéncia deformacdes e rasgdes horizontais do suporte. O avangado
estado de degradacdo levou a que, em alguns casos, as obras fossem sujeitas a interven-
¢Bes de restauro, como sucedeu na Ultima Ceia, em que os rasgdes foram estabilizados
com remendos colados pelo reverso ou consolidados com adesivo. Na Transfiguragdo de
Jesus no Monte Tabor todo o suporte foi reforcado com uma entretelagem em 2003 **.
Em ambas, foram cosidos novos fragmentos de tecidos em toda a margem inferior (Vd.
Fig. 7.21), derivados da mutilacdo da pintura danificada, em resultado dos problemas re-
sultantes da barra de ferro que tencionava na extremidade inferior as pinturas. Na Trans-
figuragdo de Jesus no Monte Tabor apesar de, em alguma intervengao anterior a 2003, se
ter cortado a margem inferior, numa extensao de cerca de 162 cm de altura, que abrangia
a assinatura e dois elementos da composicdo, estes foram recortados e posicionados na
pintura. Na Ultima Ceia, a reconstituicdo téxtil e pictdrica situa-se abaixo da assinatura,

tendo o fragmento mais recente cerca de 30 cm de altura.

32 A tela do altar-mor Alegoria ao atentado do Rei D. José |, de Pedro Alexandrino de Carvalho, apesar de
ndo fazer parte da amostra € um bom exemplo da situacdo que se esta a descrever.

3 SALDANHA, Nuno — O rei ergue-se de Pedro Alexandrino: A pintura do altar-mor da igreja da Memoria.
Invenire: Revista de Bens Culturais da Igreja. Moscavide: Secretariado Nacional para os Bens da Igreja. n25
(Jul-Dez 2012), pp. 43 —48.

i Intervencdo realizada pela empresa Porto Restauro - Conservagdo e Restauro de Objectos de Arte, Lda.
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J
Fig. 7. 20 — Margem inferior das pinturas Ultima Ceia, da igreja de S3o Faustino (a) e da Transfiguragdo de
Jesus no Monte Tabor, da igreja do mosteiro de S3o Salvador, em Grijé. © Foto: Empresa Porto Restauro

(b).

As alteragbes que advém do ferro estdo relacionadas com o processo de oxida-
¢do do metal, que se repercute na pintura, juntamente com a fadiga excessiva da margem
inferior, devido ao peso da barra metdlica e a gravidade que acentua a forga que é exerci-
da. Ha algumas décadas que existem solu¢des mais estdveis para a subida e descida das
pinturas de rolo em prumo. Por exemplo, na pintura Transfiguragcdo de Jesus no Monte
Tabor da amostra, substituiu-se a barra de ferro por materiais antioxidantes e mais le-
ves®. Na pintura Ultima Ceia, possivelmente para travar a degradaco da pintura provo-
cada pelo ferro, este foi eliminado.

Nas duas pinturas de rolo também houve a necessidade de se substituir a zona
superior do suporte (drea que n3do estd pintada e serve para a suspensao da pintura). Por-
tanto, nas telas montadas no sistema de rolo parece haver dois pontos de especial fragili-
dade, que sdo as margens superiores e inferiores, decorrentes da tensao ter sido exercida
apenas no sentido longitudinal e ndo estar distribuida por todas as margens da pintura

como acontece nas pinturas engradadas.

» Informacgdo cedida pelos responsaveis da empresa Porto Restauro - Conservagao e Restauro de Objectos
de Arte, Lda.
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No sistema de guilhotina ou alavanca, as pinturas sofrem, em especial, o hume-
decimento por ascensdo capilar devido a proximidade com o solo, quando a pintura é
reservada no embasamento. As pinturas deslocadas manualmente tém, a semelhanca dos
outros sistemas moveis, alteragdes relacionadas com a ac¢ao humana, como o incorrecto
uso dos sistemas de movimentacdo, choque e abrasdo das pinturas, que conduz a ras-
goes, desgaste do suporte e da camada cromatica e perdas de matéria. Assim, como tam-
bém se pode assistir a alteragdo do sistema de movimentagado, para que esta fique fixa,
como acontece na pintura Ultima Ceia, da igreja da Pévoa de Santo Adrido, como prova o

documento que descreve a interven¢ao de conservacgao e restauro, realizada em 2012:

“A pintura encontra-se fixa por quatro fechos pelo reverso, estando a funcionar
apenas trés. Pelo reverso encontra-se emparedada por pranchas de platex fixas por
pregos, na sua periferia. Na remogdo a pintura verificdmos que esta se encontrava

chumbada com cimento por ferros em esquadria na parte inferior aparafusados a

36
grade”™".

Estas obras, pela sua dimensao e pela dificuldade de acesso, ndo permitem uma
facil manutencdo, o que leva a acumulagao de sujidade, que altera a leitura da pintura e
acelera outros processos de degradacdo. Ha também situacdes pontuais relacionadas
com o zelo, por exemplo, a pintura Ultima Ceia do altar-mor da igreja de Pévoa de Santo
Adrido foi em determinado momento lavada com dgua, uma ac¢do que ndo teve muitas
consequéncia devido a espessa camada de verniz que a impermeabilizou ¥ mas gue nao

€ uma situacdo invulgar nas praticas de manutencdo dos espacos religiosos.

% ARTERESTAURO - Relatério Técnico Final do Tratamento de Conservagdo e Restauro da Pintura do Altar-
mor da Igreja Matriz da Pévoa de Santo Adrido. [S.l: s.n.], 2012, p. 4. Documento da intervencdo apresenta-
do ao proprietario da obra.

7 Informacgdo cedida pelos responsaveis da empresa Arterestauro, Conservacgdo e Restauro de Bens Cultu-
rais, Lda.
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Consideragoes Finais

De uma forma geral, no século XVIIl e mesmo na primeira década do século XIX,
os materiais utilizados, em pintura artistica, sdo os mesmos, o que se verificou acontecer
nas pinturas de Pedro Alexandrino de Carvalho.

A partir do estudo material dos doze casos de estudo, de questdes técnicas de
setenta pinturas foi possivel tirar algumas conclusdes, nomeadamente, que os suportes
téxteis tém entre duas a trés camadas de preparacao, de tonalidade semelhante, sobre-
postas frequentemente por uma a duas camadas cromaticas.

Pedro Alexandrino de Carvalho ndo é um pintor ambicioso, no que diz respeito a
paleta de pigmentos e cargas utilizada, assim como a forma de a combinar. Geralmente,
as cores sao obtidas pela mistura de pigmentos e ndo cores puras. O éleo foi utilizado
como aglutinante dos materiais das camadas de preparacao e cromaticas.

Ao longo da carreira de Pedro Alexandrino de Carvalho ndo ha grande variacao
na escolha dos materiais e nas misturas. Por vezes, verificam-se é algumas inconsisténcias
na modelagdo das formas e nas transposi¢cdes do claro-escuro, provavelmente relaciona-
das com a maior ou menor presenca do trabalho dos discipulos.

Como seria de esperar os modelos, como versdes experimentais, para além de
servirem de exercicio para a execucdo das grandes telas de altar executadas a la prima,
permitem ao artista extravasar artisticamente, explorando a cor, a expressividade da pin-
celada e a deixar as formas menos acabadas. Por sua vez, as telas de altar revelam um
processo de trabalho metddico e expedito, estruturado com base em estudos prévios de
desenho e cor, e seguranca de trabalho sendo quase inexistentes os arrependimentos.

