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A minha familia






“Provizam de Diogo Teixeyra (...) que El Rey voso Avd (...) anexou

individamente os Pintores a Bandeira de Sam Jorge nesta Cidade como que
fosem macanicos, sendo arte em sy selebre (...) e a cidade os nam obrigar aos
emcargos da dita Bandeira (...) e por esta arte ser tdo iminente e selebre asy dos
antigos, como dos modernos e com numeada antre as liberaes e em todos os
tempos e partes e em que foy e he mais uzada se teve e tem em muita
Reputagam e aprenderam e estimaram muitos nobres, mas por ora a camara
desta cidade sem fazer distangia de huus Pintores a outros, pretende obrigar a
todos a paguar a dita Bandeira e servir nos emcarguos della (...), nam se
havendo de entender nos Pintores da imaginaria de olio posto que todos tenham
nome de Pintores maximamente nos estremados dos outros. Pede a vossa Alteza
(...) que nam seja obrigado a dita Bandeyra, nem a seus encargos nem a outros a
que soem obrigar os mecanicos.”

(...)

“Eu EIRey Fago Saber (...) que por meu mandado tomou aserqua do conteudo na
dita Peticam e como pella dita enformagam constou ser o dito Diogo Teixeyra hum
dos melhores Pintores da imaginaria de olio que ha nestes Reynos e a dita arte
da pintura de éleo e imaginaria ser havida e reputada por nobre em todos os
outros Reynos, hey por bem e me pras que o Dito Diogo Teixeyra nam seja daqui
em diante obrigado a Bandeyra de sam Jorge nem aos encargos della, nem a

outros alguns encargos a que se costumam obrigar os officiaes macanicos (...).”

Peticdo apresentada por Diogo Teixeira para sua libertagao face aos encargos
com a Bandeira de S&o Jorge e respetiva resposta do Rei D. Sebastidao
(CORREIA: 1928, 80-82)
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REsumo

Este trabalho debrugou-se sobre obra do pintor lisboeta Diogo Teixeira (+/-1540-
1612), considerado um dos mais relevantes representantes do maneirismo
portugués da segunda metade do século XVI. Da sua numerosa produgao, foram
selecionadas dezasseis pinturas, com autoria comprovada na maioria dos casos,
ou com caracteristicas estéticas e documentagédo que, indiretamente, as incluem
no seu trajeto laboral. As pinturas estudadas inserem-se em quatro nucleos, de
acordo com a sua proveniéncia — Misericordia de Alcochete, Misericordia do
Porto, Mosteiro de Arouca e igreja do Hospital de Jesus Cristo em Santarém.
Apesar do principal objetivo deste trabalho ser a caracterizagdo das opgdes
técnicas e materiais do pintor, a investigac&o realizada contribuiu igualmente para
o conhecimento do percurso histérico das pinturas estudadas, assim como do seu
estado de conservacgao.

O desenvolvimento deste estudo foi possivel através da utilizacao de diversos
métodos de exame, numa primeira fase, recorrendo a exames nao invasivos,
nomeadamente o registo fotografico sob luz visivel, UV e |V, reflectografia de IV,
radiografia, assim como a inspecgéo visual das obras, processo decorrido no seu
local de exposigao. Posteriormente, com o intuito de se identificarem os materiais
constituintes das pinturas, procedeu-se a realizacao de diversas analises através
de métodos nao invasivos, como a espectrometria de fluorescéncia de raios-X por
dispersao de energia (EDXRF), e métodos de analise de amostras, como a
microscopia eletronica de varrimento acoplada a espectrometria de raios X por
disperséo de energia (SEM-EDX) e a micro-espectroscopia de infravermelho com
transformada de Fourier (u-FTIR).

Os resultados obtidos foram comparados com a documentacao técnica da época
e com estudos nacionais e internacionais sobre pintura do século XVI e,
pontualmente, do século anterior, de forma a contextualizar a pintura de Diogo
Teixeira. As obras analisadas incluem suportes de madeira e de tela, sobre os

quais foram aplicadas preparagdes diferentes, demonstrando a capacidade
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adaptativa e experimentalista deste pintor. O desenho subjacente, visualizado
sobretudo no nucleo de Arouca, caracteriza-se por um trago seguro, continuo e
suave, feito a pincel, demonstrativo da sua destreza. No que diz respeito a
camada cromatica, esta composta por pigmentos comuns na época, aglutinados
em oleo.

O estudo dos estratos de tinta permitiu identificar um processo de simplificagao
técnica que se deve, provavelmente, a uma crescente influéncia italiana, bem
como a evolugao natural das capacidades técnicas do pintor, fruto de um percurso
laboral proficuo. O desenvolvimento de processos de degradacgdo identificados
nas camadas cromaticas foi igualmente abordado nesta investigacao,
contribuindo para a compreensao de algumas alteragdes cromaticas observadas
nas pinturas e para a demonstragao de outras, que passariam despercebidas sem
esta analise, como é o caso da cor verde presente nos mantos da Virgem do
nucleo de Alcochete, que nao corresponde a cor original, mas se deve ao

fenomeno de degradagao do esmalte.

Palavras-chave: Diogo Teixeira, maneirismo, pintura sobre madeira, pintura sobre

tela, microscopia 6tica, micro-FTIR, SEM-EDX.
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ABSTRACT

This work is focused in the study of Diogo Teixeira’s (+/-1540-1612) artistic
production, who is considered one of the most relevant painters of Portuguese
Mannerism, from the second half of 16" century. From his large artistic production,
sixteen paintings were selected for this research. Most of them are paintings with
proven authorship, and some are attributed to Diogo Teixeira taking into account
aesthetic features and the existence of historical documentation that allows
relating those paintings to this artist. The selected works may be divided in four
sets of paintings, according to their provenance: Misericordia of Alcochete,
Misericordia of Oporto, Arouca’s monastery and church of the Jesus Christ's
Hospital, in Santarém. Though the main objective of this work was the study and
characterization of the painter’s technical and materials choices, this research has
also contributed to understand the historical background of the selected paintings,
and to assess their state of conservation.

The development of this study was possible through the use of various
examination methods, initially using noninvasive methods such as photographic
registration under visible, ultraviolet and infrared lights, infrared reflectography, X-
ray radiography, as well as their visual observation in their exhibition place. Then,
in order to identify the constituent materials of the paintings, different analytical
techniques were employed for the study of the paintings supports and pictorial
layers: optical microscopy, scanning electron microscopy with energy dispersive
X-ray spectrometry (SEM-EDX), energy dispersive X-ray fluorescence
spectrometry (EDXRF), and Fourier transform infrared micro-spectroscopy (u-
FTIR).

The obtained results were compared with technical documentation from the epoch
and with recent studies about 15" and 16™ Portuguese painting, in order to
contextualize Diogo Teixeira’s work. The selected paintings include wooden and
canvas supports on which different types of preparation layers were applied,

demonstrating the adaptability and experimental skills of this painter. The
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preparatory underdrawing, mainly in Aroucas’ paintings, is characterized by a
secure, continuous and smooth dash made with a brush, denoting the great
drawing skills of this artist. Concerning the paint layers, these are constituted by
mixtures of the usual pigments of Teixeira’s time and a siccative oil binder.

The examination of the paint and preparatory layers of these paintings allowed the
identification of a technical simplification process during his career, probably due
to a growing ltalian influence in his work, as well as to a natural evolution on his
technical skills, as a result of a fruitful career. The development of degradation
processes identified in the paint layers were also studied during this research,
which allowed to understand some of the color changes in paintings, and to
demonstrate the existence of others that could be undetected without the analyses
carried on the paint layers, namely in some cases where smalt degradation

phenomenon was analytically observed.

Keywords: Diogo Teixeira, mannerism, panel painting, canvas painting, optical
microscopy, SEM-EDX, p-FTIR.
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inglés)

TCS — Teste de coloracao seletiva

UCP — Universidade Catdlica Portuguesa

UCP | CRP - Universidade Catolica Portuguesa | Centro Regional do Porto

UV — Ultravioleta

M-FTIR — Micro-espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier
(Fourier transform infrared micro-spectroscopy, em inglés)

VIS — Radiagao visivel

19



20



AGRADECIMENTOS

Os agradecimentos destinam-se a diversas pessoas que, de diferentes formas e
em diversas situagbes, colaboraram no desenvolvimento deste trabalho e me
apoiaram.

Em primeiro lugar quero agradecer a minha orientadora, a Prof. Doutora Ana
Calvo, pela dedicagao, apoio e incentivo constante a este trabalho, mesmo que
por vezes a distancia, colaborando incessantemente para o seu desenvolvimento
e aperfeicoamento.

Seguidamente, ao meu coorientador, o Prof. Doutor Anténio Jodo Cruz, a quem
agradeco a paciéncia e, sobretudo, a exigéncia e objetividade requeridas ao longo
de todas as etapas desta investigacao e que, por vezes, foram uma luta dificil de
vencer.

Ao meu coorientador, o Prof. Doutor José Carlos Frade, a quem agradeco o
enorme apoio na interpretacdo de toda a parte analitica, bem como a sua
disponibilidade, a boa disposicdo e também paciéncia no esclarecimento de
questdes ligadas sobretudo a area da quimica.

A Prof. Doutora Eduarda Vieira, coordenadora do Doutoramento em Conservagao
de Pintura, ao qual pertence este trabalho, pela sua compreenséao, abertura e
colaboragao no sentido da resolugéo dos diversos problemas que foram surgindo
nesta investigacao.

A Fundac&o para a Ciéncia e Tecnologia, pelo financiamento através da bolsa de
doutoramento com a referéncia SFRH/BD/69842/2010, sem a qual esta
investigacao nao seria exequivel e sustentavel.

Gostava de expressar os meus sinceros agradecimentos as instituicbes
detentoras das pinturas estudadas e funcionarios/as que acompanharam
diretamente esta investigacao, no caso:

- A Santa Casa da Misericérdia do Porto, especialmente ao Mesario do Culto e
Cultura, o Prof. Francisco Ribeiro da Silva e a Diretora do Departamento de

Atividades Culturais, Eng.? Paula Aleixo, assim como a Dra. Regina Andrade,

21



pelas condi¢cdes proporcionadas ao desenvolvimento do estudo e autorizacdo da
consulta dos exames e analises efetuados, bem como a realizagédo de outros, que
se demonstraram necessarios ao desenvolvimento do trabalho e, a Dra. Armanda
Canhota, pelo apoio e disponibilidade sempre prestados;

- A Santa Casa da Misericordia de Alcochete, pela autorizagdo dada ao
desenvolvimento do estudo das obras de Diogo Teixeira de que é detentora,
assim como a diretora do Nucleo de Arte Sacra do Museu Municipal, a Dra. Elsa
Afonso, pela colaboragdo e simpatia, e funcionarias do museu, pelo apoio
prestado;

- A Real Irmandade da Rainha Santa Mafalda, em especial ao Conego Prof.
Doutor Arnaldo Pinho, Juiz da Real Irmandade, pela permissao dada ao estudo
das pinturas de Diogo Teixeira expostas no Museu de Arte Sacra de Arouca; em
especial ao Doutor José Quaresma, vice Juiz da Real Irmandade, que
acompanhou, de perto, todo o trabalho de recolha de informagédo executado nas
instalagbes do Museu, disponibilizando-se sempre para ajudar no que fosse
necessario e partilhando o seu vasto conhecimento sobre o Mosteiro de Arouca,;
ao Prof. Doutor Manuel Joaquim Moreira da Rocha, diretor da Biblioteca Memorial
D. Domingos de Pinho Brandao e do Museu de Arte Sacra, pelo apoio e interesse
demonstrados relativamente a esta investigacéao;

- A Santa Casa da Misericérdia de Santarém, pela autorizagdo dada ao
desenvolvimento do estudo da tela S&o Nicolau de Tolentino em vis&o mistica,
exposta na capela-mor da igreja de Jesus Cristo, e em especial ao Sr. Antonio
Monteiro, funcionario que acompanhou e apoiou todo o trabalho feito na igreja,
bem como facultou com muita simpatia e empenho, toda a informacéo existente
na instituicdo relativamente a esta pintura.

Um agradecimento especial aos organismos que permitiram a execucdo do
trabalho analitico, indispensavel ao desenvolvimento desta tese, principalmente
ao laboratorio HERCULES, da Universidade de Evora, e, neste sentido, em
especial ao Prof. Doutor Antonio Candeias, ao Prof. Doutor José Mirdo, pelo apoio

laboratorial que colocaram ao dispor desta investigagao, bem como a Dra. Lucia

22



Tobias e, principalmente, ao Dr. Luis Dias, pelo empenho e colaboracao
extraordinarios, demonstrados através da realizagdo das analises por SEM-EDX.
Ainda, neste sentido, um agradecimento ao laboratério da Universidade Catdlica
Portuguesa — Centro Regional do Porto, pela disponibilizagdo de diversos meios
de exame e analise ao longo de todo o trabalho; ao laboratério da Universidade
Complutense de Madrid, principalmente a Prof. Doutora Ana Calvo, a Prof.
Doutora Margarita San Andrés e Prof. Doutora Sonia Santos, pela realizacdo das
primeiras analises por SEM-EDX e ao laboratério de conservacado José de
Figueiredo, pela execugao das analises de p-FTIR. Gostaria de agradecer ainda o
apoio do Centro de Conservacdao e Restauro da Universidade Catdlica
Portuguesa — Centro Regional do Porto, especialmente a Dra. Carla Felizardo, a
Dra. Margarida Dinis e ao Prof. Doutor Gongalo de Vasconcelos e Sousa.

Um agradecimento especial as colaboragdes fundamentais do Doutor Luis Bravo
Teixeira, na realizagdo do registo fotografico das pinturas de Arouca, Alcochete e
Santarém; aos Mestres Stefan Alves, Carla Ferreira, na execugao das radiografias
de Arouca; a Mestre Sandra Saraiva, na realizagdo da analise por EDXRF das
pinturas de Arouca; a Dra. Lilia Esteves, bidloga do Laboratério José de
Figueiredo, pelo apoio na identificagdo da madeira presente nos painéis de
Arouca. Agradecer ainda o apoio a diversos amigos e colegas de profissdo que,
em diversos momentos, apoiaram este trabalho e, contribuiram com o seu
conhecimento, para o esclarecimento de duvidas e procura de respostas as mais
diversas questdes, em especial: aos mestres Eulalia Subtil, Carla Ferreira, Stefan
Alves, Fernando Antunes e Rita Maltieira; as Profs. Doutoras Carolina Barata e
Maria Aguiar; a Doutora Ana Cudell; a Dra. Lilia Esteves, Dr. Luis Ferreira, Dr.
Paulo Magalhdes e Dra. Joana Branddo de Almeida. Ainda um agradecimento
aqueles que colaboram na execugdo de esquemas graficos, nomeadamente ao
arquiteto Tiago Soares, a arquiteta Natalia Morais da Costa e ao engenheiro Nuno

Correia.

23



Por fim, um agradecimento sentido aos meus amigos Carla Ferreira, Stefan Alves,
Carla Felizardo, Eulalia Subtil, Maria Fernanda Castro, que apoiaram esta fase da
minha vida, nem sempre facil, bem como aos meus pais e irma.

Muito Obrigado.

24



INTRODUGAO

O trabalho desenvolvido, e que adiante se descreve, insere-se na area da
Conservacgao e Restauro de pintura de cavalete e traduz-se no estudo técnico e
material de dezasseis pinturas retabulares de Diogo Teixeira (c.1540-1612), um
dos mais relevantes pintores maneiristas portugueses e autor de uma obra
numerosa, dispersa geograficamente, encomendada por uma clientela composta
sobretudo por instituicdes e figuras politica e socialmente importantes.

A motivacdo para esta investigagdo partiu da participagdo no processo de
conservagao e restauro levado a cabo em quatro pinturas retabulares de Diogo
Teixeira — Anunciagcdo, Visitacdo, Adoracdo dos Pastores e Visitacdo Maior —
pertencentes a Misericordia do Porto, trabalho este desenvolvido em 2009, no
Centro de Conservagao e Restauro da Universidade Catdlica Portuguesa | Centro
Regional do Porto. Estas intervengdes foram precedidas de uma série de exames
e analises que contribuiram para o conhecimento do estado de conservacao das
pinturas e permitiram a identificagdo de alguns materiais. A curvatura presente em
trés destes painéis, atribuida de forma propositada as tabuas que os compdem,
de forma a permitir o seu encaixe nos nichos da capela-mor desta instituicao,
suscitou interesse do ponto de vista técnico, na medida em que nao sao
conhecidos muitos exemplos de painéis com este tipo de estrutura.

A informacgéo recolhida destas intervengdes de CR constituiu, por isso, o incentivo
e a base informativa para a investigagdo sobre a obra deste pintor maneirista do
ponto de vista técnico e material. A estes quatro painéis juntaram-se outras obras,
cuja escolha teve em consideragao diversos fatores: a exequibilidade do estudo; a
relevancia artistica atribuida pela historiografia da arte portuguesa; a existéncia de
documentos que mais ou menos diretamente as relacionam com Diogo Teixeira; a
abrangéncia do percurso laboral do pintor e a utilizagdo de diferentes materiais de
suporte — madeira e tela.

As dezasseis pinturas escolhidas encontram-se expostas em nucleos

museoldgicos ou em igrejas abertas ao publico e sao consideradas pela
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historiografia da arte portuguesa importantes testemunhos da obra teixeiriana e
do maneirismo portugués, dividindo-se em quatro nucleos de acordo com a sua
proveniéncia: 1) Misericérdia de Alcochete (trabalho executado em parceria com
Anténio da Costa entre 1586-88) — trés dos seis painéis pertencentes ao retabulo-
mor da igreja desta instituicdo e duas telas, provavelmente, executadas para os
altares laterais do mesmo templo e atribuidas a Diogo Teixeira por Vitor Serrao;
2) Misericordia do Porto (empreitada realizada entre 1591-92) — trés das cinco
pinturas sobre madeira do retdbulo-mor da igreja desta instituicdo, também
conhecido por retabulo de D. Lopo de Almeida (patrocinador da sua construgéo) e
um painel executado para a Capela de Santa Isabel pertencente a mesma
instituicdo; 3) Mosteiro de Arouca (trabalho executado entre 1596-98) — seis
painéis de um total de oito, pertencentes a um retabulo da igreja deste cendbio
entretanto desmembrado; 4) Igreja do Hospital de Jesus Cristo de Santarém
(pintura realizada entre 1603-06) — pintura sobre tela de grandes dimensdes.

Este estudo tem como objetivo contribuir para o conhecimento cientifico de uma
parte significativa da obra de Diogo Teixeira, recorrendo a diversos métodos de
exame e andlise, de forma a caracterizar a técnica presente na execugdo dos
suportes de madeira e de tela, das prepara¢des, do desenho subjacente e da
camada cromatica, identificando igualmente os materiais presentes em cada um
destes elementos. Esta caracterizagdo material contribuiu para a compreenséo da
histéria da pintura, diferenciando o original do que foi adicionado posteriormente e
acusando possiveis fendmenos de degradacdo de alguns dos materiais
presentes. Por outro lado, o estudo técnico procura relacionar os dados materiais
com as informacoes recolhidas diretamente das pinturas e da interpretacdo de
exames globais, de forma a determinar os processos construtivos e a modo como
os varios elementos constituintes da pintura se interligam e interagem.

A metodologia aplicada nesta investigagao iniciou-se com a apreciacdo das
condi¢des do espaco de trabalho e com a observacao direta das pinturas, in situ
(a excegdo das que foram intervencionadas no CCR), o que em alguns casos se

revelou impossivel devido a sua exposi¢cao em locais de dificil acesso, tal sucedeu
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com as pinturas pertencentes a fileira superior do retabulo-mor de Alcochete e
com a parte superior da tela de Santarém, que, apesar de se ter recorrido a
estruturas de andaimes ou plataformas, n&o foi possivel analisar neste trabalho.
Esta primeira fase determinou a continuidade do estudo e os métodos de exame e
analise a realizar. Dos métodos de exame nao invasivos destacam-se a fotografia
sob radiagao visivel (FVIS), a fotografia de fluorescéncia de ultravioleta (FUV), a
fotografia de infravermelho (FIV), a reflectografia de infravermelho (RIV), a
radiografia (RX) e a microscopia o6tica, através da utilizagdo de um microscopio
otico digital (MOD), com ampliagbes até 200x. Os exames radiograficos foram
realizados em oito pinturas que se encontravam expostas individualmente,
pertencentes ao conjunto do Porto (Anunciagcdo, Visitagdo, Adoragdo dos
Pastores, Visitagdo Maior) e ao grupo de Arouca (Ascensédo, Incredulidade,
Pentecostes e a predela Sdo Sebastidao, Santa Luzia e Santa Barbara), enquanto
a reflectografia de IV se executou exclusivamente nas quatro pinturas da
Misericordia do Porto. Estes instrumentos foram facultados pela UCP e pelo
fotégrafo Luis Bravo Pereira, que colaborou ativamente nesta etapa do estudo.
Para a realizagcédo das anadlises quimicas tornou-se indispensavel o apoio da UCP,
do laboratério da Universidade Complutense de Madrid, do laboratério
HERCULES da Universidade de Evora e do Laboratério José de Figueiredo. Da
primeira instituicdo, utilizaram-se o microscopio o6tico (MO), o espectrémetro
portatil de fluorescéncia de raios-X por dispersado de energia (EDXRF) e todos os
meios necessarios a preparacdo de amostras, para as subsequentes analises. Da
segunda e terceira instituicdes, utilizaram-se o0 microscopio eletréonico de
varrimento com espectrometria de raios-X por disperséo de energia (SEM-EDX) e,
da quarta, o micro-espectrometro de infravermelho com transformada de Fourier
(U-FTIR).

Os resultados técnicos e materiais obtidos foram posteriormente confrontados
com as diversas fontes documentais existentes, como registos e tratados da

época, assim como com outros estudos cientificos de pintura coetanea, o que
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exigiu uma abordagem interdisciplinar, combinando-se a area da conservagao
com as areas da quimica, da biologia e da histéria da arte.

Em termos estruturais, esta tese é constituida por um volume impresso e por XIV
apéndices em suporte digital. O volume encontra-se organizado em quatro partes,
iniciando-se com uma pequena introdugao, onde se abordam os objetivos deste
trabalho, assim como as principais motivacbes para a sua concretizacdo. Cada
parte € constituida por varios capitulos, ao longo dos quais, sdo apresentadas
varias imagens e alguns dos resultados obtidos, permitindo uma melhor
compreensdo e mais facil visualizagdo dos aspetos mencionados no texto,
contudo as informacdes especificas e resultados relativos a cada pintura
encontram-se apéndice. Na parte |, apresenta-se um enquadramento historico,
artistico e material da pintura maneirista internacional e portuguesa; a parte Il é
referente a vida e obra do pintor Diogo Teixeira, procurando enquadra-lo no seu
tempo, caracterizando de forma genérica a sua obra e dando especial énfase as
pinturas que compdem esta investigagao; a parte lll trata do estudo técnico e
material das pinturas selecionadas, dividas em quatro nucleos de acordo com a
sua proveniéncia; e, na parte IV, é apresentada uma caracterizagao geral da
obras de Diogo Teixeira estudada, descrevendo as principais questbes abordadas
e dados obtidos, relacionando-os com outros estudos portugueses e
internacionais, de forma integrar este trabalho num contexto mais alargado
relativo ao estudo da pintura de cavalete do século XVI. Por ultimo, apresenta-se
a conclusao onde se enunciam os dados mais relevantes desta investigagao, bem
como as questdes que ficaram em aberto para reflexdo e desenvolvimento em
futuros trabalhos.

Os apéndices, em suporte digital, foram organizados em quatro tipologias: a
documentagao referente aos métodos de exame, que foi dividida por método e
nucleo pictérico; a documentagao analitica, distribuida por pintura e por amostra;
a documentacgao consultada e complementar ao estudo das pinturas; esquemas
informativos gerais. As referéncias feitas, no corpo de texto, relativamente aos

apéndices indicam as paginas, no caso de textos e relatorios, e as figuras, no
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caso dos resultados de exames e analises, sendo que, neste ultimo, devido a
quantidade de resultados presentes, a indicagdo remete para o numero da
amostra/designacdo da mesma, a partir da qual surgem os métodos e os

respetivos resultados.
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PARTE | - CONTEXTO HISTORICO, ARTISTICO E
MATERIAL DA PINTURA PORTUGUESA DO SECULO XVI
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As crises vividas ao longo do século XVI, a nivel politico, econémico, social e
religioso, marcaram profundamente a producgao artistica internacional e nacional,
originado o desenvolvimento do Maneirismo, corrente artistica que, opondo-se ao
Renascimento, preconiza valores como a individualidade artistica e a afetividade
da arte. A pintura portuguesa seguiu esta corrente e revelou um percurso original,
apesar de receber a influéncia dos principais centros produtores da época —
Paises Baixos e Italia — através da circulacdo de gravuras, tratados, pintores e
obras. Trata-se de um periodo marcado por uma elevada produgao artistica,
consequéncia da ascensdo econdmica de varios grupos sociais, que usavam a
arte como forma de exibir poder, bem como da agéo propagandistica conduzida
pela igreja catodlica contra a Reforma protestante. Este incremento artistico
provocou uma evolugao da importancia social dos seus autores, em especial, 0s
pintores, presos até entdo a organizagdes que condicionavam o seu trabalho,
impondo regras, taxando os salarios e o pre¢o das encomendas. Em Portugal, o
primeiro pintor a ser libertado do regime de corporagdes de oficios foi o proprio
Diogo Teixeira, que surge, no panorama nacional, como figura pioneira na defesa
da importancia da sua atividade profissional, a pintura a éleo (CORREIA: 1928,
80).

1. CONTEXTO HISTORICO

1.1. O século XVI internacional

O século XVI foi palco de uma crise caracterizada em tragos gerais por diversas
guerras e aliangas politicas de caracter pontual e provisério que visaram reforgar
poderes e tropas e que conduziram a uma forte instabilidade social.

No cenario europeu ganhou especial importancia o caso da disputa da Peninsula
Italica pelas principais poténcias europeias — Espanha, Franga e Estados Papais
— que tiveram de se combater num jogo perigoso que terminou com o saque de

Roma em 1527, no qual o Papa Clemente VI foi aprisionado no castelo de S&o
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Pedro, enquanto as tropas imperiais de Carlos V saqueavam a cidade
(GRIMBERG: 1965, 28,29).

A primeira metade do século foi marcada pelos avancos e recuos de trés forgas: o
Império Otomano de Solimao Il, o Sacro Império de Carlos V e a Franca de
Francisco | (MORINEAU: 1980, 182). O Império Otomano foi estabelecido no
inicio do século XV e estendia-se de Belgrado a Adém e de Bagdad a Argélia,
constituindo uma poténcia organizada, com uma administracdo central eficaz e
finangas equilibradas. O sultdo Solimao Il (1494-1566), no poder a partir de 1520,
ansiava conquistar a Italia para aniquilar o Papado, pois entendia a guerra como
um dever contra os infiéis e os heréticos. Ja apds a sua morte e através da acao
do papa Pio V, no sentido de conter o avango turco, a frota da Santa Liga
composta por Veneza, Espanha, Génova e o Papa e chefiada por Jodo de Austria
(filho ilegitimo de Carlos V), triunfou sobre os navios turcos na batalha de Lepanto
em 1571, provocando o afastamento definitivo desta ameaga a Cristandade
(GRIMBERG: 1965, 227). Carlos V (1500-1558) foi coroado imperador do Sacro
Império em 1519 e tornou-se um dos protagonistas da cena politica europeia da
primeira metade do século XVI. Herdou e conquistou, através de um esquema de
aliangas e guerras, um vasto territério que incluia os antigos Paises Baixos (sem
as provincias orientais e os bispados de Utreque e Liége), Hungria, Boémia,
Austria, Luxemburgo, Borgonha, Franco Condado, Napoles, Sardenha, Sicilia,
bem como Espanha e os seus territérios ultramarinos. Para além dos seus feitos
militares, Carlos V teve um papel fundamental na luta contra a reforma
protestante (vd. alinea 2.2). Nos Paises Baixos, a agcdo mais importante foi a
reunido das dezassete provincias sob um unico soberano e, a consequente
organizagdo destas num Estado unitario, reconhecido em 1548 na Dieta de
Habsburgo como parte distinta e praticamente independente do império
(GRIMBERG: 1965, 230), tendo o imperador se comprometido a respeitar as suas
liberdades e a sua estrutura governamental. A partir de 1530, os Paises Baixos,

foram governados pela sua irma, Maria da Hungria.
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Carlos V teve como principais rivais Solimao Il e o rei francés, Francisco | (1494-
1547), que reinou de 1515 até a sua morte. A Frangca deste monarca era um
territério unificado, poderoso e maior do que nunca, no entanto, encontrava-se
cercada por possessoes de Carlos V, o que originou diversos confrontos entre os
dois. Francisco | prosseguiu a politica de conquista de lItalia, reconquistou Milao
em 1515 e assinou com o papa Ledao X a concordata, na qual Ilhe foram
concedidos plenos direitos para organizar a igreja francesa. Perdeu a disputa da
eleicdo imperial de 1519, que foi ganha por Carlos de Austria (futuro Carlos V),
defrontando-o quatro vezes, o que resultou na perda da Borgonha e Mildo, assim
como no ja referido saque de Roma.

Por volta de 1559, a conjuntura politica na Europa alterou-se consideravelmente,
como resultado de dois fatores: a renovacao dos reis e a agudizagédo do conflito
religioso. Carlos V abdicou do seu cargo em 1556, deixando o seu irmao mais
novo Fernando | a dirigir o império e o seu filho Filipe Il de Espanha, herdeiro do
reino de Espanha e das suas dependéncias. A figura de Filipe Il e a hegemonia
espanhola marcam a segunda metade do século XVI. De facto, apés a morte de
Carlos V nenhum soberano tinha tanto poder como o seu filho, senhor dos Paises
Baixos, de Mildo, Napoles, Sicilia e da Sardenha, rei absoluto em Castela e
Aragado (MORINEAU: 1980, 239). Em 1580, deu-se o ponto alto da sua politica
quando se tornou igualmente rei de Portugal, apés o desaparecimento de D.
Sebastido em Alcacer Quibir. Era detentor dos territorios mais ricos e das
melhores tropas, contudo a revolta dos Paises Baixos ameacgou-lhe o poder. O
desenvolvimento do calvinismo e a estrutura politica privilegiada dos Paises
Baixos ndo se prestava a aceitagdo pacifica de uma vontade longinqua, o que
levou a Guerra dos 80 anos ou Revolta Holandesa (1568-1648). Esta consistiu na
guerra através da qual o territério que hoje designamos por Holanda se tornou um
pais independente ao libertar-se da Espanha, enquanto o territério designado por
Paises Baixos do sul, correspondentes na sua maioria a atual Bélgica,

permaneceram sob o dominio de Filipe II.
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A Republica Holandesa conseguiu tornar-se uma poténcia mundial por um curto
periodo histérico e beneficiou de um importante crescimento econémico, cientifico
e cultural (GRIMBERG: 1965, 252). Em 1609 é assinada a Trégua dos Doze
Anos, consagrando provisoriamente a independéncia das Provincias Unidas, mas
em 1621 estas retomaram a guerra contra Espanha, com a qual os conflitos
religiosos continuavam. Filipe Il travou guerras também com a Franga e a
Inglaterra, com as quais acabou por assinar a paz em 1598 e 1604,
respetivamente.

O império otomano continuava a ser uma das principais poténcias mundiais
apesar da sua fraca relevancia militar em finais do século XVI. Mantinha-se como
redistribuidor entre a Asia e a Europa, devido & sua localizagdo entre os dois
continentes. No entanto, a dificuldade de manter um governo absolutista num
territorio tdo vasto levou ao enfraquecimento deste império ao longo do século
XVII (MORINEAU: 1980, 252).

Os descobrimentos maritimos e a venda, na Europa, dos “novos produtos”
trazidos do Oriente, Norte de Africa e da América, levaram ao desenvolvimento de
varias cidades europeias, das quais se destaca Lisboa, Sevilha e Antuérpia,
cidades que viram a sua populagao e atividade mercantil incrementadas. Sevilha
era fundamental para quem pretendia negociar com a América e a Antuérpia
tornou-se paulatinamente um importante interposto econémico, centro financeiro e
organizador de importantes feiras onde se cruzavam negociantes de varios
paises, nomeadamente Portugal. Prova disso é a transferéncia, em 1503, da Real
Feitoria Portuguesa de Bruges para a Antuérpia, a qual outras empresas se
seguiram.

Depois de 1550 e ainda antes da guerra dos Paises Baixos, Antuérpia foi
perdendo relevancia. Verificou-se uma diminuicdo da presenga portuguesa,
causada pelo decaimento do monopdlio das especiarias, pela orientacao da Casa
da India para Sevilha. Antuérpia foi palco de crises financeiras causadas pelos
capitais consumidos pelas bancarrotas das monarquias, pois havia uma forte

ligacao entre os homens de negdcios e as politicas dos reis.
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Depois de 1585, Antuérpia deu lugar a Amesterdao, tornando-se a Holanda uma
das maiores poténcias econdmicas coloniais do mundo, com navios que
percorriam o Baltico, o Mediterrdneo, o Atlantico e o Pacifico. Estes navios
voltavam cheios de marfim, pérolas, café, cha, especiarias e outros produtos. Ao
contrario de Portugal os holandeses nao praticavam o proselitismo, o que Ihes
trouxe grandes beneficios. Em 1602, fundou-se a Companhia Holandesa das
indias Orientais, que recebeu o monopdlio do comércio e poderes extensos
(GRIMBERG: 1965, 252,253).

Podemos afirmar que o século XVI ficou marcado, em termos econémicos, pelo
desenvolvimento de uma sociedade mercantil, que teve origem em Italia no
século XV e foi difundida depois pelos restantes paises europeus. As grandes
casas financeiras promoveram a industria, o comércio e a exploragao mineira. Os
novos centros urbanos como Bruges, Florenga, Veneza, Génova e a ja referida
Antuérpia impulsionaram também a produgao artistica. Juntamente com Roma
estas cidades eram palco de encomendas, compras e vendas de objetos
artisticos por parte das classes privilegiadas da época — burguesia mercantil,
banqueiros e eclesiasticos — que pretendiam evidenciar o seu estatuto através da
arte.

Paralelamente, € no século XVI que surgem duas importantes instituicoes
artisticas — as galerias e as academias — que véao influenciar profundamente o
mercado artistico. Para além dos conflitos e guerras politicas, o século XVI foi
também marcado por graves conflitos de caracter religioso, opondo catdlicos e
protestantes. Apesar de ter sido iniciada apenas por Martinho Lutero, a
necessidade de uma reforma no seio da cristandade era ja defendida por
Jeronimo Savonarola e Erasmo de Roterddo. Na origem desta Reforma
protestante esteve a indulgéncia concedida pelo Papa Ledo X aos fiéis que
contribuissem com dinheiro para a construgcdo da basilica de Sdo Pedro, iniciada
pelo anterior Papa Julio Il. Em resposta a esta situacado, Martinho Lutero afixou na
porta da Catedral de Wittenberg a 31 de Outubro de 1517, as noventa e cinco

teses sobre as indulgéncias. Contudo, para este monge a questdo era mais
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abrangente e estava relacionada com a propria Igreja. Lutero criticava ndo soé
muitas das doutrinas desta instituicdo, como também o Papa e toda a hierarquia
da Igreja, que afirmava ser construida pelo Homem e, por isso, um obstaculo
entre a fé e os crentes. Defendia a existéncia de uma relagdo mais direta entre o
cristdo e Cristo, refutava o magistério infalivel da Igreja afirmando que sé as
escrituras eram fonte fiavel da verdade revelada por Deus e dos sete
sacramentos manteve apenas o batismo e a ceia.

As condi¢gbes econdmicas e sociais que se vivia nesta época, com populacdes
marcadas pela miséria e pela exploragdo quer nas estruturas rurais como nas
urbanas, levou ao sucesso da Reforma protestante nalguns territérios, onde foi
considerada simbolo de mudanga (MORINEAU: 1980, 209). Socialmente, a
consequéncia mais importante desta foi a perda da posi¢ao privilegiada por parte
do Clero.

Mal eclodiram as primeiras manifestacbes da Reforma protestante surgiram
pedidos para a realizacdo de uma Reforma catdlica e de um Concilio. A ideia de
reunir um Concilio surgiu de Carlos V' mas so6 foi executada em 1545, pois os
Papas receavam que o objetivo deste fosse a diminuicdo da sua autoridade por
parte do imperador (DUNKERTON [et al.]: 1999, 14,29). No entanto, perante o
avanco das doutrinas de Lutero e de Calvino na Alemanha, Inglaterra, Paises
Baixos, Polonia e até na Italia (GRIMBERG: 1965, 142), o Concilio tornava-se
inevitavel e indispensavel.

A incapacidade revelada pelo Papa Clemente VII de elevar o nivel moral da Igreja
ajudou ao avango da reforma tendo o seu sucessor, Paulo lll, apoiado os que a
defendiam. Neste sentido, admitiu novos cardeais, pedindo-lhes que elaborassem
um relatorio interno sobre a Igreja. Neste documento os cardeais apresentaram
uma violenta critica a atitude dos padres, a situacdo dos conventos e concluem
que nalguns casos as altas fungdes eclesiasticas se encontravam nas maos de
pessoas indignas (GRIMBERG: 1965, 143). Em 1540 o Papa Paulo Ill reconheceu

' Este pretendia que o Concilio pusesse fim ao conflito entre catdlicos e protestantes e que
reforgasse a cristandade face a permanente ameaca turca.
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a Ordem dos Jesuitas, criada por Inacio de Loyola em 1539. Tratava-se uma
ordem religiosa diferente, de cariz militar, fortemente disciplinada e hierarquizada,
que combatia ao servigo de Cristo e tinha na agao missionaria juntos dos infiéis e
heréticos a sua prioridade. Os seus métodos de ensino representam uma notavel
evolugdo no ensino vigente que considerava o chicote como método didatico
eficaz (GRIMBERG: 1965, 158). Em 1542, o mesmo pontifice criou o Santo Oficio
— uma nova comissao de cardeais — que funcionava como tribunal supremo. Essa
Comissao tinha autoridade sobre a Inquisicdo de todos os paises e também
liberdade para nomear quem quisesse, para condenar a prisdo ou a morte os
acusados e confiscar os seus bens. Em 1545, cede aos desejos de Carlos V e
convoca o Concilio de Trento (1545-1563), do qual sairam os decretos que
promoveram a clarificagdo do dogma e da lei eclesiastica; a regularizagao de
varios aspetos da pratica religiosa 2 e uma liturgia uniforme. Conseguiram
concentrar as mentes no sentido de fortalecer a moral e disciplinar as forgas da
Igreja transformando-as numa arma opositora a Reforma protestante. De facto, a
Reforma catdlica conseguiu quebrar o avango protestante e extirpar a heresia em
paises como a Polonia e a Alemanha Meridional e difundir-se pelos territorios
descobertos durante a Expansao maritima.

Em 1559, o Papa Paulo IV criou o “Index Librorum Prohibitorum”, lista de livros de
leitura proibida pelo risco que acarretavam para a Fé e os bons costumes.

O esquema reformista catdlico estava montado e perfeitamente operacional com
a acao do Santo Oficio, da Inquisicao, index e das novas ordens eclesiasticas,
contudo, ndo podemos deixar de referir que a este tempo corresponde o
agravamento do afastamento tedrico entre os sacerdotes e os crentes, o
prolongamento indefinido da menoridade espiritual e a repressao da inquietagédo

intelectual (MORINEAU: 1980, 235). Ironicamente, esta conjuntura beneficiou o

2 Entre os quais a proibigdo da acumulacgdo de varios beneficios eclesiasticos pelo mesmo clérigo,
imposicdo de uma residéncia fixa aos bispos, condenagdo da simonia, proibicdo do casamento
dos sacerdotes, proibicdo de comportamentos mundanos por parte dos eclesiasticos e a
implementacdo da obrigatoriedade da formagdo dos padres em seminarios diocesanos
(GRIMBERG: 1965, 165).
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mercado artistico, particularmente a pintura, que viu as suas encomendas

incrementadas e valorizado o estatuto dos seus produtores.

1.2. O século XVI portugués

Afastado das guerras que se travavam por toda a Europa, Portugal vivia nos finais
do século XV e inicios do XVI um periodo prospero de consolidacido do poder
politico, reafirmacgéo da sua individualidade e refor¢go da unido religiosa por todo o
Império (DESTERRO: 2008, 17,33). Nesse periodo, foram reforcadas as suas
ligacgdes histéricas, dinasticas e comerciais com a Flandres e com Espanha.
Durante o reinado de D. Manuel |, Portugal manteve o monopdlio do comércio
ultramarino, sobretudo devido a realizagdo definitiva e regular de uma navegacao
direta para a india (MORINEAU: 1980, 141). No entanto, a sua politica ultramarina
limitou-se & instalacdo de feitorias fortificadas nas costas de Africa e Asia
(GRIMBERG: 1965, 263), faltando-lhe o dominio do interior e das rotas terrestres
(MORINEAU: 1980, 145). Na América os portugueses ocuparam o Brasil, regido
que nao dispunha de uma sociedade avangada, nem de uma riqueza de recolha e
transagao imediatas.

A este periodo de prosperidade seguiu-se uma profunda crise, semelhante a que
se vivia na Europa. A crise portuguesa foi motivada sobretudo pela perda do
monopolio ultramarino, que expds de forma dramatica a fragilidade interna de
Portugal determinada pela baixa produtividade, pela desaceleragéo das atividades
agricolas e mercantis e pelo desequilibrio financeiro (MAGALHAES: 1993a, 93,
94). A morte de D. Sebastido em Alcacer Quibir em 1578, terminou com a
expansao portuguesa e Portugal perdeu a sua independéncia para Espanha,
tornando-se, a partir de 1580, dominio de Filipe Il, tio de D. Sebastido.

O final do século XVI foi marcado pelo desequilibrio acentuado na realidade
quotidiana das cidades, pelos encargos com a administragdo, pelos conflitos

gerados num mundo rural que se fragmentou, no rescaldo da aventura
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expansionista e pela burocratizagdo do aparelho militar apés 1580 (SERRAO:
1983, 241).

As classes médias da sociedade foram duramente afetadas pela crise, pelo vazio
sucessorio de 1578-1580 e, depois, pelo violento regime de tributagbes e
acelerado desequilibrio verificado nos meios de produgdo. Os foros e as
cobrangas da terra exigidos pelos latifundiarios e pelo clero revelavam-se
excessivos e impeditivos, levando a um decair da produtividade agricola e ao
consequente empobrecimento das populagbes camponesas, 0 que resultou em
perdas demograficas significativas em varias regides rurais. O elevado custo de
vida deste periodo, a subida dos precos e a desvalorizacdo da moeda no periodo
filipino provocaram a agitagdo das classes mais desfavorecidas que, por vezes,
se manifestaram em “levantamentos populares” de larga extensdo (SERRAO:
1983, 241).

Em resposta a esta crise e ao consecutivo aumento da pobreza surgiram varias
instituicdes de caridade, designadas por confrarias. Estas podiam ser laicas ou
religiosas, encontravam-se em territorios rurais e urbanos e organizavam diversas
acdes de caridade (SA;LOPES: 2008, 19). A caridade institucional acabou por se
transformar num mecanismo de controlo social, a semelhanca de outras
organismos como a Inquisicdo, o index e as visitas pastorais (SA;LOPES: 2008,
18,19).

As misericordias nasceram, nalguns casos, da desagregacao ou absor¢do de
confrarias de caracter assistencial ja existentes (BETHENCOURT: 1993, 151).
Desde a fundagéo da primeira, em Lisboa, no ano de 1498, pela rainha D. Leonor
que estes organismos se foram difundindo pelo continente, ilhas e territorios
ultramarinos.

A luta pelo poder dos monarcas face a aristocracia favoreceu o desenvolvimento
destas instituicbes, na medida em que eram utilizadas como meio de propaganda
régia. E sabido que os reis usavam o campo religioso como mecanismo de
reforco da sua autoridade, assumindo a fun¢do de principais defensores da fé,

grandes protetores dos crentes e das boas praticas cultuais.
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A referéncia particular a estas instituicbes deve-se, por um lado, a sua
importancia na conjuntura social, politica e religiosa do século XVI e por outro, ao
seu relevante papel de encomendante de objetos artisticos. A capacidade
econdmica para adquirir este tipo de bens deveu-se ao incremento das doacdes
que estas instituicdes registaram a partir do momento em que, depois do Concilio
de Trento, se popularizou a ideia de purgatério (SA: 2001, 345). Neste Concilio,
0S monarcas conseguiram alcancar um estatuto juridico especial para as
Misericordias, que passaram a ser confrarias dependentes da jurisdigdao do rei
embora fossem de indole religiosa (SA;LOPES: 2008, 35).

A importancia que as misericordias tiveram no seio do poder local, bem como a
multiplicidade das fungbes que desempenharam na sociedade — fundagédo e
administracdo de inumeros hospitais, acompanhamento de enfermos e enterro
dos mortos, assisténcia aos pobres, aos presos e condenados a morte —
transformou-as nas principais confrarias do antigo regime portugués.

Apesar do contexto historico do século XVI ser bastante adverso a situagao
humana, a verdade é que o ambiente artistico ndo se ressentiu, inclusivamente
verificou-se uma aproximagao de Portugal aos estilos e ideias vigentes na
Europa. Neste contexto, teve especial importancia a politica de modernizacao
cultural levada a cabo por D. Jodo lll. Esta caracteriza-se pelo intercambio
econémico e cultural estabelecido com paragens longinquas, pela aquisicdo de
obras oriundas dos principais centros produtores (DESTERRO: 2008, 33), pelo
acolhimento de inumeros artistas provenientes de alguns desses circulos, pelo
envio de letrados para universidades estrangeiras (MENDES: 1993, 380) e,
consequentemente, pela participacdo do pais no movimento humanista.
Simultaneamente, D. Jodo Il em conjunto com varios prelados e nobres
mandaram construir e renovar diversas igrejas, capelas e mosteiros, um pouco
por todo o reino (DESTERRO: 2008, 36).