No corpus de Pedro Alexandrino de Carvalho, se se analisar isoladamente os
pigmentos utilizados, as misturas de pigmentos e a forma de aplicar nas cores nao é pos-
sivel identificar os trejeitos do artista. Porém, fazendo uma leitura global destas informa-
¢Oes, juntamente com a forma de construcdo dos suportes e sobretudo as caracteristicas

formais obtemos o léxico pictérico que o fazem identificavel.
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CAPITULO 8 — CARACTERIZAGCAO FORMAL DA PINTURA
DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHO

Introducgao

As escolhas dos materiais que um artista usou na sua pintura, ou 0s processos
pictéricos a que recorreu, por si s0, podem ndo ser reveladores da sua identidade. Os
particularismos que fazem identificdvel Pedro Alexandrino de Carvalho passam pela com-
preensdo das pinturas enquanto matéria, execucao e aspecto. Assim, neste capitulo serdo
desenvolvidos as caracteristicas formais das suas pinturas, designadamente os temas tra-
balhados nas telas de altar e qual a relacdo destes com a localizacdo do altar em que se
encontram expostas, as variagdes criadas nos esquemas pictéricos designados como re-
petitivos, os rostos caracteristicos de Pedro Alexandrino e as suas assinaturas.

Sempre que possivel, na distingao das obras de Alexandrino vai-se estabelecer o
paralelismo com as cinco telas de altar da capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao
Francisco em Belém do Pard e as duas telas de altar da igreja de Santa Isabel em Lisboa,

em que o pintor apenas colaborou com Roque Vicente.

8.1 - 0Os temas

Pedro Alexandrino de Carvalho é apontado como um artista que repete muitas
vezes 0s esquemas das suas composicoes. De forma geral, tal afirmacdo ndo deixa de ser

correcta. Porém, deve ter-se em conta que, no século XVIII, o processo criativo é condici-
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onado por dois factores, o primeiro sdo as normas de imagem pds-tridentinas *, que con-
trolam a maneira como os artistas deviam pintar as figuras sacras e o segundo é o contra-
to, através do qual o cliente submete o artista. Por norma, neste documento, estao defi-
nidos alguns itens, nomeadamente o tema e as datas de entrega da encomenda e do res-
pectivo pagamento. Em relacdo ao tema, este devia seguir um desenho ou uma gravura, a
qual servia na fase de inspecgio de guia de comparacgdo 2. Como resultado, a repeticdo
dos formuldrios artisticos é recorrente neste periodo em que Pedro Alexandrino viveu,
ndo tanto pela falta de talento dos pintores portugueses, mas pelas imposicdes do mer-
cado artistico.

Terdo os pequenos modelos de pinturas, encontrados no corpus pictdrico de Pe-
dro Alexandrino, servido de maquetes para as inspeccdes? E uma hipdtese provavel, mas
gue fica por esclarecer com rigor.

Segundo Joao Francisco Marques os dois grandes marcos que ditam os temas re-
presentados nos retabulos das igrejas s3o a vida da Virgem Maria e de Jesus Cristo >. Ja
Francisco Lameiras aponta como temas iconograficos mais usuais, para além dos oragos
do espaco e dos altares, o Santissimo Sacramento, os Cristiferos, os Marianos, os Hagio-
graficos e o Purgatério *.

Fazendo-se a anadlise dos temas representados nos objectos do estudo, cuja atri-
buicdo ou colaboracdo de Pedro Alexandrino foi validada por historiadores da arte ou
pela sua assinatura, ha 52 pinturas em que foi possivel determinar a que tipos de altar

pertencem ou pertenciam . Deste conjunto de obras, 11 s3o telas de altares principais e

! MARQUES, Jo3o Francisco — As formas e os sentidos. In AZEVEDO, Carlos Moreira (dir.) — Histéria Religiosa
de Portugal. Lisboa: Circulo de Leitores; 2000, vol.3, pp. 473-484.

> SALDANHA, Nuno — A copia na Pintura do Século XVIII — O gosto do encomendador como forma de poder
na representacdo. In ACTAS do 1.2 Congresso de Arqueologia do Estado. Lisboa: FLUL, 1988, pp. 763 — 776.

> MARQUES, Jo3o Francisco — Ob. cit., pp. 479.

* LAMEIRA, Francisco — O retdbulo em Portugal: das origens ao declinio. Faro e Evora: Departamento de
Histéria, Arqueologia e Patrimdnio da Universidade do Algarve e Centro de Histdria da Arte da Universidade
de Evora, 2005, pp. 15 — 18.

> Do estudo dos temas, das telas de altar, excluiram-se as pinturas que incorporam os espodlios dos Museus,
ou estdo deslocadas, das quais ndo ha documentacgdo que indique a que igreja ou tipo de altar pertenciam,
0 que é o caso das pinturas: Virgem do Rosdrio, inv. n. 1681; a Imaculada Conceigdo da igreja de Sao Nicolau
e S3o Julido, em Lisboa; a Imaculada Conceigdo, inv. n2846, do Museu Nogueira da Silva; Apari¢éo da Vir-
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41 de secunddrios, entre os quais se encontram os 3 a altares do Santissimo Sacramento,
e um altar do Baptistério (Vd. tabela 43, pp. 116-118 no vol. 2).

Em sintese, o estudo revelou que ha uma propensao para determinados temas
mediante a localizagao do altar, ou seja, mediante serem temas dos altares principais (da
capela-mor) ou dos secundarios (da nave, das capelas do Santissimo Sacramento ou do
Baptistério). O que vai de encontro ao levantamento feito por Francisco Lameiras sobre a
iconografia dos altares, que refere a existéncia de uma hierarquia na tematica dos retabu-

los. Neste sentido, a tela de altar ajuda a definir o discurso criado para a sua estrutura.

Altares principais Alatres secundarios - nave

Orago
11%

Vida de Cristo
21%

Vida de Maria

Vida de Cristo 19%

Fig. 8. 1 — Frequéncia dos temas representados nas telas de altar de Pedro Alexandrino de Carvalho

No grafico da figura 8.1, feito com base na tabela 43 do apéndice 1 no volume 2,
constata-se que no altar-mor sdo eleitos temas maioritariamente associados aos patronos
da igreja ou da capela, o que demonstra o investimento dado a valoriza¢cdo deste, a Euca-
ristia e ao Pentecostes. Muitas vezes, a representacao da Eucaristia ou do Pentecostes é
reforcada pela integracdo do patrono, como acontece na igreja da Madalena, em que a
tela do retdbulo principal representa o Pentecostes e onde foi incluido no enredo Santa

Maria Madalena.

gem do Carmo a S. Siméo Stock, inv. n? 75-G-862, Museu Municipal Santos Rocha; Pentecostes, inv. n2
SCMS 19900052, igreja da Santa Casa da Misericérdia de Santarém. Assim, como ndo se contemplaram as
cinco pinturas da capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao Francisco.
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Nos altares secundarios da nave com pinturas de Pedro Alexandrino, apesar de
serem recorrente as cenas da vida de Jesus Cristo e da Virgem Maria, os vectores com
maior peso sdo as iconografias de santos e do arcanjo S3o Miguel, cenas que se encon-
tram apresentadas em ciclos ou cenas independentes. A repeticdo do tema do Arcanjo
Sdo Miguel em varias igrejas demonstra a sua apreciacdo, o que pode estar relacionada
com a existéncia de varias Irmandades nas paréquias, entre as quais se encontra a de Sao
Miguel e Almas, que era muito importante, possuindo altares préprios no corpo da nave e

Dentro da amostra analisada, sdo seis as igrejas em que se encomendou a Pedro
Alexandrino de Carvalho a totalidade das pinturas para os altares do corpo da igreja, o
gue permite exemplificar a variacdo na abordagem, continua ou isolada, das cenas.

Nas igrejas do Santudrio do Bom Jesus do Monte "em Braga e de Sao Sebastido
de Setubal & nos altares laterais estdo representadas diferentes cenas da vida de Cristo e
de Maria, respectivamente, estando implicito um discurso entre as varias pinturas.

Na igreja de Sao Paulo, do Santissimo Sacramento e dos Martires, todas em Lis-
boa, assim como na igreja do antigo Seminario das MissGes Ultramarinas em Cernache do
Bonjardim, sdo representadas passagens isoladas. No caso da igreja dos Martires e da
igreja do antigo Seminario das Missdes Ultramarinas em Cernache do Bonjardim, apesar

das cenas corresponderem a vida de diferentes santos e anjos, a escolha dos temas esta

6 LAMEIRA, Francisco — Ob. cit., pp. 17, 18. AZEVEDO, Carlos Moreira, (dir.) — Diciondrio de Histéria Religiosa
de Portugal. Lisboa: Circulo de Leitores, 2000, vol. 1, p. 46

” Ciclo organizado da vida de Jesus Cristo, desenvolvido em diferentes locais da igreja; quatro telas nos
altares lateiras da nave principal (duas em cada parede), representando Jesus Cristo convertendo a samari-
tana, Jesus Cristo perdoando Madalena, Jesus Cristo ressuscitando o filho da viuva de Naim, e Jesus Cristo
curando o leproso; existem outras duas telas nos altares colaterais ao transepto, que fazem parte da amos-
tra do estudo técnico e material, com os temas Jesus Cristo entregando as chaves a S. Pedro e Jesus Cristo
salvando Pedro das ondas do mar; e duas pinturas ovais nas paredes do altar-mor, estando representado,
no lado da epistola, Jesus Cristo perdoando a mulher adultera e no lado do evangelho Jesus Cristo curando o
cego de nascenga.

® A actual igreja de S3o Sebastido foi até 1835 convento dominicano. As telas de altar da igreja de Sao Se-
bastido de Setubal representam os Mistérios Gozosos da Virgem, um assunto de grande devocgdo para os
dominicanos, ilustrando a Anunciagdo, a Visitagdio, a Natividade, a Apresentacdo do Menino ao Templo e o
Menino entre os doutores. Vd. FONSECA, Anne-Louise G. — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810).
Pinturas da igreja de S3o Sebastido de Setubal: uma nova contribuicdo. FERREIRA, S6nia Gomes — Anais do
VI Coléquio Luso-Brasileiro de Histéria da Arte. Rio de Janeiro: CBHA/ PUC-Rio/ UERJ/ UFRJ, 2004, vol. 1, pp.
85-97.
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sobre uma bitola, que é a do patrono do espaco, que no primeiro caso diz respeito a al-
guns martires da igreja Catdlica (Vd. Fig. 8.2) e no segundo aos patronos do seminario,
uma vez que Sao Jodo Batista é o padroeiro da Ordem de Malta, Nossa Senhora das Dores
€ a padroeira dos meninos dos colégios drfaos, Sao Carlos Borromeu é o padroeiro dos
seminarios e Sdo Vicente de Paulo é o padroeiro dos Vicentinos (Vd. Fig. 8.3).

A parte destes exemplos, a encomenda, a Pedro Alexandrino de Carvalho, de
trabalhos para os altares secundarios foi pontual, tendo sido conjugada com o trabalho
de outros artistas e havendo igrejas em que os altares transmitem diferentes gostos e
cronologias.

Nos trés casos de representacbes para as capelas do Santissimo Sacramento, o

tema preferencialmente escolhido é a Ultima Ceia e no Baptistério o Baptismo de Cristo.
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Fig. 8. 2 — Pinturas dos altares da nave da igreja dos Martires em Lisboa: (no lado da epistola) a) O Bom
pastor; b) SGo Miguel no purgatdrio; c) Lamentagdo de Cristo Morto; d) Martirio de Santa Lucia; (e no lado
do evangelho) e) Santa Cecilia; f) Apari¢éo da Virgem e do Menino a Santo Anténio de Pddua; g) Sdo Bras.

Fig. 8.3 — Pinturas dos altares da igreja do antigo Semindrio das Missdes Ultramarinas: a) (no altar-mor) O
sermdo de Sdo Jodo; (no lado do evangelho) b) Nossa Senhora das Dores e c) Aparigéo da Virgem e do Me-
nino a S. Carlos Borromeu; (e no lado do evangelho) Pregagdo de S. Vicente de Paula.
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Para se perceber a amplitude das conclusdes tiradas com base na amostra de es-
tudo, analisaram-se também os temas de outras 21 fichas de inventario, apresentadas na
tese de mestrado de Rita Moreira °, sobre telas de altar de rolo, onde est3o incluidas pin-
turas de diversos pintores e de diferentes datas, das quais apenas 4 se localizam em alta-
res secundarios e as restante 17 em altares principais. Verifica-se nesse levantamento
gue nos altares principais é mais frequente a representacao do orago e da Eucaristia, es-
tando por vezes ambos os temas associados (Vd. Fig. 8.4). Nas quatro telas dos altares
secundarios, em duas sao trabalhados temas da vida de Cristo e nas outras duas de San-
tos. Desta forma, constatam-se semelhancas na escolha dos temas do grupo de estudo

desta investigacdo com o da investigadora Rita Moreira.

Altares principais

Eucaristiae
Orago
29%

Vida de Cristo

Fig. 8. 4- Frequéncia dos temas representados nas telas de altar inventariadas por Rita Moreira

Como seria de esperar, existe quase sempre uma concordancia iconogréfica en-
tre o titulo da pintura e o que esta pintado nas telas de altar de Alexandrino. Porém, no
conjunto das obras estudadas ha uma excepcdo a este rigor, que é a pintura denominada
de Senhora da Boa Morte (P5). Apesar do titulo da obra, o que estd representado é a As-

suncdo de Maria, em que, a semelhanca das representacbes mais comuns, a Santa Mae

? MOREIRA, Rita Macedo — Conservagdo e restauro da Crucificagdo da Igreja de Miragaia: as telas de rolo
nos retdbulos portugueses. [S.l.: s.n.],2012. Disserta¢cdo de Mestrado em Conservagao e Restauro de Bens
Culturais — Pintura apresentada na Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa.
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sobe aos céus sentada sobre uma nuvem e é acompanhada por anjos, enquanto os apods-
tolos, em torno do sepulcro vazio, admiram a salvagao do seu corpo e alma em ascensao.
Ja a Senhora da Boa Morte é normalmente representada com o corpo de Maria jacente,
gue pode se encontrar ligeiramente recostada sobre um leito, retratada em posicao obli-
gua, ajoelhada, ou deitada em agonia, mas ndo em elevagdo e projectando o corpo em
direccdo ao plano celeste, como acontece na pintura em questdo (Vd. Fig. 8.5). O que
indica o tema da pintura é a inscricao “S. BOA MORTE” na pedra do sepulcro da Virgem
(Vd. Fig. 8.5).

O motivo de a pintura estar legendada com um tema que nao corresponde, exac-
tamente, ao que foi representado continua por esclarecer. Até ao momento nao foi cata-
logada mais nenhuma pintura em que Pedro Alexandrino de Carvalho tenha trabalhado o
tema da Senhora da Boa Morte, podendo este ndo ter experiéncia em representar o as-
sunto. Por sua vez, a proximidade dos dois episddios na vida de Maria, ambos relaciona-
dos com a sua passagem terrena para a vida celeste, pode justificar esta incongruéncia

iconografica.

Fig. 8.5 — Pormenor de Santa Maria (a esquerda) e da inscri¢cdo “S. DA BOA MORTE” (a direita) que intitula a
pintura de Pedro Alexandrino de Carvalho para o altar-mor de uma capela privada em Sabrosa.
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Para se perceber a repeticdo dos esquemas nas composi¢cdes de Pedro Alexandri-
no, fez-se a comparagao das pinturas da amostra de estudo, do grupo A, em que foi re-
presentado o tema da Ultima Ceia. A escolha deste tema deveu-se, como se verificou
anteriormente, ao facto de ser dos mais trabalhados nas telas de altar. Incluem-se nesta
abordagem trés outras pinturas '° de Pedro Alexandrino, com igual tematica que vieram
enriquecer as conclusdes.

As doze composi¢Oes apresentadas na figura 8.6 tém varios pontos em comum,
nomeadamente, desenvolverem-se em torno de uma mesa redonda, a volta da qual se
dispéem as diferentes figuras, a presenca dos cortinados repuxados e o candelabro pen-
dendo do tecto, na margem esquerda, o que da o ambiente teatral e a existéncia de um
movel na lateral direita, em que estdao expostas pecas do servigco de jantar transmitindo,
também, dignidade ao espaco.