Na segunda metade do século, esta renovacdo dos espagos religiosos ganha
especial relevo devido a necessidade de os adaptar a Reforma catdlica. O

aparecimento da Companhia de Jesus e da sua missionacao por todo o Império
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portugués fomentou também a construgao de locais de culto além-mar, para onde
eram levadas diversas pecgas de culto, nomeadamente pintura.

A pintura portuguesa do século XVI soube responder aos requisitos de um
mercado vasto e complexo do ponto de vista territorial e estético. Percorreu um
caminho complexo no qual se cruzaram diversas tendéncias estéticas, desde os
valores tardo-goéticos, cujas remanescéncias se observava nas pinturas saidas
das oficinas mais tradicionalistas, até as formulagdes mais modernas e de cariz
italianizante dos mestres cosmopolitas mais atualizados (DESTERRO: 2008,
33)2.
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2. CONTEXTO ARTISTICO

2.1. O Maneirismo: origens e caracteristicas gerais da pintura

O Maneirismo foi 0 movimento artistico e cultural que nasceu em ltadlia, por volta
de 1520 (GUSMAO: 1960, 71), depois do Renascimento e, que se propagou por
toda a Europa ao longo do século XVI.

A sua denominagdo teve origem na palavra italiana “maniera”, utilizada ja no
século XIV por Cennino Cennini (1370-1440) > para definir o cunho expressivo de
cada pintor (MELO: 2012, 43).

Contrariamente a outras épocas, no século XVI o termo “maniera” era usado com
uma conotag¢do positiva, como sdo exemplos os textos de Francisco da Holanda
(1517-1584)* no tratado “Da Pintura Antigua” (1548) e os de Giorgio Vasari (1511-
1574)5 na obra “Vite dei piu eccelenti Pittori, Scultori e Architetti” (1550). Ambos
definem por “bella maniera” o estilo caracteristico de cada artista num
determinado tempo, assim como o respetivo estilo coletivo. Vasari designa por
“maniera moderna’ o estilo dos pintores do seu tempo, ou seja, do século XVI
(SERRAO: 1995b, 75).

% Cennino Cennini foi pintor florentino do gético final. Ficou conhecido pelo seu tratado “II libro
dell’arte”, uma importante fonte de informagdo sobre métodos, técnicas e atitudes dos pintores
medievais.

* Francisco de Holanda foi o primeiro pintor portugués a viajar para Roma e foi um importante
tedrico deste periodo. Na cidade papal conviveu com diversos artistas italianos e conheceu as
obras dos mestres prestigiados do seu tempo. Quando regressa a Portugal torna-se cavaleiro-
fidalgo nos circulos cortesédos de D. Jodo lll e escreve os textos “Da Pintura Antigua”, em 1548 e
“Do Tirar polo natural’”, em 1559, duas importantes bases tedricas deste movimento artistico.
Através dos estudos de Sylvie Deswarte conhece-se o seu relevante papel na divulgagédo da
doutrina neoplaténica em Portugal e especialmente na atitude pioneira de defesa do conceito de
ideia platénica no campo da teoria e da criagdo artistica (SERRAQ: 2002, 172,173).

5 Giorgio Vasari foi um pintor maneirista italiano, arquiteto e escritor, sendo inclusivamente
considerado o primeiro historiador de arte. Em 1550 publicou um importante livro intitulado “Vite
dei pit eccelenti Pittori, Scultori e Architett” que numa primeira edicdo apresentava a sua opinido
critica sobre a arte ocidental e uma serie de biografias de artistas. Segundo escreve Vasari neste
livro, a exceléncia da arte da Antiguidade Classica seguiu-se uma época de declinio
correspondente a ldade Média depois da qual a situagéo foi revertida com o surgimento do
Renascimento no século XIV por Cimabue e Giotto e culminando com as obras de Miguel Angelo.
Na segunda edigéo desta publicagdo que foi ampliada, Vasari acrescentou as biografias de uma
série de artistas seus contemporaneos, bem como a sua autobiografia (VASARI: 2007).
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Este movimento artistico manifestou-se como resultado de um espirito critico e
conturbado que testemunhou uma época especialmente complexa na Europa,
principalmente na Peninsula Italica, que surgiu com o fim da sua supremacia
econémicaﬁ, a perda da autoridade politica de algumas das suas cidades, com o
choque do saque de Roma em 1527 e com o desenvolvimento da Reforma
protestante (DESTERRO: 2008, 49,50).

Estes acontecimentos geraram uma profunda transformacao espiritual e
ideolégica nos artistas para quem a regularidade e a harmonia do estilo
precedente, o Renascimento, ja ndo faziam sentido.

Segundo Erwin Panofsky, o maneirismo € a expressdo de uma nova corrente
ideoldgica que se impde na Europa na qual os valores da matéria deixam espago
a afirmacdo de um certo ideal aristocratico que privilegia a diferenciagcao
individual, assim como o regresso em forca do imaginario e da afetividade,
contrariando o racionalismo exacerbado do classicismo do século XV
(DESTERRO: 2008, 50).

Efetivamente, o Maneirismo abandonou os principios do classicismo cortando
com os esquemas geométricos da arte humanista definidos por regras
matematicas de simetria e perspetiva (ZUFFI: 1997, 140) ao mesmo tempo que
valorizou a individualidade do artista e a originalidade do seu trabalho. A arte
deste tempo transformou-se num produto intelectual, “cosa mentale”, que era fruto
do pensamento do artista iluminado por Deus através da “idea” e, por
conseguinte, superior a simples cépia do natural proposta pelo classicismo
(SERRAOQ: 1983, 28).

Em termos gerais e do ponto de vista estético o Maneirismo caracterizou-se por
uma desconstru¢do da perspetiva, ambiguidade na elaboragdo dos planos
figurativos, dinamizacdo ou desequilibrio das composi¢des, alongamento das
figuras e colocagcdo destas em poses teatrais e serpenteadas, configuragao

antinatural dos panejamentos, muito volumosos e teatrais e, por ultimo, pela

® Esta perda deveu-se a transferéncia do eixo econémico do comércio do Mediterraneo para o
Atlantico.

46



preferéncia por um colorido contrastado e uso de uma luz por vezes artificial
(SERRAOQ: 1983, 24).

O século XVI foi palco de um importante desenvolvimento na producido e
comércio de objetos artisticos. Assistiu-se a valorizagado da aprendizagem atraveés
da constituicdo das primeiras academias (DUNKERTON [et al.]: 1999, 1) assim
como a teorizagao e divulgagao das novas ideias através da redagao e publicacao
de diversos tratados artisticos. A nova linguagem estética beneficiou de novos e
privilegiados espacgos de divulgacao tais como feiras e as primeiras galerias de
arte (DUNKERTON [et al.]: 1999, 1). Para esta difusdo artistica contribuiram
também de forma significativa as gravuras italianas e neerlandesas que
circulavam, a época, por toda a Europa. Exemplo da atividade artistica a que o
século XVI assistiu foram as feiras, mercados e galerias de arte que durante todo
0 ano aconteciam em Antuérpia e que se tornaram fundamentais para a difusao
do Maneirismo e para fomentar a produgao e a compra de objetos artisticos
(DESTERRO: 2008, 76). Por outro lado, a proliferacdo das ordens religiosas e o
processo da Reforma catdlica foram também fatores de desenvolvimento do
Maneirismo, que se transformou num veiculo privilegiado de propaganda crista e
de difusdo dos principios doutrinarios estipulados no Concilio de Trento (Vd.
subcapitulo 2.2).

A arte tinha cada vez mais compradores dos quais se destacaram o Vaticano, as
Casas mais influentes na Europa e as principais cortes, como a de Francisco | de
Franca, a de Filipe Il de Espanha, a de Alberto V em Munique, a de Rudolfo Il em
Praga e a corte de D. Joao Ill em Portugal (DESTERRO: 2008, 54).

Este incremento na aquisicao de objetos artisticos por parte de laicos e religiosos
levou a uma maior mobilidade dos artistas, principalmente pintores, que se
deslocavam para responder a diversas solicitagdes e a luta pela libertagao da sua
profissdo do regime corporativo. Pretendiam por um lado autonomizar a sua
atividade e por outro distingui-la de diversos oficios exclusivamente artesanais,

com 0s quais eram equiparados desde a ldade Média.
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Apesar da sua heterogeneidade, a vasta aceitagcdo do Maneirismo transformou-o
no primeiro estilo internacional conhecido na Europa desde o gético (SERRAO:
1983, 28). Todavia, foi considerado um momento “inferior” da historia da arte e
encarado até ao século XX como um periodo de decadéncia da arte,
caracterizado por repeticbes formais e balizado pelos grandes momentos
artisticos do Renascimento e do Barroco (DESTERRO: 2008, 17, SERRAOQ: 1983,
21). Atualmente, é reconhecido como uma corrente cultural autébnoma que adotou
férmulas distintas e profundamente condicionadas pelas tradigbes culturais de
cada pais, traduzindo-se numa multiplicidade de expressdes plastica
(DESTERRO: 2008, 48, SERRAO: 1983, 21-31).

2.2. A Reforma catélica e a sua influéncia na pintura maneirista

A expressdo Reforma catdlica foi usada pelos historiadores Hubert Jedin e
Wilhelm Maurenbrecher para definir os diversos mecanismos criados pela Igreja
catdlica a fim de promover a sua renovagao espiritual, moral e legal, enquanto por
Contra-Reforma se entendem as agbdes determinadas para combater a Reforma
protestante e evitar a sua difusdo (SISTRI: 2004, 1145).

Esta reformulacédo do funcionamento da Igreja foi proclamada no Concilio de
Trento que se desenvolveu entre 1545 e 1563. Na ultima sessao deste Concilio,
realizada a 3 e 4 de Dezembro de 1563, os cardeais e bispos confirmaram o culto
dos santos e aprovaram a manutengcdo das imagens religiosas salvaguardando
que estas nao passavam de simbolos das figuras celestes (GONCALVES: 1990,
111). Na mesma reunido foram definidas as regras que as imagens sacras teriam
de cumprir para serem aceites como objetos de culto. No decreto tridentino
intitulado De invocatione, veneratione, et reliquiis sanctorum et sacris imaginibus
constava que a produgao artistica nao podia conter motivos iconograficos pagaos

nem elementos que desviassem a atengao do observador face ao tema religioso,
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nao devia incluir nus’ e imagens de animais a ndo ser que estes Ultimos fossem
imprescindiveis para descrever a histéria sagrada, nao podia expressar algo
considerado falso, incerto, apécrifo, supersticioso ou estranho a época e deveria
representar roupas e ornamentos adequados ao conceito de santidade
(MENOZZI: 1995, 207-210).

Apesar de todos estes condicionalismos impostos as imagens sacras, 0S seus
produtores beneficiaram do aumento das encomendas e da melhoria da condi¢cao
social da sua profissdo. As gravuras importadas e as obras realizadas por outros
pintores serviam normalmente de apoio iconografico e compositivo as produgdes
nacionais conduzindo, nalguns casos, a uma certa estagnagao formal e repetigéo
tematica (DESTERRO: 2008, 131).

A arte, principalmente a pintura, teve um papel fundamental no seio deste
movimento, tornando-se uma ferramenta imprescindivel a catequizacdo e ao
combate a ag¢ao iconoclasta do calvinismo.

Os temas preferidos eram as cenas de milagres e de martirios, bem como as de
exaltagdo mistica (GONCALVES: 1990, 112). As representagdes de Cristo, da
Virgem e dos santos eram consideradas um meio de adoragdo de Deus e
funcionavam como intermediarios na salvagdo dos crentes (SERRAO: 2012a,
104).

Em Portugal, as resolugdes tridentinas foram aceites e difundidas a mando do
cardeal D. Henrique, regente em nome de D. Sebastido, logo em 1564, um ano
apos o fim do Concilio. (GONCALVES: 1990, 112).

Cabia as Constituicdes Sinodais publicadas pelos nossos bispados a indicagao
das formulas iconogréaficas reprovadas pela Igreja (GONCALVES: 1973, 13) e
nelas se declaravam as penas pecuniarias atribuidas aos parocos, abades,
pintores e outros intervenientes na execucédo dos objetos de arte sacra, quando
se verificava o desrespeito pelas disposigdes das autoridades religiosas
(GONGCALVES: 1990, 113).

"A representagdo do nu, tdo difundida no Renascimento, foi proibida durante este periodo da
Reforma catdlica. Apenas se permitia a execugcdo de corpos parcialmente desnudos,
representando martirios de santos (GONCALVES: 1990, 115,116).
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A vistoria dos espacgos religiosos era realizada posteriormente pelos chamados
visitadores episcopais, que tinham autoridade para mandar repintar ou, em ultimo
caso, destruir as obras que se desviassem das normas (GONCALVES: 1990, 116,
SERRAOQ: 2012a, 103).

Segundo Flavio Gongalves a Igreja catdlica portuguesa regulou a arte “a fim de a
expurgar das notas tidas por censuraveis e de promover uma iconografia de
combate, de testemunho e de catequese” (GONCALVES: 1973, 13).

A Inquisicao portuguesa teve efetivamente um papel importante no banimento de
imagens condenadas e sobretudo na defesa da propria ortodoxia das imagens e
temas representados. Em 1518, na seccao intitulada “Avisos e Lembrangas” do
“Index Librorum Prohibitorum”, publicado em Lisboa, Frei Bartolomeu Ferreira
(censor de “Os Lusiadas”) defendia a seguinte intervencao: “que se examinem
com rigor, como é costume neste Reino, os debuxos, imagens, retabulos, panos,
cartas, que vém de terras estranhas: porque soem as vezes vir nelas letras ou
figuras indecentes e desonestas, ou suspeitas, ou escandalosas, e injuriosas ao
Estado Eclesiastico; e os hereges fazem nas pinturas o que fazem nos livros a
seu modo, e pintam nelas muitas coisas em desprezo das cerimoénias e ritos da
santa Igreja Romana, como se vé por experiéncia” (GONCALVES: 1990,
125,126).

O controlo era eficaz e abrangente, como se pode deduzir do elogio que vemos a
Inquisicédo portuguesa proferido pelo tedlogo castelhano Francisco Cornejo no seu
texto “Pareceres sobre el Abuso de las Figuras, y Pinturas Lascivas e
Deshonestas”, de 1621 (SERRAO: 2012a, 119).

Este organismo chegou a ter ao seu servigo diversos pintores como, por exemplo,
Francisco Jodo e Francisco Nunes Varela em Evora, Alvaro Nogueira em Coimbra
e Anténio Pereira em Lisboa (SERRAQ: 2012a, 118,119).
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2.3. O estatuto social dos pintores

No inicio do século XV, os artistas eram considerados artesdos e estavam
sujeitos ao regime de oficiais mecanicos, submetendo-se as regras dos grémios
(Italia), das “guildas” (Norte da Europa), das “corporaciones de menestrales”
(Espanha) e das corporagées dos oficios (Portugal) (SERRAO: 2002, 83).

A sua formagao continha uma parte tedrica, que requeria conhecimentos basicos
de leitura, escrita e aritmética e uma parte pratica, feita numa oficina, na qual
comegavam por preparar materiais, faziam trabalhos considerados “menores” e
s6 depois colaboravam diretamente nas obras dos mestres (DESTERRO: 2008,
97). Este processo de ensino podia durar uma década e terminava com a
realizacdo de um exame (SERRAQ: 2002, 83).

Este sistema corporativo da organizacdo do trabalho artistico comecou a
modificar-se no final do século XV, nomeadamente em ltalia, fruto do aumento
das encomendas por parte da Curia papal. Tratou-se de um processo gradual e
deveu-se a necessidade crescente de aquisicdo de objetos de culto por parte de
diversas classes (DESTERRO: 2008, 99) o que tornou os seus produtores
imprescindiveis e, consequentemente, mais valorizados. A implantacdo da
Reforma catdlica e o necessario papel das artes na catequizagao tridentista
reforgou a promogao social dos artistas.

As primeiras Academias criadas em Italia consistiram também num importante
passo para a ascensdo dos artistas que, com o tempo, comegaram a ser
admirados em paralelo com as suas obras (DESTERRO: 2008, 102).

Em Portugal, a produgédo artistica (pintura a éleo incluida) era vista como mera
producdo técnica e manual e encontrava-se presa aos “regimentos” que
impunham diversas regras aos artistas, taxavam os salarios e o pregco das
encomendas especificas. Estes “regimentos” foram revistos em 1539 a mando de
D. Joado lll, sendo os pintores incluidos nos “estratos mecanicos anexos® e
abrangidos pela bandeira de Sao Jorge, da qual séo lideres os barbeiros e

armeiros (SERRAO: 1983, 67,68). Sobretudo a partir desta altura, os pintores véo
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comecar a luta no sentido de se libertarem da sua Bandeira. Durante o século
XVI, a palavra pintor referia-se a trés categorias: o pintor de dourado e estofado, o
pintor de témpera e fresco e o pintor de imaginaria a 6leo. Cada um destes
profissionais tinha o seu ambito de atuacdo, no entanto, por vezes, acumulavam
tarefas pertencentes a outras categorias (SERRAO: 1983, 183,184).

A formagao dos aspirantes a pintores era em média de 5 anos (podia ir de 3 a 9
anos) e iniciava-se por volta dos 14/16 anos. No seu ambito o aprendiz estava
obrigado a servir o mestre, quer na arte em que pretendia formar-se como noutras
tarefas servis (DESTERRO: 2008, 105). No final da formagédo era executado um
exame cuja prova variava consoante a classe. O pintor a 6leo, a categoria mais
elevada, tinha de executar “hia tauoa de quatro ou ¢inco palmos em quadra e em
casa do Juiz pintara a Imagem que lhe elle disser em modo que na dita tauoa aja
magenaria, paisagem e alglas menudengias para que entudo se veia sua
suffigiengia. E o que assi for examinado pela sobredita maneira ficara examinado
de todas as outras cousas aa pintura necessarias E ao ornamento della”
(CORREIA: 1926, 104). S6 depois da aprovagcado desse exame poderia abrir
oficina, continuando a sofrer diversos constrangimentos mesmo nessa altura
devido ao sistema corporativo instituido.

O combate dos pintores a 6leo pela liberalidade da sua profissao foi realizado
contra os restantes pintores artesdos da Bandeira de Sao Jorge, contra as
autoridades administrativas e contra os pesados impostos e obrigagcdes a que
estavam sujeitos. Alguns pintores escreveram peticdes no sentido de se
libertarem deste sistema corporativo e viram os seus pedidos aceites, como nos
casos de Diogo Teixeira, Gaspar Vieira e Cristovdo Vaz, em 1577 e mais tarde,
Sim&o Rodrigues, Domingos Vieira Serrdo e André Reinoso (SERRAO: 2012a,
115). Mas esta luta foi também travada por estruturas coletivas — como a criada
em 1612 por dezasseis pintores de Lisboa dirigidos por Ferndo Gomes e que
contestaram a tributagéo fiscal — ou ainda por organizagbes de classe, como a

Irmandade de Sao Lucas fundada em 1602, que deveria ter funcionado como uma
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Academia de Desenho mas acabou por funcionar providenciar apoio religioso e
social aos seus membros (SERRAOQ: 2002, 254-258, SERRAQ: 1991, 142,143).
Por ser o centro artistico mais desenvolvido e capaz de entender as
reivindicacdes dos artistas e o valor do seu trabalho, Lisboa tornou-se o centro da
luta da classe de pintores a 6leo. A partir do ultimo quartel do século XVI, os
pintores de 6leo assistiram, finalmente, a separacdo da sua atividade face
aparelho mesteiral e a companhia dos seus colegas de témpera e de dourado.
Daqui em diante a arte da pintura a 6leo tornava-se "liberal” e os seus produtores
ascendiam a cargos socialmente superiores (SERRAO: 1983, 209). Esta
alteracdo foi possivel por dois motivos: a renovacdo das mentalidades,
processada com o Maneirismo e a grave situagédo socioeconémica dos produtores
de arte (SERRAQO: 1983, 75).

As encomendas tinham disparado a partir de meados do século XVI e os pintores
realizavam-nas muitas vezes em sistema de colaboragdo. Tornava-se assim
possivel desenvolver varias obras em simultdneo e de dar resposta as
encomendas em tempo util. Contudo, este sistema nao impedia a individualizagcao
dos trabalhos, nalguns casos assinados pelos seus autores, de forma a serem
distinguiveis das restantes obras realizadas na mesma empreitada. Exemplos
disso sao as pinturas do retabulo-mor da Igreja da Luz de Carnide da autoria de
Francisco Venegas e que se encontram assinadas contrariamente as do seu
parceiro de empreitada, Diogo Teixeira. Existe também a indicacdo de uma
assinatura de Diogo Teixeira numa tabua que representa o tema “Repouso na

Fuga para o Egipto” pertencente a uma colecéo particular (SERRAQ: 1983, 246).

2.4. A pintura maneirista portuguesa

A pintura da primeira metade do século XVI foi marcada pela coexisténcia de
varias tendéncias estéticas, que vao do cariz tardo-gético (Escola de Coimbra) ao
proto-renascentista (oficinas régias de Jorge Afonso, Francisco Henriques, Vasco

Fernandes e Mestre da Lourinhd), passando pelos modelos flamengos de
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Antuérpia, Gand, Ypres e Bruges (Oficina do Espinheiro) (SERRAO: 2002, 78-82).
O discurso artistico tradicional, marcado pelas influéncias flamengas, debatia-se
com o aparecimento de solugbes classicistas de cariz romano (proto-
renascentistas).

A pintura flamenga tinha alcangado fama internacional ao longo do século XV
devido a evolugao da técnica a 6leo desenvolvida por artistas como Jan Van Eyck
(c. 1390-1441) e Rogier Van der Weyden (c. 1400-1464). Portugal ao manter as
boas ligagdes com a Flandres durante o tempo aureo das Descobertas, ou seja,
no principio do século XVI, promovia o intercambio de artistas e pegas que se
tornavam modelos para as nossas representagdes pictéricas. Diversos artistas
flamengos trabalhavam, n&o raras vezes, em conjunto com artistas nacionais, ao
abrigo do recorrente sistema de parcerias.

Por outro lado, outros pintores foram aderindo a outra tendéncia, marcada pelo
gosto pelo antigo e pelo estudo da perspetiva, dando origem ao breve momento
renascentista portugués, vivido na década de 20 (SERRAQ: 2002, 81) sob o apoio
do rei D. Jodo lll. Neste ambiente artistico pluralizado, tém especial importancia
as politicas de mecenato realizadas pela irma de D. Manuel |, a rainha D. Leonor,
pela segunda mulher deste monarca, D. Maria e por D. Catarina de Austria,
mulher de D. Joo Ill.

Quando a situagdo econdmica se comegou a desmoronar devido a crise do
Império, a cultura portuguesa do final do reinado de D. Jodo Ill deparou-se com a
fragilidade da nossa curta e tardia experiéncia renascentista.

Em meados do século XVI e como resposta a este periodo conturbado, Portugal
aderiu lentamente a renovagéo estética italiana de caracter anti-renascentista,
adotando o Maneirismo como “estilo oficial’ na segunda metade do seculo XVI.
Prova desta renovagao séo as obras do poeta Luis de Cambes (¢.1524-1579 ou
1580), do tratadista Francisco de Holanda (1517-1585), do pintor Anténio
Campelo (SERRAO: 1995b, 17) e, mais tarde, ja sobre o cunho tridentista, as
obras de pintores como Francisco Venegas (1525-1594), Ferndo Gomes (1548-
1612) e Diogo Teixeira (c.1540-1612).
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O Maneirismo portugués foi introduzido por pintores que, a semelhanga de Diogo
de Contreiras (act. 1521-1565), principal representante do que o historiador de
arte Vitor Serrdo designa por “maneirismo experimental’, foram abandonando a
normatividade renascentista em prol do uso do desenho solto, de esbocos
dindmicos, cores 4cidas e de poses serpenteadas (SERRAQ: 1995b, 24).

A entrada definitiva do maneirismo em Portugal surge em meados do século XVI,
fruto da deslocacgao de diversos pintores nacionais a ltalia, principalmente Roma,
apoiados pelo rei D. Jodo lll. Estes pintores — Antonio Campelo, Gaspar Dias
(act.1560-1591), Lourenco de Salzedo (c. 1535-1577) e Francisco Venegas
(1525-1594) - intitulados por Vitor Serrdo como “romanistas”, tiveram
oportunidade de presenciar a experiéncia maneirista italiana, de forte cariz
anticlassico como se conclui das palavras de Pontorno (1494-1557)8 para quem a
pintura devia assumir “piti di maneira che di natura” (SERRAOQ: 1995d, 433).

As suas pinturas apresentavam em tragos gerais 0s principios maneiristas do
irrealismo das cenas, curvas contrastantes das poses das figuras e desenho
primoroso (SERRAO: 1995b, 26).

Depois desta fase de aproximagcdo a “Bella Maniera” a pintura portuguesa
comecgou a perder as vitalidades introduzidas por estes romanistas devido a sua
adaptacéo ao canone tridentino, imposto a partir do ultimo quartel do século XVI.
As relagdes entre D. Jodo Ill e a Curia romana foram reforcadas com a
participacdo de bispos e tedlogos portugueses na primeira e segunda fase do
Concilio de Trento. Neste contexto, a pintura assume papel principal, na medida
em que adquire intuito catequético e pedagogico, promovendo uma iconografia de
combate a reforma protestante através da isencido de caracteristicas vistas coimo
heréticas, profanas e “impuras”.

Os artistas mais interessantes deste ciclo sdo Diogo Teixeira (c.1540-1612),
Ferndo Gomes (1548-1612), Simao Rodrigues (c.1560-1629), Domingos Vieira

8 Jacopo Carucci, denominado frequentemente de Pontorno (nome derivado de Pontorme, cidade
toscana de que é originario), foi expoente maximo da escola maneirista florentina e figura marcada
por um temperamento neurético. Evidenciou-se através de uma obra pictérica caracterizada por
figuras com poses contorcidas, perspetivas distorcidas e utilizagdo de cores peculiares (ZUFFI:
1997, 172).
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Serréo (c.1570-1632) e Pedro Nunes (1586-1637) (SERRAQ: 2009, 41). Estes
pintores estavam condicionados quer pelas encomendas régias e eclesiasticas,
quer pelas suas préprias concec¢des artisticas, padecendo por vezes de uma certa
estagnagéo criativa e iconografica, que se agudizou depois de Trento (GUSMAO:
2004, 298). Porém, os pintores do sistema beneficiaram do aumento das
encomendas, cada vez mais disputadas e melhor custeadas e do gradual
reconhecimento de um estatuto de liberdade para os seus melhores executantes.
Os modelos tridentinos da pittura senza tempo chegaram a Portugal
nomeadamente através do arquiteto pintor jesuita, padre Guiseppe Valeriano, que
passou pelo nosso pais em 1579 (SERRAO: 1995b, 32) e dos modelos espanhbis
a partir de 1580, altura em que, sob 0 mesmo rei, aumentou o intercambio de
pintores entre Portugal e Espanha, através daquilo que os historiadores chamam
de eixo Sevilha-Lisboa. Esta cidade espanhola foi centro de aprendizagem para
diversos mestres portugueses e varios pintores espanhodis trabalharam em
Portugal. A influéncia de alguns desses pintores, como Luis de Morales, nas
obras de pintores nacionais é bastante evidente e mostra a intensidade deste
intercambio (SERRAOQ: 1991, 26-29).

Vive-se uma época de “padronizagao” dos grandes conjuntos retabulares, alguns
deles ainda integros, como sao por exemplo os casos dos que encontramos nas
capelas-mores da Igreja da Luz de Carnide, da Sé de Portalegre e da Igreja da
Misericordia de Alcochete (SERRAOQ: 1995b, 33).

Os temas mais defendidos e apreciados nesta conjuntura religiosa foram a
Natividade e cenas da infancia de Jesus (como por exemplo a Adoragdo dos
Pastores), marcados por anjos esvoagantes, que a italiana, dominavam a parte
superior das pinturas. Dentro dos temas da vida da Virgem mais reproduzidos
contam-se a Anunciagéo, Visitagdo da Virgem a Santa Isabel (futuras referéncias
abreviadas para Visitagdo) e Assungéo. A vida dos santos também foi um tema
preferido, com o mesmo intuito de sensibilizar os crentes e fomentar a sua fé na
Igreja Catdlica (CUNHA: 2002, 171). As confrarias das Misericordias foram
responsaveis pela representagao constante de trés assuntos: Pieta, Visitagdo e
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obras de Misericérdia. O tema Pieta era muito adequado a arte dramatica da
Contra-Reforma e repetiu-se indefinidamente dos séculos XVI ao XX. A
representacdo exaustiva da Visitacdo deve-se ao facto da festa anual das
confrarias das Misericordias a 2 de Julho corresponder ao dia da Visitacdo de
Nossa Senhora e, consequentemente, em cada uma das igrejas desta instituicao
existe, quase sempre, uma pintura com este tema (GONCALVES: 1973, 20).

Tal como vimos acontecer em termos internacionais, também em Portugal o
Maneirismo foi uma época desprestigiada até meados do século XX. Para a sua
compreensdo e valorizagado foram fundamentais os primeiros estudos feitos por
Adriano de Gusmao e, posteriormente, por Vitor Serrdo. O primeiro autor
identificou a transformagéo verificada na pintura de meados do século XVI e
inicios do séc. XVII, que caracterizou pela mudanga de cor (dominio dos violaceos
miguelangelescos), pelo idealismo das figuras representadas, que possuem perfis
e gestos convencionais (GUSMAO: 1960, 72,73), pela robustez das figuras
masculinas, pela elegancia das figuras femininas (quer no tratamento dos trajes,
quer na postura) e pela atengdo dada aos pormenores (GUSMAO: 1955, 5).
Descreveu o perfil da pintura quinhentista de uma forma que permanece legitima,
afirmando: “italianizamo-nos, sem duvida, mas em regra sem uma subordinagédo
perfeita aos moldes italianos, ainda que num decidido caminho de modernizacgéo.
Os nossos artistas como que souberam, por instinto, incorporar, em certas
constantes tradicionais, a nova expressdo cultural que seduzia quase toda a
Europa. Né&o ja, bem entendido, a renascentista propriamente dita, que n&o
recolhéramos em devido tempo, vinculados entdo aos flamengos, quem sabe se
para guardar o nosso proprio caracter. Mas seguimos, afinal discretamente, os
novos padrées do maneirismo, ndo tanto na finura, elegancia e voluptuosidade
dos mestres de Parma ou Florenga, mas sobretudo na feicdo mais austera e
classica dos romanistas, a que mais quadraria, certamente, a uma sociedade que
aderiu & Contra-Reforma”(GUSMAOQ: 1957, 27).

Vitor Serrdo, na continuagcdo do estudo desta época artistica, fez a divisdo da

pintura maneirista em varios momentos, analisando as suas caracteristicas e as
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conjunturas historicas envolventes. Reconheceu que os artistas portugueses
seguiram os padrdes do Maneirismo internacional na sua vertente romana, mais
austera e classica e que se adequava melhor a uma sociedade contra-reformista,
constatando que “a decéncia e a veia catequizadora séo, pois, em termos
iconogréficos, as duas grandes vias da pintura maneirista portuguesa”’ (SERRAO:
1993b, 32). Por outro lado, verificou a alteragdo no estatuto social dos pintores,
que através da sua luta e do aumento da importdncia do seu trabalho
conseguiram libertar-se gradualmente da tutela das bandeiras e,
consequentemente, das obrigagdes e tributos que pagavam a estas corporagdes.
A este respeito refere: “no panorama evolutivo da histéria da pintura portuguesa, o
Maneirismo constitui momento artistico necessariamente feliz, conquanto
heterogéneo, marcado pela modernidade do alinhamento dos artistas face aos
padrées internacionais, pela ascensdo do seu estatuto social e pela consciéncia
de um estatuto de liberalidade que genericamente se reivindica e mais ou menos
se assume, desde Lisboa até as periferias, e por um desenvolvimento significativo
da teoria e da praética picturais” (SERRAQ: 2004, 42).

Os estudos destes dois historiadores de arte sdo essenciais a compreensao da
nossa pintura maneirista que comegou por alinhar com o fulgor e a irreveréncia da
“bella maneira” mas teve de se conter posteriormente, em nome das normas
tridentinas impostas pela Reforma catdlica, a semelhanga do que aconteceu no
mesmo periodo em Roma, Bolonha, Florenga e no Escorial (SERRAO: 2002,
243).
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3. TRATADOS E ESTUDOS MATERIAIS DA PINTURA PORTUGUESA DO SECULO
XVI

3.1. Referéncias documentais

O estudo técnico e material da pintura apoia-se numa fase inicial e sempre que
possivel, na analise de fontes escritas da época como contratos de obra nos
quais se pode recolher informagao pertinente sobre datas de execucao, autoria,
pagamentos, aquisicdo de materiais, exigéncias contratuais, ou o estudo de
tratados técnicos que contém indicagbes dos procedimentos comuns ou
considerados adequados para determinada pratica artistica a época do
documento.

Apesar de, na pintura do século XVI, ndo serem conhecidos muitos contratos de
obra, as pinturas de Diogo Teixeira estudadas neste trabalho possuem, na maior
parte dos casos, documentos relacionados com a sua contratualizagao
fundamentais para conhecer a data da sua execucgdo, autoria, alguns
procedimentos praticos efetuados pelo pintor e imposicdes dos encomendantes.
Na literatura técnica da época existem varios documentos referentes ao estudo da
pintura dos séculos XVI e XVII, aprofundando-se o nosso estudo naqueles que
tém um conteudo pratico relativo aos procedimentos e materiais intrinsecos a
realizacdo da pintura. Sao exemplos a execucgao/preparagcdo do suporte, a
elaboracdo do desenho, da camada pictérica (pigmentos e aglutinantes
adequados) e do estrato de protecao (verniz). Neste contexto, referimo-nos por
ordem cronoldgica: ao tratado do italiano Cennino Cennini, “Il libro dell’arte” que,
apesar de ser do século XV, inclui informagao relativa a alguns procedimentos
mais antigos que interessam para contextualizar e compreender algumas praticas
(CENNINI: 1988); ao tratado “Reglas para pintar’ de um autor andénimo de
Santiago de Compostela, que data de finais do século XVI e se apresenta como
um manual pratico de cariz técnico com indicagbes de utilizagdo dos materiais

pictoricos, referindo como preparar telas e tdbuas, como transferir o desenho para
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0 suporte, como moer os pigmentos, fabricar pinceis e fazer tintas e 6leos
(BRUQUETAS GALAN: 1988); ao tratado do portugués Filipe Nunes, “Arte
Poetica, e da Pintura, e Symmetria, com principios da perspectiva”, editado em
Lisboa no ano de 1615, importante pelo conhecimento que transmite a respeito da
perspetiva, simetria e anatomia do corpo humano assim como de aspetos praticos
relativos a producao de pintura, nomeadamente indicagcdes de como preparar os
painéis, as telas e alguns pigmentos e de como os utilizar da forma mais
adequada (NUNES: 1615); ao tratado andnimo portugués intitulado “Breve
Tratado de lluminagdo composto por um religioso da ordem de Cristo”, datado
entre 1618 e 1650, que apesar de tratar da producdo de iluminura, menciona
alguns dados sobre materiais e técnicas da pintura a 6leo (MONTEIRO;CRUZ:
2010); ao tratado do espanhol Francisco Pacheco, “Arte de la Pintura”, de 1649,
onde sdo descritos procedimentos de caracter pratico baseados na propria

experiéncia do autor enquanto pintor (PACHECO: 2001).

3.2. Estudos técnicos e materiais

Revela-se imperativo o enquadramento dos estudos técnicos e materiais feitos
sobre a pintura do século XVI com as restantes publicagcbes congéneres,
nacionais e internacionais, realizadas nas ultimas décadas, e incrementadas nos
ultimos anos através da disponibilizagdo de novos meios de investigacao
associados a implementacao da interdisciplinaridade no campo do conhecimento
do patriménio artistico portugués. No contexto nacional, encontram-se diferentes
tipos de trabalhos de investigacéo:
e Estudos de conjuntos retabulares ou de conjuntos de pinturas do século XV
e XVI publicados: relativamente ao século XV existem os exemplos do
retabulo flamengo de Evora (CAMPELO [et al.]: 2009) e do triptico de
Santa Clara do Museu Nacional de Machado de Castro (CAMPELO [et al.]:
2010); do século XVI surgem os estudos das pinturas da Charola do

Convento de Cristo de Tomar (c.1515), atribuidas ao pintor Jorge Afonso
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(IPCR: 2004), de algumas pinturas de Gregorio Lopes incluidas no estudo
geral realizado sobre obra deste pintor (IJF: 1999), do retabulo de Ferreira
do Alentejo (c.1565) do pintor Antonio Nogueira (SERUYA;PEREIRA:
2004) e das pinturas do retabulo-mor do mosteiro dos Jerénimos (1570-72)
de Lourenco de Salzedo (ALMADA [et al.]: 2000).

Estudos de conjuntos retabulares ou de conjuntos de pinturas do século XV
e XVI ndo publicados: neste a&mbito surgem alguns relatérios técnicos e
cientificos realizados no Centro de Conservacdao e Restauro da
Universidade Catodlica Portuguesa, que constituem importantes casos de
estudo da pintura desta época e nos quais se incluem os relatérios das
intervengdes de conservacgao e restauro realizadas nas pinturas de Diogo
Teixeira pertencentes a Misericérdia do Porto; o relatério técnico e analitico
de dezasseis pinturas sobre madeira da Igreja Matriz de Freixo de Espada
a Cinta (CCR: 2004); o estudo analitico de duas telas provenientes do
Museu Diocesano de Santarém intituladas Martirio de Séo Lourengo e Séo
Lourengo e o imperador (FRADE: 2014); o relatério técnico e analitico de
sete pinturas sobre madeira do Mestre do Sardoal (CCR: 2006. Acessivel
no Centro de Conservacdo e Restauro da Universidade Catdlica
Portuguesa - Centro Regional do Porto, Portugal.) e do retadbulo da igreja
de Tancos, atribuido por Vitor Serrao a Simao Rodrigues, que se encontra
atualmente exposto no Museu Diocesano de Santarém (CCR: 2013).
Investigacbes de caracter pontual, feitas a uma pintura ou a conjuntos de
pinturas, usando equipamentos de exame e analise e transformadas em
artigos, tais como, por exemplo, os estudos de um painel da Misericordia
do Montijo, do pintor Tomas Luis (CORDEIRO: 2005); de oito retabulos
atribuidos aos Mestres de Ferreirim (BENQUERENCA [et al.]: 2009); de
cinco painéis de santo Estévdo de Valenca, do pintor Francisco Correia
(MARTINEZ: 2010); do retabulo da Misericérdia de Almada (SERRAO [et

al.]: 2013); de doze bandeiras processionais atribuidas a Francisco Correia
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(SANTOS [et al.]: 2014); de um pano de altar de finais do século XV
(MALTIEIRA [et al.]: 2014).

Estudos parciais de pinturas, expressos em forma de artigos cientificos
feitos com a contribuicdo de equipamentos de exame e analise
relativamente ao material de suporte (COSTA: 2007, LAUW [et al.]: 2013,
SALGUEIRO: 2011), a preparagao dos painéis ou telas (ANTUNES [et al.]:
2016, ANTUNES [et al.]: 2014b, ANTUNES [et al.]: 2014c, ANTUNES [et
al.]: 2013, CALVO [et al.]: 2013, COROADO [et al.]: 2013, MELO [et al.]:
2014, MELO [et al.]: 2013, MENDES [et al.]: 2013, OLIVEIRA [et al.]: 2013,
VALADAS [et al.]: 2013), ao desenho (CABRAL [et al]: 1995,
CARMO;SOUSA: 2006) e aos materiais constituintes da camada cromatica
(GIL [et al.]: 2016, MELO;CRUZ: 2009, MELO [et al.]: 2011, paper 105,
MENDES [et al.]: 2014, VALADAS [et al.]: 2015).

Trabalhos realizados no &ambito de mestrados e doutoramentos: no
primeiro caso surgem os estudos sobre a paleta do pintor maneirista Diogo
Torres (DIAS: 2011) e sobre caracteristicas construtivas de dois retabulos
e suas respetivas pinturas, de finais do século XVI e inicio do XVII
(MARQUES: 2009); no caso dos doutoramentos aparecem os estudos
relativos aos suportes das pinturas de Vasco Fernandes (SALGUEIRO:
2012); a obra dos pintores maneiristas Francisco Jodo (MELO: 2012) e
Tomas Luis (CORDEIRO: 2013) e as técnicas e materiais das preparagdes
aplicadas na pintura portuguesa dos séculos XV e XVI (ANTUNES: 2014).



PARTE Il - O PINTOR MANEIRISTA DIOGO TEIXEIRAE A
SUA OBRA
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Diogo Teixeira foi um dos mais importantes e ativos pintores maneiristas
portugueses e foi o primeiro a adquirir a autonomia face ao sistema corporativo
que condicionava a atividade artistica. A sua obra insere-se no contexto
maneirista, no entanto, apresenta condicionalismos referentes aos principios
tridentinos, que impuseram varias regras as representagdes artisticas da época,
nomeadamente a pintura. O respeito da obra pictérica teixeiriana a estes valores
valeu-lhe um percurso laboral muito produtivo e geograficamente amplo, marcado
por colaboragdes de caracter interno (no ambito da sua oficina), como externo, ou
seja, com outros mestres, ao servico de diversas entidades e personalidades

relevantes da sociedade portuguesa do século XVI.

4. AVIDA

O pintor lisboeta Diogo Teixeira nasceu por volta de 1540 (SERRAO: 1991, 73) e
foi considerado por Vitor Serrdao uma das personalidades mais interessantes e
produtivas do maneirismo portugués, mais conservador e tridentino (SERRAO:
2012c, 106). Em 1565 surge registado como pintor e morador na Rua dos Frades
de Belém, na freguesia de Santa Justa, em Lisboa. A sua profissao é definida
através do registo de pagamento do imposto municipal designado por langamento
da Décima, apresentando-se Diogo Teixeira como um dos pintores mais taxados,
0 que indica distingdo social e recursos avultados (CORREIA: 1928, 80,
SERRAOQ: 2012b, 107).

Relacionou-se desde cedo com sectores aristocraticos e cortesdos, tornando-se
pintor particular do filho do Infante D. Luis e neto de D. Manuel | — D. Anténio,

futuro Prior do Crato® — que o nomeou cavaleiro fidalgo da sua casa (SERRAO:

°D. Antonio, Prior do Crato (1531-1595) era filho ilegitimo do Infante D. Luis. Recusou-se a ter
uma vida eclesiastica, como era vontade do seu pai. A partir de 1568 participa em diversas
missdes no norte de Africa, recebe o titulo de governador de Tanger e conquista a estima do rei D.
Sebastido, o qual acompanha na batalha de Alcacer-Quibir. E feito prisioneiro mas consegue ser
libertado, regressando a Portugal. E aqui que trava a luta pela sucessdo do trono, tendo sido
aclamado rei na vila de Santarém, mas depois derrotado na batalha de Alcantara em 1580.
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2012c, 106). O trabalho inicial nestes meios privilegiados permitiu-lhe contactar
com a nova tendéncia maneirista italiana, importada por figuras como Francisco
de Holanda e Antonio Campelo, o que constituiu uma influéncia relevante no seu
trabalho.

Casou-se por duas vezes, a primeira com Catarina Ribeiro e a segunda, em 1603,
com Joana Simées (SERRAO: 1982, 78). Do primeiro casamento teve trés filhas —
Ana, Jerénima e Justina. As duas ultimas foram batizadas respetivamente em 1
de Outubro de 1572 e 20 de Fevereiro de 1575. A sua filha Ana casou com
Anténio da costa, um dos seus discipulos, por volta de 1585 (SERRAO: 19953,
473, SERRAO: 2012¢, 107). Do segundo casamento teve outros filhos dos quais
uma menina chamada Fortuna.

Desde 1604 que existem registos de pagamentos anuais do pintor e da sua
segunda mulher ao Hospital de Todos—os—Santos, no valor de 930 réis, por casas
na Rua dos Estaus, no Rossio, onde viveram e onde o pintor tera morrido. Diogo
Teixeira faleceu provavelmente pouco antes de Novembro de 1612, data de um
documento passado pelo discipulo e genro do pintor, Anténio da Costa, a sua
vilva, no qual se responsabiliza pela tutoria dos seus filhos menores e pela
administracdo de uma quinta que o falecido artista possuia em Rio Maior. Apds a
morte do pintor, Joana Simdes ter-se-a mudado para esta quinta e em 1616 ha
noticia que trespassou as casas da Rua dos Estaus para Tomé de Sousa
(SERRAOQ: 199543, 474).

Consciente e defensor do espirito de individualizagao do artista que era emanado
pelos principios maneiristas e provavelmente cansado da coergdo provocada pelo
sistema medieval ainda vigente das corporagdes dos oficios mecéanicos, Diogo
Teixeira apresentou, em 1577, uma peticdo ao rei D. Sebastido no sentido de se
libertar dos “encarreguos de mecénico” a que estava obrigado como membro da
Bandeira de Sao Jorge, salvaguardando-se no valor da sua arte, por se

considerar “hum dos melhores de sua arte que ha nestes Reynos” e por entender

Exilado em Franga, nunca desistiu do combate face a dependéncia de Portugal em relagéo a
Espanha, mas sem nunca concretizar o seu desejo (MAGALHAES: 1993b, 559-563).
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existir uma diferenca entre a pintura a 6leo e os restantes oficios incluidos na
mesma corporagdo, considerando-a “arte ser tdo iminente e selebre asy dos
antigos, como dos modernos e com numeada antre as liberaes e em todos o0s
tempos e partes” (CORREIA: 1928, 80, SERRAO: 1983, 76,77, SERRAO: 2012b,
107). Obteve despacho favoravel de D. Sebastido numa carta de alvara de 8 de
Junho de 1577, transformando-se no primeiro pintor a 6leo a abandonar a
Bandeira de Sao Jorge e a ver o seu trabalho reconhecido pelo proprio monarca
que confirmou o pintor como “hum dos melhores Pintores da imaginaria de olio
que ha nestes Reynos” (CORREIA: 1928, 81). O sucesso da sua reivindicagao
abriu caminho a outros pintores do seu tempo, como por exemplo o seu discipulo
Cristévao Vaz, que no mesmo ano viu o seu estatuto liberalizado.