Estando-se perante pinturas com uma composi¢do que, de forma geral, se repete,
estas ndo sdo iguais. Apenas as pinturas n21 e n22, que parecem corresponder ao modelo
e a obra final, respectivamente, apresentam conformidade formal. Todas as outras, mes-
mo quando sdo semelhantes, tém elementos que mudam, como os gestos, a localizagdo
das figuras, o depuramento ou maior preenchimento do espaco e a cor das indumenta-
rias, o que produz novos ritmos de leitura. Pode-se, assim, dizer que Pedro Alexandrino,
mesmo quando pintava um mesmo tema seguindo os elementos principais de uma com-
posicao, conferia uma certa originalidade, “refrescando” ou reinterpretando os temas de
diferentes formas, o que mostra versatilidade e adaptacdo criativa. Por exemplo, pegando
na figura de Jesus Cristo, em quatro das doze pinturas surge a frente da mesa, nomeada-
mente na pintura n21 e n22, na n26 e na n99; nesta ultima encontra-se levantado, numa

posicdo muito proxima da adoptada na pintura Entrega das Chaves (P3).

% as pinturas que saem fora do ambito da amostra de estudo, mas que se encontram atribuidas a Pedro
Alexandrino de Carvalho sdo a do museu regional de Beja (o registo fotografico encontra-se no site da insti-
tuicdo), da igreja paroquial de Cascais (imagem gentilmente cedida por Jodo Loureiro e Indcio Jorge) e da
igreja do antigo seminario das MissOes Ultramarinas de Cernache do Bonjardim a que se teve acesso no
decorrer do levantamento de obras para o estudo em questdo.
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Fig. 8.6 — Pinturas atribuidas a Pedro Alexandrino de Carvalho em que foi representado o tema da Ultima

Ceia, presentes nos seguintes espacos: 1) Museu de Evora; 2) igreja do Santissimo Sacramento, em Lisboa;
3) igreja dos Martires, em Lisboa; 4) Sé de Castelo Branco; 5) museu regional de Beja; 6) igreja paroquial de
Cascais; 7) capela do Pago Real da Bemposta; 8) igreja da Pévoa de Santo Adrido, em Odivelas; 9) igreja de
Sdo Faustino no Peso da Régua; 10) igreja do antigo Seminario das MissGes Ultramarinas em Cernache do
Bonjardim; 11) igreja de Santos-o-Velho, em Lisboa; 12) Museu Nacional de Arte Antiga. ©Fotos 5 e 6: Vd.
nota 10.
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8.2 — A “escola”/ estilo de Alexandrino

As pinturas realizadas no atelier do mestre Pedro Alexandrino de Carvalho reve-
lam a colaboracdo de diferentes pintores, sem, no entanto, perderem uma unidade for-
mal que permite identificar o estilo do mestre.

Entre as caracteristicas formais que permitem esta identificacdo, destaca-se o
recurso a profusdo do espac¢o pintado dominado pela figura humana, enquadrada por
algumas referéncias arquitecténicas ''; o desenvolvimento do olhar em éxtase, que se
caracteriza pelos olhos voltados para cima, evidenciando a zona branca do olho; o croma-
tismo contrastante que atrai; os panejamentos com bastantes pregas, que caem de forma
natural e deixam adivinhar os corpos, devido ao respeito pela anatomia; e as caracteristi-
cas dos rostos das personagens, que versam o naturalismo ou a sacralidade inerente a
estas.

E no rosto das personagens principais que Pedro Alexandrino explora a sacrali-
dade e é onde se encontram as figuras graciosas que, de certo modo, ddo origem ao re-
conhecimento do estilo do artista. As Virgens e os Cristos tém os rostos ovais e carnudos,
os olhos mais arredondados, a tez lisa e clara pontuada pelo vermelho dos labios peque-
nos e do rosa das macas do rosto, o que transmite simpatia e expressa a condigcao celesti-
al dessas mesmas personagens. Os narizes tém linhas direitas e sdo finos, os queixos sdo
pequenos e reforcam o alongamento da face e os cabelos caem do centro para os lados,
deixando ver as testas pequenas. Por norma, os olhos estao voltados para cima, mas
guando estdo voltados para baixo tém as pdlpebras quase fechadas (Vd. Fig. 8.8 e 8.10).

No seu todo, as figuras principais de Pedro Alexandrino s3ao elegantes, de pro-

por¢des anatomicamente corretas e que se impdem pela sua escala, plenas de vigor.

"o preenchimento do espaco mais do que um particularismo artistico advém das influéncias do barroco
tardio, mas ajuda a definir o estilo do artista.
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Fig. 8.7 — Figuras femininas de Guido Reni: (a direita) Assung¢do da Virgem, 1580, Museu de Berlas Artes,
12

Lyon, Franca e (a esquerda) Santa Maria Madalena 1635, Walters Art Gallery, Baltimore, USA. Fontes

b) Imaculada Conceigédo da igreja matriz de Sdo Nicolau em Lisboa; c) Pentecostes (PI-MS); d) Pentecostes (L-

Sto A S/A); e) Santa Cecilia (L-Mart); f) Visitagdo, Museu de Lamego; g) Aparicdo da Virgem e do menino a
Santo Antdnio da igreja do Sacramento em Lisboa; f) Prega¢éo de Sdo Jodo (L-SP/A).

2 http://www.wikiart.org/en/guido-reni/assumption-of-the-virgin-1580 (2.06.2014; 8h)
http://www.wikiart.org/en/guido-reni/the-penitent-magdalene-1635 (2.06.2014; 8h)
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Fig. 8.9 — Figuras masculinas de Guido Reni: (a direita) Hecce Homo, 1639-40, Museu do Louvre, Paris, Fran-

ca e (a esquerda) o pormenor do rosto da pintura Sdo SebastiGo, 1615-16, Museu Capitolino, n2 inv. PC 145,

spe 13
Roma, Itdlia. Fontes .

Fig. 8.10 — Exemplos do rosto de Jesus Cristo pintados por Pedro Alexandrino nas pinturas: a) Baptismo de
Cristo (L-Mad/B); b) Ultima Ceia da igreja paroquial da Pévoa de Santo Adrido; c) Ultima Ceia da capela Real
do Pago da Bemposta; d) Ceia (L-MNAA/D); e) Coroagéo da Virgem (L-Trin Moc); f) Baptismo de Cristo da
igreja de S3o Paulo; g) Baptismo de Cristo, inv n® P72/1791, Museu Machado de Castro; h) Lamentagéo de
Cristo Morto (L-SP/C).

13'http://www.wikiart.org/en/guido-reni/ecce-homo-1640 (2.06.2014; 8h)
http://es.museicapitolini.org/collezioni/percorsi_per_sale/pinacoteca_capitolina/sala_vi_la_pittura_a_bolo
gna_dai_carracci_a_guido_reni/san_sebastiano (2.06.2014; 8h)
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Para Anne-Louise Fonseca, o formato dos rostos deriva, provavelmente, da im-
portancia que o mestre Bernardo Pereira Pegado teve na sua formacdo **. Contudo, nos
rostos “tipo” de Alexandrino parece que outra das grandes referéncias, mesmo que indi-
recta, é a de Guido Reni, tendo em conta as similitudes faciais (Vd. Figs. 8.7 a 8.9).

Nas personagens secundarias é tratado o naturalismo que traduz a condicdo hu-
mana, impresso pelo envelhecido de alguns rostos e o seu posicionamento em relacdo as
personagens centrais, situadas maioritariamente num plano posterior e consequente-
mente trabalhadas em zonas de sombra com meios-tons ou tons terra. As personagens
mais afastadas estdo pintadas de forma muito simplificada, apontando-se apenas as ca-
racteristicas principais da anatomia, quase como abstrac¢Ges, um aspecto evidente, por
exemplo, nas pinturas Sdo Francisco de Paula (L-PNS) ou Pregagdo de S. Vicente de Paulo
da igreja do antigo Semindrio das Missdes Ultramarinas de Cernache do Bonjardim (Vd.