Diogo Teixeira realizou um programa imagético que respeitou os principios
tridentinos e, por consequéncia, agradou aos principais encomendantes da época
— as instituigdes religiosas. Apesar da inequivoca ligagdo a D. Anténio, Prior do
Crato, ndo se sabe qual a sua postura ideoldgica perante a crise sucessoria
contudo, a atividade do artista ndo sofreu alteragdes depois da tomada de posse
de Filipe Il de Espanha. Efetivamente, o pintor continuou a responder a diversas
encomendas, tornando-se no verdadeiro “chefe de fila” do maneirismo oficinal
(SERRAO: 1993b, 71) tendo sido autor de uma obra numerosa, dispersa por todo
0 pais e encomendada por uma clientela diversificada e poderosa que incluia nao
sé as instancias de poder filipinas, mas também dignitarios da nobreza,

confrarias, misericordias e varias ordens religiosas.
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5. AOBRA

5.1. Contexto geral

O patrimonio pictural que Diogo Teixeira deixou, nalguns casos enunciado mas
infelizmente desaparecido, ultrapassa a centena de obras tendo sido muitas delas
realizadas em sistema de colaboracdo com outros mestres € com os seus
colaboradores oficinais, destacando-se Anténio da Costa (seu genro), Cristévao
Vaz (autor de retabulos nas misericordias de Sintra, Cascais e Colares), Belchior
de Matos (que pinta na zona das Caldas da Rainha até 1628) e Tomas Luis (autor
da Visitagdo da igreja da Misericordia do Montijo, de 1592) (SERRAOQ: 2009, 45).
Este sistema oficinal e de constituicao de parcerias dificultam a identificagao das
obras que terdo saido das maos de Diogo Teixeira. Os historiadores de arte
atribuem-lhe mais de cem pinturas, mas nem todas possuem comprovativo
documental da sua autoria, pelo que Ihe sao frequentemente imputadas obras que
apresentam similitudes técnicas e estéticas com aquelas de que existem
contratos. Na maior parte dos casos sdo pinturas retabulares presentes, por
vezes, no seu local de origem.

Este texto procura transmitir uma visdo geral do vasto trabalho pictural que lhe é
atribuido (individual e em parceria), excluindo as obras que sédo imputadas a sua
oficina e que, por isso, podem ter sido pintadas pelos seus discipulos (GUSMAO:
1955).

A pintura de Diogo Teixeira foi menosprezada pela histéria da arte portuguesa até
a publicacao, a partir de 1954, dos estudos de Adriano de Gusmao relativos quer
a pintura maneirista como também a obra especifica deste pintor. Sdo exemplos o
artigo escrito para o jornal Diario de Noticias intitulado “Seis novos painéis de
Diogo Teixeira identificados em Arouca” e a publicagéo do livro intitulado “Diogo
Teixeira e seus colaboradores” (GUSMAO: 1955, GUSMAQ: 1954). Exemplo da
depreciagcdo da obra deste pintor € a afirmagdo do historiador de arte Vergilio

Correia que, em 1947, o considera mais importante pelo manifesto de
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reivindicacao da liberalidade da sua arte escrito ao rei D. Sebastido em 1577, do
que pelas pinturas que deixou no retabulo de D. Lopo de Almeida, na Misericordia
do Porto. A propdsito dos responsaveis pela pintura pés-renascentista em
Portugal, o mesmo historiador refere “é diferente da anterior em quantidade e
qualidade, essa camada de artistas novos” (CORREIA: 1949, 515).

Aos trabalhos de Adriano de Gusméao seguiram-se varias pesquisas, de outros
investigadores que foram descobrindo, analisando e valorizando a arte deste
periodo, a luz do seu tempo. De entre estes estudiosos destaca-se, o historiador
de arte Vitor Serrdo que, entre 1976 e 1979, fez um levantamento exaustivo dos
fundos notariais do século XVI nos arquivos portugueses assim como o
recenseamento de pecas em igrejas, museus e colegdes, com o objetivo de
esclarecer a biografia do mestre Diogo Teixeira, dos seus colaboradores e de
outros pintores com quem este artista se cruzou ao longo da sua vida. O trabalho
continuo que tem vindo a ser desenvolvido por Vitor Serrdo no sentido do
reconhecimento do panorama maneirista portugués, tem permitido a descoberta
de varias informagdes biograficas e artisticas deste pintor.

Diogo Teixeira é para este historiador um pintor de “singular perfil” que, apesar de
nao ter viajado para ltalia, soube adaptar-se ao gosto vigente, criando uma
estética sensivel & linguagem maneirista (SERRAO: 2009, 41). A sua atualidade
estética foi consequéncia quer da aprendizagem que fez junto dos pintores que
contactaram diretamente com as obras da “bella maneira” italiana como Antonio

Campelo', Francisco Venegas'' e Ferndo Gomes'? (os trés artistas que tiveram

1% Anténio Campelo foi bolseiro régio em Roma dez anos depois de Francisco de Holanda e faz
parte da geracao de pintores portugueses do maneirismo romanizado. Existem poucas referéncias
a esse pintor e a obra que se Ihe atribui € também reduzida. Teve uma atividade marginal face a
as encomendas oficiais, mas as obras que se conhecem mostram efetivamente a influéncia do
maneirismo romano na sua obra. O memorialista Félix da Costa Meesen afirma que Antdnio
Campelo se encontra “entre os Pintores Portuguezes que foram mais celebrados p’ella excellencia
da sua arte” e que “floresceo no tempo de D. Jodo 3°" e que “seguio em muita parte a Escola de
Michael Angelo Buonarroti asim na forga do Debucho, como parte do colorido, se bem que ja com
outra inteligéncia no mexido das cores”. A sua obra € marcada sobretudo pelo dominio do
desenho, pela largueza de escala das cenas, pela constru¢do de ambientes fantastico e,
atmosferas sobrenaturais, assim como pela representagédo de figuras colossais (SERRAO: 2009,
17-22, SERRAO: 1991, 49-55).
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maior influéncia na sua arte) quer do convivio com Francisco de Holanda, tedrico
introdutor das ideias maneiristas em Portugal (ARAUJO: 1995, 14). Prova disso
sédo as afirmacdes de Félix da Costa Meesen, que declara Diogo Teixeira como
autor de “coisas excelentes” e afirma ainda “parece aprendeo dos acima
(Campelo, Gaspar Dias e Venegas), foi do tempo do senhor Dom Sebastido que o
previlegiou, e o senhor Dom Antonio neto del Rey Dom Manuel, o fes fidalgo da
sua caza (...)” (MEESEN: 1696).

Os primeiros anos de trabalho do pintor (c.1565-1570) foram realizados nos meios
eruditos aristocraticos e cortesdos de Lisboa onde o maneirismo italiano se
apresentava como novo estilo artistico. Nos anos de maturidade desenvolvidos de
1570 a 1600, verificou-se um refinamento do seu trabalho, marcando o seu estilo
e criando modelos proprios (na forma de cartdes) que foram copiados, até
meados do século XVII, por diversos pintores. Durante estas trés décadas,
trabalhou para diversas instituicdes religiosas como conventos franciscanos
(Alcacer), beneditinos (Lisboa), cistercienses (Alcobaga e Arouca), hieronimitas
(Belém), diversas Santas casas da Misericordia (Alcochete, Sintra, Obidos,
Lourinha, Porto) e outras irmandades (Funchal), assim como para o Hospital Real

de Todos-o0s-Santos e para algumas das grandes familias do Reino, como os

" Francisco Venegas (c.1525-1594) é o mais importante protagonista da “Bella Maniera” no
declinar do século XVI em Portugal. Foi pintor régio de Filipe Il e é sevilhano. Teve ligbes de
pintura com Luis de Vargas em Sevilha e passou por Roma. As suas obras apresentam um grande
dominio do desenho, uma preferéncia obvia pelas linhas sinuosas, efeitos de tensao corporea e
escala grandiosa. Vitor Serrdo afirma que nas suas obras “erotismo e decorum andam (...), de
maos dadas”. A sua obra influenciou outros pintores como Diogo Teixeira, com quem colaborou
em diversos trabalhos e Sebastido Domingues, seu “criado” (SERRAO: 2009, 32-38, SERRAO:
1991, 61-67).

"2 Ferndo Gomes (1548-1612) foi um pintor castelhano que cedo se fixou em Lisboa e se tornou
um dos importantes maneiristas lisboetas do final do século XVI. Sdo de sua autoria diversas
obras retabulisticas e fresquistas. Tornou-se pintor régio de Filipe | e Filipe Il, pintor dos Mestrados
das Ordens Militares (1601) e ainda um dos fundadores da Irmandade de Sao Lucas de Lisboa
(1602). Participou ativamente na luta pela liberalidade dos pintores em Portugal. A sua obra
caracteriza-se pela convivéncia de caracteristicas do Maneirismo italiano e neerlandés, observada
na agitagdo das figuras, na representagdo de figurinos alteados, na minucia dos fundos e na
aplicacdo de suaves gradagdes de cor. Segundo Félix da Costa Meesen, Fernao Gomes aprendeu
0 seu oficio com o pintor flamengo Anthonis Blocklandt e era “homem de bravo talento”. Trabalhou
em parceria com Diogo Teixeira em 1604 na pintura do teto da capela-mor da igreja do Hospital de
Todos-os-Santos (SERRAQ: 2002, 247,248, SERRAO: 1991, 67-73).
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Costas e os Mascarenhas. Estas encomendas incluiam trabalhos de pintura mural
e pintura de cavalete (sobre tela e madeira) (SERRAO: 2012b, 109).

Em finais de 1575, ha registo de um trabalho executado por Diogo Teixeira em
Alcacer do Sal. Trata-se da pintura dos painéis destinados ao retabulo-mor da
igreja do Mosteiro de Santo Anténio, uma encomenda de D. Fernando de
Mascarenhas, alcaide do Castelo de Vide e benfeitor deste cendbio, que pagou
40.000 réis por parte deste trabalho executado pelo pintor. Desconhecem-se os
temas destas pinturas (SERRAO: 2012¢, 108). Em 1577 isentou-se dos deveres
mesteirais da Bandeira de Sao Jorge e sera provavelmente desta fase o painel
Repouso na Fuga para o Egipto, procedente do convento do Salvador de Evora e
atualmente no Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA) no qual é evidente a
influéncia anticlassicista de Anténio Campelo (SERRAO: 2012b, 106,107,
SERRAO: 1995d, 476).

Em 1582-83, destaca-se o trabalho de pintura mural desenvolvido no Hospital de
Todos-o0s-Santos em parceria com Francisco Venegas e Domingos da Costa,
infelizmente desaparecido no incéndio de 1601. A construcdo deste hospital na
praga do Rossio, junto ao Convento de S&do Domingos, teve inicio em 1492.
Segundo Dagoberto Markl, devia ser uma das obras mais “sumptuosas do reino”
e por isso também bastante demorada e dispendiosa, apresentando elevados
custo para a Santa Casa da Misericérdia de Lisboa (entidade encarregue da
administracdo do hospital) e auferindo importantes contribuicbes da corte e
nobreza lisboetas (MARKL: 1980, 4). A obra de pintura a témpera de ovo foi
dirigida pelo pintor régio Francisco Venegas e contou com a colaboragéo de
Diogo Teixeira e Domingos da Costa. Tratou-se de um trabalho, que custou
116.600 réis no caso da capela-mor e 29.418 réis no caso do corpo da igreja,
sendo que, Diogo Teixeira recebeu o total de quase 50.000 réis (MARKL: 1980,
12). Este trabalho pictorico foi destruido num incéndio que deflagrou a 26 de
Outubro de 1601. No entanto, a importante atividade de assisténcia e caridade
desenvolvida pelo hospital levou a sua célere reconstrugdo e em 1604 Diogo

Teixeira regressava ao local para, juntamente com Ferndo Gomes pintar o teto da
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capela-mor da igreja do hospital. A pintura representava um Triunfo da Eucaristia
envolto por motivos de arquitetura e por oito figuras femininas, alegoricas,
encimando pedestais com letreiros onde se podiam ver referéncias biblicas, o que
demonstra a intengdo catequética desta representagcdo (MARKL: 1980, 34-36).
Mais uma vez este trabalho foi destruido por outro incéndio que devastou o
hospital manuelino em 1750 (MARKL: 1980, 5). Entre estas duas empreitadas
para o Hospital, o pintor realizou diversos trabalhos, homeadamente bandeiras
para a Misericordia de Sintra (em 1585, hoje desaparecida e com custo de 24.000
réis), Misericérdia da Lourinha (em 1589), Misericordia de Obidos (em 1590-91 e
com custo de 21.650 réis) e Misericérdia do Porto (em 1598, hoje desaparecida e
com custo de 25.600 réis) (BASTO: 1931, 8, SERRAO: 1991, 74). No entanto, da
década de 80 destacou-se sobretudo a execugdo do retdbulo da igreja da
Misericordia de Alcochete (1586-88), trabalho de parceria com o seu colaborador
e genro Antonio da Costa. Este retabulo permanece no seu local de origem e, a
semelhanca das duas telas também atribuidas a Diogo Teixeira representando
quatro santas martires, pertence ao espolio do Nucleo de Arte Sacra do Museu
Municipal de Alcochete.

Todavia, € na década de 90 que este artista maneirista realiza os conjuntos
retabulares que Ihe concederao notoriedade. O primeiro foi efetuado para a igreja
de Nossa Senhora da Luz, em Carnide (Lisboa), provavelmente logo em 1590, em
conjunto com Francisco Venegas. Nesta parceria, Diogo Teixeira realiza trés
pinturas — Circuncisdo, Adoragdo dos Pastores e Visitacdo — sendo esta ultima,
uma das mais interessantes e talvez por isso repetida na empreitada seguinte, na
Misericordia do Porto. Esta obra apresenta um cenario tipico do maneirismo de
intuito doutrinal, com fundos arquiteténicos simplificados, figuras majestosas de
poses elegantes e estaticas, envoltas em panejamentos pouco naturais. E
também deste pintor o painel Repouso na Fuga para o Egito, existente num altar
lateral da mesma igreja (SERRAOQ: 2012¢, 109,110). A empreitada da igreja da
Luz tera valido a Diogo Teixeira — por suposta indicagao de Francisco Venegas —

a realizacao do retabulo de D. Lopo de Almeida na Misericordia do Porto, um ano
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depois. O contrato com esta instituicido estabeleceu-se durante dois anos e incluiu
numa primeira fase, a pintura e douramento dos cinco painéis que constituiriam o
retabulo-mor da igreja da misericordia com os temas Anunciagéo, Visitagdo,
Adoragéo dos Pastores, Purificagdo e Jesus entre os Doutores (BASTO: 1931),
realizada pelo avultado preco de 250.000 réis. Apds a execugao dessa obra,
pintou mais quatro painéis para os altares colaterais, com os temas Cristo preso
na presenga de Pilatos, Cristo carregando a Cruz, Cristo cruxificado e Descida da
Cruz (BASTO: 1931), que custaram 20.000 réis e, de seguida, outra Visitagdo, de
maiores dimensdes, desta vez para o antigo altar de Santa Isabel (da qual ndo ha
registo de pagamento ao artista).

Quando regressou a Lisboa, em 1592, executou quatro pinturas para o mosteiro
dos Jeronimos (duas com cenas da vida de S. Jerénimo, uma Santa Paula, e um
S. Francisco de Assis), encomenda de Gongalo Pires de Carvalho, provedor das
obras reais e entretanto desaparecidas (SERRAO: 1995a, 474). Por volta de
1595, trabalhou com Anténio da Costa e a sua oficina na antiga capela do Anjo
Sao Rafael na igreja do Mosteiro da Graga (Lisboa), realizando uma série de
tabuas com a histéria de Tobias, hoje apenas reduzida a duas (SERRAO: 2003,
116,117). Pensa-se que no mesmo ano viajou para norte para pintar os painéis do
antigo retabulo do Mosteiro de Arouca, dos quais subsistem oito — Ascenséo;
Incredulidade de S&o Tomé (referida de forma simplificada por Incredulidade);
Pentecostes; Padre Eterno; Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara; Santa
Escolastica, Santa Eufémia e Sdo Mauro; Sdo Miguel Arcanjo e Sdo Domingos de
Gusméo — expostos atualmente no Museu de Arte Sacra criado no proprio
cendbio (GUSMAO: 1954, 7, SERRAO: 1993a, 59-62).

Em Maio de 1597 deslocou-se a Misericordia do Porto para concertar os painéis
que havia pintado para o retabulo de D. Lopo e que, passados cinco anos, se
encontravam degradados por causa da humidade (BASTO: 1931, 8).

No inicio do século XVII, logo em 1600, realizou a pintura Cristo e os Santos
Martires para a igreja de Sao Roque, encomenda de D. Gil Eanes da Costa
(SERRAOQ: 19954, 474).
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Chegados aos primeiros anos do século XVII, importa relembrar a realizagcao da
pintura do teto do Hospital de Todos-o0os-Santos em parceria com Ferndao Gomes e
referir principalmente a execugao da tela de grandes dimensdes intitulada Séo
Nicolau de Tolentino em visdo mistica feita para a capela de D. Gil Eanes da
Costa, no Mosteiro de Nossa Senhora da Graga (Santarém) entre 1603 e 1606,
pela qual Diogo Teixeira recebeu o elevado valor de 160.000 réis (SERRAO:
1989b, 94).

Dos ultimos anos de atividade, conhecem-se as tabuas do altar da igreja matriz
de Valada do Ribatejo (Cartaxo) pintadas em 1603, encomenda dos devotos Jo&o
Vieira e Joana Nogueira, nas quais o pintor ja idoso retomou os seus muito
popularizados modelos para as representagdes da Anunciagdo, Visitago,
Adoragdo dos Pastores e Apresentagcdo no Templo (executados também nas
anteriores empreitadas de Alcochete, Porto e Carnide), provavelmente a pedido
dos clientes. Em colaboragdo com o seu discipulo Anténio da Costa ainda fez
trabalhos para o Mosteiro de Santa Maria de Almoster o que demonstra, segundo
Vitor Serrdao, um discurso formal repetitivo e exausto “onde é evidente a
colaboragéo oficinal e a decadéncia de velhas «receitas»” (SERRAQ: 2012c,
111,112).

A obra de Diogo Teixeira apresenta uma tendéncia para a exploracdo de
tematicas especificas pertencentes normalmente aos ciclos da Vida e Mistérios da
Virgem, da Paixao de Cristo e da hagiologia devocional, privilegiadas pelo ideario
tridentino. O mais caracteristico € o tema da “Visitacdo”, que, tal como Vitor
Serrdo diz, se revela uma “composi¢cdo original, (...) ensaiada no retabulo da
Misericordia de Alcochete, no retabulo da Luz e no proprio retabulo da
Misericérdia do Porto, e que depois repetira até a exaustdo” em versdes oficinais
(SERRAO: 1995e, 237). E dada total relevancia as figuras representadas,
maioritariamente religiosas, que ocupam os planos mais proximos do observador
e praticamente toda a largura do quadro, cumprindo, de forma clara, a fungao

doutrinal que estas imagens detém.
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Em termos de influéncias (internacionais e nacionais) e considerando os estudos
realizados pelos historiadores de arte podem referir-se: a dos renascentistas

I'* e Correggio'™ (o primeiro relativamente as composicdes, ao tratamento

Rafae
das figuras femininas e a certas poses e 0 segundo, ao modelo dos desenhos e a
colocagao de anjos na parte superior das pinturas, quando o tema o permite)
(GUSMAO: 1955, 9); de Albrecht Diirer'®, na pintura Incredulidade de Sdo Tomé
(nos gestos que fazem lembrar os da gravura deste com o mesmo tema)
(GUSMAO: 1955, 9); de Venegas (relativamente ao tratamento alongado das

figuras e robustez dos panejamentos); de Gaspar Dias 16 (nas solugdes

'3 Rafael Sanzio, conhecido simplesmente por Rafael (1483-1520) foi mestre pintor e arquiteto do
Renascimento florentino sendo, juntamente com Miguel Angelo e Leonardo da Vinci, dos mais
importantes mestres do Renascimento. Estudou com Perugino e tera aprendido com este as
técnicas pictdricas de finais do século XV e as regras do Renascimento (a imitagdo da natureza, a
expressao doce das figuras, a harmonia das formas e das figuras). Por volta de 1514 a sua obra
revela a introdu¢do de um grande dinamismo e movimento, adotando um estilo mais dramatico na
composicao e na eleicdo das cores, antecipando as solugdes do estilo seguinte, o Maneirismo
gZUFFI: 1997, 152).

* Antonio Allegri (c. 1489-1534), chamado Correggio devido a sua terra natal perto de Parma, foi
um importante pintor do Renascimento italiano. Criou um estilo fluido, luminoso e de grande
envolvimento gragas as doces expressoes das suas figuras. A sua habilidade para manipular a luz
e a sombra de forma a criar efeitos atmosféricos luminosos deu origem a algumas das mais
sumptuosas pinturas religiosas do Renascimento italiano. Foi influenciado por Andrea Mantegna.
Parma foi o local onde efetuou mais obra. Os seus frescos, marcados pela presenga de anjos
esvoagantes, serviram de modelo para muitas outras obras, mesmo apds a sua morte. Foi de
certa forma predecessor do Barroco (ZUFFI: 1997, 202).

'* Diirer (1471-1528) foi um importante pintor alemdo e um dos principais intelectuais do
Renascimento. A sua arte e pensamento dominaram o panorama cultural da Europa Central nas
primeiras décadas do século XVI. Ficou conhecido sobretudo pelas suas gravuras, tendo
conseguido autonomizar esta producgao artistica. Trés das suas séries de gravuras religiosas mais
famosas s&o: o Apocalipse (1498), o ciclo da Paixdo (c.1497-1500) e da Vida da Virgem
(comegado em 1500). Mais do que qualquer outro artista do Norte da Europa, Durer fascinou-se
pela arte italiana e visitou este pais por duas vezes, absorvendo os principios do Renascimento
Italiano (WISSE: 2000, ZUFFI [et al.]: 2006, 236).

10 Gaspar Dias (at. 1560-1591) foi bolseiro régio, examinador dos pintores, mogo da camara da
Casa Real e pintor dos Armazéns e Casa da Mina e da india. Trata-se de um dos pintores
romanizados do maneirismo portugués, ao lado de Campelo, Salzedo e Venegas. Segundo Félix
da Costa Meesen “foi genio ademiravel, imitando m.to a Rafael de Urbino e Franc® Parmezano,
aprendeo em ltalia e foi maios delicado que Campelo em suas proporgbes, de espirito superior,
que parece respiram as suas figuras, e muitos se equivocam com o risco de Rafael”. A obra mais
importante deste pintor € o retabulo da capela de Sdo Roque, na igreja de Sdo Roque. Deste
conjunto destaca-se a pintura “Aparicdo do Anjo a Sdo Roque”, na qual o pintor demonstrou as
suas capacidades artisticas ao construir uma composigdo maneirista marcada pelas figuras
idealizadas, esbeltas e serpenteadas, pelo movimento teatral da cena e pela luminosidade criada
pelos tons violaceos, creme, azuis e laranja. Esta obra € também marcante pela representacéo
arquiteténica fundeira que prolonga bastante o espago compositivo e onde se desenvolve uma
cena paralela ao tema principal (SERRAQ: 2009, 22, SERRAO: 1991, 56,57).
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arquitetonicas classicas presentes no plano de fundo das pinturas); de Vasari (nos
perfis de algumas figuras e na sua distribuicdo dindmica ao longo do espago
pictérico) e de Luis de Morales'’ (na palidez e tranquilidade dos rostos das figuras
femininas e de alguns corpos desnudos) (ALMEIDA: 1997, 205,206).

A sua obra caracteriza-se por uma certa repeticido de esquemas formais e
cromaticos num “receituario” formado por uma paleta de cores acidas, execugao
criteriosa, representacdo de figuras alongadas e de certo modo irrealistas nas
suas poses e na complexidade e vigor dos seus panejamentos e fundos
arquiteténicos simplificados (GUSMAO: 1955, 9, SERRAO: 2002, 245, SERRAO:
2009, 45). Do seu trabalho evidenciam-se as figuras femininas, tratadas com
delicadeza, com rostos bem definidos e cuidadosamente retratados. Adriano de
Gusmao, a proposito deste assunto, refere que: Diogo Teixeira “sensivel a gracga
feminina, soube transmiti-la numa representagdo plena de elegancia e com
extraordinaria finura pictural, colocando-se assim na linhagem dos nossos poucos
e bons retratistas do seu século” (GUSMAO: 1955, 10). Outra caracteristica
interessante deste maneirista é a representagédo minuciosa e naturalista de alguns
motivos compositivos, que demonstram a sua capacidade técnica e o convivio
com ambientes requintados (SERRAO: 2002, 245) em detrimento de outros
motivos, como as arquiteturas, que sao tratadas de forma simplificada. A minucia
observa-se na execuc¢do de determinados trajes, calcado e aderegos, sobretudo
os de caracter aristocratico, como acontece no brocado da veste de Zacarias da
Visitagdo da antiga capela de Santa Isabel (SCMP), nas sandalias das Santas
Martires de Alcochete e em determinados pormenores como pegas de ourivesaria

(firmais, broches, brincos, joias para usar no cabelo) e botdes.

' Luis de Morales, el Divino (ativo 1515-1591) é um importante pintor espanhol do século XVI.
Insere-se no que se pode designar por corrente maneirista devocional, profundamente marcada
pelo decoro e que teve bastante sucesso na Peninsula Ibérica tridentina. Realizou uma pintura
estereotipada, de forte cariz tridentino, apesar de apresentar uma espiritualidade semelhante a
alguns modelos de Leonardo da Vinci e de demonstrar uma forte influéncia de Rafael. Das suas
obras evidenciam-se a realizagdo de certo modo andmala das figuras de Cristo e a acidez
cromatica. Trabalhou em Portugal e influenciou diversos artistas nacionais como Diogo Teixeira e
Simao Rodrigues (DESTERRO: 2008, 499-501, SERRAQO: 1991, 26-28).
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A frente de uma oficina extremamente produtiva, o pintor Diogo Teixeira deixou
um patrimoénio pictérico que se destaca pelas obras mais individualizadas e
produzidas diretamente por ele como é o caso da empreitada de Alcochete, Luz,
Porto, Arouca e a grande tela da capela de D. Gil Eanes da Costa, do Mosteiro da
Graca em Santarém. E nestas obras que se verifica a capacidade técnica do
pintor e por essa razao sao estas (a excegao da igreja da Luz) o objeto de estudo

da nossa investigacéo.

5.2. Pinturas em estudo

5.2.1. Conjunto da Misericoérdia de Alcochete
5.2.1.1. Painéis do retabulo-mor

As pinturas do retabulo-mor da igreja da Santa Casa da Misericordia de Alcochete
(Figura 1) foram executadas por Diogo Teixeira e seu colaborador e genro
Antonio da Costa, entre 1586 e 1588 sendo o trabalho de marcenaria e entalhe
atribuido a Jacques de Campos (SERRAQO: 2007, 1). Este retabulo permanece no
seu local de origem, a igreja da Misericordia de Alcochete, edificio transformado a
partir de 1993, no Nucleo de Arte Sacra do Museu Municipal de Alcochete (Figura
2). Este conjunto foi restaurado® pela tltima vez entre 1990 e 1993.

Nao se conhece o contrato da obra feito com Diogo Teixeira, mas ha registo de
varios recibos assinados entre Abril de 1586 e Julho de 1588 pelos dois artistas,
que vieram de Lisboa para pintar as seis tabuas retabulares e dourar a

marcenaria (GUSMAO: 1955, 6)'. Estes documentos foram descobertos no

18 Intervencdo de conservagéo e restauro levada a cabo pela equipa de Carmen Almada da
empresa Junqueira 220.

"9 Documento de 22 de Abril de 1586: “Por este Por nos feito e assinado confessamos Receber
dos Snérs nuno da cunha e mais Snérs q. ora servem por oficiais da sanctamia da villa dalcochete
vinte mil Rés [...] do Retabollo que lhe pintamos e douramos para a dita casa da Sancta mia. Digo
vinte mil Rés oje vinte e dous de abril de 1586 annos — Diogo Teixeira — Anténio da Costa’.
Documento de 9 de Agosto de 1587: “Por este por nos feito e assinado dizemos nos Di° teixeira e
antonio da costa que Recebemos dos snrs provedor e irmaos da s& mia desta villa dalcochete [...]
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Arquivo da Misericordia de Alcochete pelo provedor desta instituicdo Sr. Francisco
Pereira Coutinho Leite da Cunha, em 1952 (SERRAO: 1989a, 80,81). E
interessante o facto de o documento que marca o fim da obra e que assinala o
valor da empreitada — 120.000 réis — ser assinado exclusivamente por Anténio da

Costa, apesar de o fazer também em nome do seu sogro.

Figura 2: Igreja da Misericérdia de Alcochete,
Figura 1: Retabulo-mor da igreja da atualmente Nucleo de Arte Sacra do Museu Municipal
Misericordia de Alcochete, Diogo de Alcochete.
Teixeira e Anténio da Costa.

Fot. Luis Bravo Pereira
Fot. Luis Bravo Pereira

Segundo Vitor Serrdo, este conjunto pictorico apresenta um estilo heterogéneo
fruto da participacao de Anténio da Costa “um mero imitador teixeiriano, sem uma

vincada personalidade artistica” (SERRAO: 1989a, ‘81) observada na execugéo

mil Rs mais a conta do retabollo que pintamos a ditta caza comforme a obrigagdo que temos oje
noue de agosto de 1587 anos — Amt° da Costa — Diogo Teixeira”. Documento de 10 de Novembro
de 1587. “Por este por mi feito e assinado comfesso Receber dos senrs. Irmaos da santa mia da
villa dal cochete des mil s a conta Da pintura e dourado do Retabollo da ditta cassa que antonio da
Costa e heu Ihe pintamos Digo des mil Rs oie des de novembro de 1587 annos — Diogo Teixeira”.
Documento de 2 de Julho de 1588: “diguo eu Amtonijo da Costa que he verdade que receby dos
yrmaos da myserjcordya desta vijla dalcochete doze (?) mill rés [...] do remate do retabollo que Ihe
pjntey e dourey por todo o mais de [...] como consta dos asynados meus e de meu sogro djoguo
teyxeira por sermos pagos de toda a comtya de sento e vymte mjll que fez o custo o seu retabollo
e por estarmos de tudo paguo lhe dej este por mi feyto e asynado e nos demos por quites e livres
oje 2 de Julho de 1588 — Amt° da Costa” (GUSMAO: 1955, 14).
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dos painéis do nivel superior, ou seja, Cristo com a cruz as costas, Calvario e
Deposicdo e no segundo plano da Adoracdo dos Pastores, considerando da
autoria de Diogo Teixeira as pinturas do nivel inferior: Anunciagédo, Visitagdo e
parte essencial da Adoragéo dos Pastores. Para Adriano de Gusmao, Antonio da
Costa era “um pintor muito secundario” que tera feito aprendizagem na oficina de
Diogo Teixeira e em Alcochete tera participado na execugdo da Adoragdo dos
Pastores e pintado os painéis Cristo com a cruz as costas, Calvario e Deposigéo.
Este historiador caracteriza o seu trabalho em Alcochete através das cabecas
convencionais e grosseiramente deformadas — com olhos muito afastados e
narizes grandes e volumosos — e dos fundos mal perspetivados, distinguindo-o da
qualidade presente nos painéis da Anunciacdo e da Visitagcdo, que atribui
inequivocamente ao mestre (GUSMAOQ: 1955, 11). A colaboragéo do genro pode
dever-se ao facto de, neste periodo, o pintor Diogo Teixeira estar também
envolvido em encomendas das Misericérdias de Sintra e Obidos (obras
documentadas) (SERRAO: 2007, 7).

Os temas e os modelos pintados por Diogo Teixeira no retabulo de Alcochete vao
ser repetidos nas pinturas que executou, posteriormente, na Misericérdia do Porto
e na igreja da Luz de Carnide, as quais apresentam, contudo, ligeiras
modificacdes e aperfeicoamentos técnicos. A producao do retabulo de Alcochete
insere-se no espirito catequético da Reforma catdlica, apesar da vertente
anticlassica que se observa nas linhas serpenteadas e nas formas instaveis e
irrealistas. A Adoragdo dos Pastores faz lembrar a obra de Campelo com o
mesmo tema existente na Santa Casa da Misericordia de Torres Novas (Figura 3
e Figura 4).
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Figura 3: Adoragao dos Pastores, Diogo Figura 4: Adoragéo dos Pastores, Anténio
Teixeira. Retabulo-mor da igreja da Campelo (c. 1570). Museu de Torres Novas.
Misericordia de Alcochete. Nucleo Fonte: (SERRAO: 2009, 21)
Museoldgico de Arte Sacra.
Fot. Luis Bravo Pereira

5.5.1.2. Telas representando santas martires

Estas pinturas sobre tela que representam quatro santas martires — Santa Luzia e
Santa Apolénia e Santa Catarina e Santa Inés (Figura 5 e Figura 6) — foram
descobertas no Hospital da Misericérdia de Alcochete em 1977, por Vitor Serréo,
numa das suas campanhas de levantamento de pinturas maneiristas. Segundo
este historiador, as duas telas encontravam-se em “razoavel estado de
conservacdo’, reforcadas pelo reverso e apresentavam afinidades estilisticas com
outras obras saidas da oficina de Diogo Teixeira, pelo que podiam fazer parte dos
altares colaterais da igreja da Misericérdia de Alcochete e terem sido realizadas
no decorrer da empreitada que Diogo Teixeira e Antonio da Costa fizeram nesta
instituicdo (SERRAQ: 1989a, 15).
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Figura 5: Santa Luzia e Santa Apolénia, Diogo Figura 6: Santa Catarina e Santa Inés, Diogo
Teixeira. Nucleo Museolégico de Arte Sacra. Teixeira. Nucleo Museoldgico de Arte Sacra.
Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Luis Bravo Pereira

Segundo Vitor Serrdo, estas telas serdo exclusivamente da autoria de Diogo

Teixeira, ao contrario do que acontece nas pinturas do retabulo-mor.

5.2.2. Conjunto da Misericérdia do Porto

5.2.2.1. Histoéria da execucao das pinturas

5.2.2.1.1. Retabulo de D. Lopo de Almeida

A execucgao das pinturas pertencentes ao retabulo-mor da capela privativa da
Santa Casa da Misericordia do Porto (retdbulo de D. Lopo de Almeida) (Figura 7 -
Figura 9) deveu-se a heranga deixada por D. Lopo de Almeida, nascido em Lisboa
por volta de 1525. Este importante benfeitor da Misericordia era filho de nobres e
foi uma figura relevante no seu tempo, marcada por fortes contradigcbes,
nomeadamente no campo religioso, pois aproximou-se, de certa forma, das ideias
erasmianas, mas foi também defensor da igreja catdlica tridentina (SA: 2012, 27).

Estudou na Universidade de Coimbra, na Universidade de Salamanca, no Colégio
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de Bordéus e na Universidade de Paris. Quando regressou a Portugal chegou a
ser preso pela Inquisicdo por suspeitas de ser seguidor do protestantismo, mas
em 1551 recebeu perddao por parte do Cardeal D. Henrique. Em 1581 foi
designado membro do Conselho Real e confessor régio de Filipe | de Portugal,
seguindo o novo monarca para Madrid, onde morreu a 29 de Janeiro de 1584
dono de uma vasta fortuna, deixada por testamento a Santa Casa da Misericordia
do Porto.

Do testamento de D. Lopo, escrito a 25 de Janeiro, consta o desejo de fazer
construir a capela-mor que faltava na igreja desta instituicdo (BASTO: 1997a, 13),
obra que ficou definida a 4 de Abril de 1584 numa reunido do Provedor Afonso
Ferraz com a Mesa na qual se deliberou que a construgdo da capela seria da
responsabilidade do arquiteto amarantino Manuel Luis.

Os trabalhos tiveram inicio a 26 de Julho de 1584 e terminaram em Janeiro de
1590 (BASTO: 1997a, 121,127), tornando-se um projeto longo e dispendioso.
Para a sua execucdo da capela foi necessario escavar e desmontar parte da
encosta composta por “rocha brava’ que se erguia nas traseiras da igreja onde
“nascia uma fonte muito fermosa que deitava muita agua em demasia” cujo
caudal noutras épocas “corria cotidianamente pelas ruas e calgadas” do Porto e
“lhes fazia muito dano” (BASTO: 1997b, 400). A inauguragcdo da capela foi

realizada em Abril 1590, com a presencga do Bispo de Lisboa, frei D. Marcos.
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Figura 7: Anunciagdo, Diogo Figura 9: Adoragao dos

Teixeira. Retabulo-mor da Teixeira. Retabulo-mor da Pastores, Diogo Teixeira.
igreja da Misericordia do Porto. igreja da Misericordia do Retabulo-mor da igreja da

MMIPO. Fot. Luis Ribeiro © Porto. MMIPO. Fot. Luis Misericordia do Porto. MMIPO.
SCMP Ribeiro © SCMP Fot. Luis Ribeiro © SCMP

Sucederam-se as diligéncias necessarias a construgao do retabulo e para o efeito
foram registadas as opinides de importantes artistas da época, como o pintor
Francisco Venegas e o arquiteto Nicolau de Frias, posteriormente lidas numa
reunido no dia 14 de Agosto de 1590 (BASTO: 1997a, 132), em que estiveram
presentes o Provedor Anténio Pereira de Vasconcelos, deputados da SCMP, o
padre Joao Alvares (reitor do Colégio da Companhia de Jesus) e o padre
Francisco Fernandes (da mesma companhia), juntamente com Irmaos e outras
pessoas com importancia no assunto (vd. apéndice VII, p.1).

A 26 de Agosto, estabeleceu-se a necessidade de prosseguir a empreitada com a
execucao dos suportes dos painéis do retabulo, trabalho para o qual foi escolhido
Pero de Figueiredo, morador na cidade do Porto, pois “nestas partes néo avia
milhor oficiall desta obra” (BASTO: 1997a, 133). Ficou acordado que a instituicao
avaliaria a qualidade material e de execucao do primeiro painel, o que demonstra
a importancia da vontade do encomendante e a sua fiscalizagdo durante a obra.

Pero de Figueiredo comprometeu-se a iniciar o trabalho a 27 de Agosto com um
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pagamento diario de 200 réis que englobava o seu trabalho e ferramenta,
enquanto a SCMP se encarregava de pagar a parte a madeira necessaria (vd.
apéndice VII, p.1).

Existem registos (datas e montantes) de todos os pagamentos feitos a Pero de
Figueiredo pelo seu trabalho, que demorou quatro meses e teve colaboragao de
Baltazar da Silva e Bartolomeu Soares (ensambladores), bem como de Francisco
e Frutuoso (criados de Pero) (BRANDAO: 1984, 124). A obra foi concluida em
Dezembro e, no dia 19 do mesmo més, foi realizada uma festa para comemorar o
acontecimento (BASTO: 1997a, 135,136) (vd. apéndice VII, pp.1-2).

A 6 de Janeiro de 1591, a Mesa ordenou a ida do procurador Pero Homem
Carneiro a Lisboa para tratar de assuntos relacionados com a instituigao,
inclusivamente “fazer vir diogo teixeira ou fre venegas pintores p.? pintaré os seis
paineis®® E sacréario da capella mor desta casa que he de dé Lopo” (BASTO:
1997a, 137). Quem viajou até ao Porto foi Diogo Teixeira e, a 24 de Maio,
realizou-se uma reunido entre os Irmaos, o Reitor jesuita Jodo Alvares, o padre
jesuita Jodo Lucena, o Prior de Sdo Domingos, o Padre Guardido de Séo
Francisco, o Padre Reitor de Santo Eléi e o recém-chegado pintor na qual foram
estipulados os temas a representar nos painéis, que deveriam abordar os
“‘mistérios e festas de Nossa Senhora”, todos “mui perfeitamente acabados”, bem
como a sua posi¢ao no retabulo (BASTO: 1997a, 137). Na fila superior figurariam
a Visitagdo, ao centro (Figura 10 — n°® 2), a Anunciagéo, a esquerda (Figura 10 —
n® 1) e o Nascimento ou Adoragdo dos Pastores, a direita (Figura 10 — n°3). Na
fila inferior seria colocada a Purificagdo (Figura 10 — n° 4) e o tema Quando o
Menino Jesus deixou a Virgem Mae e Sdo José e foi disputar com os Doutores
(Figura 10 — n°® 5) (BASTO: 1997a, 137) (vd. apéndice VII, pp.2-3). Destas cinco

20N intencdo inicial de mandar fazer seis painéis foi alterada na reunido de 24 de Maio de 1591,
porque a pintura central do plano inferior coincidia com o local destinado ao sacrario. Por essa
razdo foi excluida a sua realizagédo e foram executados cinco painéis.
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pinturas atualmente restam trés — Anunciacéo, Visitacdo e Adoracdo dos Pastores
(Figura 7 - Figura 9) — correspondentes ao corpo superior do retabulo?'.

Nos “Livros de Lembrancas” da SCMP constam as principais clausulas do
contrato feito com Diogo Teixeira, transformado em escritura publica a 26 de Maio
de 1591 (vd. apéndice VII, pp.3). Ficou definido que seria paga ao pintor a quantia
total de 250.000 réis, paga em trés prestagdes, sendo adiantado inicialmente o
valor de 70.000 réis para “se aparelhar de tintas, 6leos e todos os mais aparelhos
necesareos para pintar os ditos paineis”, 12.000 réis para a deslocacao e 250.000
réis para pagar as primeiras despesas na preparagao do estaleiro da obra. A meio
da obra seriam pagos mais 90.000 réis e, no fim desta, os ultimos 90.000
(BASTO: 1997a, 138).

Figura 10: Esquema demonstrativo da distribuigcdo das pinturas de Diogo Teixeira no retabulo.
Esquema cedido pela SCMP

2! Os inventarios da instituicdo até 1851 mostram que as trés pinturas ainda hoje existentes na
instituicao e feitas para a ordem superior de colunas da capela-mor permaneciam no seu local de
origem, enquanto as realizadas para a parte inferior do retabulo (Purificagdo e Jesus entre os
doutores) ja ndo aparecem no inventario de 1740 (BASTO: 1931).
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A instituicdo forneceu ao pintor uma casa para se hospedar e trabalhar, na rua
Cha, e este comprometeu-se a regressar rapidamente de Lisboa para comegar o
trabalho no més seguinte (BASTO: 1997a, 138-141).

No dia 31 de Maio de 1591, foram pagos 1.500 réis a Belchior (ou Melchior) de
Matos, criado de Diogo Teixeira, por ficar no Porto a “engessar e aparelhar’ os
painéis, como havia ficado acordado na escritura (BASTO: 1997a, 139). Contudo,
em fins de Junho de 1591, o pintor ainda nao tinha regressado ao Porto, pelo que
a mesa mandou o caminheiro Anténio Lopes chama-lo, tendo este encontrado a
comitiva do pintor ja no vale do Vouga (SERRAO: 2012b, 116). N&o ha registo da
data de regresso do pintor para comego da obra, mas sabe-se que no fim de
Outubro o seu trabalho estava a meio e, como estipulado no contrato, foi-lhe paga
a quantia de 90.000 réis.

Em Fevereiro de 1592 a pintura estava terminada, o que significa que Diogo
Teixeira demorou cerca de sete meses a pintar aos cinco painéiszz, faltando nesta
altura apenas o douramento dos caixilhos das pinturas da Capela de D. Lopo de
Almeida e de mais quatro painéis que a mesma equipa realizou para os altares
laterais, depois de terminar a execucgéo do retabulo de D. Lopo (BASTO: 1997a,
141-142) (vd. apéndice VI, p.4). Estes painéis encontram-se desaparecidos, no
entanto, a Misericordia possui referéncias documentais relativas a execucédo do
suporte por parte de Pero de Figueiredo, a 21 de Outubro de 1591, e de
realizagao pictérica, por Diogo Teixeira, a 21 de Janeiro de 1592, pelo valor de
130.000 réis, trabalho que ficou concluido em Abril (BASTO: 1997a, 146-148).

A 5 de Margo, foram saldadas as contas relativas aos painéis do retabulo de D.
Lopo, tendo sido paga a Diogo Teixeira a quantia extra de 11.200 réis, por ter
dourado os painéis, ou seja, as respetivas molduras (BASTO: 1997a, 142),
trabalho que nao estava estipulado no contrato. A 27 de Junho os painéis da

capela de D. Lopo e dos altares colaterais foram protegidos com lengois e levados

2 Se for feita uma estimativa (considerando 22 dias Uteis por més) do tempo de pintura de cada
um dos painéis, conclui-se que, cada uma das pinturas de D. Lopo demorou cerca de 30 dias a ser
terminada, enquanto a pintura dos altares laterais apenas 16 (vd. apéndice VII, pp.1-5).
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da Rua Cha para a Rua das Flores onde se encontra a igreja (vd. apéndice VII,
p.4).

Os trabalhadores envolvidos no seu transporte receberam 560 réis. A sua
colocacao nos altares levou cinco dias e meio e foi executada por Pero de
Figueiredo e um criado. O trabalho consistiu em “assentar os painéis, e fornir os
pedacgos de caixilhos, e fazer quatro diamantes de madeira para sébre os nichos
de N. Sré. e Ecce-Homo”. Francisco Correia e Belchior de Matos colaboraram na
aplicagao dos painéis nos altares e foi-lhes paga a quantia de 1.200 réis “por se
aventurarem a subir arriba os andaimes e por ser cousa perigosa’ (BASTO:
1997a, 148,149).