Fig. 8.11).

Fig. 8.11 — Pormenor das cenas do plano do fundo das pinturas Sdo Francisco de Paula (L-PNS) e Pregagdo
de S. Vicente de Paulo da igreja do antigo Seminario das Missdes Ultramarinas de Cernache do Bonjardim.

A repeticdo das caracteristicas faciais nas obras de Alexandrino ndo ocorre ape-
nas quando se olha para os rostos de Maria ou de Jesus Cristo; estas mesmas caracteristi-

cas também se encontram no rosto de outras figuras, que podem ser principais ou secun-

" FONSECA, Anne-Louise Goncalves — Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810) et la peinture d'histoire &
Lisbonne : cycles religieux et cycles profanes. [S.l.: s.n.], 2008. Tese de Doutoramento em Estudos Cinemato-
graficos na Faculdade de Montréal 2009, vol. 1, p. 51.
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darias, alterando simplesmente a cor do cabelo, a inclinacdo do face ou os acessorios e

indumentadria (Vd. Fig. 8.12).

Fig. 8.12 — Pormenor de rostos do Arcanjo S3o Miguel, da pintura Arcanjo Séo Miguel (L-SP/B) (a), Santa
Cecilia da pintura Santa Cecilia da igreja do Martires, em Lisboa (b), Santa Maria da Madalena, da pintura
Lamentagdo de Cristo Morto da igreja de Sdo Paulo, em Lisboa (c).

Em quase todas as pinturas apresentadas nas fichas do apéndice 2 do volume 2, se
analisarmos as caracteristicas faciais, é possivel encontrar semelhancas em diversas figu-
ras representadas na mesma pintura. Nessas figuras, o artista recorre a algumas ferra-
mentas para que as parecencas ndo sejam tdao dbvias, em particular, o envelhecimento da
face com rugas e o descair dos olhos (Vd. Fig. 8.13); o uso dos modelos de rosto em espe-
Iho (Vd. Fig. 8.14- ¢, d); o angulo do olhar ou a coloca¢do em diferentes planos, o que leva

a tratar as figuras a diferentes escaladas e cores (Vd. Fig. 8.14).

Fig. 8.13 — Pormenor dos rostos com caracteristicas em comum, das figuras femininas — Santa Isabel (a),
Santa Maria (b) e Santa Ana (c) — da pintura Encontro das familias santas da igreja do Sacramento em Lis-
boa.
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2

fig. 8. 14 — Pormenor dos rostos de diferentes figuras, com caracteristicas semelhantes: a Virgem (a) e uma
pastora (b) da pintura Natividade (L-MNAA/C) e a Virgem (c) e uma figurante (d) da pintura Pentecostes (L-
Sto A S/A).

Esta uniformidade estilistica no tratamento dos rostos, ndo é, no entanto, expan-
sivel a todas as obras da amostra de estudo (grupo A — 70 pinturas) e é ai que se sente a
disparidade qualitativa na obra de Pedro Alexandrino de Carvalho. Assim, se se fizer o
exercicio de analisar, em obras datadas, por exemplo, o rosto de Sdo Pedro, que ndo sen-
do das personagens centrais e quase sempre destacado nas composi¢ées, veremos dife-
rencas na forma de o pintar (Vd. Fig. 8.15). A qualidade formal é variante, sobressaindo a
dificuldade do desenho em algumas cabecas, que apresentam uma certa distor¢ao ana-
tédmica, nomeadamente na figura 8.15 os rostos n2 1 e n2 5. No primeiro caso ha um
abaulamento pronunciado na zona superior do cranio e, no segundo, o desenho da cabe-
¢a estd muito alongado dando quase continuidade a linha do pescogo. Outros dos casos
em que se nota uma qualidade inferior é no rosto n2 8 em que é mais rigido o tratamento

das rugas e dos cabelos.
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Fig. 8. 15 — Pormenor do rosto de Sdo Pedro nas pinturas: 1) Senhora da Boa Morte, P5, c. 1780; 2) Pente-
costes, L-Sto A S/A, c. 1787-88; 3) Ultima Ceia, igreja da Sé de Castelo Branco, 1791; 4) Ultima Ceia, capela
da Bemposta, c. 1793; 5) Pregagdo de S. Vicente de Paulo, igreja do antigo seminario das MissGes Ultrama-
rinas, c. 1794; 6) Transfiguragdo de Jesus no Monte Tabor, igreja do mosteiro de Sdo Salvador, 1795; 7)
Pentecostes, PI-MS, 1795; 8) Ultima Ceia, igreja de S3o Pedro de Barcarena, c. 1800-1810; 9) Pentecostes, L-
Mad/G, 1807; 10) Jesus Cristo salvando Pedro das ondas do mar, P4, c. 1809; 11) Jesus Cristo entregando as
chaves a Pedro, P1, c. 1804; 12) Jesus Cristo curando um cego de nascenga, P1, c. 1809.
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A desigualdade formal também se verifica nos rostos de Sao Pedro representado
dentro do mesmo ciclo, como é o caso dos rostos n2 10, n2 11, e n2 12, relativos as pintu-
ras do Santudrio do Bom Jesus do Monte. O que se traduz ndo sé nos tragos faciais mas
também na execugdo pictérica. Assim, no rosto n2 10 e n? 11 ambas as cabecgas tém a
mesma inclinacdo, as cabecas estdo voltadas para cima, e as bocas estdo semiabertas,
porém os olhos sdo maiores na primeira, ja no rosto n2 12, apesar de Sdo Pedro se apre-
sentar com cabelos brancos, quase que ndo tem rugas ao contrario dos outros dois. Esta
disparidade vai reforcar precisamente a presenca do trabalho oficinal, em que estdo pre-
sentes diferentes personalidade pictéricas, na pintura de Pedro Alexandrino de Carvalho.

As figuras das duas telas de altar da Igreja de Santa Isabel em Lisboa tém caracte-
risticas fisiondmicas diferentes das figuras tipo de Alexandrino, pois os rostos sdo redon-
dos, ndo ha o contraste tipico nas personagens principais entre a pele clara e os tons san-
gue dos labios e magas do rosto e os cabelos caem de uma zona mais acima da nuca (Vd.

Fig. 8.16).

Fig. 8.16 — Pormenor dos rostos das figuras principais — Sdo Maria e o Menino e Santa Ana e Santa Maria —
das pinturas A Virgem, o Menino e Sto Anténio (L-Sta-Is/B) e A Educacgdo da Virgem (L-Sta-Is/A), da igreja de
Santa Isabel, em Lisboa.

376



CAPITULO 8 — CARACTERIZAGAO FORMAL DA PINTURA DE PEDRO ALEXANDRINO DE CARVALHOCARVALHO

Na capela da Veneravel Ordem de S3o Francisco, em Belém do Pard, acompa-
nhando a variagdo técnica na modelagdo das figuras, as formas também se afastam do
estilo de Pedro Alexandrino e verificam-se dois tipos de representa¢des. Nas pinturas
Santa Clara e Santa Coleta os tragos do rosto s3ao quase que apenas apontados, como se
vé no formato dos olhos em meia-lua, havendo uma desenho muito rigido e simples (Vd.
Fig. 7.14). Por sua vez, nas pinturas Arcanjo Sdo Miguel, Santa Clara Princesa e Santa Cla-
ra Religiosa hd uma maior desenvoltura e dominio do desenho (Vd. Fig. 7.15). Ha que
acrescentar que as pinturas que apresentam menor qualidade plastica sdo também aque-
las em que se identificaram maiores repintes, podendo ter havido a adulteracdo da ima-
gem original das pinturas.