Ew-....‘#..‘... --;,_ e, .- -._..ln%_' ’_ﬁ-

Figura 11: Assinatura de Diogo Teixeira.
Fonte: (AHSCMP: [Manuscrito] B., B.”° 3, n® 18, Iv. 2, fl. 7)

A Misericérdia do Porto pagou 144.320 réis a Diogo Teixeira por todos os
trabalhos extra que desenvolveu, acrescendo a verba extra de 10.000 réis para a
viagem e pelo facto de ter realizado as pinturas de acordo com a vontade da
instituicdo, dentro do pre¢o acordado e por ter feito outros trabalhos “de que nao

levou interesse”, ou seja, que nao cobrou (BASTO: 1997a, 150).
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5.2.2.1.2 Painel da Visitagdo Maior da antiga capela de Santa Isabel
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Figura 12: Visitagdo Maior, Diogo Teixeira. Figura 13: Capela de Santa Isabel. ©
Capela de Santa Isabel. Reservas do MMIPO SCMP

. Fot. Luis Ribeiro © SCMP

Depois da execucao das pinturas para a capela-mor da igreja da Misericérdia e
dos quatro painéis para os altares colaterais do mesmo local, Diogo Teixeira
pintou outro painel com o tema da Visitagdo (Figura 12), desta vez para o altar da
Capela de Santa Isabel, situada no antigo terreiro da Santa Casa (Figura 13)
(BASTO: 1997a, 138-149). A execugao deste painel intitulado Visitagdo Maior, por
oposi¢cédo ao painel com o mesmo tema e menores dimensdes que havia pintado
antes para a igreja da Misericérdia, foi estabelecida numa reunido da Santa Casa
realizada em 12 de Abril de 1592 (BASTO: 1931, 6) e o trabalho foi concluido em
Junho de 1592 (vd. apéndice VII, p.5).

Esta obra é considerada pela historiografia da arte portuguesa como uma das
principais pinturas realizadas por Diogo Teixeira (SERRAO: 1995e, 236,237). Ao
contrario do que sucede com os restantes painéis realizados para a Misericordia

do Porto por este pintor, ndo existem registos de qualquer contrato ou
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remuneracido para este trabalho, mas sim referéncias a falta de verbas para o
pagamento da obra e a realizagdo de um peditério de esmolas para esse efeito.
Assim, a pintura pode ter sido paga com essas esmolas (ndo entrando na
contabilidade da instituicdo) ou pode ter sido feita gratuitamente. Esta ultima
hipétese € suportada pelo facto de haver referéncia nos documentos da
Misericordia ao facto de Diogo Teixeira ter executado para a instituigdo varios
trabalhos “de que né&o levou interesse”, ou seja, de que ndo cobrou pagamento
(BASTO: 1931, 6).

5.2.2.2. Percurso histérico das pinturas — restauros e intervencdes
5.2.2.2.1. Retabulo de D. Lopo de Almeida

Diogo Teixeira regressou a Misericordia do Porto em Maio de 1597, para
consertar os painéis do retdbulo-mor que se encontravam degradados pela
elevada humidade presente na capela-mor e que era proveniente de uma fonte
existente no morro adjacente a este local.

Esse trabalho contou, segundo o registo da instituigdo, com a participagéo de
diversos intervenientes: homens que despregaram os painéis da capela de D.
Lopo; Domingos Francisco que colocou nervos nos painéis; o imaginario Bento
Ferreira, que forrou os cinco painéis com madeira de castanho; um homem que
breou os painéis, ou seja, que lhes aplicou breu®; e o pintor Diogo Teixeira que
limpou e pintou os painéis ao longo de pouco mais de um més. Quanto a
materiais podem-se referir: duas esponjas “que se deram a Diogo Teixeira, pintor,
no dia que chegou de Arouca para consertar os painéis de D. Lopo de Almeida”,
madeira de castanho, nervos, pregos, breu, cola, caldeirdo alugado, carqueja e
tintas (BASTO: 1997a, 150-151) (vd. apéndice VII, p.6).

% No “Vocabulario Portuguez e Latino” de Bluteau o significado de breu é “certo género de betume
artificial, composto de sebo, pez, rezina, & outros materiais pegadigos, com que se untdo os
navios”(BLUTEAU: 1712, 189). Este material podera ter sido aplicado para proteger o verso dos
painéis da humidade.
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O percurso historico destas pinturas incluiu, no entanto, outras intervengdes ao
longo dos séculos, tendo a propria Misericordia realizado o seu registo, até
meados do século XVIII (vd. apéndice VII, p.6). Os documentos referidos no
terceiro volume da Histéria da Santa Casa da Misericordia do Porto confirmam o
facto de a igreja ter continuado a sofrer com a elevada humidade causada pelas
aguas que escorriam pela escarpa da Vitoria, originando diversas ameacgas de
ruina, ao longo do século XVII e XVIII (FREITAS: 1995, 239,289). Esta situacao
afetou todo o interior do templo, incluindo as pinturas de Diogo Teixeira e os
retdbulos nos quais se inseriam, tornando-os objeto de diversas intervengdes de
restauro: em 1635/36 os Painéis da Paixdo e os “painéis grandes da igreja” foram
restaurados e envernizados”; a 24 de Fevereiro de 1679 a Misericérdia do Porto
pagou a Pascoal Fernandes 5.000 réis pelo “conserto” do altar-mor; a 9 de Abril
de 1693 o padre Manuel Correia de Sousa recebeu da Misericordia 16.000 réis
pela execucdo de uma pintura da Visitacdo e pelo conserto dos dois quadros
antigos com o mesmo tema; em 1729, a instituicdo contratou o artista D. Carlos
Afonso Castrioto, para “retocar, avivar e lavar os retabulos e quadros da Casa”
(para iniciar a obra recebeu a 16 de Julho 19.200 réis; a 6 de Agosto, 44.480 réis;
a 29 de Setembro, 12.000 reis) e o mestre carpinteiro Manuel da Costa recebeu
15.675 reis por fazer os pranchdes (andaimes?) “para a renovagao dos dourados
e pinturas, e grades para os frontais”; a 29 de Margo de 1735 a instituigao realiza
mais um conserto na capela-mor pelo qual paga 10.170 réis; em 1749 assina-se o
contrato de reedificagdo da igreja, dirigida por Nicolau Nasoni e que ficou ao
cuidado do mestre Domingos da Costa, do qual constava a reforma dos “altares
que estao na igreja (...) e tudo aquilo que se quebrar por culpa dos mestres e
seus oficiais” (FREITAS: 1995, 235-357).

Os inventarios da instituicdo indicam que os painéis sobreviventes permaneceram
no seu local de origem até 1851 e dao conta do desaparecimento dos dois painéis
da fileira inferior do altar-mor a partir de 1740 e dos quatro dos altares colaterais a
partir de 1741 (BASTO: 1931, 9). Esta situacéo podera estar relacionada com as

obras de reedificacdo da igreja (executadas de 1749 a 1755 e dirigidas por
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Nicolau Nasoni), durante as quais as pinturas se teriam retirado definitivamente
do seu sitio, tendo-se extraviado posteriormente. Por outro lado, pode também
supor-se que estas tenham sido destruidas pela elevada humidade existente na
igreja, principalmente no caso das pinturas do retabulo de D. Lopo, pois sabe-se
que a capela-mor era contigua ao morro da Vitéria, pelo qual escorria muita agua
(BASTO: 1931, 9, FREITAS: 1995, 239).

Em 1931, Artur de Magalhdes Basto refere que a Visitagdo se encontrava “num
vestibulo do primeiro andar da sede da Misericordia do Pérto, a rua das Flores”
enquanto a Anunciagdo e a Adoragcdo dos Pastores estavam ‘no Gabinete da
Provedoria (...) em deficientes condigbes de luz’ e o seu estado de conservagao
era descrito do seguinte modo: “sofreram varios restauros, estdo muito repintados
e certamente mostram ja muito pouco do que foram. Teem um ligeiro
abaulamento, e dimensées que se ajustam perfeitamente aos locais onde
estiveram durante mais de dois séculos e meio. Sdo de castanho”(BASTO: 1931,
12 (nota 71)).

A Ultima intervencao de conservacao e restauro a que estas trés pinturas foram
sujeitas data de 2009, e foi realizada no Centro de Conservagao e Restauro da
Universidade Catdlica Portuguesa | Centro Regional do Porto (vd. apéndice VII,
pp.9-94). Os objetivos dos processos de conservagao e restauro executados nos
suportes abrangeram a revisdo dos sistemas de unido das tabuas, estabilizando-
as e criando um sistema de fixagdo sem pontos rigidos, permitindo as oscila¢des
naturais da madeira e, por outro lado, as intervengdes levadas a cabo nas
superficies pictoricas procuraram restituir a sua unidade estética, removendo
vernizes escurecidos, bem como massas de preenchimento e repintes que
perturbavam a sua leitura e, reintegrando de forma diferenciada (tratteggio), as
zonas de lacuna ou desgastes da pintura original (MOREIRA: 2012, 41-65).
Atualmente, as pinturas encontram-se expostas, em sala prépria, no recém-

inaugurado Museu da Misericordia do Porto (MMIPO) (Figura 14 e Figura 15).
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Figura 14: Sala de exposigao das pinturas de Diogo Teixeira Figura 15: Entrada do MMIPO
no MMIPO

5.2.2.2.2. Painel da Visitagdo Maior da antiga capela de Santa Isabel

Existem algumas referéncias a intervengdes realizadas na Visitagdo Maior. a 13
de Outubro de 1681 a Misericérdia pagou ao pintor Miguel Correia de olear o
painel de Santa Isabel; em 1693 a ja referida intervencéo de restauro dos painéis
antigos com o tema Visitagdo executada pelo padre Manuel Correia de Sousa; em
1724 a capela de Santa Isabel foi reformada pelo mestre entalhador Luis Pereira
da Costa (a 15 de Janeiro a Misericordia pagou-lhe 4.800 réis pelo “frontal que fez
para a capela de Santa Isabel’; a 29 de Abril, mais 7.200 réis pelo “frontal e
banqueta de talha que fez para a dita capela’; a 15 de Maio mais 9.600 réis “para
comecgar a obra do retabulo de Santa Isabel’; a 30 de Junho 24.000 réis para
ajuste de contas do trabalho realizado mais 480 réis de uma cruz “que se ha-de
fazer para o dito altar’); a 29 de Abril de 1769, o pintor Domingos Teixeira Barreto
reformou o painel de Santa Isabel e a tribuna (FREITAS: 1995, 268,281,350-352)
(vd. apéndice VII, p.7).

Segundo Artur de Magalhaes Basto, esta obra tera permanecido na capelinha de
Santa Isabel (construida entre 1667 e 1674 no patio da sede da Misericordia) até
Dezembro de 1930 (BASTO: 1931, 9). Nesta ocasido, o painel foi removido “da
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Capela extremamente himida e escurissima em que (...) se encontrava” e salvo e
uma “ruina certa’. Segundo a descricdo entdo efetuada pelo mesmo autor:
“besuntadelas de verniz ignorantemente aplicado, mal deixavam ver o que o
quadro poderia ter sido. Revela restauragbes varias e até um remendo deitaram
na madeira. Duma das tabuas caiu um pouco de massa e com esta saiu tinta,
mesmo na face da Virgem” (BASTO: 1931, 12 (nota 77)).

Em 2009, a Visitagdo Maior foi igualmente intervencionada no Centro de
Conservagao e Restauro da Universidade Catdlica Portuguesa | Centro Regional
do Porto (vd. apéndice VII, pp.95-114), com os objetivos gerais de restituicdo da
coesdo material e da aparéncia estética da obra, libertando-a de diversas
intervengdes anteriores que nao contribuiam para a sua preservagao e leitura
(MOREIRA: 2012, 41-65).

Durante as obras de renovacido do atual Museu da Misericérdia do Porto, este

painel foi guardado, fazendo hoje parte das reservas desta instituigdo.

5.2.2.3. Materiais e técnicas

No arquivo da Misericordia do Porto encontram-se diversas referéncias a
execucdo dos painéis pintados por Diogo Teixeira, nomeadamente o0s
pertencentes ao retdbulo de D. Lopo e a Visitacdo Maior. Estes registos
abrangem a compra de materiais, nalguns casos, obedecendo a algumas
especificagbes por parte do encomendante, bem como o desenvolvimento de
algumas tarefas (vd. apéndice VII, Figs.1-43). As compras de materiais mais
relevantes foram organizadas cronologicamente na Tabela 1, contudo, importa
salientar alguns dados recolhidos da Histéria da Santa Casa da Misericordia do
Porto relacionados com a execucgao destes painéis.

A primeira referéncia material relevante data de 14 de Agosto de 1590 e
determina que o sacrario e os painéis devem ser feitos em “madeira muito boa e
seca” (BASTO: 1997a, 133). A aquisigdo da madeira foi do encargo do proprio

ensamblador, Pero de Figueiredo, que comprou “dezoito tabuas de castanho e
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vinte bordos”, na Maia (BASTO: 1997a, 134). As tintas foram adquiridas a 17 de
Outubro de 1590, na vila de Guimaraes, a Gregorio de Vilhena, e contabilizaram
um custo total de 11.427 réis. O registo desta compra refere-se a compra de
apenas quatro pigmentos: cochonilha fina, carmim de Veneza, cinzas «commuUas»
e azul fino. A maior parte destes pigmentos foram entregues a Diogo Teixeira,
mas alguns ndo apresentavam qualidade suficiente para o pintor ou estavam
desfalcados no peso, de forma que lhe foi cobrado um valor inferior ao que a
Misericordia tinha pago, neste caso, de 6.000 réis, a debitar no final do seu
trabalho (BASTO: 1997a, 141) (vd. apéndice VII, Fig.8).

Importa referir igualmente um excerto de informagao relativa a execugdo dos
quatro painéis laterais, que remete indiretamente para os procedimentos
realizados no retabulo de D. Lopo. Ficou definido que seria Pero de Figueiredo o
responsavel pela execugdo dos suportes destes painéis, em madeira de
castanho, com tabuas muito secas e com caixilhos de bordo, conforme modelo
desenhado por Diogo Teixeira. Estes suportes deveriam ser “muito bem acabados
e colados e enervados pelas juntas”, como se fez para os da capela-mor (BASTO:
1997a, 146-147). Esta informagdo comprova, mais uma vez, a valorizagdo que a
instituicdo encomendante, a Misericérdia do Porto, demonstra face a elaboragéo
dos suportes de madeira dos painéis, compreendendo a sua influéncia na
preservacao da pintura.

Relativamente a Visitagdo Maior, existem igualmente referéncias a despesas
relacionadas com a sua execuc¢do, apesar de serem em menor numero. Destaca-
se 0 pagamento de 3.210 réis “de ouro para se dourar o retabulo que (se) fez para
o dia da Visitagdo para o terreiro, o caixilho déle”; 4.000 réis para Pero de
Figueiredo realizar o dito retabulo; mais 4.000 réis pagos a “Baltazar Gongalves,
carpinteiro, irmao desta casa, para fazer o encaixe aonde ha-de estar éste
retabulo”; e 650 réis a um relojoeiro “pela obra que fez para o retabulo do pateo e

do caixilho em que se ha-de meter o retabulo” (BASTO: 1931, 6).
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Tabela 1: Materiais adquiridos para a execugao dos painéis e respetivos pregos (réis)

. - Referéncias
Ano Data Material adquirido Preco bibliograficas
6 Agosto 16 Bordos para o retabulo de D. Lopo (BASTO: 1997a, 134)
7 Agosto 18 Tabuas de castanho 3.330 Ibidem
21 Agosto 4 Bordos 2.000 Ibidem
1 Setembro Nervos 455
Chapas de ferro -
2 Tabuas para os moldes do painel -
Pregos - Ibidem
Carvéao -
Fogareiro -
1 Tigela -
1 Alguidar -
7 Setembro Grude 400 (BASTO: 19974, 135)
22 Setembro 1 Tigela de fogo 15
1 Saco de carvéo 40 Ibidem
1 Tabua de faia 15
Papel 20
4 Outubro 7 Bordos grandes 4.900
2 Tébuas de castanho 800
200 Duzias de “ventaaes” para grude 800 Ibidem
1590 Tacho de cobre para cozer o grude 150
Carreto dos bordos 30
Fogareiro (o outro partiu) 30
“7 Y2 Ongas e 6 oitavas de cochonilha fina a preco de
700 réis a onga” 5.495
“1 Libra e 5 %2 ongas de cinzas «commuQas» a preco de ’
17 Outubro 1.200 réis a onga“ 1612 (BASTO: 1997a, 141)
“1 % Libra de azul fino a prego de 2.500 réis a libra” 3'750
“8 Ongas de carmim de veneza a prego de 1.200 réis a éOO
libra”
20 Outubro Pregos “taboares” -
1 Cento de “fayares” - i
1 Cento de tachas ] (BASTO: 1997a, 135)
1 Saco de carvéo -
25 Novembro Pregos para se gastarem nos 3 painéis “que estao B (BASTO: 19972, 136)
assentados
2 Bordos “para os painéis da Capela” 1.275
20 Dezembro Pregos - Ibidem
30 Duzias de grude -
10 Margo Carreto de 2 arrobas Ibidem
4 Arratéis de retalhos de livreiro para a cola dos painéis 240
1591 6 Abril Carreto de 37 arratéis de retalhos para os painéis 130 Ibidem
6.000 “paes de ouro” para dourar os caixilhos das
16 Novembro pinturas de d. Lopo e os quatro painéis dos altares 20.000 (BASTO: 1997a, 142)
laterais )

Dos materiais adquiridos destaca-se, em primeiro lugar, a escolha de madeira de
castanho para as pinturas e “bordos” para as molduras. No “Diccionario da lingua
portugueza (...)” de Rafael Bluteau e Anténio de Morais Silva, o termo “bordo” é
apontado como sendo madeira de Acer (designagao atual) ou como espécie de

carvalho (BLUTEAU;SILVA: 1789b, 190). No “Vocabulario Portuguez e Latino”,
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Bluteau refere que bordos sao madeiras que chegam de fora e que sao lustrosas
e duraveis (BLUTEAU: 1712, 159-160).

Varios documentos do século XV e XVI apresentam as determinacdes dos
encomendantes nomeadamente na escolha da madeira e em varios casos exigem
que esta seja “bordo da Flandres™*. No entanto, a especificagdo mais recorrente
neste contexto é simplesmente a do uso de madeira de “boa qualidade”
(RODRIGUES: 2000, 130) como se |é no documento da Misericérdia que
estabelece que a execucgao do retabulo de D. Lopo deve ser feita com “madeira
muito boa e seca” (BASTO: 1997a, 133). Francisco Lameira, no seu estudo sobre
os retdbulos portugueses afirma “a clientela de maiores disponibilidades
financeiras recorria com frequéncia a madeira importada da Flandres, sobretudo o
bordo” (LAMEIRA: 2005, 38).

O “bordo da Flandres” referido nos documentos da época era carvalho da zona
baltica de Danzig, dos extensos bosques de Konigsberg e Gdansk (atual Poldnia)
(RIBEIRO [et al.]: 2009, 87) e distinguia-se pela qualidade superior da madeira
“devido a (sua) densidade, que dificultava o empeno das pranchas e o ataque por
insectos” (IPCR: 2003, 50). Contudo, também o castanho e carvalho nacionais
eram utilizados como suporte de pintura nesta época. Do carvalho nacional a
espécie mais adequada para pintura € a “Quercus robur L.”, proveniente
sobretudo da regido Entre Douro e Minho, pois apresenta maior homogeneidade
estrutural, fraca anisotropia e estabilidade dimensional (CARVALHO: 1974,
39,40). Contudo, ndo se sabe se foi esta a espécie utilizada nas molduras, nem
tdo pouco porque tera sido usada uma madeira diferente na execugédo das

molduras.

A preferéncia pelo bordo da Flandres encontra-se em diversos documentos da época como por
exemplo no contrato celebrado em 1460 entre o bispo D. Vasco e o pintor Alvaro Gongalves,
encarregue da realizagdo dos retabulos para Santa Maria do Espinheiro e Santa Clara de Evora,
nos contratos estabelecidos entre o bispo D. Jodo de Madureira e Vasco Fernandes para a
execucao do retdbulo-mor da Sé de Lamego, em 1506, e também em notas de despesa da Santa
Casa da Misericordia de Viana, descobertas por Vitor Serrdo, onde se observa a indicagdo do
transporte de “madeira de bordos de Flandres p? forrar a egreja’ (RODRIGUES: 1994, 61,
SERRAO: 1998, 99).
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Em segundo lugar, importa analisar a palavra “nervos”, relatada nestas despesas
e usada sobretudo em Espanha (VELIZ: 1998, 140). No pais vizinho encontram-
se diversas referéncias em tratados (PACHECO: 2001, 448) e documentos da
época, ondem constam termos como “enlenzar’, “encafiamar’ e “ennervar’
(BRUQUETAS GALAN: 1988, 39, BRUQUETAS GALAN: 2002, 246-256, CALVO:
1995, 96,97, VIVANCOS RAMON: 2007, 67). Segundo Bruquetas Galan o termo
“encafiamar’ ou “ennervar’ traduz-se no processo de colagem de fibras vegetais
de linho ou canhamo (estopa) na totalidade da frente do painel ou somente em
fendas, juntas e nos pelo verso deste. Por “enlenzar’ entende a colagem de tiras
de tela em fendas, juntas e nds pela frente do painel, onde se executara a pintura,
salvaguardando que as vezes se encontra estopa pela frente e tela no verso
(BRUQUETAS GALAN: 2002, 248).

Em Espanha, era habitual a cobertura de toda a frente do painel e a aplicagao
pontual de tecidos no verso, nas juntas e fendas. Estas medidas tinham por
objetivo impedir a visualizagcdo das fendas na camada pictérica e fomentar a
coesdo das camadas de preparagao e pintura em relacdo aos movimentos da
madeira (BRUQUETAS GALAN: 2002, 251). A aplicagéo destas fibras nas juntas
destinava-se ao reforgo da unido das tabuas e a estabilizagdo do painel
(BRUQUETAS GALAN: 2013, 32), enquanto quando colocadas por todo o verso
dos painéis serviam sobretudo para prote¢cao do suporte, atenuando o impacto
das variagdes termo-higrométricas do local onde se encontravam as obras
(MELO: 2012, 98). Nas “Ordenancas de Coérdoba” encontra-se a indicagao da
necessidade de “enlanzar los campos e juntas de las obras” contudo referem um
pouco mais a frente no mesmo texto que os pintores “non pongan cafiamo a do
an de poner niervos” (RAMIREZ DE ARELLANO: 1915, 39), ou seja, nao
deveriam usar canhamo como substituicdo dos “nervos”, referindo-se ao tipo de
material adequado. Outro documento espanhol, neste caso, um contrato de obra
faz igualmente a distincdo entre canhamo e nervo: “(...) que el maestro que se
encargue de la dicha obra sea obligado de (...) encafiamar todos los tableros que

ovieren de ser de pinzel ansi por la haz como las espaldas. Yten que los nudos
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que en el dicho rretablo obierse se piquen y por detras y por delante com nerbio o
canamo fuerte se encafiamen y calafateen y se aparejen de manera que no
puedan abrir’ (BRUQUETAS GALAN: 2013, 33). Noutra publicacdo espanhola,
encontra-se o termo “nervios”, desta vez associado a construcido de baus e arcas
e definindo pecas de madeira de faia ou pinho que servem para dar forma a
estrutura destes moveis (ZUNZUNEGUI: 2010, 148,149).

Para Bluteau, o termo “nervo” é definido como um instrumento de ligagdo e
fixagao, feito de nervos, ou cordas de couro (BLUTEAU;SILVA: 1789a, 114).
Serdo os termos espanhdis “enlenzar’, “encafiamar’ e “ennervar’ usados de
forma genérica para denominar o mesmo tipo de tarefa distinguindo-se apenas
pelo material aplicado (tela, estopa de canhamo e couro, respetivamente)? Nao
se sabe a resposta a esta questdo, o que se sabe, no entanto, é que os painéis
da Misericérdia do Porto foram “muito bem acabados e colados e enervados pelas
Jjuntas” como se I1é num documento desta instituicdo (BASTO: 1997a, 146-147).
Atualmente ndo existem vestigios da aplicagdo de nenhum material nas unides
destes painéis, no entanto, na pintura Pentecostes, realizada por Diogo Teixeira
para o Mosteiro de Arouca encontraram-se vestigios de canhamo na junta das
tdbuas, o que podera indicar que este procedimento foi realizado noutros suportes
das suas pinturas e a sua atual inexisténcia se deve provavelmente as
intervengdes de conservacao e restauro realizadas ao longo do tempo.

Os painéis pertencentes ao retabulo-mor do Mosteiro dos Jerénimos, realizados
pelo pintor espanhol Lourengo de Salzedo, apresentam fibras de linho colocadas
por todo o verso (ALMADA;FIGUEIRA: 2000, 137,139).

Em terceiro lugar, aborda-se o conceito “grude” que se traduz, de forma genérica,
na cola utilizada, no caso da pintura sobre madeira, para aparelhamento e
encolagem dos painéis. A colagem das tabuas era uma parte importante do
trabalho dos ensambladores/marceneiros e prova disso sao os textos referentes a
avaliagdo deste oficio: nos “Regimentos dos oficios mecanicos” do século XVI,
relativos aos ensambladores, entalhadores e imaginarios, a avaliagdo dos
candidatos a ensambladores exigia a execugao de “hum paynel de oito palmos ou
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mais de largo e altura comforme a tal largura; grudado com grude de peixe ho
qual grude fara em cassa do dito emgimynador’ (LANGHANS;CAETANO: 1946,
461,462) e no “Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e
sepre leal cidade de Lixboa (1572)" o candidato “grudaraa (o painel) co grude de
pexe que por sua mao daraa diante dos examinadores” (CORREIA: 1926, 110).
As “Ordenancas de Coérdoba” também demonstram a importancia atribuida a
colagem das tabuas relatando “Otrosy ordenamos e mandamos que la obra de los
rretablos de pyntura sobre madera se faga desta forma que todas las juntas de las
tablas principales e otras cualesquier fendeduras que sean calafateadas de su
madera e despues bien encolada com engrudo de pergamino e que este
engrudado sea fecho por maestro que aya gran conoscimento en la templa e
cochura del porque ha de ser muy templado e cocho como debe e que en las
juntas delas piegas mayores que lleve sus grapas de fierro e los rrespaldos
enerviados estos se entende sy la madera sufriere las grapas porque se fazen
com engrudo de pexe e non lo sufre” e salvaguarda que nao se deve “poner
engrudo de retazos de vaca a do na de poner engrudo de pergamino” (RAMIREZ
DE ARELLANO: 1915, 38-39).

No “Diccionario da lingua portugueza (...)” o termo “grude” designa-se pela
matéria adesiva extraida “dos coiros dos animais bem cosidos”, ou seja, cola
animal (BLUTEAU;SILVA: 1789b, 671,672) e no “Vocabulario Portuguez e Latino”
surge como “materia vifcosa, que fe faz com mabs de vaca (...); Grude de peixe”
(BLUTEAU: 1713, 138). Para Bruquetas Galan o termo “engrudar” significa o
mesmo que encolar, ou seja, dar uma demao de cola animal com alhos para
favorecer a adesao da camada de preparacdo ao suporte. Esta agao era uma
exigéncia presente na maioria dos contratos espanhdis da época (BRUQUETAS
GALAN: 2002, 248,251).

A analise dos tratados histéricos aponta para a equivaléncia entre grude a cola,
tal como acontece no Breve Tratado de lluminacdo, onde o autor refere “fazer
grude, ou colla” (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 240), enquanto no tratado de Filipe

Nunes, apesar de nao conter referéncias ao trabalho dos suportes de madeira,
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apresenta a referéncia a necessaria encolagem dos painéis com “cola de baldreu”
(NUNES: 1615, 52), cola feita a partir da pelica de couro macio e fino de ovelha
ou carneiro, material valioso, usado por exemplo na execucdo de luvas. O
“Vocabulario Portuguez e Latino” define baldreu como “pelle de luvas, com cujos
retalhos muito bé cozidos fazé os Pintores, & outros artifices a fua colla”
(BLUTEAU: 1712, 21).

Nao foi possivel concluir qual o tipo de grude utilizado nos painéis da Misericordia
do Porto, podendo corresponder a cola animal ou a cola de peixe, referida nos
textos relativos a avaliagcédo dos ensambladores e no dicionario de Bluteau. No
entanto, é possivel identifica-lo como o material usado para aparelhamento dos
painéis pois a sua aquisigdo coincide com todo o procedimento de elaboragéo
destes suportes de pintura.

Mais tarde, ja em 1591, ha nota que a Misericordia do Porto adquiriu “retalhos de
livreiro” para fazer cola para os painéis. O termo “retalhos de livreiro” relaciona-se
com a producdo de uma cola feita a partir de pedagos excedentarios de
pergaminho, material usado no fabrico de livros e, por isso, a designagéo
atribuida a esse material. Nado se encontrou esta denominacdo noutros
documentos da época, apenas mengdes ao ja referido “engrude de pergamino”
que identificamos nas “Ordenancas de Coérdoba” (RAMIREZ DE ARELLANO:
1915, 38,39) e cola de recortes de pergaminho, utilizada para encolar tabuas e
retdbulos, referida no tratado de Cennino Cennini (CENNINI: 1988, 153).
Presentemente, conhece-se a designacdo de cola de retalhos, adesivo feito a
partir da cozedura de pedagos de pergaminho em 4agua, usado para
encadernagao, preparacdes de gesso dos retabulos e, segundo Cennini, para a
pintura a témpera (CALVO: 1997, 61). A compra posterior deste material (a 10
Margco e a 6 de Abril) faz supor que se trata do adesivo aplicado para a
encolagem e preparagao dos painéis (e para o qual é indicado em diversos
documentos), tarefa alegadamente feita por um criado de Diogo Teixeira —

Belchior de Matos — que foi pago pela Misericérdia, a 31 de Maio de 1591.
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Em quarto lugar, e relativamente as tintas, surgem os termos “cinzas” e “azul
fino”, interpretados por diversos investigadores, como sendo sinénimo de azurite
(BRUQUETAS GALAN: 2006, BRUQUETAS GALAN: 1988, BRUQUETAS
GALAN: 2002, CRUZ: 2007c, RODRIGUES: 2000). Segundo Antoénio Joao Cruz,
trata-se de um pigmento de cor azul, utilizado “em pintura a 6leo e em iluminura,
correspondente a uma certa variedade de azurite” (CRUZ: 2007c, 44). Em
Espanha a interpretagdo é semelhante, afirmando-se inclusivamente que, até
meados do século XVI, o termo mais comum para designar este pigmento era
“‘azul’ ou “azul fino”, enquanto a partir da segunda metade do século surge cada
vez mais como “azul de cenizas” ou “cenizas” (BRUQUETAS GALAN: 1988, 38,44
(nota 29 e 39), BRUQUETAS GALAN: 2002, 170). Em Portugal, também se
encontram exemplos da utilizacdo da expressao “azul fino”, associado a azurite,
nomeadamente nos contratos do retabulo da capela-mor da Sé de Lamego
(RODRIGUES: 2000, 132) e no contrato assinado com pintor Anténio Nogueira,
em 1546 para a execugao de duas pinturas destinadas a igreja de Sao Estévao
(CAETANO: 2004, 24).

Estes dados conduzem a uma interpretagdo idéntica no caso dos dois termos
indicados nos registos da Misericordia do Porto, e a sua diferente designagéo
podera estar relacionada com distintos graus de qualidade, sendo que as cinzas
‘commuias” poderiam corresponder a uma variedade inferior, demonstrada pela
analise dos precos %.

As designagdes “cochonilha fina” e “carmim de veneza” sao referentes a lacas
vermelhas. Por carmim define-se um corante vermelho usado em pintura a 6leo e
em iluminura (CRUZ: 2007c, 43). Segundo o “Vocabulario Portuguez e Latino”, o
carmim era obtido a partir de “pao Brafil”, corante vermelho extraido do tronco da
arvore com o mesmo nome ou da “cochonilha” (BLUTEAU: 1712, 151), um
corante de origem animal, recolhido a partir de insetos (variedade europeia,

polaca — Porphyrophora polonica L.; variedade americana — Dactylopius coccus

%0 azul fino é taxado & libra enquanto as cinzas sao tarifadas a onga. (1 libra = 12 ongas —
medidas equivalentes a peso) (BLUTEAU: 1716, 115).
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Costa) (MELO: 2012, 132). Num artigo referente a um manuscrito anénimo
espanhol de finais do século XVI, Bruguetas Galan também cita um pigmento
designado por “carmin’ — usado para fazer a cor roxa, pintar panejamentos,
carnacoes e labios — que define como uma laca vermelha obtida a partir do inseto
“Kermes” ou da cochinilha (Dactylopius coccus Costa) (BRUQUETAS GALAN:
1988, 38-44).

A referéncia a Veneza na denominagdo do carmim, encontrada nos registos da
Misericordia, prende-se provavelmente, com a popularidade que esta cidade teve
no fabrico e comercializagdo de alguns pigmentos, nomeadamente das lacas
vermelhas, produzidas diretamente do inseto “Kermes vermilio” ou de tecidos
tingidos por este (BRUQUETAS GALAN: 2002, 180), pelo que se sugere que a
designacdo de carmim de Veneza corresponda a laca extraida do Kermes, a
variedade mais cara de todas as lacas vermelhas (SANYOVA: 2008). Por outro
lado, o termo fino parece ser usado para adjetivar qualidade e é encontrado em
varios documentos espanhdis, onde designagdes como “fino”, “fina” ou “delgado”
definem os pigmentos de melhor qualidade, o que naturalmente se traduz no
aumento do seu valor de mercado (BRUQUETAS GALAN: 2002, 171,181,
RAMIREZ DE ARELLANO: 1915, 38).

5.2.3. Conjunto do Mosteiro de Arouca

Arouca possui uma localizagdo privilegiada e insere-se num territério
extremamente rico em termos de recursos naturais, o que desde cedo fomentou a
fixagdo populacional, nomeadamente daqueles que se dedicavam a vida religiosa.
O mosteiro de Arouca foi edificado no tempo da Reconquista e fez parte de uma
politica de consolidagdo de ocupacdo de territérios conquistados aos
muculmanos. A vida monastica passou por diversas fases e, apesar de nao se
conhecer com exatiddo a sua data de fundacéo, sabe-se que se situa entre os
anos 915 e 925.
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A época de maior destaque na vida do mosteiro verificou-se durante a estadia de
D. Mafalda, filha de D. Sancho | e D. Dulce e que, apds ver o seu casamento com
D. Henrique | de Castela cancelado, ingressou na vida religiosa. A princesa foi
boa administradora, tendo o mosteiro realizado «de 1218 a 1256 quatro compras
e sete permutas, para além de ser contemplado com 13 legados». Cumpriu
igualmente um papel fundamental na reforma da vivéncia conventual, tendo-a
passado para a regra de Cister. D. Mafalda ganhou fama de santidade quando,
em 1616, ao ser aberto o seu sepulcro, o seu corpo foi encontrado pelo bispo de
Lamego quase incorrupto. A partir dai iniciou-se o processo de beatificagdo que
durou até 1792 (PINHO [et al.]: 2003, 15).

O periodo que abrange o fim do séc. XV e o séc. XVI constituiu, igualmente, uma
época de grande prosperidade para o mosteiro, gragas a D. Leonor Coutinho, filha
dos Condes de Marialva e, sobretudo, D. Melicia de Melo, que levaram a cabo
obras de construgdo nos edificios, enriqueceram-nos de novas alfaias e
adornaram os altares (PINHO [et al.]: 2003, 33), agcbes das quais pode fazer parte
a encomenda a Diogo Teixeira.

A histéria arquitetonica do mosteiro ndo é facil de tragar, visto existirem poucas
informacbes e registos sobre a mesma. Pensa-se que a primeira construcao
corresponderia a um pequeno templo mogarabe e que posteriormente este tenha
dado origem a uma construgao romanica, ampliada depois na época gotica. Essa
construcao gotica deveria possuir trés naves, cabeceira tripla e ocuparia o espago
um pouco a norte da primitiva, com a mesma implantacédo do atual coro. Em finais
do século XVII iniciaram-se as obras que acabaram por dar origem a construgao
que conhecemos atualmente, registando-se algumas notas relativas a esse
processo, nomeadamente a inauguragéo da igreja a 21 de Outubro de 1718, a
transladacao do tumulo de Santa Mafalda para o novo altar a 20 do mesmo més e
a execugao do altar-mor em 1723.

Em 1725, um grande incéndio destruiu o sector velho do mosteiro, conseguindo
salvar-se a igreja. As reconstrugdes ndo permitem ajuizar acerca da zona atingida
por este incéndio (GONCALVES: 1991, 34,35).
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O mosteiro apresenta-se hoje como um corpo retangular central, orientado no
sentido norte-sul, do qual se desenvolvem outros dois retangulos, mais estreitos e
alongados, que formam o conjunto da igreja e coro a nordeste e o celeiro a
sudoeste (Figura 16). No corpo central, abre-se o claustro e para norte deste, o
patio norte. Para sul do claustro, surge um outro patio, de maiores dimensoes,
designado dos Comuns, que € limitado a sul pela ala de Mafra e a norte pelo
corpo transversal interior em que se encontra o refeitério. Em frente a ala poente,
abre-se o terreiro da Rainha D. Mafalda, que é limitado a sul pelo Celeiro e a
oriente pela Casa dos Padres, atualmente Biblioteca Municipal (PINHO [et al.]:
2003, 40,41).

Figura 16: Vista aérea do Mosteiro de Arouca. Figura 17: Entrada do Museu de Arte
Sacra de Arouca.

Fonte: recriacao.cm-arouca.pt [em linha].
[Consult. 11 Janeiro 2016] Disponivel em
http://recriacao.cm-arouca.pt/?page_id=100]

Fonte: aminhaagenda.aroucaonline.com [em linha].
[Consult. 11 Janeiro 2016] Disponivel em
http://aminhaagenda.aroucaonline.com/2009/09/04/4-de-
setembro-de-2009-arouca-vista-de-cima/img_3298/

Apds a morte da ultima monja em 1886, o governo determinou que os objetos
mais interessantes do mosteiro seriam levados para Lisboa e Aveiro, situacdo que
ndo agradou a populagdo local, que se manifestou contra, lutando pela
permanéncia do patriménio na sua vila, mesmo sob ameaca das armas.
Efetivamente cumpriu-se a vontade do povo, que conseguiu conservar as pegas
na sua vila (PINHO [et al.]: 2003, 57). Este patrimoénio artistico, assim como a
igreja o claustro e outros espagos ficaram sobre a algada de uma corporagao
local, a Real Irmandade da Rainha Santa Isabel (GONCALVES: 1991, 35).
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Em 1934 iniciaram-se os trabalhos para a criacdo do museu, apoiados pela
Camara Municipal e pela Real Irmandade. Contudo, a 19 de Outubro de 1935, um
incéndio destruiu quase integralmente duas alas do antigo cenodbio e esteve
prestes a devastar o espdélio artistico e documental que Ihe pertence, 0 que néo
aconteceu, mais uma vez, devido a agdo dos populares. Os trabalhos de
reconstrucdo e adaptagcdo a fungdo museoldgica, que foram retomados depois
deste episddio, tiveram o apoio do Estado e dotaram Arouca de um relevante
Museu de Arte Sacra (PINHO [et al.]: 2003, 57) (Figura 17).

Este espagco possui um variado acervo artistico que pertenceu quase na
totalidade a comunidade religiosa, composto por objetos liturgicos, ourivesaria,
pintura, escultura, livros, mobiliario, entre outros.

Do patriménio pictorico, faz parte este conjunto retabular, atribuido a Diogo
Teixeira e realizado, provavelmente, para o retabulo do templo existente na igreja
do Mosteiro antes da reconstrugéo do século XVIII. Este conjunto € composto por
seis pinturas — Ascenséo, Incredulidade de S&o Tomé, Pentecostes, Padre
Eterno, Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara (predela), Santa Escolastica,
Santa Eufémia e Sdo Mauro (predela) — e foi atribuido a Diogo Teixeira por
Adriano de Gusméo, em 1954 (GUSMAO: 1954). Esta atribuigéo teve como ponto
de partida uma nota existente no Arquivo Historico da Misericordia do Porto,
divulgada pelo historiador Artur de Magalhaes Basto, que da conta do regresso de
Diogo Teixeira a cidade invicta em 1597, vindo de Arouca: “It. En doze de junho
deu Manoel Cerveira per mandado do provedor a Estévao Freire trezentos e
nouenta rs que despendeo per su mandado em duas galinhas e em dez arratéis
de vaqua e um frasquo de vinho e em duas esponjas que tudo se deu a Diogo
Teixeira no dia em que chegou de Arouqua a concertar os paineis de D. Lopo de
Almeida, e assinou com o provedor. Pantaledo da Rocha Rebello o escrevi’
(BASTO: 1931, 18).

Quando Adriano de Gusméao se deslocou ao Museu de Arte Sacra, que funciona
no antigo mosteiro desde 1933, encontrou as seis pinturas referidas acima. As
caracteristicas que apresentavam, como a “qualidade do desenho (...) a
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elegéncia do nu de Cristo, na Incredulidade de S&o Tomé e, até o seu particular e
reservado sentimento da cor’, levaram o historiador de arte a atribuir este
conjunto (sem grandes duvidas) a mao do pintor maneirista Diogo Teixeira.
Balizou a sua execucao entre 1596 e 1598 e afirmou inclusivamente que estas
tabuas “sdo das melhores desse mestre lisboetal” (GUSMAOQ: 2004, 310).

Vitor Serrao corrobora esta datacao, que considera concordante com a evolucao
do estilo do artista e trabalho “quase em exclusividade (dos seus) pincéis”
(SERRAO: 1993a, 56).

Este conjunto de seis pinturas foi ampliado apds este historiador de arte identificar
mais dois painéis — S§o Miguel Arcanjo e Sdo Domingos de Gusm&o — aquando
de uma intervencéo de restauro realizada no Instituto José de Figueiredo numa
pintura procedente de Arouca que, em 1976, se mostrou ser afinal a unido de
duas tabuas distintas. Para Vitor Serrédo, estes dois painéis pertencem ao mesmo
conjunto retabular quinhentista (SERRAO: 1993a, 59).

Com esta descoberta, o historiador de arte admite que o retabulo de Arouca se
encontra praticamente completo, podendo faltar eventualmente uma das tabuas
da predela e avanga para uma possivel organizagao deste, apresentada na Figura
18.

Trata-se de um retabulo que se desenvolve em atico, dois corpos, trés tramos e
predela, sendo que no atico surge o Padre Eterno, encimando todo o conjunto; os
dois corpos formam o conjunto central do retabulo, com as pinturas com os temas
da Ascensédo, Incredulidade de Sdo Tomé e Pentecostes e, por fim, os painéis
intitulados Santa Escolastica, Santa Eufémia e S&o Mauro e, Sdo Sebastido,
Santa Luzia e Santa Barbara, que pertencem ao nivel inferior do conjunto, que
corresponderia a predela. Estas seis primeiras pinturas encontram-se expostas
individualmente numa sala do Museu de Arte Sacra dedicada exclusivamente a
este pintor, situada na ala norte do edificio, onde outrora funcionou o préprio
mosteiro (Figura 19 e Figura 20) enquanto as restantes duas se encontram noutra
sala do cendbio, de acesso restrito, pelo que o seu estudo nao foi contemplado

neste trabalho.
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Tramos

Figura 18: Esquema hipotético da distribuicdo dos painéis no retabulo.
Fot. Luis Bravo Teixeira. © Nuno Correia

Figura 19: Sala do pintor Diogo Teixeira no Figura 20: Sala do pintor Diogo Teixeira no
Museu de arte sacra de Arouca. Museu de arte sacra de Arouca.
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5.2.4. Pintura da igreja do Hospital de Jesus Cristo de Santarém

A pintura S&o Nicolau de Tolentino em visdo mistica (Figura 21), apesar de ter
sido realizada originalmente para a capela de D. Gil Eanes da Costa, na igreja do
Mosteiro da Graga de Santarém, encontra-se na igreja do Hospital de Jesus
Cristo, na mesma cidade (Figura 22).

Figura 21: S&o Nicolau de Tolentino em visdo Figura 22: Fachada principal da igreja do
mistica na sua localizacao atual. Fot. Luis Hospital de Jesus Cristo.

Bravo Pereira Fonte: www.scms.pt [em linha]. [Consult. 12

Janeiro 2016] Disponivel em
http://www.scms.pt/index.php/arquitectonico.html

D. Gil Eanes da Costa (1543-1612) foi uma figura prestigiada e detentor de varias
fungbes politicas e sociais relevantes. Foi Provedor da Misericordia de Lisboa e
do Hospital de Todos-o0s-Santos (nos anos 1581, 1582, 1603 e1604), foi um dos
cativos em Alcacer Quibir em 1578, depois serviu em Tanger e Ceuta (foi
governador desta ultima praga, em 1586). Foi ainda Presidente da Camara de
Lisboa (1595-1602), governador durante a peste de 1599, membro do
Desembargo do Pago e do Conselho de Estado e ainda Comendador de Santa
Olalha e de Sdo Miguel de Linhares (SERRAO: 2013, 293,294). Tratar-se-ia,
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muito provavelmente, de um homem culto, conhecedor da arte do seu tempo e
por isso, contratante dos artistas nacionais mais conceituados da época.