A modelacdo da luz nas pinturas de Pedro Alexandrino é destinta, sendo feita es-
sencialmente de duas formas, independentemente do posicionamento do foco de luz,
que se encontra quer a esquerda quer a direita das composi¢ées. Em algumas pinturas a
iluminacdo é mais aberta, ou seja, hd uma distribuicdo da luz por toda a obra, tirando-se
por vezes proveito do tom quente da preparagdo, o que ocorre, por exemplo, o na pintu-
ra Senhora da Boa Morte de uma capela privada de Sabrosa; no Arcanjo Sdo Miguel da
igreja da Sé de Castelo Branco; nas duas pinturas da igreja de Santana em Belém do Para
ou na Aparigdo da Virgem do Carmo a S. Simdo Stock do Museu Municipal Santos Rocha,
na Figueira da Foz (Vd. Fichas 3, 10, 64, 65 e 59 no anexo 2 do volume 2). Porém, ha obras
em que se optou pela modulagao da luz de forma mais direccionada, estando o foco so-
bre a cena central, o que acontece, por exemplo, na tela de altar Natividade da igreja de
Santo Antdnio de Lisboa, nos temas Ultima Ceia da igreja de S3o Faustino, no Peso da
Régua, ou na igreja de Sdo Pedro de Barcarena, em Oeiras (Vd. respectivamente as Fichas
39, 1 e 46 no anexo 2 do volume 2). Nestas Ultimas pinturas a passagem do claro-escuro é
mais acentuada, alguns corpos sdo inclusivamente tratados inteiramente na sombra, em
contraponto a personagem principal, sobre a qual se projecta mais luz e tem o seu envol-

vente destacado.
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8.3 — Assinaturas

A assinatura, a par dos aspectos materiais, formais e técnicos, é outro dos facto-
res que da coeréncia a oficina de Pedro Alexandrino, onde o trabalho que dai resulta ga-
nha o nome do mestre do atelier. De um conjunto de setenta pinturas analisadas neste
trabalho foram catalogadas quarenta e uma assinaturas, com diferentes grafismos e con-
teudos, identificando-se trés formas de assinar, as quais foram atribuidas as seguintes
designacdes: assinaturas descritivas, abreviaturas/rubricas e assinaturas com letra maius-
cula.

As primeiras assinaturas conhecidas de Pedro Alexandrino de Carvalho, em telas
de altar, sdo de 1778, precisamente o ano que se aponta como de projeccao da sua car-
reira. Nesse ano assina trés pinturas, duas delas para os altares da nave da Igreja de San-
tana em Belém do Par3, no Brasil, onde o artista escreve o seu nome de forma completa e
descritivas, isto é, que para além de assinar “Pedro Alexandrino” as pinturas estdo data-
das e reforca que foi o préprio que as “fes” (fez).

Esta forma de assinar repete-se até 1795 (Vd. Fig. 8.17), ndo de forma continua
em todas as telas de altar assinadas por si mas, em trés outras pinturas executadas para
igrejas e capelas fora da regido de Lisboa onde nasceu, viveu e de onde procede o maior
volume de trabalho. A varidvel neste conjunto de pinturas, enquadradas no estilo descri-
tivo, é que, por vezes, abrevia o nome préprio para a inicial “P” e reforca a autoria com o
“pintou”.

Anne-Louise Fonseca levanta a hip6tese do pintor dar importancia a escrita do
nome completo pelo facto de, a data da execuc¢do das duas pinturas de Santana, ele nao
ser tdo famoso no Brasil, como era em Portugal, sendo, portanto, uma maneira de se dar
a conhecer. Pela existéncia de, pelo menos, mais uma pintura em que assinou os dois
nomes de forma completa — a Visitacdo, do Museu de Lamego — altera-se ligeiramente
esta hipdtese, mantendo-se a possibilidade de esta ser uma maneira de se dar a conhe-

cer, mas ndo fora do territério continental mas sim, fora da regido de onde era oriundo.
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Fig. 8. 17 — Assinaturas de Pedro Alexandrino de Carvalho do estilo descritivo, presentes nas pinturas: VisGo
do Bispo de Alexandria, do altar secundario da igreja de Santana em Belém do Para (a); Visitagdo, do Museu
de Lamego (b); Transfigura¢do de Jesus no monte Tabor, do altar principal da igreja do mosteiro de Sado

Salvador, em Grij6 (c); e a Ultima Ceia do altar principal da igreja de S3o Faustino no Peso da Régua (d).

Ainda em 1778, é assinada a terceira pintura, desta vez para Lisboa, de forma
mais abreviada, ao estilo de rubrica, que é o modo de assinar mais comum na sua obra.
Trata-se da tela de altar para a Sé de Lisboa com o tema Salvador Mundo, em que escre-

715 Segue-se, em 1785, o ciclo de pinturas dos altares secun-

ver “P. Alex./ invent. e pint
darios da igreja dos Martires, identificando-se, novamente, como “P. Alex.”. Este modo
perdurou até 1793, ano em que assina com “P.A.” quatro pinturas ainda hoje existentes
na igreja de Sdo Sebastido em Setubal, reduzindo mais a sua identificacdo. Dai em diante,
até ao fim da sua carreira, vai alternando entre as duas abreviaturas anteriormente refe-

ridas e o “P. A."> , n3o se voltando a encontrar uma tela de altar em que escreva um dos

seus nomes por completo (Vd. Fig. 8.18).

o registo fotografico desta assinatura encontra-se no processo de entrada de obras, com o nimero 1/77
de 2003, no antigo no Instituto José de Figueiredo e a fotografia tem o nimero 384 : negativo 1/77 n,2.
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Fig. 8.18 — Exemplos das assinaturas de Pedro Alexandrino do estilo abreviatura: Santo Antdnio, da igreja
dos Martires em Lisboa, 1785 (a); Natividade, da igreja de Santo Antdnio de Lisboa, c. 1787-88 (b); A prega-
¢cdo de Sdo Jodo Batista, da igreja de S. Paulo em Lisboa, 1793 (c); Apresentag¢do do Menino no Templo, da
igreja de S. Sebastido em Setubal, 1793 (d); Pentecostes, da igreja da Madalena, 1807 (e); e Jesus Cristo
Perdoando a Mulher adultera, da igreja do Bom Jesus do Monte em Braga, c. 1809 (f).

Além das recorrentes assinaturas manuscritas, cuja letra é ligeiramente inclina-
da, existem duas identificacbes dentro da amostra e outras duas fora % em que é usada
letra maiuscula romana, que é o formato mais impessoal de assinar como que um carim-

bo que poderia ser executado por um discipulo (Vd. Fig. 8.19).

'8 As duas pinturas em que ha referéncias a assinaturas manuscritas sdo a Ultima Ceia do altar do Santissi-
mo da igreja de Santa Maria da Feira, em Beja, indicando-se no Inventdrio Artistico de Portugal que tem a
assinatura “PETRUS ALEX” e a Aparicdo de Cristo a Sdo Vicente da igreja da Sé de Lisboa que possui a assina-
tura "P. ALEX. INV. E P. 1781". Vid. INVENTARIO artistico de Portugal. Lisboa: Academia Nacional de Belas
Artes, 2000 (CD-ROM 3).
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Fig. 8.19 — Grupo de assinaturas de Pedro Alexandrino de Carvalho do estilo maiudsculas, presentes nas
pinturas: Nossa Senhora da Conceigdo, exposta na escadaria da igreja de Sdo Nicolau em Lisboa, c. 1780 (a);
e Senhora da Boa Morte (P5) (b).

Consideragoes finais do capitulo

As telas de altar de Pedro Alexandrino foram feitas num esquema oficinal, onde
o nome do mestre de oficina é valorizado como garante de qualidade. A assinatura serve
como forma de conhecimento e valorizacdo do pintor principal, é prova do seu trabalho e
permite a datacdo das obras, uma vez que muitas das assinaturas sdo acompanhadas pelo
ano de execucdo. Com a inexisténcia ou desconhecimento de contratos ou registos das
telas, é esta marcagdo que permite, muitas vezes, tracar a cronologia pictdrica do pintor e
confirmar autorias. As diferentes assinaturas de Pedro Alexandrino de Carvalho ndo estao

directamente relacionadas com as possiveis fases da sua carreira, indicando, sobretudo, a
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tendéncia para simplificar a identificagao até ao final da sua vida e a necessidade de con-
firmar claramente a autoria em algumas pinturas feitas para fora da regiao de Lisboa.