A 30 de Agosto de 1594, juntamente com a sua mulher D. Margarida de Noronha,
mandou construir uma capela privada na igreja do Mosteiro dos Agostinhos de
Nossa senhora da Graga, templo construido por volta de 1380, em Santarém. A
capela de invocagcdo de Sao Nicolau de Tolentino e destinada a albergar a
sepultura dos fundadores e seus sucessores, acolheu um retabulo em pedra da
autoria do arquiteto régio Pedro Nunes Tinoco (c. 1565-1640). Para o vao deste
retabulo foi executada uma tela de elevadas dimensdes (5,67 m de altura maxima
x 3,17 m de largura — sem moldura), intitulada S&o Nicolau de Tolentino em viséo
mistica. Esta pintura foi durante muito tempo atribuida a Josefa de Obidos devido
a uma avaliagao errada feita em 1853 pelo delegado da Academia de Belas-Artes,
José Maria Mendes Leal Junior. A correcao atributiva foi feita em 1972 por Vitor
Serrdo, que a incluiu na produgédo pictérica do maneirista Diogo Teixeira num
texto publicado no Correio do Ribatejo e onde afirma “a autoria do magnifico
painel pertence, sem qualquer duvida, ao pintor lisboeta Diogo Teixeira, o melhor
pintor portugués do seu tempo (...)” (SERRAQ: 1972). Em 1977, o mesmo autor
descobriu, no Cartério Notarial do Arquivo Nacional da Torre do Tombo o contrato
de quitacdo tabelidnica, realizado em Lisboa a 4 de Abril de 1606, entre o
procurador de D. Gil Eanes da Costa, Tomas Correia e o pintor Diogo Teixeira.
Este documento, para além de confirmar a atribuicdo a este pintor maneirista,
revelou varias informacdes acerca desta obra, nomeadamente a data da
assinatura do contrato com este pintor a 7 de Julho de 1603, o valor de 160 000
réis cobrado pela execugdo da pintura e douramento da capela, pago em trés
prestacdes e a data de conclusdo do trabalho no retabulo e capela em Abril de
1606 (SERRAO: 1989b, 94).

Este retabulo acompanhou a histéria, por vezes dificil, do mosteiro, onde se
incluem as fases de abandono sofridas ao longo do século XIX. Em 1940, o seu
percurso mudou radicalmente com as obras de restauro executadas pela Dire¢cao

Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais (DGEMN), que terminaram em 1951
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e foram orientadas pelo chamado “restauro estilistico” (Figura 23 - Figura 26). O
principio subjacente a estas intervengdes era a restituicdo do estilo original dos
edificios, em detrimento de todos os acrescentos realizados noutras épocas. Nos
textos do relatério da DGEMN relativo a estes trabalhos, pode ler-se: “no interior
tudo quanto se fez teve principalmente por fim restabelecer o aspecto geral que
outrora enobrecia o antigo santuario dos gracianos de Santarém. Todos os altares
primitivos, quer nas trés capelas absidiais, quer na que, lateralmente, comunica
com a nave da direita, tinham sido substituidos (e por ventura, mais de uma vez)
por outros de madeira, a semelhanga do que sucedeu em quase todas as nossas
igrejas, sobretudo nos séculos XVII-XVIII. Proscritos os ultimos, em homenagem a
vontade histérica e a coeréncia estética, foram por sua vez substituidos por
outros, de cantaria, que harmonicamente se construiram para tal fim — visto nada
restar dos que datavam da época da fundag¢do” (DGEMN: 1951, 20,21).

Cumprindo esta ideologia, o retabulo da capela de D. Gil Eanes foi removido da
igreja do Mosteiro da Graga, onde ocultava a janela goética do cruzeiro, e
remontado em 1954, por iniciativa do engenheiro Zeferino Sarmento, importante
historiador de arte escalabitano, na igreja do Hospital de Jesus Cristo de
Santarém (SERRAO: 2013, 298), onde “se harmonizava na sua traga maneirista
com as linhas arquitetonicas dessa capela-mor seiscentista” (SERRAO: 1989b,
92). Contudo, a tela retabular ndo acompanhou esta deslocagao e permaneceu
depositada nas arrecadag¢des da Misericordia. Em 1960, o Mesario José Torgal
Roque Dias providenciou a transferéncia da tela enrolada para o coro alto da
igreja da Misericérdia de Santarém (CACHO: 1998). A 29 de Outubro de 1966, o
engenheiro Zeferino Sarmento divulgava desagrado relativamente a situacao
desta pintura, num texto publicado no “Correio o Ribatejo” em que afirmava
“mesmo que o autor da pintura seja outro [que ndo Josefa d’Obidos], néo
podemos abandona-la e permitir a sua deterioragéo, porque s6 com ele podera
completar-se o conjunto do retabulo (...) é indispensavel reconstituir o conjunto,
tal como se encontrava na capela mortuéaria de Gil Eanes da Costa” (SERRAO:
1989b, 92,93). Em 1977 Vitor Serrdo escrevia: “Alguns técnicos do Instituto de
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Restauro José de Figueiredo visitaram em 1975 alguns templos de Santarém no
sentido de verificarem as pinturas antigas que justificariam restauro, e a tela que
estudamos parece néo terem dedicado o cuidado que justificava (...) confiamos
com esperanga que o Instituto (...) possa ter possibilidades de intervir, com o
mestre Américo Marinho, na reintegragdo da pintura. Impée-se de imediato (...)
que a tela seja colocada, apds convenientemente restaurada, no seu retabulo
original (...)” (SERRAO: 1989b, 104,105).

Figura 23: Fotografia da capela de D. Gil Figura 24: Fotografia da capela de D. Gil Eanes
Eanes da Costa. Antes da intervencgao. da Costa. Depois da intervengéo.
Fonte: (DGEMN: 1951) Fonte: (DGEMN: 1951)

Figura 25: Pormenor das obras na capela de Figura 26: Resultado final das obras na capela

D. Gil Eanes da Costa. de D. Gil Eanes da Costa.
Fonte: (DGEMN: 1951) Fonte: (DGEMN: 1951)
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A obra foi restaurada mais tarde, ja nos anos 90, por Anténio Busttorf do Instituto
Rainha D. Leonor, trabalho que decorreu no coro da igreja, onde se encontrava a
pintura e cujo relatorio de intervencdo data de 25 de Fevereiro de 1998 (vd.
apéndice XllI). Segundo este relatorio, a pintura encontrava-se no coro da igreja,
enrolada num tubo forrado com esponja, embrulhada em papel de cenario e com
um “facing” de protegado que lhe ocultava a camada cromatica. A remogao do
papel de prote¢cdo permitiu observar a extensao das lacunas e dar conta de “um
repinte completo na sua totalidade abafando a pintura original” (BUSTTOREF:
1998). As fotografias apresentadas neste documento sdo registos fundamentais
para a compreensao do estado de conservagéo da pintura a época (vd.apéndice
XIIl). A intervengéo de restauro incluiu processos de remogao do “facing”, fixagao
da camada cromatica, planificagdo do suporte, limpeza do verso e da superficie
cromatica, tratamentos de rasgdes e lacunas ao nivel o suporte téxtil, colocacao
de bandas, engradamento, preenchimentos ao nivel da preparagao, reintegracao
cromatica e aplicagado de camada protetora (vd. apéndice XIII).

Esta intervengao custou cerca de 3000 contos, ou seja, aproximadamente 15.000
euros e foi possivel através do patrocinio de um mecenas local e Irméo da Santa
Casa da Misericordia, Dr. Ruy Puga (CACHO: 1998). A pintura foi depois aplicada
no retabulo original de pedra da ordem corintia, que foi inserido na capela-mor da
igreja do Hospital de Jesus Cristo, onde permanece atualmente.

E certamente uma das maiores pinturas do ciclo maneirista portugués e
considerada por Vitor Serrdo “o ultimo grito de qualidade plastica de Diogo
Teixeira, a seis anos da sua morte” (SERRAO: 2012b, 112). E, para este
historiador, definidora de uma relevante evolugao estilistica na obra deste pintor,
que se abre a um naturalismo de cariz protobarroco (SERRAQ: 2013, 309). Este
esforco de modernizagcdo em fim de carreira contrapde-se, curiosamente, a
repeticao exaustiva dos modelos que o tornaram conhecido e Ihe conferiram tanto

prestigio e trabalho.
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5.3. Descrigao iconografica e formal das obras de Diogo Teixeira

A partir da segunda metade do século XVI a producgdo artistica portuguesa foi
condicionada pelas diretrizes do Concilio de Trento, que impuseram diversas
regras e fomentaram a produgdo de determinados episédios biblicos como a
Natividade e cenas da infancia de Jesus (por exemplo a Adoragédo dos Pastores),
temas da vida da Virgem (Anunciagdo, Visitagdo e Assungédo), muitas vezes
marcados por anjos esvoagantes que, a italiana, dominavam a parte superior das
pinturas. A vida dos santos também foi um tema preferido pela possibilidade de
sensibilizar os crentes e fomentar a sua fé na Igreja Catdlica (CUNHA: 2002, 171).
As confrarias das Misericérdias foram responsaveis pela representagao constante
de trés assuntos: Pieta, Visitagdo e obras de Misericordia. O tema Pieta era
adequado a arte dramatica da Reforma catdlica e repetiu-se indefinidamente dos
séculos XVI ao XX. A representacao exaustiva da Visitacdo deve-se ao facto da
festa anual das confrarias das Misericérdias, a 2 de Julho, corresponder ao dia da
Visitagdo de Nossa Senhora e, consequentemente, em cada uma das igrejas
desta instituicdo existe, quase sempre, uma pintura com este tema
(GONGCALVES: 1973, 20).

Diogo Teixeira cumpriu as regras e tematicas ditadas, de tal forma que Vitor
Serrdo o considera “0 mais operoso pintor portugués do ultimo quartel do século,
e auténtico “chefe-de-fila” do Maneirismo oficial na sua feicdo mais fielmente
conservadora e tridentina” (SERRAO: 1991, 73). A sua obra caracteriza-se por
uma certa repeticdo de modelos formais e cromaticos, criados para os temas mais
recorrentes a partir de “cartdes de desenho” feitos pelo proprio (SERRAO: 2012b,
97). Estes modelos ganharam notoriedade na época, valendo-lhe o incremento
das encomendas e a perpetuagédo de algumas destas formulas por membros da
sua oficina e por outros pintores, mesmo apés a sua morte.

Os temas mais reproduzidos na obra teixeiriana s&o cenas da vida da Virgem,
como destaque para a Anunciagdo e a Visitagdo (Porto, Alcochete, Carnide) e

episédios da vida de Cristo, onde se incluem as cenas da Paixdo de Cristo
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(Alcochete, Porto), a Incredulidade de Sdo Tomé, a Ascensdo e se destaca o
tema Adoracgédo dos Pastores. Incluem-se também nas suas pinturas episédios da
vida dos santos, como € o caso do Sdo Nicolau de Tolentino em visé&o mistica
(Santarém), tema invulgar na iconografia nacional e representagdes de santos

martires com os seus respetivos atributos (Alcochete, Arouca).

5.3.1. Visitagcao de Nossa Senhora a Santa Isabel

O tema Visitagdo de Nossa Senhora a Santa Isabel, ao qual nos referimos
simplificadamente como Visitagdo, foi pintado varias vezes por Diogo Teixeira,
nas Misericérdias onde trabalhou.

O episodio retrata a visita de Maria (gravida de Cristo) a sua prima mais velha,
Isabel, que se encontra “milagrosamente” gravida de Sao Joado Baptista. A cena
passa-se ao ar livre e em frente a casa de Isabel, que sai ao encontro de Maria.
Isabel ajoelha-se em frente da sua prima, pois o culto mariano ndo permitia que
as duas mulheres fossem representadas ao mesmo nivel. O caracter intimista da
imagem €& demonstrado pelo abragco afetuoso que une as duas personagens
principais, transmitindo sentimento de alegria maternal e agradecimento a Deus
(REAU: 1999b, 205). A estrutura deste momento foi-se tornando cada vez mais
complexa, somando-se a Maria e a Isabel os respetivos maridos, José e Zacarias.
A presenca de Zacarias (vd. Esquemas 1-3) € natural, porque o encontro da-se
em frente a sua casa, mas a representagéo de figura de Sdo José (vd. Esquemas
1-3) ndo é tdo d6bvia e ndo encontra apoio no texto biblico, no entanto, vai ao
encontro dos costumes orientais, que ndo permitiam que uma mulher viajasse
sozinha. Para além destas figuras masculinas, foram acrescentadas a esta cena
duas mulheres, que caraterizam duas criadas ou as duas Marias, irmas maternas
da Virgem: Maria Cleofas e Maria Salomé (REAU: 1999b, 210).
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5.3.1.1. Estudo comparativo: Visitagcdo

arquitetura

S. Josés

E;'_ ' 3 /8 ¢ b | & “-m

- .- & » & 2
Zacarias ] N / . I8 X )

Zdcarias

{ Virgem

Santa Isabel

Esquema 1: Visitagdo, Diogo Esquema 2: Visitagéo, Esquema 3: Visitagdo Maior,

Teixeira. Retabulo-mor da igreja da Diogo Teixeira. Diogo Teixeira. Capela de
Misericordia de Alcochete. Linhas Retabulo D. Lopo. Santa Isabel. Reservas
orientadoras e figuras MMIPO. Linhas MMIPO. Linhas orientadoras e
representadas. orientadoras e figuras figuras representadas.
Fot. Luis Bravo Pereira representadas. Fot. Luis Ribeiro © SCMP
. Fot. Luis Ribeiro ©
SCMP

As pinturas de Diogo Teixeira apresentam o mesmo esquema, composto por seis
personagens retratadas no exterior com uma construgao arquitetébnica como pano
de fundo, que representa a casa de Isabel (Esquema 1 - Esquema 3). A sua
estrutura formal é elaborada a partir de duas linhas obliquas que unem os cantos
opostos e se cruzam no centro da pintura, onde se encontram as figuras
principais — Maria e Santa Isabel. Nos prolongamentos destas linhas para a parte
superior da pintura, surgem, do lado direito, as figuras de José e Zacarias e, do
lado esquerdo, duas figuras femininas (“duas Marias”) que sugerem expressodes e
postura inquietantes e enigmaticas. Estas ultimas ndo apresentam um caracter
religioso, como as restantes, surgindo como duas damas da aristocracia do
tempo, sendo que, nos trés painéis, uma destas figuras olha diretamente para o

observador, distinguindo-se das restantes pela sua expressao enigmatica.
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As linhas orientadoras presentes nos Esquemas 1, 2 e 3 demonstram que o
espacgo ocupado pelas figuras aumentou da pintura de Alcochete para as do Porto
e revelam as semelhancas presentes no posicionamento e distribuicido das seis
figuras nos trés painéis. Verifica-se uma certa repeticéo fisionomica das diferentes
personagens nhas trés pinturas, especialmente nas duas Visitagcbes da
Misericordia do Porto. Estas apresentam uma melhoria técnica relativamente a de
Alcochete, principalmente no caso da Visitagdo Maior, onde se identifica um
tratamento mais elaborado e naturalista das roupagens, dos ornamentos (brincos
e diadema com pérolas) e dos pregueados, assim como uma maior
expressividade e requinte na elaboracdo dos rostos e no plano de fundo
representado com maior complexidade formal.

O tratamento da luz é diferente nas trés representagdes: no caso das pinturas do
Porto, a luz surge do lado direito e ilumina sobretudo as figuras principais e as
duas figuras femininas em segundo plano; no caso de Alcochete, verifica-se a
presenca de uma luz mais frontal e difusa por todo o espago representado,

iluminando de forma similar todas as figuras.

5.3.2. Anunciagéao

A Anunciagdo tem um papel de destaque na iconografia da arte crista, porque se
trata do episddio da vida da Virgem que da origem a vida humana de Cristo. A
Anunciagdo do anjo a Maria coincide com a Encarnagédo do Redentor. As duas
figuras principais pertencem a mundos diferentes: o arcanjo é uma criatura
celestial, enquanto a Virgem & uma figura humana. O anjo surge do lado da luz e
a Virgem no lado oposto. Com o culto mariano a relagao de forgas entre a Virgem
e o0 arcanjo altera-se, na medida em que o papel deste ultimo diminui: em vez de
se apresentar como mestre triunfador, como embaixador celestial, ajoelha-se em
frente a Virgem, saudando a Mé&e do Filho do seu Senhor. Surge também um
terceiro interveniente na composigao, o Espirito Santo, simbolizado pela pomba.

Esta, que antes tinha somente um valor simbdlico, tem com o culto mariano um
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papel ativo, transformando-se na emancipacao direta do Deus Pai, substituindo
de certa forma o arcanjo, que se apresenta com um papel secundario de
intérprete (REAU: 1999b, 184-186). Diogo Teixeira respeita esta representagéo
iconografica e segue o que Francisco Pacheco defende no seu tratado: a Virgem
“humilde e envergonhada” deve estar ajoelhada diante de um bufete com um livro
aberto “lendo e meditando a profecia de Isaias (...) com as maos postas ou 0s
bragos cruzados”; o anjo “com vistosas asa e roupas recatadas (...) ndo ha-de vir
a cair nem a voar, e com as pernas descobertas (...) mas deve estar vestido
decentemente, com ambos 0s joelhos em terra, com grande respeito e reverencia
diante da sua Rainha e Senhora” e no cimo do quadro “costuma-se pintar uma
gléria com o Padre Eterno e muitos serafins e anjos e o Espirito Santo em figura
de pomba deitando resplandecentes raios de luz” (SOBRAL: 1995, 108).

5.3.2.1. Estudo comparativo: Anunciagcdo

§ F |

arquitetura *’: ‘ﬁ

Espirito Santo Arquitetura
spirito Santo

Esquema 4: Anunciagéo, Diogo Teixeira. Esquema 5: Anunciagéo, Diogo Teixeira.

Retdbulo-mor da igreja da Misericérdia de Retabulo D. Lopo. MMIPO. Linhas orientadoras

Alcochete. Linhas orientadoras e figuras e figuras representadas.
representadas.

Fot. Luis Ribeiro © SCMP
Fot. Luis Bravo Pereira
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Nas Anunciagbes realizadas por Diogo Teixeira para a Misericérdia de Alcochete
(Esquema 4) e do Porto (Esquema 5) observa-se claramente uma divisao vertical
entre o espaco terreno e o espaco celestial. No caso de Alcochete, esta divisdo é
reforcada pela colocagdo de uma coluna entre a figura da Virgem e a figura do
arcanjo.

Na pintura de Alcochete o arcanjo e o céu surgem do lado esquerdo (ponto de
vista do observador), enquanto nas do Porto estes elementos surgem do lado
direito. Da mesma forma, a Virgem e o seu respetivo espacgo terreno, constituido
pelo seu quarto, surgem em lados opostos nas duas pinturas.

Verifica-se um desequilibrio propositado entre as duas personagens, a
semelhanca do que se observou nas Visitagées, defendido pelo culto mariano,
que impedia a representacdo de figuras ao mesmo nivel da Virgem. A Virgem
encontra-se num plano superior, ajoelhada, enquanto o arcanjo Gabriel surge
num plano inferior, ajoelhado e de méaos cruzadas sobre o peito. Por cima do
arcanjo observa-se a fonte de luz que se apresenta sobre a forma de uma
abertura para o céu onde se destaca a presenga do Espirito Santo (pomba).
Foram detetadas algumas diferengas nas duas representacbes deste tema,
nomeadamente nas maos da Virgem, que se encontram em posi¢gdes diferentes
nas duas pinturas; na orientagcdo do olhar da Virgem e do arcanjo; nas vestes do
arcanjo que sdo mais exuberantes no caso da pintura de Alcochete; no
acrescento de anjos no céu e da agucena (atributo que simboliza a pureza e a
virgindade de Maria) na pintura do Porto. A representagdo dos anjos € muito ao

gosto do espirito reformista.

5.3.3. Adoracao dos Pastores

A descrigao biblica da Adoragdo dos Pastores € muito breve, admitindo-se que os
pastores eram trés para fazer parelha com os Reis Magos e que as suas

oferendas seriam bem mais humildes do que as dos Reis Magos, embora tenham

0 mesmo valor. Os tedlogos atribuem a estes presentes um sentido simbdlico: o
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cordeiro com as patas atadas significa o sacrificio de Jesus; o cajado indica que

sera pastor das almas; e a flauta que os seus discipulos o seguirdo. Nalguns

casos, verifica-se a presenca de duas pastoras, que também levavam presentes
ao Menino: leite, ovos e aves (REAU: 1999b, 245).

5.3.3.1. Estudo comparativo: Adoragdo dos Pastores

As representagdes deste tema, feitas por Diogo Teixeira para as Misericérdias de

Alcochete (Esquema 6) e do Porto (Esquema 7), apresentam o Menino, recém-

nascido, deitado sobre um tecido branco que o protege do contacto direto com a

palha e a sua frente aparece Maria, ajoelhada e com as maos em oragédo. No

entanto, para além disto as composi¢cdes desenvolvem-se de forma diferente.

Pastores

Esquema 6: Adoragéo dos
Pastores — Diogo Teixeira.
Retabulo-mor da igreja da
Misericordia de Alcochete. Linhas
orientadoras e figuras
representadas.

Fot. Luis Bravo Pereira
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Esquema 7: Adoracéo
dos Pastores — Diogo
Teixeira. Retabulo-mor da
igreja da Misericordia do
Porto. MMIPO. Linhas
orientadoras e figuras
representadas.

Fot. Luis Ribeiro ©
SCMP

i/ ‘}"?

Pastores

Esquema 8: Adoragdo dos
Pastores — Antonio Campelo (c.
1570). Museu de Torres Novas.

Linhas orientadoras e figuras
representadas.

Fonte: (SERRAO: 2009, p.21)



Na pintura de Alcochete, a cena passa-se num espaco interior, do qual sobressai
uma abertura do lado direito da composi¢cdo de onde surgem os pastores e um
céu onde se encontram trés anjos. Maria aparece do lado esquerdo (em frente ao
Menino Jesus) e a figura de Sao José colocada atras desta, surge de pé, olhando
para o observador, situagdo identificada noutras pinturas mas em figuras
femininas. O lado direito desta composicado é preenchido por quatro pastores, um
deles traz um cordeiro as costas, outro toca um instrumento de sopro da familia
da gaita-de-foles e 0 que se encontra no primeiro plano encontra-se ajoelhado,
com as maos em oragao em sinal de adoragdo do Menino. Ao seu lado surge uma
pastora que leva ovos ao Menino Jesus. A vaca encontra-se do lado esquerdo de
Maria e o burro do lado direito. Aos pés do pastor do primeiro plano encontra-se
uma ave morta e, atras deste, um cao.

Na pintura do Porto, a cena passa-se igualmente num espaco interior verificando-
se, no entanto, uma maior abertura ao exterior, do lado esquerdo da composicéo,
de onde aparecem os pastores e onde se observa uma pequena elevagao envolta
em arvoredo onde surgem figuras pequenas e pouco definidas a volta de fogo.
Sobre estas figuras desenvolve-se um céu escuro onde se abre num pequeno
ponto de luz. Pode especular-se se o arco presente na arquitetura faz a divisao
entre o pagdo e o cristdo, um pouco & semelhanca do que Miguel Angelo fez na
capela sistina, representando os pagaos, ou “ignudi”, como homens despidos e
desfigurados em volta de uma fogueira adorando os seus idolos, como parece
acontecer neste caso (ALVES;ROCHA: 2010, 5). A figura de Maria surge do lado
direito da composigao, em frente ao Menino surgindo a figura de José no seu lado
esquerdo, numa posigcado um pouco mais recuada e numa atitude pensativa e
alheada da cena que o envolve. O burro aparece do lado esquerdo da Virgem e a
vaca encontra-se deitada préxima do Menino. Do lado esquerdo aparecem o0s
pastores que carregam as oferendas. O pastor colocado no primeiro plano
carrega as costas o cordeiro de patas presas, tal como referem as fontes
iconograficas a que recorremos. Atras deste, encontra-se outro pastor, que traz

outro cordeiro e, num terceiro plano, aparecem duas figuras, pouco definidas, que
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poderao ser mais pastores ou entao as pastoras que também sao referidas neste
tema (REAU: 1999b, 245).
Estas pinturas apresentam semelhangas com a Adoragdo dos Pastores de

Anténio Campelo existente no Museu de Torres Novas (Esquema 8)

nomeadamente nas personagens que surgem na paisagem arborizada do plano
de fundo (Figura 27 e Figura 28).

4 ,
Figura 27: Pormenor da Adoragédo dos Pastores, Figura 28: Pormenor da Adorag¢édo dos
Diogo Teixeira. Retabulo-mor da igreja da Pastores, Anténio Campelo (c. 1570).
Misericordia do Porto. MMIPO. © SCMP Museu de Torres Novas.

Fonte: (SERRAO: 2009, p.21)

No que diz respeito ao tratamento da luz, no caso da pintura do Porto, esta surge
do lado direito da composi¢ao, iluminando abundantemente as figuras de Maria e
do Menino e deixando as restantes envoltas numa luz mais fraca e difusa. Em
Alcochete, a luz abrange todas as figuras, com maior énfase para as do primeiro
plano e para a figura de Sao José ligeiramente mais recuada em relacdo a este,

parecendo difundir-se a partir do centro da composigéo.
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5.3.4. Ascensao

Este momento aconteceu no cimo do monte das Oliveiras, quarenta dias depois
da Ressurreicdo e dez dias antes do Pentecostes. A sua descricdo nos
Evangelhos é vaga: Lucas diz simplesmente que, depois da sua aparicdo aos
onze apoéstolos, Jesus se separou dos seus discipulos e foi elevado ao Céu;
Marcos (16:19) afirma que, depois de ter falado com os apdstolos, Cristo foi
levado aos céus; nos atos dos apdstolos encontra-se a referéncia ao local onde
se tera passado este episddio, o monte das Oliveiras (REAU: 1999b, 604).

Até ao século Xl, a imagem deste tema incluia a mao de Deus, motivo
posteriormente retirado, permitindo a elevagao independente de Cristo, cujo corpo
pode ser representado parcial ou totalmente. Os apodstolos deveriam ser onze
pois Judas ja se encontrava morto, mas nem sempre isto acontece, podendo o
numero variar entre os dez e os catorze. A representagcado da Virgem, apesar de
nao ser referida nos textos biblicos, foi varias vezes incluida neste tema,
entendendo-se que se trata de uma personificagdo da Igreja (REAU: 1999b, 607-
610).

Na obra de Diogo Teixeira (Figura 29) a figura de Cristo encontra-se representada
de corpo inteiro, elevando-se ao Céu sobre um monte e um grupo de figuras
composto por quatro mulheres e doze homens. No primeiro plano, destacam-se,
do lado esquerdo, a figura de Maria e de Maria Madalena e, do lado direito, Sao
Jodo Baptista. Verifica-se a capacidade de individualizagdo dos rostos das
figuras, alguns deles repetidos noutros temas do mesmo conjunto retabular, de
forma a representar as mesmas personagens. Esta cena apresenta também uma
divisdo entre a esfera celestial e a esfera terrena, tal como observamos para os
anteriores temas. A figura de Cristo é alongada, de acordo com o gosto
maneirista, e cromaticamente encontram-se, para além de diversas tonalidades

de cinzento, os amarelos alaranjados, os vermelhos, os violetas, os carmins, os
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verdes e os azuis esverdeados tipicos da obra teixeiriana e muito usados no
maneirismo.

Segundo Vitor Serrdo, a figura de Cristo foi inspirada na parte superior da
Transfiguragdo de Rafael de Urbino, existente no Museu do Vaticano (SERRAO:

1993a, 57), apresentada na Figura 30.

Figura 29: Ascenséo, Diogo Teixeira. Figura 30: Transfiguragéo, Rafael de Urbino. Museu do
Museu de Arte Sacra de Arouca. Vaticano. Fonte: My daily art display [em linha].
[Consult. 15 Maio 2015]. Disponivel em
https://mydailyartdisplay.wordpress.com/2012/09/23/the-
transfiguration-by-raphael/

Fot. Luis Bravo Pereira

5.3.5. Incredulidade de Sao Tomé

Este episddio retrata a duvida de S. Tomé face a Ressurreigdo de Cristo,
declarando aos restantes apodstolos que sé acreditava vendo e tocando nas
chagas de Jesus, oportunidade que |he foi dada uma semana depois da sua

incredulidade. As representagdes deste tema podem apresentar Sdao Tomé
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ajoelhado ou em pé e, a partir do século Xlll é frequente a representacédo de
Cristo pegando na m&o do apéstolo e levando-a & sua ferida (REAU: 1999, 273).
Na pintura de Diogo Teixeira (Figura 31), Sdo Tomé aparece ajoelhado e Cristo,
figura central da composicdo, pega-lhe na mao e leva-a até a sua ferida.
Assistindo a esta cena e ladeando a figura de Cristo surgem os restantes onze
discipulos, cujas expressbes demonstram um sentimento de pesar contido.
Verifica-se uma certa coeréncia na repeticdo de alguns rostos observados na
Ascensao, nomeadamente o de Cristo e 0 de Sdo Joao Baptista (vd. alinea 10.4).
O alteamento das figuras, o forte cromatismo (ja referido nas pinturas anteriores)
e a execucdo moralesca do corpo nu de Cristo mostram as capacidades técnicas
deste pintor e a sua raiz maneirista. Em termos cromaticos distinguem-se,
novamente, os tons da paleta referida para a pintura anterior.

Segundo Vitor Serrdo, esta pintura teve como base compositiva a gravura do
mesmo tema de Albrecht Durer (Figura 32), pertencente ao conjunto da Pequena
Paix&o e que data de 1510 (SERRAO: 1995c).

Figura 31: Incredulidade de Sdo Tomé. Figura 32: Gravura Incredulidade de Sdo Tomé,
Museu de Arte Sacra de Arouca. Albrecht Durer. Fonte: en.wikipedia.org [em linha].
[Consult. 19 Junho 2015]. Disponivel em
www.wikiart.org/en/albrecth-durer/the-incredulity-
of-st-thomas-1511

Fot. Luis Bravo Pereira
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5.3.6. Pentecostes

A descricado desta cena ndo se encontra nos Evangelhos, mas sim nos atos dos
apostolos, que referem “Quando chegou o dia de Pentecostes, todos eles
estavam reunidos no mesmo lugar. De repente, veio do céu um barulho como o
sopro de um forte vendaval, e encheu a casa onde eles se encontravam.
Apareceram entdo uma espécie de linguas de fogo, que se espalharam e foram
poisar sobre cada um deles. Todos ficaram repletos do Espirito Santo, e
comegaram a falar em outras linguas, conforme o Espirito lhes concedia que
falassem’.

A presenca da Virgem nas representacdes do Pentecostes, a partir do final da
Idade Média, ndo faz muito sentido pois esta ja havia recebido o Espirito Santo na
Anunciagdo, nao participava do apostolado e nao esta referida nos atos dos
apostolos. A justificagdo da sua presenga provém de uma passagem que precede
o relato do Pentecostes, onde se afirma que os apdstolos se encontravam
reunidos em Jerusalém e rezavam com algumas mulheres e Maria, mae de
Jesus. A partir daqui os tedlogos admitiram a sua presenga e impuseram-na aos
artistas (REAU: 1999b, 616). Também se pode supor, & semelhanca do que se
observou para a Ascenséo, que Maria simbolize a Igreja. Na representagdo mais
comum, os apostolos surgem em redor da Virgem, que preside a assembleia, mas
nao participa do milagre. Em cima das cabegas surge a pomba que representa o
Espirito Santo e que deixa cair sobre elas as linguas de fogo (REAU: 1999b, 616).
A pintura de Diogo Teixeira corresponde em termos gerais a esta descrigdo
iconografica: a cena passa-se num espaco interior; ao centro surge a Virgem e ao
seu lado aparecem trés mulheres, sendo uma delas Maria Madalena; em torno
destas, encontram-se os doze apodstolos e por cima de todas as personagens
surge a representagcdo do céu, do qual sdo exaladas as linguas de fogo, ndo se
observando de forma concreta a pomba, simbolo do Espirito Santo. A luz, neste
caso, surge do lado esquerdo da composi¢do, iluminando sobretudo o grupo

central composto pelas figuras femininas e os dois apdstolos que se encontram
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no primeiro plano, entre eles Sao Joao Baptista. As cores utilizadas nesta obra
sdo consistentes com a paleta de Diogo Teixeira. Mais uma vez se verifica a
coeréncia na repeticdo dos rostos de personagens que constam em varias

pinturas do mesmo conjunto (vd. alinea 10.4).

5.3.6. Padre Eterno

A realizagdo da imagem de Deus nem sempre foi bem aceite pela igreja. O
constrangimento na sua representagao tem origem nas frases proferidas por Deus
a Moisés, indicando-lhe que ndo podera ver a sua cara, como se |é nos éxodos
33:20 e 33:23 (REAU: 1999a, 27). Ao longo do tempo, foram criadas algumas
imagens, nomeadamente a da mé&o direita de Deus e posteriormente, a de um
homem velho, de cabelos compridos e barbas brancas, baseada numa visdo do
profeta Daniel (REAU: 1999a, 29). A pintura de Diogo Teixeira apresenta
precisamente esta versdo: Deus surge de bragos abertos num céu semelhante ao
da Ascensdo, ostenta um longo manto violeta e apresenta uma fisionomia
semelhante a que vemos nos Cristos teixeirianos de Arouca, apesar do cabelo e
barba brancos. Por detras da sua cabecga, surge um tridngulo equilatero que
simboliza a Santissima Trindade (Pai, Filho e Espirito Santo) (REAU: 1999a, 40).
A imagem de Deus criada por Diogo Teixeira faz lembrar as que vemos em obras

do pintor renascentista espanhol Joan de Joanes (Figura 33 e Figura 34).
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Figura 33: Padre Eterno, Diogo Teixeira. Museu de Arte Sacra de Arouca.

Fot. Luis Bravo Pereira

B

Figura 34: Pormenor do Dios Padre presente na parte superior do Batismo de
Cristo, Joan de Joanes. Catedral de Palma de Maiorca.

Fonte: photospein.blogspot.pt [em linha]. [Consult. 19 Junho 2015]. Disponivel
em http://photospein.blogspot.pt/2011/08/los-macip-joan-de-joanes-y-la-
pintura.html

5.3.7. Temas da vida dos santos e santos martires

A obra teixeiriana em estudo inclui ainda a pintura de varios santos martires e a

representacdo de uma cena da vida de Sao Nicolau Tolentino.
5.3.7.1. Telas de Alcochete

Estas pinturas sdo, segundo Vitor Serrdo, exclusivamente da responsabilidade de
Diogo Teixeira, na medida em que apresentam a graciosidade observada noutras
figuras femininas executadas em obras deste pintor (SERRAO: 1989a, 80,81).

As santas martires, representadas em corpo inteiro, exibem um figurino alongado,
majestoso e sinuoso e ostentam os seus principais atributos (REAU: 1999c,

REAU: 1999d): Santa Luzia surge com a palma do martirio e os dois olhos que
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apresenta sobre uma bandeja; Santa Apoldnia é representada com a palma e a
tenaz que segura um dente, simbolizando a tortura desta santa; Santa Catarina
surge com a coroa, a roda dentada (instrumento de tortura), a palma e a espada;
Santa Inés segura um cordeiro brago direito e a palma no esquerdo (Esquema

9Esquema 10).

roda-dentada

Esquema 9: Santa Luzia e Santa Apolénia, Esquema 10: Santa Catarina e Santa Inés,
Diogo Teixeira. Nucleo Museoldgico de Arte Diogo Teixeira. Nucleo Museoldgico de Arte
Sacra. Indicagbes dos atributos. Fot. Luis Bravo Sacra. Indica¢des dos atributos. Fot. Luis Bravo

Pereira

Todas as figuras possuem elementos executados com grande preciosismo, como
€ 0 caso das pegas de joalharia (brincos, toucados), os véus e as sandalias
cravejadas de pedras. O rosto de Santa Apoldnia destaca-se dos restantes pela
harmonia, expressividade e graciosidade que faz lembrar as palavras de Adriano
de Gusmao: “sensivel a graga feminina, soube transmiti-la numa representagdo
plena de elegéncia e com extraordinaria finura pictural, colocando-se assim na
linhagem dos nossos poucos e bons retratistas do seu século” (GUSMAQ: 1955,
10). Segundo Vitor Serréo, trata-se de um modelo “tomado ao vivo” que podera

ter como modelo uma das suas filhas — Jerénima. Este rosto surge posteriormente
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repetido na representagdo da Santa Eufémia do conjunto retabular de Arouca
(SERRAO: 1989a, 82) (Figura 35 e Figura 36).

Figura 35: Pormenor do rosto de Santa Figura 36: Pormenor do rosto de Santa
Apoldnia, Nucleo Museoldgico de Arte Sacra Eufémia, Museu de Arte Sacra de Arouca.

de Alcochete. Fot. Luis Bravo Pereira

Fot. Luis Bravo Pereira

Os fundos paisagisticos sdo compostos por montanhas esfumadas de tons verdes
e cinzas neutros e, no caso da pintura de Santa Luzia e Santa Apoldnia, observa-
se igualmente um casario.

Em termos cromaticos estas obras seguem a paleta de Diogo Teixeira nos tons
violaceos, esverdeados, acinzentados, amarelos-torrados, amarelos muito claros
e vermelhos fortes. A luz surge do lado esquerdo, como é possivel observar na

sombra projetada das figuras de Santa Luzia e Santa Catarina.
5.3.7.2. Predelas de Arouca

Os santos, agrupados trés a trés nestas predelas, encontram-se representados
apenas da cintura para cima e ostentam os seus principais atributos (REAU:
1999¢c, REAU: 1999d, REAU: 1999e), a semelhanga do que vimos nas telas de

Alcochete: Santa Escolastica segura a palma e um livro, o Livro das Regras da
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Ordem de Sao Bento, da qual é fundadora; Santa Eufémia & representada
unicamente com a palma; Sao Mauro aparece com um cajado e um tergo; Sao
Sebastido surge desnudo, preso a uma arvore e trespassado por quatro flechas;
Santa Luzia apresenta a palma e os olhos numa bandeja; Santa Barbara segura a
palma e uma torre com trés janelas, simbolizando a sua adoragdo a Santissima

Trindade (Esquema 11 e Esquema 12).

Esquema 11: Santa Escolastica, Santa Eufémia e Sdo Mauro, Diogo
Teixeira. Museu de Arte Sacra de Arouca. Fot. Luis Bravo Pereira

4 flechas

Esquema 12: S&o Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara, Diogo
Teixeira. Museu de Arte Sacra de Arouca. Fot. Luis Bravo Pereira

Estas figuras femininas, apesar de mostrarem maior simplicidade face as de
Alcochete, possuem algumas pecgas de joalharia, como brincos e alfinetes,

executados com pormenor. A luz surge do lado esquerdo (do ponto de vista do
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observador) e em termos cromaticos verificam-se as mesmas tonalidades, com
destaque para os amarelos e vermelhos fortes, os carmins, os violetas e os azuis

esverdeados.

5.3.7.2. S30 Nicolau de Tolentino

Sao Nicolau de Tolentino foi um famoso santo italiano da ordem agostiniana,
falecido em 1305 (REAU: 1999d, 442). Serviu no mosteiro dos eremitas de
Tolentino, em Marches e era bastante rigido nos seus principios — jejum,
abstinéncia, oracao e fé — tendo assistido a diversas aparigées nos ultimos meses
de vida (SERRAO: 1989b, 98). Nao é personagem comum da hagiologia
portuguesa e, por essa razdo, as suas representagdes sao raras no nNOsso pais,
associando-se sobretudo as casas de agostinhos.

A pintura de Santarém narra uma dessas apari¢des, neste caso, a do “astro
maravilhoso”, acompanhado por um coro de anjos, uma das visdes referidas pelo
seu bidgrafo Pedro de Monte Rubiano (SERRAO: 1989b, 98) (Esquema 13). A
cena decorre no interior de um templo dividindo-se em varios planos. No primeiro
e no centro da composigdo surge Sdo Nicolau ajoelhado sobre um tapete, de
bragos abertos, em oracao de frente para um altar onde se encontra um pequeno
retabulo de colunas douradas da ordem corintia e um painel de Cristo Crucificado.
Pairando sobre esse altar surge o “astro maravilhoso” e sobre o tapete observa-se
ainda uma caldeira de agua benta. Do lado esquerdo do santo, no mesmo plano,
surge um banco em cima do qual se encontra uma estante com um livro fechado
e um prato metalico com duas tagas e uma pena (este ultimo elemento podera ser
uma alusao a perdiz, um dos atributos mais conhecidos deste santo).

Num plano mais afastado, do lado esquerdo da obra, surgem duas figuras de
frades, sendo que o do lado esquerdo, vestido e negro, é S&o Nicolau de
Tolentino. Encimando esta dupla representacdo do santo surge um grande coro
de anjos, um dos primeiros da arte portuguesa (SERRAO: 2013, 301), que ocupa

quase metade da pintura e segura uma fita com alusdes biblicas. Nesta pintura,
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destaca-se também o tapete persa de desenho complexo e cores quentes do tipo
“Kashan” (SERRAO: 2013, 303), possivelmente feito a partir de um exemplar
pertencente ao encomendante. Este motivo é fruto de um gosto por uma pintura
mais naturalista a qual o pintor Diogo Teixeira parece ter aderido ja no final da sua
carreira, nessa pintura de elevadas dimensdes. Quando comparada com as
outras pinturas teixeirianas estudadas, a luz criada nesta tela € mais difusa e as
cores sdo mais suaves, com predominancia dos cinzentos, apesar de apresentar

pontos cromaticamente fortes como é o caso do tapete.

coro deanjos

"astro maravilhoso"

' & pintura

com
crucifix

caldeira, ¢
com dgua benta

Esquema 13: Sdo Nicolau de Tolentino em visdo mistica. Indicagao dos principais elementos
iconograficos. Fot. Luis Bravo Pereira
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PARTE Ill - ESTUDO TECNICO E MATERIAL DE
DEZASSEIS PINTURAS DE DIOGO TEIXEIRA
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6. METODOLOGIA

O estudo técnico e material deste conjunto de pinturas foi dividido em quatro
grupos nesta terceira parte do trabalho, segundo a sua proveniéncia e data de
execugdo. A estruturacdo por conjunto visou caraterizar de forma global as
pinturas realizadas num mesmo momento, ou seja, na mesma empreitada,
simplificando a identificagdo das suas semelhangas e diferengas, evitando a
repeticdo desnecessaria de uma descrigéo individual das pinturas. A organizagao
cronologica facilitou a compreensdo do desenvolvimento material e técnico
verificado nestas obras selecionadas para este trabalho, do grupo mais antigo, o
conjunto de Alcochete, a pintura S&o Nicolau de Tolentino em visdo mistica,
terminada seis anos antes da morte de Diogo Teixeira. A caracterizacido dos
conjuntos abrangeu o estudo do material de suporte, das camadas de
preparagdo, do desenho subjacente, da camada cromatica, da camada de
protecao e do estado de conservagao. A definicao técnica foi possivel através dos
exames globais (fotografias com diversos tipos de radiagéo, reflectografia de 1V,
radiografia), da observagao dos cortes estratigraficos através da microscopia otica
e do uso do microscoépio o6tico digital, enquanto a identificagdo material se deveu,
sobretudo, aos resultados obtidos através da utilizagdo de quatro métodos de
analise: EDXRF (identificagdo dos pigmentos presentes nas principais areas
cromaticas das pinturas pertencentes aos conjuntos do Porto e Arouca); testes de
coloragao seletiva (identificagdo do aglutinante); SEM-EDX (identificagédo das
cargas e pigmentos presentes nas camadas de preparagdo e cromatica de
amostras recolhidas de todas as pinturas); p-FTIR (identificagdo do aglutinante,
cargas e determinados pigmentos presentes nas camadas de preparagéo e nos
estratos de tinta selecionados a partir da camada cromatica presente em
amostras recolhidas de todas as pinturas).

A auséncia de analises por cromatografia gasosa limitou a caracterizagdo dos

aglutinantes aos resultados dos testes de coloragao seletiva e da p-FTIR.
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6.1. Obras estudadas

Do numeroso espolio pictorico atribuido a Diogo Teixeira, foram escolhidas para
este estudo dezasseis obras, consideradas pela historiografia da arte portuguesa
como das mais importantes deste artista e sobre as quais existe documentagao
que, de forma mais ou menos direta, as relaciona com o trabalho deste pintor. A
selecao deste grupo pictérico pretendeu abranger diferentes fases do percurso
laboral do artista e incluir obras executadas sobre tela e sobre madeira.

As pinturas escolhidas dividem-se em quatro nucleos, de acordo com a sua
proveniéncia: 1) Misericordia de Alcochete (trabalho executado em parceira com
Anténio da Costa entre 1586-88) (SERRAO: 1989a, 80-81) — trés dos seis
painéis? pertencentes ao retabulo-mor da igreja desta instituicio e duas telas,
executadas provavelmente para os altares colaterais do mesmo templo e
atribuidas a Diogo Teixeira, por Vitor Serrdo (SERRAO: 1989a, 15)%"; 2)
Misericordia do Porto (trabalho executado entre 1591-92) — trés das cinco pinturas
sobre madeira®® do retabulo-mor da igreja da Misericérdia do Porto, também
conhecido por retabulo de D. Lopo de Almeida (patrocinador da sua construgéo) e
um painel executado para a Capela da Santa Isabel pertencente a mesma
instituicdo (SERRAO: 2012b, 95-96); 3) Mosteiro de Arouca (trabalho executado
entre 1596-98) — seis painéis de um total de oito®®, pertencentes a um retabulo da
igreja deste cendbio entretanto desmembrado (GUSMAO: 1954); 4) Igreja do
Hospital de Jesus Cristo de Santarém — uma pintura sobre tela, realizada entre
1603-06 (SERRAO: 1989b, 94).

% 0 estudo de apenas trés das seis pinturas que compdem o retabulo deveu-se a impossibilidade
de acesso a fileira superior da estrutura, tendo-se analisado exclusivamente o nivel inferior onde
se encontram as pinturas atribuidas por Vitor Serrao unicamente as maos de Diogo Teixeira.

2" Contrariamente ao que acontece com as pinturas do retabulo-mor, estas telas nao possuem
documentagdo que permita confirmar a atribui¢éo feita por Vitor Serréo.

28 por desaparecimento das restantes.

% Duas pinturas nao foram estudadas por se encontrarem numa sala de acesso restrito.
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6.2. Métodos de exame e analise

A metodologia aplicada neste estudo técnico e material envolveu diversos
métodos de exame e analise: registo fotografico utilizando diversos tipos de
radiacéo — visivel (FV), ultravioleta (FFUV) e infravermelha (FIV), reflectografia de
infravermelho (RIV), radiografia (RX) — microscopia o6tica (MO), microscopia
portatil digital (MPD), testes de coloracao seletiva (TCS), espectrometria de raios-
X por dispersdo de energia (EDXRF), microscopia eletronica de varrimento
acoplada a espectrometria de raios X por dispersao de energia (SEM-EDX) e a
micro-espectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier (u-FTIR).

A utilizagao destes métodos foi feita de acordo com as condi¢des permitidas pelos
locais de exposigado das pinturas e/ou consoante a disponibilidade de acesso aos
equipamentos das instituicbes que colaboraram em todo este processo30 (Tabela
2). A fixagao de algumas obras nos respetivos retabulos impediu, por exemplo, a
observacao direta do verso das pinturas e a realizagdo de radiografias, como
aconteceu nos painéis pertencentes ao retabulo-mor da igreja da Misericérdia de
Alcochete e na tela de Santarém. No caso das telas da Misericordia de Alcochete,
o impedimento foi provocado pela presenca de duas placas de contraplacado no
verso das pinturas. O equipamento de EDXRF, apesar de portatil, foi utilizado
apenas nos conjuntos do Porto e de Arouca, devido a constrangimentos
relacionados como o transporte do equipamento.

No entanto, a identificacdo dos diversos materiais e o estudo da técnica da pintura
de Diogo Teixeira deveu-se, essencialmente, a informacdo recolhida das
amostras retiradas em todas as obras selecionadas. Uma parte destas amostras
foi preparada para formar cortes estratigraficos, posteriormente observados ao
MO e, nalguns casos, analisados por SEM-EDX*' e, outra parte, utilizada para

analise por u-FTIR. Estes dois métodos de analise foram a base essencial deste

% Universidade Catolica Portuguesa — Porto, o laboratério de Conservagao José de Figueiredo e o
laboratorio HERCULES, da Universidade de Evora.
¥ Numa primeira fase com o apoio do laboratoério da Universidade Complutense e numa segunda
fase com a colaboragéao do laboratério HERCULES.
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trabalho, na medida em que que permitiram o estudo dos diferentes constituintes
das camadas de preparagao e cromaticas observadas em cada amostra.

No caso do estudo técnico e material das pinturas provenientes da Misericordia
do Porto, convém referir que foi realizado um primeiro estudo, anterior a
intervengao realizada em 2009 (CCR da UCP | CRP), cujos relatérios se
encontram no apéndice VII. Este estudo incluiu a realizagdo de registo fotografico
(FV, FFUV e FIV), assim como RIV, RX, recolha de amostras para observagao da
estratigrafia por MO e EDXRF. As amostras recolhidas foram entretanto cedidas
para outra investigagdo, pelo que se requisitou uma nova amostragem a
instituicdo detentora das pinturas, no sentido de se executar uma analise mais

especifica dos seus componentes.

Tabela 2: Exames e analises efetuados nas pinturas em estudo

N° Analises
] Pintura Exames Pontos Amostras
Nucleo FV | FFUV | FIV | RV | RX | EDXRF | MO | TCS | SEM- -
EDX FTIR
Alcochete | Anunciagdo N - N - - - 18 2 11 6
Visitagdo N - v - - - 25 3 13 8
Ad. dos N - N - - - 21 - 6 6
Pastores
Sta. Luzia e v v v - - - 16 2 6 8
Sta. Apolénia
Sta. Catarina N V J - - - 14 - 6 8
e Sta. Inés
Porto Anunciagéo N N N N N 8 8 - 2 1
Visitagdo N N N N v 8 9 - 3 3
Ad. dos N V N \ \ 8 8 1 2 4
Pastores
Visitagdo v N \ \ v 8 30 1 11 8
Maior
Arouca Ascenséo N N N - N 6 25 1 7 6
Pentecostes N v v - v 10 21 - 6 4
Incredulidade N N N - N 7 19 - 7 5
de S. Tomé
Padre Eterno N v N - N 4 10 - - 1
S. Sebastido,
Sta. Luzia e \ v J - \ 6 14 - 4 3
Sta. Barbara
Sta.
Escolastica, \ V \ - \ 6 10 - 2 3
Sta. Eufémia e
S. Mauro
Santarém | S. Nicolau de
Tolentino em v - v - - - 18 3 6 6
visdo mistica

Esta tabela inclui a informacéo do estudo técnico e material do nucleo pertencente a Misericérdia do Porto realizado no
CCR-UCP.
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6.2.1. Estudo geral das pinturas — exames globais nao invasivos

6.2.1.1. Observacgao das pinturas e registo fotografico visivel

O estudo cientifico das pinturas teve inicio na observacdo das mesmas pela frente
e verso, este ultimo quando possivel, utilizando luz incidente e rasante de forma a
recolher informagdo pertinente sobre o seu estado de conservagdo e
caracteristicas técnicas. Estes dados foram registados fotograficamente com uma
camara digital do tipo D-SLR, modelo Fuiji Finepix IS Pro, de 12 megapixéis, sem
filtro interno anti-IV e sensibilidade espectral na regido entre 360 nm e 1000 nm
com uma objetiva Coastal Optics UV-VIS-IR 60mm 1:4 Apo Macro, lente para uso
cientifico e forense apocromatica na banda de radiagdo E.M. de 315 aos 1100 nm
e filtro Baader UV/IR Cut.

A excegdo do conjunto proveniente do Porto, foi efetuado igualmente o registo
fotografico com uma camara digital do tipo D-SLR, modelo Nikon D800OE, de 36
megapixéis (modelo sem filtro lowpass) e com objetiva AF Micro Nikkor
60mm/f2.8 D que, pela sua elevada resolugéo, permitiu um registo pormenorizado
das pinturas, fundamental para a investigagao levada a cabo apds a observagao
presencial. Para a execugao do registo fotografico procurou-se, sempre que
possivel, eliminar a luz natural, substituindo-a por dois flashes Falconeye DE250
(para iluminacgao geral), munidos de sombrinhas refletoras, de forma a distribuir a
luz de forma homogénea e evitar reflexos.

Foram também realizadas macrofotografias de pormenores técnicos e do estado
de conservagao dos painéis do retabulo-mor da igreja da Misericérdia de
Alcochete com uma camara digital do tipo D-SLR, modelo Nikon D800OE, onde foi
aplicada uma objetiva zoom de macrofotografia AF Micro Nikkor 70/180mm/f.4.5-
5.6 D e flash portatil unico Nikon Speedlight SB80O.

Recolheram-se igualmente imagens de pormenor com o auxilio de um
microscopio portatil digital AM 413ZT Dino-Lite Pro Polarizer (exceto na tela Séo
Nicolau de Tolentino), com ampliacbes até 200x, que permitiram registar

pontualmente a superficie cromatica, recolhendo informacdo acerca do seu
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estado de conservagdo (visualizagdo de estalados e/ou protuberancias),
possibilitando a observagdo de algumas misturas de pigmentos que ndo eram
percetiveis sem este equipamento e registando pinceladas de pormenor em

motivos como aderegos, olhos, cabelos e barbas, auréolas, entre outros).

6.2.1.2. Registo fotografico da fluorescéncia gerada pela radiagéo ultravioleta

A fotografia da fluorescéncia gerada pela radiagdo UV é um método de exame
utilizado na investigagcdo de obras de arte que recorre a radiagao ultravioleta,
entre os 300 e os 400 nm (GOMEZ: 2004, 164).

O processo de obtencao deste registo fotografico inicia-se na exposi¢cao da obra a
radiagao ultravioleta, de forma a provocar a fluorescéncia dos materiais presentes
na superficie da pintura e, posteriormente, efetuar o registo da luz visivel emitida
por fluorescéncia, sendo para isso necessario colocar um filtro na camara
fotografica para impedir a passagem de radiagdo ultravioleta. Quando se faz
incidir um feixe de radiagao ultravioleta na superficie de um material, uma parte
da radiagdo é absorvida, dando origem a transicbes eletronicas em algumas
moléculas desse material. Os eletrdes depressa abandonam os niveis de energia
para o qual transitaram, regressando ao estado fundamental, com emissao de
radiacdo de maior comprimento de onda (menor energia) do que o da radiagao
absorvida (STUART: 2007, 75). A este fendmeno da-se habitualmente o nome de
fluorescéncia (CABRAL: 1995, 69).

A utilizagdo deste método, neste trabalho, prendeu-se com o facto de varios
materiais orgénicos e inorganicos usados em pintura exibirem uma fluorescéncia
caracteristica que pode contribuir para a sua identificagdo, considerando-se
contudo a inibicdo que alguns pigmentos provocam na fluorescéncia de outros
materiais como resinas e Oleos (STUART: 2007, 76). A intensidade da
fluorescéncia, sobretudo nos materiais organicos, varia consoante o tipo de
material e o seu grau de envelhecimento podendo ser restringida ou potenciada
na presencga de alguns pigmentos (STUART: 2007, 77). Este método de exame
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facilita, ainda, a detecao de intervencdes de conservacao e restauro presentes na
superficie das pinturas, pois permite distinguir materiais que sao semelhantes a
vista desarmada, mas diferentes quimicamente.

No ambito deste doutoramento, as fotografias de fluorescéncia de UV foram
realizadas sempre que a luz ambiente péde ser eliminada, o que se revelou
impossivel em dois casos de estudo: no retabulo-mor da igreja da Misericérdia de
Alcochete e na tela da igreja do Hospital de Jesus Cristo de Santarém.

Para a aquisicao das fotografias da fluorescéncia gerada pela radiacédo UV,
utilizou-se a mesma cémara fotografica digital Fuji Finepix IS Pro, com objetiva
Coastal Optics UV-VIS-IR 60mm 1:4 Apo Macro, lente para uso cientifico e
forense apocromatica na banda de radiacédo E.M. de 315 aos 1100 nm e filtro de
selegdo de banda Baader UV/IV Cut. Este registo fotografico foi realizado em
ambiente escuro, iluminando as obras exclusivamente com dois refletores de
ldampadas Wood (luzes negras) GE LBF20T12.

6.2.1.3. Registo fotografico de infravermelho

A radiagéo IV compreende a regido do espectro eletromagnético que vai da regido
do visivel até a regido das micro-ondas, incluindo os comprimentos de onda de
0,7 uym até 500 um, dividindo-se em trés sub-regides: IV préximo (que se estende
desde a regido visivel do espectro — 0,7 ym — até a regidao média do IV — 2,5 pm);
IV médio (vai de 2,5 uym até 20 um) e IV longinquo (vai de 20 ym a 500 pm).

No estudo das obras de arte usa-se exclusivamente a regido do IV préximo,
iluminando-se, de forma homogénea, a superficie das pinturas com uma fonte de
luz incandescente. A radiacao infravermelha, ao incidir numa superficie pictérica,
sofre menos dispersao pelos pigmentos e ndo € praticamente absorvida pelos
aglutinantes e vernizes, pelo que as camadas de tinta, que s&o opacas na regiéo
do visivel, se tornam cada vez mais transparentes aos comprimentos de onda da
ordem dos 780 a 2000 nm (BERTANI: 2010, 41). Desta forma, o desenho

subjacente, arrependimentos do artista, bem como detalhes ocultados por
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vernizes ou sujidades podem ser evidenciados, consoante o grau de
transparéncia ou de reflexdo da camada pictérica e da camada de preparagao
(STUART: 2007, 73). A recolha deste tipo de informacdo pressupde que a
camada cromatica seja de fina espessura, que a camada de preparagao seja
clara e que o desenho seja realizado com material absorvente da radiagao
infravermelha (BOMFORD: 2002, 14). Como materiais absorventes da radiagdo
infravermelha podemos referir os pigmentos a base de carbono, presentes nas
tintas e no desenho da grande maioria das pinturas do século XV e XVI, bem
como alguns pigmentos a base de cobre. Por outro lado, como materiais
refletores desta radiacdo encontram-se as camadas brancas a base de carbonato
ou sulfato de calcio usadas nas preparagdes. Toda a matéria que absorve
radiagao |V fica escura, enquanto a matéria que a reflete se apresenta branca.

A evolucdo tecnoldgica determinada com o aparecimento e generalizagdo da
fotografia digital, nos finais do século XX, conduziu a alteragdo dos sistemas de
trabalho quer na fotografia dita normal, como também na fotografia de IV. Os
custos dos equipamentos tornaram-se mais baixos e o numero de etapas ligadas
a obtencao das imagens foi reduzido, ndo sendo necessaria a revelagao das
imagens, pois a sua obtencao € digital, o que torna todo o processo mais rapido.
Nas camaras digitais ja ndo existem peliculas fotograficas, mas sensores que tém
uma sensibilidade espectral que varia entre 370 nm (regido do UV) e 1000 nm
(regido do IV), ou seja, estende-se para além da regido da luz visivel (400 — 700
nm). Na fotografia de IV utiliza-se a regido do IV proximo, que vai de 700 nm até
1000 nm, aproximadamente, tendo os sensores digitais capacidade de captar a
informacéo existente neste intervalo espectral.

Nesta investigacdo, foi usado o mesmo equipamento digital Fuji Finepix IS Pro,
com o filtro B+W 093.
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6.2.1.4. Reflectografia de infravermelho

Nos finais dos anos 60, Van Asperen de Boer desenvolveu o método de exame
que viria a designar-se por reflectografia de infravermelho (FINALDI;GARRIDO:
2006, 18). Os resultados que obteve permitiram concluir que as camadas de
pintura opacas na regiao do visivel se tornavam cada vez mais transparentes aos
comprimentos de onda entre 780 e 2000 nm. Por essa raz&o utilizou uma camara
de televisdo com um detetor de sulfureto de chumbo — como é o caso do tubo
vidicon — sensivel a um comprimento de onda até 2000 nm. Pelo facto de este
detetor ser também sensivel a regido visivel do espectro eletromagnético é
necessaria a aplicagao de um filtro bloqueador desta radiagéo.

As imagens obtidas e designadas por reflectogramas sdo mostradas diretamente
no ecrd de um monitor monocromatico que se encontra ligado a camara e, numa
primeira fase, eram fotografadas através do ecra ou através de um videogravador
ligado a camara e ao monitor. Tal como se verificou para a fotografia de IV, os
resultados dos reflectogramas, além de estarem intrinsecamente ligados as
caracteristicas e limitagcbes do sensor, estao também relacionados com uma série
de fatores relativos aos elementos constituintes da pintura ja mencionados para a
fotografia de IV. Pode concluir-se que, na presenca de uma pintura com
preparagao colorida como acontece em muitas obras do séc. XVI se tornara dificil
ou impossivel a visualizagado do desenho subjacente através deste método, o que
nao significa a sua inexisténcia. Paralelamente a identificacdo do desenho, esta
técnica pode permitir a observagao de intervengdes anteriores de conservagéao e
restauro, bem como de arrependimentos do artista.

Mais recentemente, tém sido desenvolvidos equipamentos de scanner que
realizam imagens de |V, registadas por um computador portatil que as grava em
formato digital (BERTANI: 2010, 42-43). Desta forma, o resultado obtido pode ser
trabalhado em programas criados para o efeito, os quais eliminam as
deformacdes e o contraste entre os fragmentos e melhorando a imagem geral.

Estes equipamentos movimentam-se paralelamente a superficie da pintura e ao
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longo desta, podendo apresentar diversos tipos de sensores (SAUNDERS [et al.]:
2006, 278). A evolucdo deste método tem sido constante e no sentido de
melhorar a qualidade das imagens obtidas, a rapidez do processo e os custos do

equipamento.

6.2.1.5. Radiografia

A radiacao X foi descoberta por Wilhem Conrad Réntgen em 1895 (CRUZ: 2015,
45) e, logo no ano seguinte, foi utilizada por Konig para o estudo de uma pintura
(CABRAL: 1995, 74). Desde entéo, tem sido amplamente usada no estudo do
patrimonio artistico.

Este exame constitui um método importante para o conhecimento da técnica de
execucao da pintura, para a analise do seu estado de conservagao, fornecendo
informacéao global sobre os materiais e a sua relagao.

Os raios-X s&o radiagbes eletromagnéticas de elevada energia que, ao
penetrarem na pintura, transmitem informagao acerca da sua estrutura.

A pintura é exposta a radiagdo e a absorgdo desta depende de varios fatores:
energia da radiagéo, espessura e densidade das camadas (pintura e suporte) e
composig¢ao quimica dos materiais presentes (quanto maior for o numero atémico
dos elementos presentes, maior € a absor¢ao dos raios-X) (PINNA [et al.]: 2009,
214). Os materiais mais opacos aos raios-X (ou mais absorventes) dao origem a
zonas mais claras na imagem radiografica, a que corresponde menor densidade
e, 0s mais transparentes (absorvem menos radiagdo) dao origem a areas mais
escuras, de maior densidade radiografica. Contudo, hd que salientar que estes
resultados estdo intrinsecamente relacionados com a espessura, ha medida em
que, por exemplo, camadas cromaticas que possuam a mesma Ccomposi¢cao
podem apresentar diferentes opacidades consoante a sua espessura, sendo que
o contrario também se verifica (STUART: 2007, 79). Os materiais mais

absorventes séo as tintas, devido aos pigmentos que as compéem, enquanto os
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aglutinantes, a semelhanga de todos os materiais organicos, absorvem pouco
esta radiacao (PINNA [et al.]: 2009, 214).

Da leitura da imagem radiografica resulta informacdo acerca da técnica de
execucdo da obra, do seu estado de conservacdo, dos seus materiais
constituintes e de intervengdes anteriores de restauro. No caso da pintura sobre
madeira, a radiografia contribui, de forma relevante, para o conhecimento do
material lenhoso, na medida em que fornece informagdes acerca: do tipo de
madeira; eventuais defeitos que esta possa apresentar (como por exemplo, nos);
tipo de corte das tabuas constituintes do painel; tipo de ensamblagem; ataque de
insetos xil6fagos; presenga de outros materiais que fazem parte da preparagéo
das tabuas (tela, fibras vegetais, papel, pergaminho, entre outros) e fendas e
fissuras (ALDROVANDI;PICOLLO: 2001, 58-59). Na camada cromatica, este
método de exame pode contribuir com dados fundamentais para o estudo da
pintura, como por exemplo, dar a conhecer camadas cromaticas n&o superficiais
tal como acontece com os designados “arrependimentos” do artista, bem como
indicar repintes, lacunas, e a distribuicdo de pigmentos constituidos por elementos
quimicos de maior numero atémico, como por exemplo, 0 chumbo e o mercurio.
Para a realizagdo das radiografias, neste trabalho, foi utilizada uma ampola
portatil da marca Yxlon, modelo Smart 160E/0,4, e pelicula Agfa 3JSLY D, D7. Na
aquisigao das radiografias foi usada tensao de 35 kV, intensidade de corrente de

6 mA e um tempo de exposicio de 60 s.

6.2.2. Analises pontuais nao invasivas

6.2.2.1. Espectrometria de fluorescéncia de raios X dispersiva de energia

A espectrometria de fluorescéncia de raios-X é um método usado para determinar
a composicdo elementar dos materiais, utilizando um tubo emissor de raios-X

(STUART: 2007, 234). A radiagdao emitida pelo tubo excita os elementos

constituintes da amostra, conduzindo a irradiagdo de raios-X com energia
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caracteristica e intensidades que se encontram relacionadas com os elementos
presentes na amostra (PINNA [et al.]: 2009, 210). Esta irradiagdo deve-se a um
processo que passa, em primeiro lugar, pela transferéncia de energia da radiagao
ou das particulas incidentes para os eletrbes dos niveis mais internos dos atomos,
resultando na transicdo destes eletrbes para niveis mais externos,
desequilibrando a distribuicdo eletrénica e, num segundo momento, ao processo
inverso, no qual os eletrdes de niveis mais exteriores transitam para os niveis
mais interiores, fendbmeno que é acompanhado pela emissédo de raios-X (CRUZ:
2000, 15).

Este método tem a vantagem de se tratar de uma técnica simples, multi-
elementar, ndo destrutiva, de baixo custo, elevada sensibilidade, aquisigao rapida
e portatil e foi aplicado no estudo preliminar das principais cores das pinturas da
Misericordia do Porto e do Mosteiro de Arouca, de forma a identificar alguns dos
pigmentos sem necessidade de recolher amostras. Para o efeito, utilizou-se um
espectrémetro portatil constituido por tubo de raios-X com anodo de prata, detetor
Si-PIN da marca Amptek, termoelectricamente refrigerado, com janela de Be com
7 um de espessura e resolugdo de 180 eV (FWHM) e sistema multicanal MCA
Pocket 8000A, da Amptek. Foi usada tensdao de 25 kV, corrente de 9 mA e
tempos de aquisicdo de 200 ou 300 s no caso das pinturas da Misericérdia do

Porto e de 100, 200 ou 300 s no conjunto de Arouca.

6.2.2.1.1. Materiais identificados através deste método

A analise elementar proporcionada por este método foi realizada em associagcao
com a MO (cor e a morfologia das particulas dos materiais), nos casos em que
foram recolhidas amostras nos mesmos pontos e, permitiu identificar: pigmentos
originais como o branco de chumbo (Pb), o vermelhdo (Hg), ocres (Fe), ocre
castanho (Fe e Mn), realgar (As), laca vermelha (por auséncia de elemento
caracteristico da cor vermelha); pigmentos usados em intervengbes de

conservagao e restauro como o azul da Prussia (Fe associado a um ponto de cor
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azul, sem presenga de outros elementos associados a outros pigmentos azuis),

pigmento de crémio (verdigris ou viridian) e branco de zinco (Zn).

6.2.3. Analises pontuais com recolha de amostra

As amostras recolhidas de todas as pinturas foram observadas a lupa binocular e
posteriormente selecionadas e separadas, de acordo com os diversos objetivos
analiticos. Procedeu-se a sua divisdo em dois grupos, o primeiro destinado a
preparagao de cortes estratigraficos, para observagéo por MO e, posteriormente,
selecionados para analise por SEM-EDX, e o segundo, para estudo através de p-
FTIR. O numero das amostras é precedido pela inicial do tema da pintura a que
correspondem, a excecdo da predela de Arouca Santa Escolastica, Santa
Eufémia e Sdo Mauro, que tomou a designacdo SM, relativa ao ultimo santo

referido.

6.2.3.1. Preparacgéo e visualizagado de cortes estratigraficos por microscopia 6tica

A manipulagdo das amostras destinadas a preparagdo de cortes estratigraficos
englobados em resina foi feita com o auxilio de uma lupa binocular. As amostras

foram englobadas em resina acrilica — Technovit 4004 ou ClaroCit*

— que depois
de curada foi polida até ser atingida e tornada visivel a secgéo transversal das
amostras, com todos os estratos presentes. Estes cortes foram posteriormente
observados no microscopio 6tico, sob luz refletida, utilizando-se um microscépio
otico OLYMPUS BX41, equipado com uma ocular de 10x e objetivas de 10x e
20x. As imagens foram adquiridas com uma camara digital OLYMPUS C-4040

Zoom, que se encontra acoplada ao microscoépio.

2 No decorrer do trabalho laboratorial, foi possivel adquirir a resina ClaroCit que apresenta a
vantagem de amarelecer menos do que a resina Technovit.
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Esta visualizagcao permitiu identificar as cores presentes nas tintas, misturas de
pigmentos, a morfologia das particulas dos pigmentos, bem como a espessura,

numero e sequéncia dos estratos.

6.3.3.2. Microscopia eletronica de varrimento acoplada a espectrometria de raios

X por dispersao de energia

O microscopio eletronico de varrimento analisa a superficie do corte estratigrafico
através do impacto de um feixe de eletrdes. Este pode ser feito sob vacuo ou
baixa presséao e leva, entre outros fenémenos, a emissao de eletrées secundarios
(SE), a difusdo de eletrdes de volta a superficie da amostra (eletrbes
retrodifundidos - BSE) e a emissdo de raios-X (STUART: 2007, 92). A imagem
dos eletrdes secundarios transmite diversa informacdo sobre a superficie da
amostra nomeadamente numero de camadas e granulometria dos materiais
presentes (cargas, pigmentos). A imagem dos eletrdes retrodifundidos faculta
informacado quimica com base no contraste do numero atdomico presente nos
diferentes constituintes da superficie da amostra. A microscopia eletrénica de
varrimento em associacido com a espectrometria de raios-X permite detetar e
semi-quantificar os elementos quimicos existentes nos materiais presentes nas
amostras (STUART: 2007, 95). Nesta investigacao, as analises foram realizadas
num microscopio eletronico de varrimento Hitachi 3700N acoplado a um
espectrometro de raios-X Bruker XFlash 5010 SDD. Foi depositado na superficie
de cada corte, um filme de carbono, de forma a aumentar a condutividade da

amostra durante a analise.

6.2.3.2.1. Materiais identificados através deste método

Importa referir que os resultados elementares obtidos por este equipamento tém

de ser analisados coordenados com a MO, na medida em que a cor e a
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morfologia de determinadas cargas e pigmentos sdo determinantes para a sua
identificacao.

Relativamente as camadas preparatérias foram identificados os seguintes
materiais: anidrite, através da detecdo de S e Ca associada a heterogeneidade
morfolégica e granulométrica observada nas micrografias eletrénicas; carbonato
de calcio, através a detegao de calcio se presenca de enxofre; magnesite, pela
detecdo de Mg em particulas sem presenca de calcio e enxofre, o que exclui,
respetivamente, a identificagdo de dolomite ou de um sulfato; celestite, pela
detecdo de particulas ricas em Sr; magnetite, pela cor preta e brilho metalico
apresentado por particulas de granulometria grosseira (MO), nas quais foi
detetado essencialmente Fe, seguido de elementos minoritarios como o Mg, Al,
Mn e Si. Quanto as camadas de imprimadura e camadas cromaticas foram
identificados os seguintes materiais originais: branco de chumbo, através da
presenca de Pb nos mapas EDX e da elevada densidade observada nas
micrografias eletronicas; amarelo de chumbo e estanho, pela detecdo de Sn
associado a Pb, bem como pela elevada densidade apresentada por estratos
ricos neste pigmento; auripigmento e realgar, através da detegcdo de As em
estratos amarelos e cor-de-laranja; ocres vermelhos e amarelos, cuja distingao
cromatica foi possivel exclusivamente por MO e a analise elementar detetou a
presenga de particulas ricas em Fe nos mapas EDX, nas quais se detetaram
elementos minoritarios como o Al, Si e Ca e, por vezes, o Ti e o K, todos
associados a silicatos e compostos de calcio; ocre castanho, através da detecao
de Fe e Mn; azurite, pela dete¢cdo de Cu em particulas azuis de morfologia
grosseira; verditer, através da presenca de Cu em particulas azuis esverdeadas
de morfologia arredondada, regular e mais reduzida relativamente a azurite;
esmalte, com a detegao de Si, K, Co, Fe e As, associados a outros elementos
minoritarios como o Ca, Bi, Ni, Pb e Al, sendo que o Fe, o Ni e o Bi séo
associados ao esmalte utilizado no século XVI (SPRING [et al.]: 2005, 63,
SPRING [et al.]: 2001, 57); vermelhdo, pela detecao de Hg; carvado vegetal,

através da detecdo de carbono como elemento maioritario em particulas pretas,
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sem presenca do fosforo, elemento constituinte do carvéo de origem animal; lacas
vermelhas, pela concentracdo de carbono, relacionado com a componente
organica das lacas e a detegdo de aluminio, correspondente ao hidréxido de
aluminio, o material inorganico designado por substrato, onde normalmente era
fixa a laca (EASTAUGH [et al.]: 2008, 221, SCHWEPPE;ROOSEN-RUNGE: 1986,
256); lacas amarelas, possibilidade colocada através a analise pontual de
particulas amarelas de natureza organica, onde foram detetados o carbono e o
calcio, este ultimo associado ao substrato usado geralmente nestas lacas, o
carbonato de calcio (LOON: 2008, 72, SAUNDERS;KIRBY: 1994); carbonato de
calcio, pela presenga de particulas ricas em calcio, carbono e oxigénio.

Este método permitiu igualmente identificar materiais aplicados durante
intervengdes de conservagdo e restauro como: o azul da Prussia, através da
detecdo de Fe associado a um pigmento azul; pigmento de cromio, cuja
identificacao nao foi possivel, podendo corresponder a verde de 6xido de cromio
ou viridian, ambos compostos por Cr; branco de zinco, através da detecio de Zn;
barite, através da detecdo de Ba, neste caso associado ao zinco, mas nao
correspondendo a litopone. Por ultimo pode referir-se o contributo da SEM-EDX
para a identificagao/visualizacdo de carboxilatos de chumbo, produtos de
degradacéo criados pela reacdo do chumbo presente em alguns pigmentos, como
o branco de chumbo e o amarelo de chumbo e estanho, com o éleo, usado como
aglutinante. Esta reagcdo conduz a formagao de aglomerados de carboxilatos de
chumbo que formam massas de aspeto translucido na MO e que se distinguem
em algumas micrografias eletronicas, devido a sua menor densidade face aos
materiais envolventes e a indefinicdo dos seus contornos, divergente do que se

observa para os materiais inorganicos constituintes da camada cromatica.

6.2.3.3. Microespectroscopia de infravermelho com transformada de Fourier

Este método de analise utiliza a regido do espectro eletromagnético

correspondente ao infravermelho médio para identificar diversos compostos,

152



apresentando a vantagem de permitir caracterizar materiais orgénicos e
inorganicos, amorfos ou cristalinos, porque a maior parte destes materiais
apresenta frequéncias vibracionais especificas, ou seja, caracteristicas da sua
estrutura, na presenca de radiagédo infravermelha (PINNA [et al.]: 2009, 155). Na
interpretagdo dos espectros resultantes deve ter-se em consideragdao a
frequéncia, formato e a intensidade de cada banda (DERRICK [et al.]: 1999, 82).
A limitacao deste método consiste na dificil interpretacdo dos resultados relativos
a misturas de materiais, pois 0 espectro resultante pode apresentar sobreposi¢cao
de bandas de componentes distintos, dificultando a sua identificagdo (PINNA [et
al.]: 2009, 151). Por essa razao, neste trabalho, procedeu-se a separagao, sob
lupa binocular, dos estratos das amostras que se pretendia analisar de forma a
limitar os resultados obtidos no espectro. O equipamento utilizado foi um
espectrometro de infravermelho Nexus 670 FTIR da Thermo Nicolet com um
microscopio de infravermelho Continuum da Thermo Nicolet acoplado. Os
espectros de infravermelho (IV) foram adquiridos, no modo de transmiss&o, na
regiao entre 4000 cm™ e os 650 Cm'1, com uma resolucéo de 4 cm'1, sendo cada
espectro o resultado da acumulagdo de 256 varrimentos. O método de
preparacido das amostras para aquisicao de espectros foi a compressao em célula

de compresséao de diamante.
6.2.3.3.1. Materiais identificados através deste método

A interpretacdo dos espectros de IV obtidos foi realizada com base na
comparacao destes com espectros de referéncia, o que permitiu a identificacao de
materiais originais como aglutinantes, pigmentos e cargas. Relativamente aos

aglutinantes podem indicar-se:

- aglutinante de natureza oleosa: trés bandas que se atribuem a sua presenca e

que se devem a elongacdes C-H em grupos CH, (~2925 e ~2855 cm™) e a
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elongacdo do grupo carbonilo (C=0) em 4&cidos carboxilicos (1710 cm™)
(DERRICK [et al.]: 1999),

- aglutinante de natureza proteica: uma banda de fraca intensidade a ~3100-3090
cm™ (sobretom da banda a 1550 cm™), pela banda da amida I, a ~1650 cm™ e a
da amida |, a ~1550 cm. Estas duas bandas apresentam, em geral, média
intensidade, nos espectros adquiridos durante a analise das amostras recolhidas
das pinturas de Diogo Teixeira e, encontram-se normalmente sobrepostas com
bandas de outros materiais. Nos casos das camadas de preparacido constituidas
por sulfato de calcio di-hidratado e material proteico, a banda amida | nédo se
encontra resolvida com as bandas atribuidas as deformagdes O-H (~1680 e
~1620 cm'1), situando-se 0 maximo de intensidade a cerca de 1620 cm™. A banda
a 1450 cm™ (deformagdo O-H) também surge mal resolvida com uma banda a
1410 cm™, que se pode dever a presenca de vestigios de carbonatos (como a
magnesite) ou a presencga de acidos carboxilicos na forma dimerizada.

Quanto aos pigmentos detetados por este método podem referir-se:

- branco de chumbo, cujos espectros revelaram bandas caracteristicas da
hidrocerussite (2PbCO3-Pb(OH),) e da cerussite (PbCO3), sendo que o espectro
de IV da hidrocerussite, um hidroxicarbonato de chumbo, também frequentemente
referido como carbonato de chumbo basico, é caracterizado por uma banda larga
e intensa, localizada a cerca de 1400 cm™ (elongac&o assimétrica CO no grupo
carbonato, 0032'), duas bandas estreitas e de fraca intensidade a ~3535 e ~1045
cm’’, respetivamente atribuidas a elongagdo OH e a elongagado simétrica CO, no
grupo carbonato, e uma estreita e de média intensidade, a ~680 cm™, atribuida a
viboragdo de deformagdo CO do grupo carbonato. A cerussite, também
vulgarmente designada de carbonato de chumbo neutro, apresenta um espectro
que nao exibe a absor¢do associada a presenga do grupo OH, a elongacao
simétrica CO no grupo carbonato surge a ~1050 cm™, enquanto a elongagao
simétrica se mantém ao mesmo numero de onda. Para além disto, o grupo

carbonato origina duas bandas estreitas e de média intensidade, situadas por
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volta de 838 e 678 cm™', que se devem as vibragdes deformacdo CO (BELLAMY:
1975, COATES: 2000, DERRICK [et al.]: 1999, SILVERSTEIN [et al.]: 2014);

- azurite/verditer, cujo espectro de IV, a semelhanca do que se verifica na maioria
dos carbonatos, exibe uma banda larga e intensa, devida a elongacao assimétrica
CO do grupo CO45%, por volta dos 1400 cm™, surgindo a elongagao simétrica a
1093 cm™. A cerca de 955 cm regista-se uma banda atribuida a outra elongagao
CO e, por volta de 839 cm™ (média intensidade) e 769 cm™ (fraca intensidade)
encontram-se duas bandas atribuidas a deformagdes CO do grupo C0O5%, cada
uma acompanhada de um ombro a 819 cm’e 742 cm™, respetivamente. O grupo
OH origina, neste pigmento, uma banda de média intensidade a 3424 cm’”
(BELLAMY: 1975, COATES: 2000, DERRICK [et al.]: 1999, SILVERSTEIN [et al.]:
2014);

- malaquite, que surge associada a azurite como demonstra o espectro de 1V, que
apresenta uma série de bandas devidas a estes dois carbonatos, algumas delas
sobrepostas, encontrando-se ligeiramente desviadas, relativamente ao numero de
onda caracteristico de cada material quando isolado. Assim, as bandas a 3412 e
3325 cm™ (elongagdes OH) devem-se & malaquite, estando a primeira destas
deslocada para um valor mais elevado, devido a banda da azurite, que se
encontra sobreposta e que surge a ~3429 cm™. Também as bandas atribuidas as
deformagdes CO no grupo carbonato se encontram sobrepostas e mal resolvidas.
A banda que surge, normalmente, como ombro da banda a 839 cm'1, no espectro
da azurite a ~819 cm™, apresenta-se com maior intensidade no espectro de IV da
amostra analisada, devido a contribuicdo da banda a ~819 cm” da malaquite; o
mesmo sucede com a banda a 779 cm™ da malaquite, que no espectro da
amostra apresenta maior intensidade devido a contribuigdo da banda da azurite,
que se localiza a ~769 cm’. A absorcdo de fraca intensidade a 751 cm’ &
caracteristica da malaquite e nao é visivel a banda a ~742 cm™’, que surge
normalmente como ombro da banda a 769 cm™ (BELLAMY: 1975, COATES:
2000, DERRICK [et al.]: 1999, SILVERSTEIN [et al.]: 2014);

155



- ocres, através da detecdo de minerais do grupo da caulinite, principais
constituintes destes pigmentos e cujos espectros de IV se caracterizam por
apresentar um conjunto de bandas de média/fraca intensidade por volta de 3698,
3651 e 3622 cm™ (elongacdes OH), uma banda larga e intensa a ~1035 cm™
(elongacado Si-O em grupos Si-O-Si), com um ombro a ~1009 cm™ (elongacéo Si-
O em grupos Si-O-Al) e precedida de outra a ~1104 cm™ (elongacéo Si-O), uma
banda de fraca intensidade a ~915 cm™ (deformagdo OH nos grupos Al-OH), para
além de pequenas absorcdes entre 800 e 650 cm™, que correspondem a outros
modos de vibragdo Si-O (DERRICK [et al.]: 1999, MADEJOVA: 2003, VAN DER
MAREL;BEUTELSPACHER: 1976);

- carvao animal, através de uma banda larga e intensa atribuida a elongagéo P-O
do grupo fosfato, contudo, no caso do pigmento se encontrar em reduzida
concentragao ou se verificar a sobreposicao de bandas de outros materiais a do
fosfato de calcio, € quase sempre possivel detetar este material verificando a
existéncia de uma banda estreita e de fraca intensidade a sensivelmente 2010

cm™, que se pode atribuir a uma elongagao P=0.

- lacas, apesar dos espectros de IV ndo permitirem confirmar inequivocamente a
sua presencga, podem sugeri-lo quando se observam algumas bandas largas e de
média a elevada intensidade, situadas na regido 1690-1500 cm’, e que se podem
dever a deformagdes OH ou a elongagdes C=C em alcenos ou aromaticos. Os
corantes apresentam, nesta regido, uma série de bandas estreitas e com
intensidades variadas, perfeitamente separadas, mas cuja resolugdo vai
diminuindo a medida que o corante se vai degradando, dando origem, em muitos
casos, a uma unica banda larga com maximo de intensidade a variar também,
dentro da mesma regido espectral (BELLAMY: 1975, COATES: 2000, DERRICK
[et al.]: 1999, SILVERSTEIN [et al.]: 2014).

Relativamente as cargas, podem enumerar-se:

- sulfato de calcio di-hidratado, através da observacido das bandas a 3534, 3404

cm'1, que se devem a elongagbes O-H; duas bandas de média intensidade e
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estreitas por volta de 1680 e de 1620 cm™, correspondentes a deformacdes O-H;
uma banda larga e intensa localizada a cerca de 1100 cm™, atribuida & elongacéo
S-O; banda larga e intensa localizada a cerca de 670 cm'1, relativa a deformacéao
S-0O;

- anidrite, que para além das bandas devidas a presenca de sulfato de calcio di-
hidratado, apresenta uma banda estreita e de fraca intensidade, a 1014 cm™
(elongacéo S-O), e que surge como ombro da banda larga e intensa localizada a
cerca de 1100 cm™:

- carbonato de calcio, através da banda a ~1400 cm™ (elongagdo C-O do grupo
carbonato; 874 cm™ e 713 cm™ (deformac&o), entre 1790 cm™ e 1795 cm™

(elongagao C=0);

- magnesite, através de espetros de IV com duas bandas estreitas e de fraca
intensidade acerca de 885 e 748 cm™, atribuidas a vibracdo de deformagdo C-O
do grupo carbonato na magnesite.

Foi ainda possivel identificar alguns materiais aplicados em intervengdes

posteriores, tais como:

- resina cetdnica, através da banda de média/fraca intensidade a 3388 cm
relativa & elongagdo O-H, bandas intensas a 2924 e 2854 cm™, atribuidas a
elongacbes CH, banda fraca a 2664 cm™ devida a elongacao CH, e diversas
bandas de fraca/média intensidade: a 1705 cm™ (elongagdo C=0 em cetonas),
1447 cm ' (elongagdo C-H em grupos metilo); 1365 cm™ (elongagdes C-H em
grupos metilo), 1257 cm™ (elongacdo C-O), 1120 cm™ (elongacdes C-H em
alcoois secundarios), 1056 cm™ (elongacdes C-O em alcoois primarios), 959 cm™

(deformacgéo do anel em cetonas ciclicas).

- azul da Prussia, através da banda situada a ~2090 cm™ (elongag&o CN) .
Por ultimo, importa referir a importancia da micro-espectroscopia de infravermelho

com transformada de Fourier na identificacdo de produtos de degradacédo como
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os carboxilatos metdlicos e os oxalatos. Os carboxilatos metalicos foram
detetados através de uma banda de média ou fraca intensidade a ~1545-1510 cm’
1 que se atribui a elongagao antissimétrica CO, no grupo COO (MEILUNAS [et
al.]: 1990, ROBINET;CORBEIL: 2003, SPRING [et al.]: 2005). Os oxalatos
correspondem a bandas localizadas por volta de 1640, 1320 e 780 cm'
(respetivamente, elongagao antissimétrica, elongacao simétrica e deformagcéo CO

em grupos COQ") que indicam a presenca de oxalato de calcio (LOON: 2008).

6.2.3.4. Testes de coloragao seletiva

Os testes microquimicos de coloragao referem-se a utilizagdo de reagentes que
provocam o tingimento dos materiais organicos presentes nas amostras, sendo o
reagente a utilizar dependente do tipo de material que se pretende detetar —
proteinas, lipidos, terpenos ou polissacarideos (PINNA [et al.]: 2009, 193-196).
Nesta investigacéo, foi realizado o teste de tingimento com fucsina acida — 1 g de
para 100 ml de agua desionizada — em amostras selecionadas dos quatro
conjuntos, com o objetivo de determinar preliminarmente a natureza aglutinante
(lipidica ou proteica) da camada de preparagao e das imprimaduras. A solugao de
fuscina acida foi depositada nas amostras montadas em resina, deixando-se atuar
durante 10/15 minutos, tendo sido posteriormente removida com agua
desionizada e fixada com &cido acético e agua (1:99) (MASSCHELEIN-KLEINER:
1986, 187). Os cortes estratigraficos escolhidos para estes testes foram depois

observados ao microscépio 6ético e fotografados.
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7. CAsos DE EsTuDO

7.1. Pinturas da Misericordia de Alcochete

7.1.1. Painéis do retabulo-mor

7.1.1.1. Breves consideragdes sobre o0 suporte

A estrutura retabular onde se encontram estas pinturas ndo permitiu observar o
verso dos painéis, o que limitou a caracterizagdo e o estudo do material de
suporte (Figura 1). Contudo, a visualizacdo da frente destas obras permitiu
considerar que o material de suporte €, provavelmente, madeira de carvalho
(Quercus spp.) (vd. apéndice |, Figs.1-3). Esta apreciacéo foi possivel devido a
observacao de anéis de crescimento muito proximos e paralelos, que originam um
veio apertado e direito, assim como a identificagdo, nalgumas zonas, de veios
espelhados, tipicos deste género de madeira (CARVALHO: 1956) (Figura 40 e
Figura 41). A oscilagdo natural do material lenhoso perante mudangas de
humidade e temperatura conduziu ao aparecimento de um estalado vertical das
camadas de preparagao e cromatica coincidente com o veio da madeira, situagao
observada noutras pinturas realizadas sobre esta espécie de madeira (Figura 38 e
Figura 39). Por outro lado, a largura das tabuas que compdem estas pinturas, que
varia entre 21 e 28 cm, é coerente com a de obras executadas sobre este género
de madeira (FELIZARDO [et al.]: 2014, 41, IPCR: 2004, 32-35, MELO: 2012, 90-
91, STONER;RUSHFIELD: 2012, 93) (vd. apéndice |, Figs.7, 8 e 9).

As pinturas sao compostas por seis tabuas, dispostas verticalmente,
provavelmente de corte radial, o mais comum na madeira de carvalho,
apresentando no total um comprimento de 180 cm e uma largura de 146 cm no
caso da Anunciagcdo e de 145 cm na Visitagdo e Adoragdo dos Pastores. Em
todas elas se observa a presenga de reserva, ou seja, uma margem sem pintura

provocada pela execugéo desta apds emolduramento.
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A madeira encontra-se em bom estado de conservacéao, tal como se descreve no
relatério do levantamento de patologias realizado antes da intervencdo de

conservacao e restauro realizada nestas pinturas pela empresa Junqueira 220
entre 1990 e 1993.

Figura 37: Indicacao dos anéis de crescimento em madeira de carvalho.
Fonte: (ESTEVES: 2003)

Figura 38: Anunciagdo — Pormenor da Figura 39: Casamento da Virgem — Retabulo
fissuragdo vertical coincidente com os anéis de  de Evora — Pormenor da fissuragdo da camada

crescimento da madeira de carvalho. cromatica no sentido do veio da madeira de

Fot. Luis Bravo Pereira carvalho. Fonte: (DE;?)ADO;MELLO: 2009,

Figura 40: Adoragdo dos Pastores — Pormenor  Figura 41: Madeira de carvalho — Quercus spp.
do veio espelhado. — Pormenor do veio espelhado.

Fot. Luis Bravo Pereira Fonte: (WALKER: 2005, 166)
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7.1.1.2. Camada de preparagao e imprimadura

Das 64 amostras recolhidas das trés pinturas (vd. apéndice Il), 38 permitiram
visualizar, de forma clara, a presenca de uma camada de preparacdo de cor
branca acastanhada e de espessuras variaveis (minimo de 20 ym registado numa
amostra da Anunciacdo e um maximo de 145 pm numa outra recolhida da
Adoragdo dos Pastores), sendo que foi na Visitagdo que se registaram as
medidas mais elevadas e que se traduzem numa média de 108 pym (Figura 42)
(Tabela 3).