De formal geral, dramatismo e o dinamismo das composicdes é conseguido, pela
expressao dos rostos das figuras, mas também pela profusdao de gestos, de panejamentos
ondulantes com drapejados nas vestes, pelo colorido vibrante e pela aura de luz sobre as
personagens principais, elementos ainda muito préprios do barroco. Ha também algumas
composi¢cdes em que se joga mais com a luz do que com efeitos do claro-escuro, o que o
aproximou do Rococé e deu leveza e sagacidade a pintura. Todos estes elementos, jun-
tamente com a repeticdo dos tracos faciais de alguns rostos, dentro da mesma pintura,
criam harmonia nos conjuntos.

A partir do século XVII e XVIII verifica-se uma crescente libertacdo das praticas de
preparacao dos materiais para pintar, visto haver produtos a venda no mercado. Assim,
no caso de Pedro Alexandrino de Carvalho e de outros artistas do panorama pictérico
portugués, os materiais utilizados ndo sao factor de diferenciagcdo, mas apenas permitem
enquadrar as pinturas num periodo ou escola. Neste caso, sdo imperceptiveis as diferen-
tes maos que deram origem as pinturas, pois os discipulos, trabalhando sob o estilo do
artista principal, tornaram as obras coerentes, dando origem ao que Cirillo Volkmar Ma-

chado designa de “Escola de Pedro Alexandrino” ot

. Porém, através da caracterizacdo das
figuras tipo de Pedro Alexandrino é possivel dissertar sobre as obras em que ele tera tido

maior participacao e nas quais também é identificavel maior qualidade plastica.™

v MACHADOQ, Cirilo Volkmar - Collec¢do de memdrias relativas as vidas dos pintores, e escultores, archite-
tos, e gravadores portuguezes, e dos estrangeiros, que estiverdo em Portugal. Coimbra: Imp. da Univer-
sidade, 1922, p. 97.
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CAPITULO 9 - CONCLUSAO

O interior das igrejas catélicas foi ao longo do tempo sofrendo altera¢des, ha-
vendo uma tendéncia para depuramento e sobriedade dos espacos, que no século XVIII
eram profusamente decorados com talha, azulejos, esculturas e pinturas. Mesmo com as
recomendacOes da Igreja de respeito e permanéncia da arte de outros tempos, as telas de
altar sdo, ou foram, com alguma frequéncia transferidas para outros espacos (coleccées
privadas, galerias, museus) ou removidas dos seus altares devido ao débil estado de con-
servacao, ficando esquecidas do olhar do publico e, mantendo o seu cardcter religioso
(vinculado a temdtica da composicao), perderam parte da sua esséncia, pois o retabulo
atribui-lhes uma tipologia pictdrica e completa a sua leitura. Por outro lado, Pedro Ale-
xandrino de Carvalho apesar de ser dos artistas mais frutiferos em termos de trabalhado
pictdrico realizado e deixado, como marca da pintura portuguesa da segunda metade dos
século XVIII, ainda ndo tinha sido eleito para uma investiga¢cdo com o objectivo de se des-
vendar os materiais e a metodologia pictérica adoptada por este. Assim, com este traba-
Iho procurou-se conciliar a reconstituicdo dos mecanismos de exposicao das telas de altar
de Pedro Alexandrino de Carvalho e a caracterizacdo das respectivas pinturas, enquanto
matéria, técnica e forma, procurando-se devolver e valorizar o significado destas.

Com o objectivo de caracterizar os materiais, a técnica e os aspectos formais das
obras nesta tese, a metodologia de investigacao incluiu a andlise in situ dos sistemas de
montagem, das dimensdes, da superficie pictdrica e das cores principais de algumas pin-
turas por espectrometria de fluorescéncia de raios X por dispersao de energia (EDXRF) e o
estudo de micro-amostras através de microscépia dptica (MO), microscopia electrénica
de varrimento com espectrometria de raios X dispersiva de energia (SEM-EDS) e micro-
espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (u-FTIR). Com base nos

casos de estudo, identificaram-se dois tipos de sistemas de montagem: fixo e movel. Na
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categoria das pinturas fixas, as telas de altar de Pedro Alexandrino de Carvalho foram
montadas de duas formas: telas pregadas a um painel de madeira travado pelo retdbulo e
engradadas e sujeitas a edicula central. Quanto as moveis, identificaram-se trés sistemas
— rolo, guilhotina ou alavanca e manual —, havendo mais um, que é o sistema de correr
lateral, mas que ndo foi aplicado a nenhuma das 70 pinturas estudadas.

Determinou-se que, mediante as telas de altar estarem integradas em retdbulos
principais ou secunddrios, estas apresentam determinadas especificidades, que sao rela-
tivas ao espaco no interior da igreja, as dimensdes e aos temas representados. No entan-
to, ficou refutada a hipdtese de haver uma relagdo dos sistemas de montagem das pintu-
ras com o facto de os altares serem secundarios ou principais.

Segundo o que se apurou na revisao bibliografica, as primeiras telas de altar re-
tracteis a integrar os altares sdo espanholas e datam do inicio do século XVII, mais concre-
tamente de 1605, que é datacdo da tela do altar principal do Colégio do Corpus Christi da
Patriarcal de Valencia, havendo uma décalage de cerca de 30 anos para o primeiro exem-
plar portugués, que é o altar-mor da igreja de S3o Roque, em Lisboa. Assim, as primeiras
pinturas méveis a integrar retdbulos portugueses sdo ao gosto protobarroco e a sua inclu-
sdo resultou de adaptacdes de estruturas retabulares ao culto eucaristico, localizando-se
a pintura moével no corpo superior do tramo central. Ao passo que na vizinha Espanha, a
incorporagdo da pintura foi feita numa estrutura de fachada maneirista na qual se abriu
todo o corpo central para receber o camarim tapado pela pintura. Em termos da incorpo-
racao das telas amoviveis em retabulos ao gosto nacional, ocupando a pintura um sé cor-
po central, o exemplo pioneiro é o altar principal da igreja de Sanfins de Friesta que data
de 1660 e finais do século XVII ou principios do XVIII.

No que diz respeito aos materiais utilizados para a criagdo das pinturas de Ale-
xandrino, de uma forma geral, estes s3o os recorrentes das pinturas do século XVIIl e da
primeira década do século XIX. O que quer dizer que o respeito pelas formulas técnicas e
materiais transmitidas pelos tratados de arte, que possuiam conteudos didacticos, veio-se

a confirmar no trabalho de Pedro Alexandrino de Carvalho.
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Nas telas de altar, Pedro Alexandrino de Carvalho optou preferencialmente por
suportes de linho e, como sao pinturas de grande dimensao, na maioria das vezes, foi
necessaria a unido de panos, com costuras, na vertical, feitas com o ponto por cima. Os
suportes téxteis foram, por norma, encolados e preparados com massas coloridas, entre o
amarelo e o castanho-claro, aplicadas em duas a trés-de-mao. O principal pigmento das
preparacdes é o ocre amarelo, aglutinado em dleo, frequentemente misturado com bran-
co de chumbo e, ocasionalmente, com pigmentos negros de carvao vegetal ou animal.
Identificaram-se ainda outros pigmentos adicionados a esta mistura que parecem estar
relacionados com tendéncias, na escolha dos pigmentos, de acordo com determinados
momentos. Assim, entre cerca de 1780 e cerca de 1787-88, a segunda camada de prepa-
racdo das pinturas tem, em simultaneo, carvao vegetal e carbonato de cdlcio com dolomi-
te e, no inicio da década de 90, o pintor introduziu o minio que confere um tom mais ala-
ranjado as preparagdes. Pode-se ainda acrescentar que, a partir de 1800, foi mais siste-
matica a aplicacdo de duas camadas de preparacdo e ndo trés, ha o aclaramento do estra-
to superior nas telas de altar e o uso de prepara¢des brancas nos quadros de parede, o
que é compativel com a propensdo para as preparag¢des brancas que regressou no século
XIX.