Tabela 3: Registo das espessuras da camada de preparagéo (um)

Pintura N° amostras N° camadas Espessura Espessura Espessura média
recolhidas analisadas minima maxima
Anunciagao 18 12 20 125 68
Visitagao 25 15 40 129 108
Adoracgao dos 21 11 25 145 55
Pastores

Os resultados de SEM-EDX (vd. apéndice Il) confirmaram a presenca de sulfato
de calcio e revelaram a existéncia pontual de magnésio, na auséncia de calcio e
enxofre, 0 que sugere a presenga de magnesite, uma impureza associada ao
gesso que foi detetada, com algumas reservas, numa analise por u-FTIR (vd.
apéndice Il, Fig. 245/V3). As micrografias eletronicas dos cortes estratigraficos
demonstraram a heterogeneidade morfolégica e granulométrica das particulas
presentes nesta camada, tipicas do gesso grosso (Figura 43) e os espectros de IV
detetaram as bandas caracteristicas do sulfato de calcio di-hidratado
(CaS04-2H,0), ndo registando, contudo, aquelas que sao atribuidas ao principal
componente do gesso grosso, a anidrite (CaSO4), que se encontram a ~1014 cm’™
e a 673 cm™ ou acima deste comprimento de onda (vd. apéndice Il, Figs. 23/A4;
245/V3; 286/V7; 559/AP14). Por outro lado, a p-FTIR e os testes de coloragao
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seletiva permitiram identificar a presenga de aglutinante proteico, provavelmente

cola animal (Figura 44 e Figura 45) (vd. alinea 9.3.1.1.2.).

Figura 42: Corte estratigrafico da amostra Figura 43: Micrografia eletronica da amostra
VM17 VM17

Figura 44: Corte estratigrafico da amostra A2 Figura 45: Corte estratigrafico da amostra
(ampl. original 100x) V14 (ampl. original 100x)

A imprimadura surge sobre a camada de preparagao e consiste num estrato fino
composto por pigmentos de cor branca ou bege e aglutinante oleoso, este ultimo
confirmado através de testes coloragao seletiva (Figura 44 e Figura 45). No caso
das pinturas Anunciacao e Adoracdo dos Pastores, este estrato foi identificado em
dezassete dos 39 cortes estratigraficos recolhidos destas pinturas, com uma
espessura que varia entre 7 e 16 um (Tabela 4) e uma composigédo marcada
essencialmente por branco de chumbo associado a grdos de ocre e, por vezes

também a particulas de carvéo vegetal (SEM-EDX).
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No caso da Visitacdo, a identificagdo da imprimadura tornou-se mais complexa
pois apresenta-se, de forma geral, numa sucessao de trés estratos: um ou dois®
de cor branca/bege, sobrepostos a preparagao e, por vezes, um terceiro, de cor
bege escura (Figura 46 e Figura 47). Das 25 amostras recolhidas, dezassete
apresentaram a primeira situagido e destas, onze, possuem o estrato bege escuro
referido acima. Foram excluidas, para além das duas amostras divergem deste
esquema (V10 e V18), as que se encontram incompletas e aquelas que
suscitaram duvidas se seriam imprimadura ou fariam parte da camada cromatica,
por possuirem uma espessura superior face a generalidade dos valores
registados para os estratos de imprimadura (Figura 48 e Figura 49). A analise
quimica dos estratos de cor clara (branca/bege) mostrou que sao
maioritariamente constituidos por branco de chumbo associado, em diversos
casos, a ocres e a carvao vegetal (vd. apéndice Il, Figs. 201/V1; 223/V2; 402/V20;
463/V25). Em situagbes pontuais identificaram-se também o vermelhdo, o
esmalte, um grdo rico em cobre e uma particula de corante (vd. apéndice Il, Figs.
201/V1; 223/V2; 249/V5; 265/V6; 439/V22). A constituicdo da camada bege
escuro traduziu-se, essencialmente, na presenga de aglutinante, branco de
chumbo, ocres e, num unico caso, o esmalte (vd. apéndice Il, Figs. 201/V1;
265/V6; 292/V9; 402/V20).

“ |42 Camada brancalbege

-

e

.

Figura 46: Corte estratigrafico da amostra V7 Figura 47: Corte estratigrafico da amostra V14
(amp. original 100x) — indicagéo das trés (amp. original 100x) — indicagéo das trés
camadas camadas

3 Nalguns casos a distingdo destes estratos nédo foi possivel através da microscopia otica,
surgindo apenas nas micrografias eletronicas dos cortes estratigraficos analisados por SEM-EDX.
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Figura 49: Corte estratigrafico da amostra V18
(amp. original 100x) — sequéncia estratigrafica
diferente da presente nas Figs. 51 e 52

Figura 48: Corte estratigrafico da amostra
V10 (amp. original 100x) — sequéncia
estratigrafica diferente da presente nas Figs.
51e 52

A espessura destes estratos € superior a observada na camada de imprimadura
da Anunciagdo e da Adoragdo dos Pastores. No caso dos estratos brancos/bege

varia entre 7 € 56 um e no estrato bege escuro entre 12 e 37 um (Tabela 4).

Tabela 4: Registo das espessuras das imprimaduras (um)

N° de N° de
N° de amostras Esp. | Esp. Esp. amostras Esp. Esp. Esp.
Pintura amostras com min. | max. média | com estrato min. max. média
recolhidas estrato/s 1) bege
branco/bege escuro
Anunciagao 18 7 8 16 10 0 - - -
Visitagao 25 17 7 56 30 11 12 37 19
Adoragao 21 10 7 14 10 0 - - -
dos Pastores

(1) Sao contabilizadas as espessuras fotais no caso de existirem dois estratos sobrepostos.

7.1.1.3. Desenho subjacente

A comparagdo da fotografia do visivel com a de infravermelho permitiu detetar
discordancias pontuais, o que significa que, apesar da correspondéncia geral
verificada nestes dois registos, em determinadas zonas das trés pinturas o que se
observa na fotografia de IV n&o coincide exatamente com a pincelada de
contorno, o que permite identificar aquilo que correspondera, muito
provavelmente, ao desenho (vd. apéndice |, Figs. 4-6). No caso da Anunciagéo,
pareceu ser possivel observa-lo na linha de delimitacdo da asa esquerda do

arcanjo, na parte superior do bufete onde esta pousado o livro de oragbdes da
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Virgem, no contorno do manto da Virgem junto ao seu brago direito, no contorno
do tecido colocado sobre o bufete e na marcagédo dos motivos arquiteténicos e
das juntas do pavimento que, apesar de corresponderem no visivel, parecem
surgir de forma mais precisa na fotografia IV resultado de um desenho feito com
régua (Figura 51 e apéndice |, Fig.4).

No painel da Visitagéo, identificaram-se varias linhas no fundo arquiteténico, que
poderdo corresponder a desenho inciso e que n&o tém correspondéncia no visivel
(vd. apéndice I, Fig.5). O desenho pareceu surgir igualmente nos contornos do
turbante de Santa Isabel e veste da Virgem, onde se detetaram ainda linhas e
manchas, também visiveis no registo visivel, para as quais ndo se encontrou
explicagao (Figura 52 e Figura 53).

Na Adoragcdo dos Pastores detetou-se o maior numero de apontamentos de
desenho sem correspondéncia na execucgao pictérica (vd. apéndice |, Fig. 6).
Estas situagbes verificam-se na parede do fundo, que surge na fotografia de IV
dividida em quadriculas (alvenaria de pedra) que ndo se visualizavam ou
adquiriram maior dimensao na versao final da pintura (lado esquerdo) (Figura 54 e
Figura 55), por cima do instrumento de sopro parece ter sido desenhada uma
janela que nao tem correspondéncia no visivel e pequenas diferencas detetadas
no polegar de Sao José; na boca da Virgem, no turbante da pastora do primeiro

plano e nas méos e nas calgas do pastor que se encontra ao lado desta.

(el

Figura 50: Anunciagdo — Pormenor do bufete Figura 51: Anunciacéo — Pormenor do
— FV. Fot. Luis Bravo Pereira desenho — FIV. Fot. Luis Bravo Pereira
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Figura 52: Visitagdo — Pormenor da veste da Figura 53: Visitagdo — Pormenor do desenho
Virgem — FV. Fot. Luis Bravo Pereira — FIV. Fot. Luis Bravo Pereira

Figura 54: Adoragédo dos Pastores — Pormenor do fundo arquiteténico — FV. Fot. Luis Bravo
Pereira

Figura 55: Adoragdo dos Pastores — Pormenor do fundo arquiteténico — FV. Fot. Luis Bravo
Pereira
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7.1.1.4. Camada cromatica — Materiais

7.1.1.4.1. Pigmentos

A cor branca e os tons beges sdao compostos, maioritariamente, por branco de
chumbo (vd. apéndice Il). Este material encontra-se presente em quase todos os
estratos analisados, tornando-se no pigmento predominante nas trés pinturas,
surgindo ligado a outros pigmentos para a construgdo das diversas cores, a
excegao das velaturas.

A tonalidade amarela é feita a partir de amarelo de chumbo e estanho, pigmento
detetado em amostras de vestes desta cor (vd. apéndice Il, Figs. 96/A11;
111/A12; 132/A13; 424/V21; 439/V22), numa amostra bege pertencente ao céu da
Anunciagéao (vd. apéndice Il, Fig.183/A17), em dois cortes estratigraficos de zonas
castanhas (vd. apéndice Il, Figs. 80/A10; 223/V2) e numa amostra de uma area
preta da arquitetura da Visitagdo (vd. apéndice Il, Fig.265/V6). O ocre amarelo foi
também wusado como pigmento amarelo, encontrando-se igualmente na
composigao das tintas presentes na execugao de vestes amarelas e em diversas
outras tintas para realizagdo de varias cores, como cinzentos, beges, carnagoes,
vermelhos, verdes, castanhos, rosas e pretos. O microscopio 6tico digital permitiu
registar o tom claro e homogéneo do amarelo de chumbo e estanho usado nas
tintas aplicadas nas zonas de luz desta cor, distinguindo-se dos pontos de
sombra, marcados por superficies castanhas, consequéncia da adicdo de
pigmentos ocre (vd. apéndice |, Figs. 37, 38, 39, 66, 67, 88, 89).

N&o se visualizam, atualmente, zonas de cor azul nas pinturas, o que ndo impediu
a visualizagdo de particulas de pigmento azul através do registo efetuado com
microscopio otico digital em diversos motivos (vestes, mantos e carnagdes) (vd.
apéndice |, Figs. 41,42, 68, 69). A anadlise de algumas amostras permitiu a
detecdo de pigmentos azuis como o esmalte (vd. apéndice I, Figs.44/A6; 60/A7,;
168/A16, 249/V5; 352/V13; 402/V20; 463/V25; 536/AP10), um pigmento de cor

azul esverdeada a base de cobre (azurite ou verditer) (vd. apéndice Il, Figs.
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265/V6; 381/V17) e o azul da Prussia, este ultimo, correspondente a uma
intervencao (vd. apéndice Il, Fig. 245/V3). Estas pinturas apresentam uma
coloracao esverdeada em motivos que sao tradicionalmente azuis, como é o caso
dos mantos da Virgem. A combinacdo de manto azul com veste carmim,
frequentemente observada nas vestes desta figura, destaca-se sobretudo nas
pinturas italianas (sendo mais rara no norte da Europa) (GAGE: 1993, 130) e foi
usada de forma generalizada em Portugal, nomeadamente nas pinturas de Diogo
Teixeira, apesar de, como acontece neste caso, a cor azul nem sempre se
encontrar visivel. O azul possui diversos significados, simbolizando
nomeadamente o céu, sendo que, quando associada ao manto da Virgem, podera
ser simbolo de luto pela morte do seu filho (REAU: 1999f, 92). As amostras
recolhidas destes mantos e uma pertencente ao manto de Zacarias (V25), que
apresenta a mesma coloragdo, foram objeto de analise por SEM-EDX e os
resultados obtidos demonstraram a presenga maioritaria de esmalte, pigmento
azul que se encontra atualmente degradado. Este pigmento foi usado de forma
exclusiva em alguns estratos (vd. apéndice I, Figs. 352/V13; 402/\VV20), mas surge
também associado a pigmentos como o branco de chumbo, ocres e laca (vd.
apéndice Il, Figs. 44/A6; 60/A7; 463/V25; 536/AP10). Pode associar-se a
tonalidade verde acinzentada que estes panejamentos apresentam ao efeito do
verniz ligeiramente amarelecido sobre o estrato de esmalte degradado, e por isso,
acinzentado (vd. alinea 11.2.4.2.). O esmalte foi detetado também numa amostra
recolhida do céu da Visitagdo e da asa do arcanjo Gabriel na Anunciagdo (vd.
apéndice Il, Figs. 168/A16; 249/V5). Foi também observado, mas néo identificado,
um pigmento a base de cobre numa particula da amostra recolhida do fundo da
Anunciagado (A1). Na Visitagdo foram visualizados e analisados trés estratos de
cor azul esverdeada presentes em areas cromaticas diferentes, uma do manto da
Virgem (V13), cuja analise por p-FTIR revelou azurite e malaquite e, outras duas,
de zonas de cor que nao faziam prever a presenga de um pigmento desta cor,
como foi o caso da amostra recolhida do fundo arquiteténico e da pertencente ao
rosto de Santa Isabel (vd. apéndice I, Figs. 265/V6; 352/V13; 381/V17). Estas
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duas amostras foram analisadas por SEM-EDX, método que permitiu identificar a
presenga de cobre, esclarecendo-se que as particulas azuis sao de azurite, mas
permanecendo a duvida relativamente as particulas de tonalidade esverdeada,
que poderdao ser de malaquite, como se verificou na amostra V13, ou fruto da
mistura de azurite com um corante amarelo.

O vermelho deve a sua cor ao uso de vermelhdo, usado de forma mais ou menos
concentrada consoante o tom pretendido (vd. apéndice I, Figs.480/AP1). Este
pigmento foi igualmente encontrado em motivos cor-de-rosa e carmim, em mistura
com pigmentos como branco de chumbo, carvdo vegetal e laca vermelha (vd.
apéndice Il, Figs.150/A14; 333/V12).

Os pigmentos constituintes das carnagbes variam face ao género/idade das
personagens e perante a modelagao do efeito luz/sombra. Geralmente, as figuras
femininas sdo mais palidas do que as masculinas e as personagens mais velhas,
como demonstrou o registo realizado com o microscépio 6tico digital (Figura 56 -

Figura 58) e as amostras recolhidas dos diversos tipos de tez.

< X
Figura 56: Adoracgao dos Figura 57: Visitagdo — MOD Figura 58: Visitagdo — MOD

Pastores — MOD Area AP8  Area V17 (ampl. Original 200x) Area V17 (ampl. Original 200x)
(ampl. original 200x) — Rosto  — zona de luz — Rosto de figura — zona de luz — Rosto de figura

de figura feminina jovem — feminina Santa Isabel — masculina — superficie rosada

Virgem — superficie rosada superficie bege acastanhada escura com particulas laranja,
com particulas avermelhadas com particulas laranja, castanhas e amarelas.

€ azuis. castanhas e pretas.

Nas carnacdes analisadas provenientes de zonas de luz de figuras femininas (vd.
apéndice I, Figs. 23/A4; 201/V1; 314/V10; 381/V17), os pigmentos detetados

foram o branco de chumbo (presengca maioritaria), seguido dos ocres e
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vermelhdo. O carvdo vegetal associou-se a estes pigmentos numa amostra
retirada de uma zona de tom intermedio (vd. apéndice Il, Fig.504/AP8). As
amostras recolhidas da figura de Sao José permitiram identificar a presenca de
uma laca, para além dos pigmentos ja referidos (vd. apéndice Il, Fig. 292/V9).

Os castanhos sdao compostos por ocre castanho, branco de chumbo, nalguns
casos associados a vermelhdo, amarelo de chumbo e estanho, pigmento de
cobre, esmalte, carvdo vegetal e laca (vd. apéndice Il, Figs. 2/A1; 80/A10;
132/A13; 223/V2; 439/V22; 463/V25; 557/AP13).

A andlise por SEM-EDX realizada no estrato preto da amostra V6 indicou a
presenca de particulas ricas em carbono e sem fésforo, correspondentes a carvao
vegetal (vd. apéndice Il, Fig. 265/V6). Este pigmento foi identificado noutros
cortes, como componente minoritario, associado a outros pigmentos. A auséncia
de fésforo na analise por SEM-EDX e de fosfatos nos espectros de IV permitiu
excluir a existéncia de carvao animal (WINTER;FITZHUGH: 2007, 24).

7.1.1.4.2. Lacas

Os motivos cor-de-rosa/carmim, dos quais se destaca a veste da Virgem (V11,
V12, AP9 e AP11), sdo essencialmente elaborados com laca vermelha, sob a
forma de velatura ou em mistura com pigmentos como o branco de chumbo e
ocres.

A identificacdo de velaturas compostas por laca vermelha foi feita, numa primeira
fase, através da microscopia ética, que permitiu concluir que estas se encontram,
essencialmente, nas amostras recolhidas das vestes da Virgem (A5, AP9, V11 e
AP11). A analise por u-FTIR de duas amostras permitiu detetar a presenga de
uma laca no estrato translucido de tom carmim (vd. apéndice Il, Figs.331/332;
554/555), enquanto através da SEM-EDX se verificou a existéncia de algumas
particulas de laca, em mistura com outros pigmentos, em tintas correspondentes
a execugado de motivos ja referidos anteriormente, como carnagdes, vestes da

Virgem, manto de Séo José, veste vermelha de um pastor presente Adoragdo dos
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Pastores e veste de Zacarias (vd. apéndice Il, Figs.292/V9; 333/V12; 463/V25;
480/AP1; 583/AP19). A analise pontual destas particulas permitiu confirmar as
suspeitas criadas na sua observacdo por MO, ao detetar-se maioritariamente o
elemento carbono, relacionado com a natureza organica dos corantes, bem como
o aluminio, correspondente ao material inorgénico onde o corante é fixo, para
formar a laca, e que geralmente consiste em hidréxido de aluminio (EASTAUGH
[et al.]: 2008, 221, SCHWEPPE;ROOSEN-RUNGE: 1986, 256).

As imagens captadas com o MOD nas vestes da Virgem demonstraram que as
zonas de luz sdo constituidas por superficies rosadas ricas em branco de
chumbo, com particulas de laca vermelha, particulas escuras, provavelmente de
carvao vegetal e graos azuis de azurite, enquanto as areas de sombra
apresentam uma velatura vermelho-escura onde s&o notdrias particulas pretas e
brancas (vd. apéndice |, Figs. 31; 56/57; 80/82).

7.1.1.4.3. Cargas

Este estudo demonstrou a presenga de carbonato de célcio em alguns estratos de
tinta de diversas cores, destacando-se os castanhos, pretos/cinzentos, amarelos,
avermelhados e cor-de-rosa (carnacgdes) (vd. apéndices Il). As particulas deste
material fazem parte de 32 dos 76 estratos analisados quimicamente, sendo que,
em 17 casos constituem o estrato de tinta superficial. Surgem associadas ao
branco de chumbo em 30 estratos e aos ocres em 21 casos, nao se
contabilizando duas situa¢des, uma onde o branco de chumbo é vestigial (V17) e
a outra onde se detetou apenas uma particula deste material (AP9).

Devido ao seu reduzido poder de cobertura quando aglutinado em 6leo e a sua
presenga pontual nos estratos de tinta destas pinturas, o carbonato de calcio
correspondera, provavelmente, a uma carga ou constituira uma impureza dos
ocres, pigmentos que podem possuir diversos compostos de calcio na sua
composigao, entre eles, o carbonato de calcio (ELIAS [et al.]: 2006). A adigao de

carbonato de calcio ao branco de chumbo possui, nhormalmente, um sentido
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economicista, que conduz a redugcdo da concentracdo de branco, formando a
variedade mais barata deste pigmento, designada pelos holandeses como /ootwit,
em oposi¢cao a tipologia mais pura, denominada schulpwit (GETTENS [et al.]:
1993b, 67, STONER;RUSHFIELD: 2012, 229). No entanto, a sua adigao as tintas
pode possuir um objetivo estético de incremento da transparéncia da tinta, visto
que, como se enunciou anteriormente, o carbonato de célcio fica transparente
quando misturado em éleo. Alguns estudos recentes tém dado conta da mistura
de carbonato de calcio e pé de vidro as tintas de forma a aumentar a sua
transparéncia (GARRIDO: 2015, 29, JOVER [et al.]: 2015, 223).

O estudo destas pinturas ndo é conclusivo, sendo que, os resultados obtidos da
analise de tintas superficiais brancas, compostas maioritaria ou exclusivamente
por pigmento branco, comprovaram a inexisténcia deste material, verificando-se a
sua presenca em tintas compostas por mais pigmentos, para além do branco de
chumbo. Esta situagcdo pode ser causada pela aplicacdo de duas qualidades de
branco de chumbo, num sentido economicista, ou constituir uma intencionalidade

do pintor, relativa ao incremento da transparéncia de determinadas tintas.
7.1.1.4.4. Produtos de degradacao e alteragao de pigmentos

A andlise por p-FTIR das diversas camadas cromaticas das amostras revelou a
presenca de carboxilatos metélicos e de oxalatos. Os carboxilatos sdo produtos
de degradacdo que resultam da interagdo entre o oleo e os pigmentos, em
particular os que contém elementos metalicos como o chumbo. Quimicamente,
estes carboxilatos s&o sais formados entre acidos gordos e catides, como o catido
Pb?*, sendo considerados sabdes (vd. alinea 11.2.4.1.). As amostras A12 e AP1
apresentam massas translucidas que parecem corresponder a agregados destes
sabdes metalicos, sendo que, a analise por YU-FTIR do primeiro caso permitiu
corroborar a existéncia destes produtos de degradacgéao (Figura 59 e Figura 60; vd.
apéndice Il, Fig.111/A12). Estes compostos tém um papel significante na

degradacédo das camadas de tinta, aumentando a sua transparéncia, produzindo
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eflorescéncias e originando fissuras (KEUNE: 2005, LOON: 2008, PLATER [et
al.]: 2003).

Figura 59: Corte estratigrafico da Figura 60: Corte estratigrafico da amostra AP1 —
amostra A12 — indicagao do que podera indicacéo do que podera ser um agregado de
ser um agregado de carboxilatos carboxilatos metalicos
metalicos

Os oxalatos estdo relacionados com a existéncia de atividade biologica nas
pinturas, nomeadamente com uma colonizacdo por fungos, bem como a
processos de degradacado de materiais organicos. A sua presenca em diversas
amostras indica que as pinturas estiveram, em algum momento, sob a agéo deste
tipo de microrganismos (HIGGITT: 2005, 93, ZOPPI [et al.]: 2010, 842) (vd. alinea
11.2.4.1.).

Verificou-se a existéncia de outro fendmeno de degradacdo que diz respeito ao
pigmento esmalte, aplicado de uma forma vasta e em motivos relevantes destas
pinturas, como acontece nos mantos da Virgem, que perderam a sua cor azul
original (vd. apéndice Il, Figs. 44/A6; 60/A7; 168/A16; 249/V5; 352/V13; 402/V20;
463/V25; 536/AP10). A descoloragao deste pigmento € causada pela lixiviagdo do
potassio do vidro, que baixa a basicidade deste a um nivel que o elemento
colorante — o cobalto — perde a sua cor (EASTAUGH [et al.]: 2008, 351, LOON:
2008, MUHLETHALER;THISSEN: 1993, 117-119) (vd. alinea 11.2.4.2.). O registo
fotografico da superficie das pinturas feito com microscépio ético digital, em areas
onde foi identificado esmalte degradado, como acontece nos mantos da Virgem,
permitiu visualizar um padrédo de estalado diferente do verificado na restante

pintura, que sugere a ocorréncia de um processo de degradagao/desintegracao
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da camada cromatica, provavelmente associado a degradagéo do esmalte (Figura
61 e Figura 62) (LOON: 2008, 48, SPRING [et al.]: 2005, 56).

— ."'5 .
Figura 61: Visitagdo — MOD Area V13 Figura 62: Adoragéo dos Pastores — MOD
- . Area AP10 (ampl. original 200x) — manto

(ampl. original 200x) — manto Virgem Virgem

7.1.1.4.5. Aglutinante

A presenca de aglutinante oleoso foi identificada por p-FTIR nos diversos estratos
pertences a camada cromatica analisados através deste método, como também
ficou comprovada nos testes de coloragdo seletiva realizados em cinco cortes
estratigraficos recolhidos destas pinturas (vd. apéndice Il, Figs. 18/A2; 21/A3;
286/V7; 376/V14; 378/V15).

7.1.1.5. Camada cromatica — Técnica

A fotografia de infravermelho evidenciou pormenores de alguns motivos que no
visivel dificilmente se distinguem, como o cortinado da Anunciagéo, a perna direita
de Zacarias na Visitagdo e o coelho da Adoragédo dos Pastores (vd. apéndice |,
Figs.1/4; 2/5; 3/6). Por outro lado, denunciou alteragbes compositivas realizadas
pelo pintor que se refletem em discrepancias entre o desenho e a execugéo final

das pinturas, principalmente no desenvolvimento dos fundos, como ja referimos
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para o caso da Adoragdo dos Pastores. Contudo, alguma confusdo ja se
identificava, a vista desarmada, na arquitetura da Visitagcdo, onde surgem linhas
descontinuas que marcariam outras perspetivas (possivelmente de desenho
inciso) e motivos que nao foram concluidos picturalmente, como parece ser o
caso do capitel (Figura 63 - Figura 66).

A recolha de amostras e a sua observacdo ao microscoépio 6tico permite afirmar
que, a semelhanca do que se verificou na andlise da imprimadura, também na
construgado pictorica a Visitagdo é mais complexa, com um numero superior de
amostras compostas por dois estratos, seguindo-se as que contém trés e quatro,
caracteristica que a distingue da Anunciagédo e da Adoragéo dos Pastores onde a

maioria das amostras é composta por um ou dois estratos de cor.

Figura 63: Visitagdo — Esquema de incongruéncias presentes no fundo arquiteténico — FV.
Fot. Luis Bravo Pereira
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Figura 64: Pormenor da figura 63 — Linhas Figura 65: Capitel assinalado na figura 63 —
paralelas observadas na arquitetura. execucgao pictorica por finalizar.

Figura 66: Macrofotografia das linhas assinaladas com setas amarelas na figura 64.
Fot. Luis Bravo Pereira

Com o objetivo de estudar a modelagdo da luz e sombra foram recolhidas
amostras correspondentes a ambas as situacdbes em catorze motivos, como
vestes, fundos arquitetéonicos e uma carnagao, bem como foi executado um
levantamento fotografico pontual da superficie com o microscépio 6tico digital. A
observagao das estratigrafias ao microscopio 6tico permitiu concluir que, na maior
parte dos casos analisados, a luz foi construida por adigdo de branco de chumbo
a tinta (A1/A2/A3; A6/A7; A11/A12; V6/VT7; AP9/AP11; AP13/AP14; AP5/AP20) e,
em alguns casos, pela aplicagdo de uma camada sobrejacente clara (V15/V14;
V8/V9) (vd. apéndice XIV, Esquema 17). De forma inversa, a sombra é, na

maioria das situagdes observadas, realizada através da adigdo de pigmentos
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escuros (A8/A9/A10; V8/V9; AP1/AP2; AP13/AP14) e por execugdo de uma
camada sobrejacente escura (A14/A15; V15/V14; AP1/AP2) (Vd. apéndice XIV,
Esquema 17).

A superficie da pintura demonstrou diferentes misturas de pigmentos na
construcdo de zonas de luz e sombra, através do registo com MOD,
especialmente notdérias em motivos amarelos (A11/A12; V21/V22; AP17/AP18),
carmim (V12/V11; AP9/P11) e brancos (V23/V24) (Figura 67 - Figura 72).

Figura 67: Visitagdo — MOD  Figura 68: Visitagdo —MOD  Figura 69: Visitagdo — MOD
Area V21 (ampl. original Area V23 (ampl. original Area V12 (ampl. original 200x) —
200x) — Veste amarela —luz  200x) — Manto branco — luz Veste carmim — luz

& = LR o

A

b

Figura 70: Visitagdgo — MOD  Figura 71: Visitagdo — MOD Figura 72: Visitagdo — MOD
Area V22 (ampl. original Area V24 (ampl. original Area V11 (ampl. original 200x) —
200x) — Veste amarela — 200x) — Manto branco — luz Veste carmim — luz

sombra

As espessuras da camada cromatica registadas nas amostras recolhidas
apresentam variacdes por painel e oscilagcoes bastante consideraveis entre cortes
estratigraficos da mesma pintura: Anunciagéo entre 16 e 107 ym, com média de
53 um; Visitagdo entre 19 e 348 um, com valor médio de 91 um; Adoragdo dos
Pastores entre 18 e 124 ym, com uma meédia de 45 ym (Tabela 5). Para esta
analise excluiram-se estratigrafias com espessuras incompletas e amostras

recolhidas de zonas de repintes, identificados como tal a vista desarmada.
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Percebeu-se uma relagcido entre os estratos mais e menos espessos, ha medida
em que as trés amostras de maior espessura (uma de cada painel) correspondem
ao manto da Virgem, motivo realizado com esmalte, que se trata de um pigmento
azul de elevada granulometria, o que pode explicar a espessura superior destas
camadas cromaticas, enquanto no caso das trés de menor espessura, duas
correspondem a execug¢ao do fundo, motivo sobre o qual ndo se verificaram
sobreposicdes e que € constituido por um unico estrato de tinta.

Das 64 amostras recolhidas destes painéis, 41 foram submetidas a analise por
SEM-EDX e u-FTIR, para caracterizagao dos estratos cromaticos, o que permitiu
identificar as misturas de pigmentos presentes em cada um dos 77 estratos,
salvaguardando contudo, as limitagbes dos métodos e a impossibilidade de
estudar individualmente a totalidade dos grdos de pigmentos observados nos
cortes estratigraficos (vd. apéndice Il). A maioria das amostras apresenta mistura
de, pelo menos, dois ou trés pigmentos, sendo que o branco de chumbo é o
pigmento mais frequente, detetado na generalidade dos estratos, seguindo-se os

ocres (Tabela 6).

Tabela 5: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

Pintura Amostra N° de estratos Espessura dos estratos de cor (1) Espessura total
A1 2 29/8 37
A2 1 34 34
A3 1 42 42
Anunciagao A4 2 28/17 45
A5 3 13/46/16 75
A6 2 71/36 107
A7 3 111/29/- (2) -
A8 3 23/7/22 52
A9 1 60 60
A10 1 16 16
A11 1 78 78
A12 1 65 65
A13 1 31 31
A14 2 28/38 66
A15 2 24/26 50
A16 3 -/78/59 (2) -
A17 2 30/50 (3) -
A18 2 16/28 44
Valor médio = 53
V1 1 31 31
V2 2 29/40/20 89
V3 2 -123 (2) -
V4 2 54/29/37 120
Visitagao V5 2 48/44 92
V6 3 48/19/21 88
V7 1 19 19
V8 1 50 50
V9 2 17/16 33
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V10 3 19/21/13 53
V11 4 13/48/-/120 (2) -
V12 4 32/41/11/20 104
V13 5 109/94/20/95/30 348
V14 2 22/29 51
V15 2 56/17 73
V16 3 36/48/37 121
V17 3 26/8/63 97
V18 4 43/25/30/31 (3) -
V19 2 17119 36
V20 2 85/23 108
V21 4 19/73/22/20 134
V22 1 37 37
V23 4 19/33/34/32 118
V24 2 55/45 100
V25 3 37/25/39 101
Valor médio = 91
AP1 2 50/14 64
AP2 2 28/21 49
AP3 1 -(2) -
Adoragéo dos AP4 1 55 55
Pastores AP5 2 27/13 40
AP6 1 18 18
AP7 1 25 25
AP8 1 28 28
AP9 2 6/24 30
AP10 2 47177 124
AP11 1 -(2) -
AP12 2 7112 19
AP13 1 44 44
AP14 3 22/74/10 106
AP15 1 -(2) -
AP16 1 19 19
AP17 2 50/18 68
AP18 1 44 44
AP19 2 12/13 25
AP20 2 7/24 31
AP21 1 29 29
Valor médio = 45

(1) Numeragédo no sentido superficie-preparagao. (2) Esta amostra ndo foi contabilizada por falta
de espessuras. (3) Amostra ndo contabilizada por se tratar de zona de repinte.

SEM-EDX e p-FTIR

Tabela 6: Misturas de pigmentos presentes nos estratos de tinta analisados por

Métodos
Amostr N° de
Cor de Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
a estratos .
andlise:
Branco de chumbo + pigmento de cobre
Cinzento- . . Castanho-escuro
A1 2 SEM-EDX + pigmento organico (?)
escuro
Branco de chumbo Cinzento esverdeado
Cinzento u-FTIR Cinzento
A2 1 Ocres + branco de chumbo
acastanhado acastanhado
p-FTIR Branco de chumbo + ocres Branco
A4 Carnagao 2
SEM-EDX Branco de chumbo + ocres + vermelh&o Branco rosado
A5 Carmim claro 1 u-FTIR Branco de chumbo Branco
Esmalte degradado + branco de chumbo Cinzento
A6 Verde 2 SEM-EDX + ocres acastanhado
Branco de chumbo + ocres + esmalte Cinzento
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A7 Verde u-FTIR Esmalte + branco de chumbo Azul clara
SEM-EDX Branco de chumbo + carvéo vegetal Cinzento
Branco de chumbo + ocres + amarelo de Castanho
A10 Castanho SEM-EDX
chumbo e estanho
u-FTIR Banco de chumbo + amarelo de chumbo
A11 Amarelo Amarelo
SEM-EDX e estanho
A12 u-FTIR Ocres + branco de chumbo + vermelhao Amarelo
Amarelo
SEM-EDX + amarelo de chumbo e estanho
Ocre castanho + branco de chumbo + Castanho
Amarelo
A13 SEM-EDX vermelhdo + amarelo de chumbo e avermelhado
(sombra)
estanho + laca (?)
Branco de chumbo + vermelh&o Cor-de-rosa
A14 Rosa SEM-EDX
Branco de chumbo + carvéo vegetal Cinzento azulado
Branco de chumbo Bege
Branco Branco de chumbo
A16 SEM-EDX Branco
acinzentado + ocres + esmalte
Branco de chumbo + ocres Bege claro
Branco de chumbo + amarelo de chumbo
Amarelo claro
A17 Bege SEM-EDX e estanho
Branco de chumbo + ocre amarelo Amarelo
u-FTIR
V1 Carnagéo Branco de chumbo + vermelhdo Cor-de-rosa
SEM-EDX
Ocre + vermelhdo + amarelo de chumbo
Castanho alaranjado
Castanho e estanho + branco de chumbo
V2 SEM-EDX
claro Branco de chumbo Castanho
Branco de chumbo + carvéo vegetal Cinzento
Branco de chumbo + azul da Prussia +
V3 Bege claro u-FTIR . Cinzento
silicatos (ocres?)
Branco de chumbo + esmalte Branco
V5 Bege SEM-EDX
Branco de chumbo + carvéo vegetal (?) Cinzento
Carvéao vegetal + ocres + branco de
Preto
chumbo
V6 Preto SEM-EDX Ocre + branco de chumbo Castanho
Branco de chumbo + azurite + amarelo
Verde
de chumbo e estanho + malaquite (?)
v7 Cinzento u-FTIR Branco de chumbo + carvao vegetal (?) Cinzento
Castanho
V8 Carnacéao u-FTIR Branco de chumbo + ocres
avermelhado
Ocres + branco de chumbo + vermelhédo Cor-de-rosa
V9 Carnacéao SEM-EDX Ocres + branco de chumbo + carvédo Castanho
vegetal + laca + vermelhao avermelhado
Branco de chumbo Branco
u-FTIR
V10 Carnagao Branco de chumbo + ocre vermelho Cor-de-rosa
SEM-EDX
Ocres + branco de chumbo Bege
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Ocres + branco de chumbo + esmalte +

Bege com particulas

carvao vegetal pretas
V11 Carmim u-FTIR Laca + branco de chumbo Carmim
Branco de chumbo Branco
Branco de chumbo + ocres + laca Bege claro
Carmim Cor-de-rosa
V12 SEM-EDX Branco de chumbo + ocres
acastanhado
Branco de chumbo + vermelhao + laca +
Cor-de-rosa
carvao vegetal
Cinzento
Esmalte
acastanhado
Verde p-FTIR Azurite + branco de chumbo Preto
V13
acastanhado SEM-EDX Ocres + branco de chumbo Bege
Azurite + malaquite + branco de chumbo Azul esverdeado
Ocres + esmalte Bege
Cor-de-rosa
Branco de chumbo + ocres + vermelhdo .
alaranjado
- Ocres + branco de chumbo Bege
v17 Carnagao SEM-EDX
Ocres + azurite + amarelo de chumbo e
estanho + branco de chumbo + Verde azulado
malaquite (?)
Verde Esmalte + branco de chumbo Cinzento-escuro
V20 SEM-EDX
acastanhado Branco de chumbo Preto
Branco de chumbo + ocre amarelo + Amarelo
amarelo de chumbo e estanho
u-FTIR Branco de chumbo + ocre amarelo +
v21 Amarelo Amarelo
SEM-EDX amarelo de chumbo e estanho
Branco de chumbo + ocres Bege
Branco de chumbo + esmalte Bege acastanhado
Amarelo Branco de chumbo + ocre castanho +
V22 SEM-EDX Castanho
acastanhado amarelo de chumbo e estanho
Ocres + branco de chumbo + laca + Castanho
esmalte acinzentado
V25 Verde-escuro SEM-EDX Carvao vegetal Castanho-escuro
Ocres + branco de chumbo + carvao
Castanho
vegetal
Vermelhdo + branco de chumbo + ocre
Vermelho
vermelho (?)
AP1 Vermelho SEM-EDX
Branco de chumbo + vermelhdo + carvao Vermelho
vegetal + ocre vermelho + laca acastanhado
Cinzento .
AP4 u-FTIR Branco de chumbo + esmalte (?) Cinzento
acastanhado
~ Branco de chumbo + vermelh&o + carvéo
AP8 Carnagéo SEM-EDX Cor-de-rosa

vegetal
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Laca Carmim

AP9 Carmim 2 SEM-EDX
Branco de chumbo + ocres Cor-de-rosa claro
Castanho
Verde Esmalte + branco de chumbo + ocres .
AP10 2 SEM-EDX acinzentado
acastanhado

Esmalte + branco de chumbo + ocres Castanho
AP11 Carmim 1 p-FTIR Laca Carmim escuro
AP13 Castanho 1 u-FTIR Branco de chumbo + ocres Castanho
AP17 Amarelo 1 u-FTIR Branco de chumbo Amarelo

Branco de chumbo + amarelo de chumbo
AP18 Amarelo 1 SEM-EDX Castanho alaranjado
e estanho + vermelhdo + ocres

Branco de chumbo + vermelhado + ocres
Bege avermelhado

AP19 Vermelho 2 SEM-EDX + carvao vegetal + laca
Branco de chumbo + vermelhdo Vermelho
AP20 Preto 1 u-FTIR Branco de chumbo Cinzento

(1) Misturas de pigmentos referidas no sentido superficie-preparacédo. Foram excluidas as referéncias a materiais
considerados cargas, como o carbonato de calcio.

7.1.2.6. Estado de conservacéao

A ultima intervencido de Conservacao e Restauro levada a cabo nestas pinturas,
data do periodo entre 1990 e 1993, durante o qual a igreja foi alvo de obras de
reabilitacdo. Atualmente, estas pinturas apresentam-se em bom estado de
conservagao, destacando-se contudo, o estalado generalizado da camada
cromatica que, no caso da Anunciacdo e da Adora¢do dos Pastores, acompanha
o sentido do veio da madeira, mas na Visitacdo se mostra irregular e acentuado,
condicionando a fruicdo da pintura. Este fendmeno atinge a camada cromatica, a
imprimadura e a camada de preparacdo, como se percebe em diversas das

amostras recolhidas das trés pinturas (Figura 73 - Figura 76).
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Figura 73: Adoracao dos Pastores — Figura 74: Visitagdo — Macrofotografia de
Macrofotografia de pormenor do estalado pormenor do estalado presente na camada
presente na camada cromatica. Fot. Luis cromatica. Fot. Luis Bravo Pereira

Bravo Pereira

Figura 75: Corte estratigrafico da amostra AP1  Figura 76: Corte estratigrafico da amostra
— Estalado da camada cromatica e preparacgao V12 — Estalado da camada cromatica e
(ampl. original 100x) preparagao (ampl. original 100x)

Por outro lado, observam-se zonas repintadas onde, por vezes, é possivel
visualizar a camada cromatica subjacente, como acontece no céu da Anunciagdo
e da Visitagdo e na veste da figura feminina mais a esquerda da Visitagdo (ponto
de vista do observador) e na parte inferior da veste do arcanjo Gabriel (Figura 77 -
Figura 79).
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Figura 77: Anunciacao — Figura 78: Visitagéo -
Pormenor da lacuna Pormenor da lacuna Figura 79: Visitagédo —
observada na repintura do céu  observada na repintura do céu Pormenor de lacunas
— Macrofotografia. Fot. Luis — Macrofotografia. Fot. Luis observadas na repintura da
Bravo Pereira Bravo Pereira veste de uma figura

feminina — Macrofotografia.
Fot. Luis Bravo Pereira

7.1.2.7. Camada de protecao

A observacdo a vista desarmada permitiu identificar a presenga de verniz,
verificando-se a existéncia de diferencas de brilho e a acumulacao deste material
em diversas fissuras da camada cromatica, registada nas fotografias feitas com o
microscopio otico digital (Figura 80 e Figura 81). A analise por u-FTIR provou a
existéncia de um verniz cetonico (vd. apéndice Il, Figs.96/97; 201/202; 286/288;
290/291; 331/332) e, para além deste, € possivel visualizar vestigios de outro,
mais antigo e escurecido, deixado em pequenos retangulos presentes em zonas

claras das trés pinturas, que nao foi analisado (Figura 82).

Figura 80: Adoragéo dos Figura 81: Visitagdo — MOD Figura 82: Anunciacédo —

Pastores — MOD Area AP15  Area V11 (ampl. original 200X)  pormenor do vestigio de um
(ampl. original 50x) — cesto de — veste Virgem (sombra) — verniz envelhecido
ovos — Pormenor do brilho e Pormenor da acumulagao de
da acumulagao de verniz na verniz na fissuragao da
fissuragdo da camada camada cromatica
cromatica
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7.1.2. Telas representando santas martires
7.1.2.1 Breves consideracdes sobre o suporte

A observacao direta do material téxtil que constitui o suporte das pinturas Santa
Catarina e Santa Inés e Santa Luzia e Santa Apolbnia nao foi possivel devido a
presenca de placas de aglomerado no seu verso (vd. apéndice lll, Figs. 2 e 4). No
entanto, a visualizacdo de algumas marcas da tecelagem visiveis na camada
pictérica permitiu determinar que se trata de tela de sarja em espinha, com
desenvolvimento dos fios da trama em ziguezague (Figura 85). O uso deste tipo
de tecido é associado a pinturas de elevada dimensao e a escola veneziana,
encontrando-se presente em obras de Ticiano e Veronese, mas também em telas
espanholas de El Greco e Zurbaran (DUNKERTON [et al.]: 1999, 268, JEVENOIS:
1999, 113) (Figura 84).

Figura 83: Esquema de tecido em Figura 84: Pormenor da Figura 85: Pormenor da

espinha. tecelagem em sarja em tecelagem em sarja em
. . espinha — A familia de Dario  espinha — Santa Catarina e
Fonte: (JEVENOIS: 1999, 113) antes de Alexander de Santa Inés atribuida a Diogo
Paolo Veronese. Teixeira. Fot. Luis Bravo
Fonte: (DUNKERTON [et Pereira
al.]: 1999, 269)

As dimensdes destas duas telas foram recolhidas pela frente e sdo semelhantes

entre si, medindo sensivelmente 107 cm de comprimento e 117 cm de largura. A

% Estudo realizado pela colega Rita Maltieira, cuja tese de doutoramento se intitula A tela na
pintura portuguesa, desde a sua implementagédo até a sua produgéo industrial.

185



pintura Santa Luzia e Santa Apolonia exibe uma faixa reintegrada ao longo de
toda a sua largura, evidenciada na fotografia de IV e que corresponde a uma

costura (vd. apéndice lll, Figs. 3 e 8).

7.1.2.2. Camada de preparagao

A observagao ao microscépio 6tico das amostras recolhidas destas pinturas (vd.
apéndice IV) permitiu identificar uma camada de preparagado castanha escura
composta, na maioria dos casos, por trés estratos que, apesar das ligeiras
diferengas tonais e compositivas, apresentam o mesmo aglutinante — 6leo (u-FTIR
e TCS). O primeiro estrato possui uma matriz castanho-escura (MO), composta
por ocre castanho e magnetite, um mineral magnético formado por 6xidos de ferro
(FesO4), que se distingue pelas suas particulas pretas, de morfologia grosseira e
brilho metalico (MO) e pela detecdo maioritaria de Fe, associado a outros
elementos como o Mg, Mn, Al e Si (SEM-EDX) (Figura 86 e Tabela 7); o segundo
€ castanho claro e € composto por branco de chumbo, ocre castanho e magnetite
(MO e SEM-EDX); o terceiro € semelhante ao primeiro, contudo, possui particulas
cor de laranja que correspondem, provavelmente, a presenga de minio (MO e
SEM-EDX), pigmento relacionado com a formacgado de produtos de degradacao
designados por carboxilatos metalicos, e que foram detetados por p-FTIR (SC3 e
SL8) (Figura 86) (vd. alinea 11.2.4.1.) (KEUNE: 2005, 114,122).
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Figura 86: Corte estratigrafico  Figura 87: Micrografia eletrénica
da amostra SC9 do corte estratigrafico da elemento ferro do corte
amostra SC9 estratigrafico da amostra SC9

Tabela 7: Elementos detetados na analise EDX do ponto
assinalado na figura 89

E1l AN Series wunn. C norm. C Atom. C E
[wt.%] [wt.%] [at.%]
Mg 12 K-series 3.69 4.88 10.25
Al 13 K-series 2.28 3.02 5.70
Si 14 K-series 0.54 0.71 1.29
Mn 25 K-series 2.08 2.75 2.56
Fe 26 K-series 66.13 87.45 79.91
Pb 82 L-series 0.90 1.19 0.29

Total: 75.62 100.00 100.00

Figura 89: Analise pontual de
uma particula castanha
escura do primeiro estrato de
preparacao

Os cortes estratigraficos permitiram visualizar uma acentuada irregularidade
existente nas superficies de contacto destes estratos, consequéncia provavel da
textura da tela. Ha que salientar que as espessuras das preparac¢des aplicadas
sobre suportes téxteis podem apresentar variagbes relevantes consoante o local
da tecelagem de que s&o removidas, ou seja, da parte mais alta do fio ou do
espaco entre fios da trama.