Nas pinturas em que se fez fotografia de infravermelho, confirmou-se que havia
desenho subjacente quer nas telas de altar quer nos modelos. O desenho subjacente,
feito a giz e com carvao ou grafite, posiciona e perfila as formas da composicao, assim
como indica os tracos fisiondmicos e anatomia, com indicacdo de alguns musculos, as
pregas dos panejamentos e define zonas de luz e sombra.

Ao nivel das camadas cromdticas identificou-se que, independentemente da area
de cor, os pigmentos nao sdo utilizados puros, mas em misturas mais ou menos comple-
xas, havendo nestas quase sempre branco de chumbo. Por areas de cor, os pigmentos
principais das misturas, a par do branco de chumbo, sdo: nos azuis, o azul da Prussia; nos
ocres, o ocre amarelo; nos vermelhos-sombra e carnagdes-sombra, o ocre vermelho, nos

vermelhos e carnacgbes de luz intermédia, o vermelhdo e o ocre vermelho e nos verme-
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Ihos-luz e carnagdo-luz, o vermelhdo; nos verdes, o azul da Prussia e o ocre amarelo; e na
cor rosa, possivelmente, um corante vermelho que tem como substrato o carbonato de
calcio.

Quanto as fases do processo pictérico de uma tela de altar, basicamente, primei-
ro Alexandrino explorava a ideia em papel, fazendo varios esbocos, seguindo-se a elabo-
racao, em pequeno formato, do que seria a tela de altar, jd seguindo o formato e escala
do que era pretendido. Estes estudos tornam-se assim “maquetes” da obra final. Seguia-
se a pintura propriamente dita das telas de altar onde, apds a tela ser preparada, era feito
o desenho da composicao, eram pintadas as principais extensdes e depois os diversos
elementos por areas de reserva de cor e reserva da luz e sombra. Em algumas cores era
aplicada uma camada base (morte-cor) para quebrar a influéncia do tom quente da pre-
paracdo. Por fim, eram aplicados os retoques, dados por pequenas pinceladas de luz, que
dao expressividade as obras, tipicas da técnica de um pintor expedito e eram aplicadas
velaturas.

No corpus pictérico de Pedro Alexandrino de Carvalho existe uma diferente qua-
lidade plastica. Contrariamente ao que afirmou a critica, esta variagdo nao se deveu direc-
tamente a rapidez que imprimiu ao seu trabalho, pois a celeridade do manejar dos pincéis
é identificavel em obras com grande qualidade, como sao as telas de altar da igreja do
Sacramento, em Lisboa. Ao que tudo indica, este facto ndo esta relacionada com uma
possivel evolu¢do da técnica e do estilo, nem com a experiéncia e rapidez de trabalho que
foi adquirido, mas deve-se a um maior ou menor contributo da sua oficina, na qual cola-
boravam outros pintores. Por sua vez, se se analisar as diferentes assinaturas de Pedro
Alexandrino de Carvalho, constata-se a valorizacdo do nome do mestre de oficina e iden-
tificam-se trés formas de o fazer, o que indicando sobretudo comportamentos relaciona-
dos com a tendéncia para simplificar a sua identificacdo até ao final da sua vida e a neces-
sidade de dar mais informacdes de quem é o autor quando as pinturas sdo feitas para

fora da regido de Lisboa.
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Quanto as questdes de validacdo das autorias de algumas telas de altar, como as
duas pinturas inventariadas por Anne-Louise Fonseca como atribuicées ndo verificadas
que foram integradas na amostra — Aparicdo da Virgem do Carmo a S. Simdo Stock (Ficha
59) e a Transfiguragdo de Jesus no Monte Tabor (Ficha 8) —, bem como a pintura Ultima
Ceia (Ficha 1) que ndo se encontravam no levantamento da historiadora, verifica-se que
sdo da oficina de Pedro Alexandrino de Carvalho. Primeiro, porque duas estdo assinadas
(a Transfiguragdo de Jesus no Monte Tabor e a Ultima Ceia) e a que n3o esta (Aparicdo da
Virgem e do Menino a S. Carlos Borromeu), a nivel formal, técnico e material corresponde
ao trabalho do pintor.

Relativamente as telas dos altares da capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao
Francisco, em Belém do Para, concluiu-se que se trata de um conjunto coerente na forma
de construcdo dos suportes, porém tecnicamente e formalmente identificaram-se dois
autores e ambos estao relativamente distantes da qualidade alcangada por Pedro Alexan-
drino em termos técnicos e formais.

Em suma, na caracterizagdo da pintura de Pedro Alexandrino de Carvalho, o que
em primeira mao o identifica sdo os tragos estilisticos, pois estdo ao alcance de todos
sendo decifraveis com a observacdo atenta e comparativa. Todavia é na analise conjunta
da forma, técnica e materiais que reside o seu reconhecimento mais aprofundado, pois
em cada uma destes campos ha informacbes que vistas isoladamente ndo permitem re-
conhecer particularismos de relevo, mas interligadas criam uma assinatura artistica.

Esta tese, apesar de incidir sobre o estudo de um pintor, ndo se encerra neste,
pois permite compreender melhor os preceitos tecnoldgicos de uma época e de toda uma
estrutura de trabalho. Assim, partindo esta investigacdo, em parte, do contributo histori-
co-artistico que Anne-Louise Fonseca deu com a sua tese de doutoramento, enriqueceu-
se 0os conhecimentos que se tinha sobre Pedro Alexandrino de Carvalho, estando agora o
foco nas questGes materiais, tecnoldgicas e estilisticas. Por sua vez, as variantes técnicas

dos mecanismos de montagem e exposicao das telas no altar possibilitaram criar uma

389



CAPITULO 9 — CONCLUSAO

base de informacdo que pode servir de auxilio a futuros projectos de conservacao e res-
tauro, sensibilizando para a preservagdo destes engenhos.

Ficaram, no entanto, abertas algumas questdes que podem ser aprofundadas em
futuras investigacdes, nomeadamente, o desenvolvimento do levantamento dos diversos
mecanismos de montagem das pinturas nos altares por regides, abrindo-se o leque a ou-
tros artistas.

Outro dos assuntos que nao foi esclarecido com precisdao prende-se com um dos
objectivos iniciais, que era averiguar se havia diferencas, por exemplo quanto a espessura
das camadas, na forma de preparar os suportes nas telas de enroladas e nas engradadas,
uma vez que, nas telas de rolo as preparac¢des e as camadas cromaticas estdo mais sujei-
tas a estalar no decorrer das sucessivas ac¢des de enrolar e desenrolar da pintura. Porém,
e contrariamente ao que se estava a espera de encontrar, apenas foram localizadas duas
pinturas de rolo dentro da amostra e s6 se conseguiu recolher amostras de uma.

Por fim, seria produtivo o alargamento deste estudo técnico e material a outros
pintores proximos temporalmente de Pedro Alexandrino de Carvalho e mesmo a amplia-
¢do do estudo das obras deste pintor. Por exemplo, dentro da heranca pictdrica de Pedro
Alexandrino, podia-se concluir o inventdrio das telas de altar de modo a consolidar as
varias categorias dos sistemas de exposi¢cao ou entdo partir para outros suportes que este
artista utilizou, como sdo as pinturas sobre madeira ou estugue. Também seria interes-
sante alargar este estudo técnico e material ao pintor André Gongalves (o que ja foi inici-
ado por Helena Melo), que precedeu a Pedro Alexandrino de Carvalho e com o qual ha
algumas vezes confusdo na atribuicdo de obras, a Bernardo Pereira Pegado que foi seu
mestre ou a um dos seus discipulos, como foi José Indcio de Sampaio que fez uma cdpia
da sua pintura a Sé de Lisboa, tentando-se estabelecer pontos comuns e divergentes com
o objectivo de aumentar e fundamentar os conhecimentos histérico-artisticos da pintura

portuguesa do século XVIII.
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