Considerando os valores das amostras recolhidas das duas pinturas percebemos
que as espessuras variam consideravelmente dentro do mesmo estrato e conclui-
se que o primeiro € o mais espesso, apresentando um minimo de 28 ym e um
maximo de 100 um (valor médio de 61um), o segundo detém a menor espessura,
oscilando entre 22 e 70 um (valor médio de 41 um) e o terceiro varia entre 23 e 95

Mm (valor médio de 44 um) (Tabela 8).
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Tabela 8: Espessuras da preparagao (um)

N° A Espessura do 1° Espessura do 2° Espessura do 3° Espessura total da
mostra a
estrato estrato estrato camada de preparagao

SC1 - - 49 -(1)
SC2 72 30 32 134
SC3 30 70 50 150
SC4 - - - -(1)
SC5 - - - 223 (2)
SC6 - - - -(1)
SC7 80 62 50 192
SC8 75 - 36 111
SC9 100 26 24 150
SC10 90 25 33 148
SC11 47 45 36 128
SC12 50 29 50 129
SC13 33 33 41 107
SC14 35 26 56 117

Espessura média 61 38 41 144
SL1 95 63 - 158 (3)
SL2 85 50 50 185
SL3 57 65 37 159
SL4 - 29 34 -(1)
SL5 - - - -(1)
SL6 77 32 - 109 (3)
SL7 65 22 35 122
SL8 34 26 50 110
SL9 71 69 - 140 (3)
SL10 - - - -(1)
SL11 28 23 23 74
SL12 - 61 39 -(1)
SL13 - 37 95 -(1)
SL14 - - - -(1)
SL15 51 56 - 107 (3)
SL16 - - 59 -(1)

Espessura média 62 44 46 129

(1) Amostra incompleta. (2) Nao se identificaram as espessuras de cada um dos estratos por isso contabilizou-se a
espessura total. (3) Amostra com preparagéo dividida em dois estratos.

7.1.2.3. Desenho subjacente

Nao foi possivel identificar desenho subjacente nestas pinturas, verificando-se
uma total correspondéncia das linhas de contorno identificadas na fotografia de
infravermelho com aquelas que se observam a vista desarmada, nalguns casos
bastante demarcados (vd. apéndice lll, Figs.1/7; 3/8).

Por outro lado, sabe-se que a radiacdo infravermelha sé permite visualizar o
desenho se as camadas subjacentes a este forem refletoras desta radiagéo, como
acontece com as preparagdes brancas e se o desenho for a base de um material
que absorva o infravermelho como acontece com o carbono, presente na

constituicdo do negro de fumo, negro de ossos, carvao vegetal e da grafite
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(DUNKERTON [et al.]: 1999, 222-223). Desta forma, a dificuldade na detegéo do
desenho nestas obras pode também estar relacionada com o facto de a
preparacdo ser colorida e constituida essencialmente por ocres, materiais que
absorvem a radiagéo infravermelha (FINALDI;GARRIDO: 2006, 19). Contudo, na
presenga de preparagdes coloridas era aconselhada a execug¢ao do desenho com
materiais claros, a base de pigmentos brancos, capazes de criar o contraste
necessario. Existem varias referéncias a este procedimento: no Breve Tratado de
lluminagédo, o monge da Ordem de Cristo refere a mistura de branco de chumbo,
gesso e cola para a elaboragao do desenho (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 274); no
tratado A Arte da Pintura, Francisco Pacheco menciona a utilizagdo de gesso
mate na execugao do desenho em pinturas de grandes dimensdes (PACHECO:
2001, 482); no manuscrito anénimo intitulado Reglas para pintar, o seu autor
indica o branco de chumbo para a elaboracdo do desenho (BRUQUETAS
GALAN: 1988, 37).

Nao foi possivel perceber se tera sido este o procedimento escolhido pelo pintor,
na medida em que, para esse estudo seria necessario realizar exame

radiografico, método que nao foi utilizado na analise destas pinturas.

7.1.2.4. Camada cromatica — Materiais

7.1.2.4.1. Pigmentos

O pigmento branco aplicado foi o branco de chumbo (u-FTIR e SEM-EDX), que se
encontra misturado com outros pigmentos na maioria dos estratos estudados,
para formar diversas das tonalidades presentes na camada cromatica (vd.
apéndice ).

A cor amarela deveu-se a utilizagdo de dois pigmentos: o amarelo de chumbo e
estanho e ocre amarelo (MO, SEM-EDX e p-FTIR). O amarelo de chumbo e
estanho foi identificado em duas amostras desta cor (vd. apéndice IV, Figs.

63/SC7; 192/SL3), em varios cortes estratigraficos recolhidos de motivos de cor
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verde (vd. apéndice IV, Figs.37/SC4; 109/SC11; 164/SL1), numa amostra
proveniente de uma area castanha (vd. apéndice IV, Figs. 286/SL13) e noutra
relativa a uma veste cor-de-rosa (vd. apéndice 1V, Figs.87/SC9). O ocre amarelo
foi identificado num estrato subjacente da amostra SC7 de cor bege, em estratos
pertencentes a zonas verdes e, num corte estratigrafico castanho (vd. apéndices
IV, Figs. 34/SC3; 37/SC4; 63/SC7; 85/SC8; 212/SL4; 286/SL13).

Foram observadas (MO e MOD) particulas de pigmento azul em diferentes
motivos como carnagdes, céu, fundo paisagistico, vestes de diferentes cores e
atributos das santas martires (vd. apéndice lll, Figs.10, 11, 31, 34, 35, 40). A
microscopia otica permitiu distinguir essencialmente dois pigmentos azuis,
posteriormente identificados como o esmalte e a azurite ou o seu equivalente
artificial, o verditer, provavelmente presente quando as particulas sdo de menor
dimensao e possuem uma forma arredondada (GETTENS;FITZHUGH: 1993a, 31,
LOON: 2008, 68). O esmalte foi utilizado em dois estratos correspondentes ao
céu das pinturas (vd. apéndice IV, Figs. 164/SL1; 4/SC2), enquanto a azurite foi
detetada por u-FTIR num estrato azul pertencente a veste Santa Luzia (vd.
apéndice IV, Figs. 240/SL6). Foram identificadas particulas de azurite em
associacdo com outros pigmentos, em estratos de cores diferentes,
nomeadamente verdes, cinzentos, violetas e cor-de-rosa. A SEM-EDX identificou
particulas ricas em cobre em diversas amostras (vd. apéndice IV, Figs. 37/SC4;
87/SC9; 140/SC14; 274/SL9), sendo que, os resultados da u-FTIR relativos a
varios estratos corroboraram a presenga deste pigmento azul (vd. apéndice |V,
Figs. 4/SC2; 34/SC3; 85/SC8; 109/SC11; 164/SL1; 212/SL4; 282/SL11;
312/SL16).

Varios cortes estratigraficos recolhidos de vestes verdes (SC3, SC4, SC11), do
céu (SC2) e de atributos das santas (SL1, SL4, SL16) apresentavam particulas de
tonalidade esverdeada. As analises realizadas a alguns destes cortes
estratigraficos mostraram que a cor verde foi construida a partir da mistura de
pigmento azul de cobre — azurite ou verditer — com pigmento amarelo — amarelo
de chumbo e estanho (vd. apéndice IV, Figs. 37/SC4; 109/SC11; 164/SL1).
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A cor vermelha deve-se ao pigmento vermelhdo, cujas particulas foram
visualizadas em varias amostras de carnagbes e vestes amarelas, castanhas,
vermelhas e cor-de-rosa (SC1, SC7, SL3, SL4, SL8, SL9, SL14, SL13, SL15) e foi
detetado, através de SEM-EDX, em algumas destas amostras (vd. apéndice 1V,
Figs.63/SC7; 192/SL3; 212/SL4; 243/SL8; 262/SL9; 286/SL13).

Os dois cortes estratigraficos recolhidos de carnagdées foram exclusivamente
analisados por p-FTIR (vd. apéndice IV, Figs. 2/SC1; 310/SL15), método que
detetou apenas o pigmento branco de chumbo. E necessario considerar que este
método ndo permite a detecdo de pigmentos que parecem estar presentes nos
cortes estratigraficos recolhidos destas zonas, tais como vermelhdo e o carvao
vegetal. A aplicagdo do microscopio otico digital no registo destes motivos
permitiu visualizar superficies claras onde se distinguem particulas vermelhas,

azuis e pretas (Figura 90 e Figura 91).

Figura 90: Santa Catarina e Santa Inés — MOD Figura 91: Santa Luzia e Santa Apolénia —

Area SC1 (ampl. original 200x) — carnagéo — MOD Area SL15 (ampl. original 200x) —
superficie clara cm particulas azuis, pretas, carnagao — superficie clara cm particulas
avermelhadas e amarelas vermelhas, pretas e azuis

Os castanhos sdo compostos por ocre castanho, pigmento detetado sobretudo
por SEM-EDX embora a andlise u-FTIR sugerisse também a sua presenga devido
a detecéo de silicatos (vd. apéndice 1V, Figs.137/SC12; 286/SL13).
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A cor preta deve-se ao carvao vegetal, identificado através da analise por SEM-
EDX da amostra SC14 e, possivelmente, carvdo animal, detetado na amostra
SL13, analisada por p-FTIR (vd. apéndice IV, Figs. 140/SC14; 286/SL13).

7.1.2.4.2. Lacas

O carmim e o cor-de-rosa devem a sua cor essencialmente a aplicacdo de laca
vermelha, em forma de velatura nas zonas de sombra e em mistura com branco
de chumbo, amarelo de chumbo e estanho e azurite, nas zonas de luz (SEM-EDX
e U-FTIR) (vd. apéndice IV, Figs. 87/SC9;107/SC10). As imagens recolhidas
através do MOD na veste de santa Inés (vd. apéndice lll, Figs. 18 e 19), que
apresenta esta coloracdo, mostraram uma superficie rosada com particulas
vermelhas, azuis e pretas, na parte mais clara e, uma velatura vermelho-escuro,
através da qual se distinguem algumas particulas brancas e azuis, na area mais
escura e correspondente a sombra deste motivo. Por outro lado, a microscopia
Gtica permitiu visualizar particulas translucidas e velaturas vermelhas nas vestes
da santa Catarina, santa Inés e santa Apoldnia. O estudo de algumas destas
amostras por SEM-EDX e u-FTIR confirmou a presenca de lacas vermelhas, em
mistura com outros pigmentos e na forma de velaturas (vd. apéndice IV, Figs.
87/SC9; 107/SC10; 140/SC14; 243/SL8; 282/SL11; 286/SL13).

7.1.2.4.3. Cargas

O carbonato de célcio foi detetado por SEM-EDX e/ou p-FTIR em estratos de tinta
de diversas tonalidades — cor de laranja, amarelo, verde, bege, violeta, vermelho
e cor-de-rosa — surgindo em maior concentragao nos trés primeiros. Na maioria
dos casos, o carbonato de calcio encontra-se associado ao branco de chumbo,
sendo a excegao o estrato verde-claro da amostra SC3, no qual s6 foi detetado o
pigmento azurite (u-FTIR) (vd. apéndice IV, Figs.34/SC3). A presenca deste

material nalgumas tintas pode dever-se a diversas razbes, as quais foram
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anteriormente referidas na alinea 7.1.1.4.3., ndo tendo sido possivel, contudo,

concluir qual ou quais estiveram presentes na execugao destas tintas.

7.1.2.4.4. Produtos de degradacao e alteragao de pigmentos

Foram detetados oxalatos e carboxilatos metalicos em varios estratos analisados
por U-FTIR e verificou-se a presenca de esmalte alterado. A amostra SL3
apresenta uma particula translucida, cuja analise por SEM-EDX indica tratar-se de
um carboxilato de chumbo (Figura 92 e Figura 93; Tabela 9). Estes processos de
degradagado encontram-se comentados, de forma sucinta, na alinea do grupo
anterior com a mesma denominagao, sendo que, o tema € desenvolvido na alinea
11.2.41.

Figura 92: Pormenor do corte estratigrafico da Figura 93: Pormenor da micrografia
amostra SL3 — massa translucida eletrénica do corte estratigrafico da amostra
correspondente a um carboxilato metalico SL3 — analise do carboxilato metalico

Tabela 9: Elementos detetados na analise de EDX do
carboxilato assinalado na figura 93

E1 AN Series wunn. C norm. C Atom. C Er
[wt.$%] [wt.%] [at.%]

Na 11 K-series 1.99 3.68 25.63

Pb 82 L-series 51.96 96.32 74.37
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7.1.2.4.5. Aglutinante

O aglutinante oleoso foi identificado por u-FTIR em todas as tintas analisadas com
este método, bem como através dos testes de coloracio seletiva realizados em
duas amostras (vd. apéndice IV, Figs. 238/SL5; 281/SL10).

7.1.2.5. Camada cromatica — Técnica

A fotografia de infravermelho nao detetou quaisquer alteragdes compositivas
nestas duas telas, pelo que o estudo da técnica foi realizado a partir das trinta
amostras recolhidas. Estas evidenciaram a simplicidade da execug¢ao pictorica,
formada essencialmente por um ou dois estratos de tinta, surgindo
excecionalmente cortes mais complexos, como acontece por exemplo na amostra
SC7, relativa a coroa de santa Catarina, que se sobrepde ao cabelo desta figura
originando um maior numero de estratos de cor e uma camada cromatica mais
espessa (vd. apéndice IV, Fig.63/SC7).

Com o objetivo de estudar a modelagdo das zonas e luz e sombra, foram
analisadas quatro vestes, uma azul e duas verdes (vd. apéndice IV, Figs.
240/SL6; 242/SL7; 34/SC3; 37/SC4; 87/SC9; 107/SC10). A observagao dos cortes
estratigraficos relativos a pontos de luz e sombra destes motivos permitiu concluir
que a luz foi construida através do aumento da concentragdo de branco de
chumbo e a sombra de forma inversa, ou seja, por aumento da concentragéo do/s
pigmento/s que constituem a cor da tinta pretendida. A modelagdo da veste de
santa Apoldnia constréi-se a partir da aplicagdo de tintas de cores diferentes, uma
azul, composta por branco de chumbo e azurite e outra cor-de-rosa, onde se
identificam particulas de branco de chumbo, azurite e laca vermelha (vd. apéndice
IV, Figs. 282/SL11; 285/SL12). O microscopio otico digital permitiu registar
motivos em areas de luz e sombra, comprovando o referiu anteriormente (Figura
94 - Figura 99).
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Figura 94: Santa Catarina e
Santa Inés — MOD Area SC4
(ampl. original 200x) — veste
verde — luz — superficie verde
clara onde se visualizam
particulas azuis, pretas e
amarelas.

Figura 95: Santa Catarina e
Santa Inés — MOD Area SC9
(ampl. original 200x) — veste
cor-de-rosa esverdeada — luz —
superficie cor-de-rosa onde se
visualizam particulas
vermelhas, acastanhadas e
azuis.

Figura 97: Santa Catarina e
Santa Inés — MOD Area SC3
(ampl. original 50x) — veste
verde — sombra — superficie
verde escura.

Figura 98: Santa Catarina e
Santa Inés — MOD Area SC10
(ampl. original 200x) — veste
cor-de-rosa esverdeada —
sombra — superficie vermelho-
escura onde se visualizam
algumas particulas brancas,
vermelhas e azuis.

Figura 96: Santa Luzia e
santa Apolénia — MOD Area
SL7 (ampl. original 200x) —
veste azul — luz — superficie
clara onde se identificam
particulas azuis, vermelhas,
pretas e amarelas.

Figura 99: Santa Luzia e
santa Apolénia — MOD Area
SL6 (ampl. original 50x) —
veste azul — sombra —
superficie azul-escura onde
se identificam particulas
brancas.

Mais uma vez, a medi¢cao da espessura na mesma pintura apresenta diferencas

consideraveis, sendo que a camada cromatica da pintura Santa Catarina e Santa

Inés apresenta medidas que variam entre 19 e 273 ym, com um valor médio de

87 um e as da Santa Luzia e Santa Apolonia oscilam entre 35 e 121 um,

originando um valor médio de cerca de 70 um (Tabela 10).
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Nas amostras recolhidas, o registo das espessuras permitiu perceber que as
medidas mais elevadas correspondem a sobreposicdo de motivos: no caso da
amostra SC7, pertencente a pintura Santa Catarina e Santa Inés, deve-se a
execucao da coroa sobre o cabelo, a que acresce o facto de ser retirada de um
ponto de convergéncia de pinceladas responsaveis por pormenores decorativos
deste adereco; no caso da amostra SL1, recolhida da Santa Luzia e Santa
Apolonia, surge relacionada com a pintura da palma sobre o céu e é aumentada
devido a presenca de uma pincelada clara correspondente a um apontamento de

luz sobre o verde do motivo vegetalista (vd. apéndice IV, Figs.164).

Tabela 10: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

Pintura Amostra N° de estratos que Espessura dos Espessura total - ym
constituem a estratos de cor - ym "
camada cromatica

SC1 1 55 55

SC2 2 53/17 70

SC3 2 46/50 96
Santa Catarina e Santa SC4 2 133/110 243
Inés SC5 1 72 72
SC6 - - -@
SC7 5 33/60/20/100/60 273

SC8 2 31/38 69

SC9 1 44 44

SC10 1 28 28
SC11 4 28/37/30/18 113

SC12 1 19 19

SC13 1 19 19

SC14 2 8/23 31

Valor médio = 87

SL1 4 54/15/30/22 121

SL2 1 53 53

SL3 2 77122 99

SL4 2 36/22 58

Santa Luzia e Santa SL5 - - -@
Apolénia SL6 2 57/10 67
SL7 1 51 51

SL8 2 30/28 58

SL9 3 29/38/14 81

SL10 - - )

SL11 1 35 35

SL12 3 35/15/15 65

SL13 2 23/53 76

SL14 - - -@

SL15 1 57 57

SL16 3 17/47/34 98

Valor médio =70

™ Numeragao no sentido superficie-preparacio. © Esta amostra nao foi contabilizada por estar incompleta.
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Das 30 amostras recolhidas destes painéis, 22 foram estudadas através de SEM-
EDX e u-FTIR para caracterizacdo da camada cromatica o que permitiu perceber
quais as misturas de pigmentos presentes em cada um dos 42 estratos
analisados. Salvaguardando as limitagbes dos métodos usados e a
impossibilidade de estudar individualmente a maioria dos graos de pigmentos
observados nos cortes estratigraficos, podemos referir que a maioria dos estratos
analisados é composta por dois ou trés pigmentos, sendo o branco de chumbo o
pigmento mais recorrente, presente em 36 estratos, seguindo-se a azurite em 20,

os ocres em 14 e o amarelo de chumbo e estanho em 12 (Tabela 11).

Tabela 11: Misturas de pigmentos dos estratos de tinta analisados por SEM-EDX e p-FTIR

N° de estratos Métodos

Amostra Cor analisados: de Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
andlise:
SC1 Carnacéo 1 u-FTIR Branco de chumbo Branco avermelhado
SC2 Cinzento 2 uU-FTIR Esmalte + branco de chumbo Cinzento azulado
SEM-EDX Azurite + branco de chumbo Azul esverdeado
SC3 Verde 2 u-FTIR Azurite + ocres (?) Verde-escuro
Azurite Verde-claro
SC4 Verde 2 SEM-EDX Branco de chumbo + azurite ou Verde amarelado
verditer + ocres + amarelo de chumbo
e estanho
Branco de chumbo + amarelo de Bege

chumbo e estanho + ocres

SC5 Amarelo 1 u-FTIR Branco de chumbo Amarelo
SC7 Amarelo 4 SEM-EDX Branco de chumbo + amarelo de Bege
chumbo e estanho
Ocres Castanho-escuro
Branco de chumbo + vermelhao + Cor-de-laranja

amarelo de chumbo e estanho + ocres

Branco de chumbo + ocre castanho + Bege
vermelh&do
SC8 Verde 1 u-FTIR Azurite + branco de chumbo + ocres Azul esverdeado
()
SC9 Cor-de- 1 SEM-EDX Branco de chumbo + amarelo de Cor-de-rosa
rosa chumbo e estanho + laca + azurite

SC10 Carmim 1 u-FTIR Branco de chumbo + laca (?) Carmim
SC11 Verde 4 u-FTIR Azurite + branco de chumbo + amarelo Verde-escuro
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SEM-EDX

de chumbo e estanho (?)

Branco de chumbo + amarelo de Verde
chumbo e estanho + azurite
Azurite ou verditer + branco de Verde-claro

chumbo + amarelo de chumbo e

estanho

Branco de chumbo + azurite + amarelo

de chumbo e estanho

Verde acastanhado

SC12 Castanho U-FTIR Ocres Bege
SC14 Violeta SEM-EDX | Branco de chumbo + azurite + esmalte Azul acinzentado
Branco de chumbo + carvao vegetal + Violeta
laca
SL1 Verde u-FTIR Branco de chumbo + amarelo de Amarelo claro
SEM-EDX chumbo e estanho + azurite
Azurite ou verditer + branco de Verde-escuro
chumbo + ocres
Esmalte + branco de chumbo Cinzento azulado
Azurite + branco de chumbo + ocres Verde-claro
SL3 Amarelo SEM-EDX Branco de chumbo + amarelo de Amarelo claro
chumbo e estanho
Branco de chumbo + vermelhdo Cor-de-rosa claro
SL4 Verde u-FTIR Azurite + branco de chumbo + ocres Verde acinzentado
SEM-EDX
Branco de chumbo + ocre castanho + Cor-de-rosa
azurite + vermelhdo + laca acastanhado
SL6 Azul u-FTIR Azurite + branco de chumbo Azul esverdeado
SL8 Vermelho u-FTIR Vermelhdo + branco de chumbo Vermelho
SEM-EDX Laca Vermelho escuro
SL9 Cor-de- SEM-EDX Branco de chumbo + vermelh&o + Cor-de-rosa
rosa azurite
Branco de chumbo + vermelhado + Azul
azurite + ocres
Branco de chumbo Cinzento
SL11 Violeta uU-FTIR Branco de chumbo + azurite Cor-de-rosa
SL13 Castanho u-FTIR Ocres + vermelhdo + amarelo de Castanho
SEM-EDX chumbo e estanho + laca
Branco de chumbo + carvéo animal + Amarelo
ocre amarelo
SL15 Carnagéo u-FTIR Branco de chumbo Branco rosado
SL16 Cinzento u-FTIR Branco de chumbo + carvéo vegetal Cinzento
)
Azurite + branco de chumbo Azul claro

(1) Misturas de pigmentos referidas no sentido superficie-preparagéo.
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7.1.2.6. Estado de conservacéao

Desconhece-se a data da ultima intervencio de conservagéao e restauro realizada
nestas pinturas, no entanto, sdo claros os seus indicios, quer nas reintegragoes
cromaticas facilmente identificaveis a vista desarmada, como na presenca de um
verniz que nao se encontra envelhecido e nas placas de aglomerado colocadas
no verso. A fotografia de infravermelho evidenciou as intervengdes executadas ao
nivel da camada cromatica (vd. apéndice lll, Figs.7 e 8).

No caso da pintura Santa Luzia e Santa Apoldnia as reintegragdes sdo mais
vastas e, nalguns casos corresponderao provavelmente a zonas de tratamento de
rasgdes. Observa-se uma mancha clara na veste de santa Apolénia e parte da
paisagem de fundo do lado direito (ponto de vista do observador) que
corresponde a uma reintegragdo, acompanhada de uma planificacdo pontual do
estalado da camada cromatica (vd. apéndice lll, Fig.3).

Na pintura Santa Catarina e Santa Inés as intervengbes sdo mais pontuais,
destacando-se essencialmente uma reintegragdo ao longo de uma linha que
acompanha toda a largura da tela, que passa junto a cintura das figuras e que
pode corresponder a uma costura ou um vinco da tela e, outra, no rosto de santa
Catarina.

Apesar destas situacgdes, estas pinturas encontram-se em bom estado de
conservagao, destacando-se a presenca de um estalado generalizado da camada
cromatica, bem como o aspeto rugoso da superficie, registado nalgumas imagens
recolhidas com o MOD. Este aspeto corresponde as eflorescéncias formadas
através da migragao dos aglomerados de carboxilatos metalicos para a superficie

da camada cromatica (Figura 100).
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_.- \ Q.‘ ._-._l 2 -
Figura 100: Santa Luzia e Santa Apolénia — MOD Area SL7 (ampl. original 200x) — Estalado da
camada cromatica presente na veste de santa Luzia

7.1.2.7. Camada de protecao

A camada de protecdo aplicada nestas pinturas ndo se encontra escurecida. A
fotografia de FUV apresenta uma fluorescéncia fraca e heterogénea, de tom
azulado, com escorréncias no caso da pintura Santa Luzia e Santa Apolbnia
(Figura 101 e apéndice Ill, Figs.5 e 6). Os resultados da analise p-FTIR, ao
contrario do que aconteceu com as pinturas do retabulo-mor, n&o identificaram a

presenga de verniz, contudo, a microscopia otica permite visualiza-lo em varias

das amostras (Figura 102).

Figura 101: Santa Luzia e Santa Apolénia — Figura 102: Amostra SC11 — Indicagéo da

FFUV — Pormenor de escorréncia de verniz. presencga de camada de protecéo
Fot. Luis Bravo Pereira (ampl. original 200x)
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7.2 Pinturas da Misericordia do Porto

7.2.1. Painéis do retabulo-mor ou retabulo de D. Lopo de Almeida

7.2.1.1. Suporte

7.2.1.1.1. A madeira e o seu estado de conservacao

O material de suporte utilizado na construgdo destes painéis foi identificado
macroscopicamente e trata-se de madeira de castanho, provavelmente da
espécie Castanea sativa Mill, o que coincide com a informagao retirada dos
documentos da Misericordia do Porto (vd. apéndice VII). A madeira apresenta
raios finos e anéis de crescimento largos com poros de grande dimenséo.

O estado de conservagao do suporte destes painéis em 2009, ou seja, antes da
intervengdo de conservagao e restauro realizada no Centro de Conservagao e
Restauro da UCP — Porto (vd. apéndice VII, pp. 9-94), apresentava em termos
gerais as seguintes patologias: vestigios de ataque de insetos xil6fagos;
deformacdes da madeira, especialmente frequentes nas tabuas de corte
tangencial, sobretudo nas de maior largura, como €& o0 caso dos nés
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 216); fraturas no sentido do veio da madeira
provocadas por oscilagées termo-higrométricas e, no caso da Anunciagdo e da
Adoragdo dos Pastores, favorecidas pela pressado provocada pela grelha de
reforgo aplicada no verso dos painéis durante uma intervengéao de restauro (vd.
apéndice V, Figs. 2; 4; 6; 11-14; 24-27; 33-36). O suporte da Visitagdo
encontrava-se mais fragilizado devido, essencialmente, a degradagcao bioldgica

causada por agao de microrganismos e insetos xilé6fagos (MOREIRA: 2010).
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7.2.1.1.2. Caracterizacao das tabuas: corte, dimensdes e orientacéo

Cada painel é composto por trés tdbuas, dispostas na vertical e unidas com a sua
face exterior virada para o lado que recebe a pintura, se se considerar a sua
localizagdo no tronco (vd. apéndice V, Figs. 1; 3; 5). O corte &
preponderantemente tangencial, nalguns casos, recolhido ja muito préximo da
medula, como se observou nas tabuas constituintes da Visitagdo (Figura 103 e
Figura 104). As pranchas tém uma largura que oscila entre os 29 e os 47 cm, com
excegao da prancha mais a esquerda (ponto de vista do observador) da Visitagdo
que mede entre 17 e 25 cm, apresentando a maior diferenga de largura ao longo
do seu comprimento (medi¢ao feita no topo superior e inferior da tabua), sendo
que as restantes pranchas sao consideravelmente regulares, exibindo diferengas
entre 1 e 2 cm na maior parte dos casos. Em termos de comprimento, ndo se
verificam grandes variagdes entre painéis, verificando-se, no entanto, que as
tabuas de maior dimensdo sao as da Anunciacdo e Adoragdo dos Pastores
(Tabela 12). As espessuras variam no caso da Visitagdo entre 1,5 e 2,5 cm

enquanto nas restantes pinturas rondam os 2 cm.

Tabela 12: Dimensoes totais e parcelares das pinturas (cm)35

DIMENSOE PAINEL i
S Com moldura Sem moldura (2) N° LARGURA DAS TABUAS (2)
(1) /
5 Tabua da Tabua Téabua da
PINTURA | Comp. | Larg. | Comp. Larg. Esp. | POSICAO | esquerda central direita
(Topo sup. DAS (Topo sup. | (Topo sup. | (Topo sup.
/ Topo TABUAS / Topo / Topo | Topo
inf.) inf.) inf.) inf.)
Anunciaca 213 116 200 116/119 ~2 3/ Vertical 32/35 45/46 39/38
o
Visitagao 221 135 195 106/111 1,5- 3/ Vertical 44/42 45/44 17125
2,5
Adoragao 215 139 200 122/121 ~2 3/ Vertical 29/31 46/43 47/47
dos
Pastores

(1) Medidas recolhidas pela frente. (2) Medidas recolhidas pelo verso.

% Medicéo realizada pelo verso dos painéis apos intervengao de restauro e com a pintura
emoldurada. As medidas do comprimento e largura da Anunciagdo e da Adoragé&o dos Pastores
S840 um pouco superiores, pois ndo conseguimos medir a parte da pintura que se encontra
encaixada na moldura. No caso da Visitagdo, a pintura encosta na moldura, sendo possivel
contabilizar a medida real das tabuas.
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7.2.1.1.3. Caracterizacado dos painéis: dimensodes, estrutura, marcas, sistema de

assemblagem e emolduramento

Dos trés painéis, o que apresenta maiores dimensdes (sem moldura) é a
Adoragéo dos Pastores, seguindo-se a Anunciacéo e a Visitagdo, respetivamente,
nao se verificando, contudo, uma diferenga significativa entre as medidas da
Adoragéo dos Pastores e da Anunciagdo (Tabela 12). Estes dois painéis tém um
formato retangular, enquanto a Visitagdo possui um corte em forma de arco de
meio ponto no seu topo superior, consistente com a estrutura arquitetonica do
nicho onde se inseria originalmente (Esquema 14).

Cada painel forma, no seu conjunto, uma estrutura curva continua em meia cana
pouco acentuada, com a pintura realizada na sua face concava (Esquema 14).

A Anunciagdo apresenta o arco menos pronunciado, fazendo um angulo de
arranque na tabua mais a esquerda de 6° e 8° na da direita (painéis vistos de
frente), enquanto a Adoragdo dos Pastores exibe angulos de 11° e 9° (lado
esquerdo e lado direito, respetivamente). A Visitagdo possui a curvatura mais
acentuada, com 21° na tabua da esquerda e 24° na da direita, o que € consistente
com a sua posicao central no retabulo e na capela coincidente com a zona mais
curva da estrutura arquitetonica.

O estudo desenvolveu-se no sentido de perceber como poderia ter sido aplicada
esta curvatura aos painéis, apresentando diversas hipéteses até encontrar a mais

viavel.

203



Anunciacdo

Tabua 2 ;
Tabua 1 Tabua 3
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i L, e T ———— 7 99
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' 33 " 45 + 28 4
Visitacao
Tabua 2
Tabua 1 Tl

~ 431

—
-

Sl

24 4 43 . 37 +
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Adoragdo dos Pastores

Tabua 1 Takas2 Tabua 3
~ 43
s

0 25

Esquema 14: Esquema relativo as curvaturas dos trés painéis
As medidas sédo indicadas em cm; foram recolhidas com os painéis emoldurados, pela frente e junto a margem inferior.

© Tiago Soares

O verso das tabuas da Anunciacdo e da Adoracdo dos Pastores apresenta
marcas de corte feito com serra manual, o que se deduz pela irregularidade e
diferentes diregdes dessas marcas (vd. Apéndice V, Figs.43 e 46). Estas indicam
que o encurvamento é posterior a serragem, pois esta é executada de forma reta
e, atualmente, os seus indicios apresentam-se curvos.

Apesar da curvatura necessaria por tabua ndo ser muito acentuada, o
aproveitamento da sua deformagéo natural apds a serragem, durante o processo
de secagem da madeira, embora concordante com o aparelhamento e
assemblagem em causa, nao parece ser suficiente. A observagdo do topo das
tabuas da Visitagdo (unico painel desemoldurado durante a intervencédo de
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conservagao e restauro de 2009) permitiu verificar que estas foram aparelhadas
na posicdo mais favoravel ao seu encurvamento natural, ou seja, com a face
exterior (considerando a localizagdo no tronco — Figura 106) para o lado da

pintura (Figura 103).

Moldura

!

d

Figura 104: Verso da Visitagdo. Topo superior da tdbua central — visualizagdo da medula através
dos anéis de crescimento

Por noutro lado, também nio se observam, no verso, indicios claros que a mesma
tenha sido obtida por desbaste. As marcas mais notérias sdo de uso de enxé para
corregao de defeitos de serragem e junteira para emparelhamento (vd. apéndice
V, Fig. 45). A face destinada a pintura apés assemblagem foi nivelada com uso de
plaina de ferro curvo e os vestigios deste trabalho no suporte sdao muito
atenuados pela preparacao e pintura.

Se o encurvamento natural na secagem nao é suficiente (a néo ser que todo o
processamento da madeira fosse dirigido nesse sentido, o que, cronologicamente,
pelos dados obtidos nos registos, ndo seria viavel — entre decisdo, aquisicéo e
execugdo) e a sua obtengcdo por desbaste ndo € evidente pelas marcas de

ferramentas, resta uma terceira hipotese, que consiste na aplicagao de humidade
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e pressao, processo de certa forma facilitado pela tendéncia natural das tabuas
de corte tangencial para o abaulamento (Figura 105). Esta operagcédo poderia ser
demorada, nomeadamente pela necessidade de secagem e estabilizagdo dos
painéis apos o processo.

Sabe-se que a madeira retrai e dilata devido a perda ou ganho de agua nas
paredes celulares. A intensidade deste movimento depende da orientacdo das
células, sendo que efetivamente o corte tangencial € o mais propicio a alteracao
dimensional pois ndo esta sujeito aos efeitos restritivos dos raios da madeira,
cujos eixos sao orientados radialmente (HOADLEY: 2000, 117-118). Desta forma,
este tipo de corte apresenta em varias espécies de madeira, como € o caso do
castanho, tendéncia para o abaulamento, neste caso, muito provavelmente

induzido para adaptar os painéis a curvatura dos nichos onde foram colocados.

Lontracao
» s

Contracao lateral

@

Contragao

»e e

L J
Ponto fléxivel

. - , Cerne menos
Distensao
e "

denso

Figura 105: Esquema da variagéo dimensional e deformagdes da madeira provocados pelas
alteragdes de humidade dependendo da sua localizagédo no tronco. Fonte: (RIVERY: 2009)

Figura 106: Exemplo da deformagao natural das tabuas dependendo da sua localizagdo no
tronco. Fonte: (HOADLEY: 2000, 124)
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A radiografia permitiu verificar que a uniao das tabuas é feita em junta viva com
dez cavilhas no caso da Visitacdo e da Adoracdo dos Pastores e onze na
Anunciagéo, distribuidas de forma regular na Visitagdo e irregular nas restantes
(vd. apéndice V, Figs. 96-98 e Esquemas 2; 4; 6).

Para além deste sistema de unido, existem outros como caudas de andorinha
(dez na Anunciagdo e doze na Adoragdo dos Pastores, distribuidas de forma
equitativa no caso desta ultima); taleiras (dez na Visitagdo, distribuidas de forma
equitativa) e travessas pregadas ao verso dos painéis e a moldura (vd. apéndice
V, Esquemas 1; 3; 5).

A medicao destes elementos de ligagdo demonstra que as cavilhas apresentam
diferencas de comprimento consideraveis, 0 que pode sugerir que a sua
colocagao foi efetuada em diferentes momentos (Figura 107 - Figura 109). Para
esta sugestdo contribui também o facto de a maior parte das cavilhas ainda
existentes possuir um comprimento bastante inferior ao dos furos feitos nas

tabuas.

Figura 108: Medidas das cavilhas.
Fot. RX Luis Bravo Pereira. © Santa
Figura 107: Medidas das Casa da Misericérdia do Porto

caudas de andorinha. Fot.
RX. Luis Bravo Pereira. ©
Santa Casa da
Misericordia do Porto

Figura 109: Medidas das
taleiras. Fot. RX Luis Bravo
Pereira. © Santa Casa da
Misericérdia do Porto

O sistema de travejamento & constituido, na Anunciagdo e na Adoragcdo dos
Pastores, por uma grelha composta por trés traves horizontais e oito verticais (as
horizontais abrangem toda a largura da pintura, estéo ligeiramente embutidas na
madeira do painel e encaixam na moldura, enquanto as verticais correspondem

aos intervalos entre as traves horizontais e coincidem com as unides das tabuas).
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No caso da Visitagdo, o travejamento é mais simples, sendo constituido
exclusivamente por trés travessas horizontais.

Este sistema acompanha a curvatura dos painéis e serve, em conjunto com as
molduras, para reforcar a unido das tabuas e manter a sua curvatura, ndo se
sabendo, contudo, quando foram aplicadas as molduras atuais. No caso da
Anunciagdo e da Adoragéo dos Pastores, a moldura nao foi removida durante a
intervencdao de conservacao e restauro de 2009. No entanto, podemos afirmar
gue o encaixe da pintura no caixilho é feito com sistema macho-fémea e fixo com
elementos metalicos. O sistema de emolduramento da Visitagdo é diferente: a
pintura encosta a moldura e € pregada a esta ao longo das margens exteriores
das tabuas. A remogado desta estrutura no decorrer da intervengdo permitiu a
recolha de informacao relevante acerca deste painel: a existéncia de reserva na
extremidade inferior do painel, ou seja, de uma margem sem pintura provocada
pela execugao desta apds emolduramento, a presenga de uma linha de marcagao
na extremidade superior e a identificacdo de uma linha de marcagao e desbaste
nas margens laterais das tabuas que provavelmente sacrificou pintura original
(MOREIRA: 2010) (vd. apéndice VII, p.48).

7.2.1.1.4. Intervengdes de Conservacao e Restauro

Estas pinturas foram intervencionadas em diversos momentos, sendo o primeiro
protagonizado pelo préprio autor, cinco anos apds a execugdo das mesmas.
Diogo Teixeira foi chamado pela Misericordia para consertar alguns dos painéis,
que se encontravam degradados por causa da elevada humidade da igreja. Pela
descricao das despesas efetuadas nesta intervengdo, podemos concluir que os
painéis foram removidos da sua estrutura retabular, foram enervados por
Domingos Francisco, forrados com madeira de castanho por Bento Ferreira e
limpos e pintados por Diogo Teixeira (BASTO: 1997a, 150-151). Para além destas
informacdes, o arquivo desta instituicdo possui outras referéncias a intervengdes

do século XVII e XVIII realizadas nos proprios painéis, bem como nas capelas e
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estruturas retabulares onde se inseriam, ndo sendo contudo muito claros os
procedimentos executados nesses momentos (vd. alinea 5.2.2.2.1.).

Neste contexto, pode referir-se a aplicacdo de um enxerto de madeira no canto
inferior esquerdo da tabua central da Visitagdo (painel visto de frente e cuja uniao
a tabua se faz por meio de uma cavilha semelhante as observadas na unido das
tabuas), a colocagcdo do sistema de travejamento, a presenca de taleiras de
madeira e a aplicagdo de uma camada de um material vermelho escuro,
provavelmente para proteger a parte de tras dos painéis, funcionando como
barreira a humidade e ao ataque biologico (insetos e microrganismos) (vd.
apéndice V, Figs.13; 24-27; 36) (ROTHE: 1998, 188). No painel da Visitagéo,
detetaram-se marcas de outro travejamento horizontal, visivel através da reserva
observada no material vermelho aplicado no verso da pintura e pela existéncia de
furos que nao sao coincidentes com as traves atuais (vd. apéndice V, Fig.44).
Durante a intervengao de conservagao e restauro foi possivel observar marcas de
caudas de andorinha por baixo das taleiras aplicadas na Visitagdo, o que
demonstra que estas, ao deixarem de promover a unido das tabuas, foram
substituidas por pegas com maior area de contacto ao suporte, que se encontraria
a época muito debilitado por acdo de insetos e microrganismos, cujas marcas

ainda hoje sao percetiveis (vd. apéndice VII, p.55.).

7.2.1.2. Camada de preparacao

A observagao ao microscoépio 6tico das amostras recolhidas das trés pinturas (vd.
apéndice VI) permitiu visualizar a presenga de uma camada de cor branca
acastanhada, com espessura nalguns casos superior a 100 pm, informagao
retirada das amostras mais completas que, no entanto, ndo apresentam vestigios
de material de suporte (Tabela 13). O teste de coloracdo seletiva, realizado com
fucsina acida na amostra AP5 (vd. apéndice VI, Fig. 152/AP5) identificou a
presenga de aglutinante proteico nesta camada, informagédo corroborada por -
FTIR (vd. apéndice VI, Figs. 15/A5; 57/VP5; 174/AP7).
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A analise por SEM-EDX identificou a componente maioritaria da preparagao como
sendo sulfato de calcio, bem como a possivel existéncia de magnesite, uma
impureza deste material, detetada noutras preparacées ao longo desta
investigacao (vd. apéndice VI, Figs. 15/A5; 62/VP7; 80/VP8; 99/VP9). Os
espectros de IV registaram as bandas caracteristicas do sulfato de calcio di-
hidratado (vd. apéndice VI, Figs. 15/A5; 57/\VP5; 174/APT), principal componente
do gesso fino, contrariando a informacéo presente nas micrografias eletronicas,
que demonstraram a morfologia grosseira e irregular das particulas constituintes
desta camada, correspondentes ao que se designa por gesso grosso e do qual é
principal componente a anidrite, que nao foi detetada nos referidos espectros (vd.
apéndice VI, Figs. 15/A5; 80/VP8; 127/AP4) (MELO [et al.]: 2014).

Entre a preparagcdo de sulfato de calcio e a camada cromatica verificou-se,
nalguns cortes estratigraficos, a distribuicao dispersa de particulas ricas em ferro,
(Figura 110 - Figura 112 e apéndice VI, Figs. 15/A8; 80/VP8; 99/VP9), indicio da
presenga provavel de uma camada de imprimadura composta por ocres e
aglutinante. A sua fungdo consistiria na impermeabilizagdo e tonalizagdo da
camada de preparagao (ANTUNES [et al.]: 2013, 56-58, NUNES: 1615, 60,67).
N&o foi possivel distinguir este estrato fino e escuro através do microscépio o6tico,
no entanto, a analise por U-FTIR realizada na amostra VP5 indica a presencga de
6leo na preparagao, o que podera ser causado pela existéncia desta camada. Por
outro lado, foram visualizadas particulas escuras entre a camada de preparacao e
a camada cromatica noutras amostras que nao foram analisadas quimicamente,
permanecendo a duvida se, nestes casos, se tratara de uma imprimadura ou
vestigios de desenho subjacente (vd. apéndice VI, Figs. 45/VP2’; 55/\VP4; 60/VP6;
115/AP1’;176/APS8).
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6207
MAG: 800 x 'HV: 20.0 kV WD: 14.3 mm

Figura 110: Micrografia eletronica da amostra Figura 111: Corte estratigrafico da amostra
VP7 VP7

6207
MAG: 600 x HV: 20.0 kV WD: 11.3 mm

Figura 112: Mapa de EDX para o elemento ferro do corte estratigrafico da amostra VP7

Tabela 13: Espessuras da preparagao (um)

Pintura N° de N° de Espessura Espessura Valor médio
amostras amostras minima maxima
recolhidas (1) consi?zc)eradas

Anunciagéao 5 2 70 70 70
Visitagdo 6 4 36 76 56
Adoragéao dos 5 3 96 136 111

Pastores
(1) As amostras recolhidas antes da intervencé@o de 2009 ndo foram contabilizadas neste levantamento pois ndo contém a

espessura desta camada (2) Nao foram consideradas todas as amostras recolhidas pois algumas ndo contém ou

apresentam apenas vestigios desta camada.
7.2.1.3. Desenho subjacente
A radiagao infravermelha permitiu identificar pontualmente aquilo que parece

corresponder ao desenho, apesar de, na maior parte dos casos, existir

correspondéncia entre as linhas detetadas na fotografia e reflectografia e as
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pinceladas usadas para desenvolver certos detalhes da pintura, o que torna dificil
a distincdo do desenho (vd. apéndice V, Figs.65-69; 71-75; 78-81,82; 93).
Contudo, no caso da Adoracdo dos Pastores parece-nos ser possivel observa-lo
na marcagao das linhas de sombra presentes na manga esquerda da veste de
Maria, junto ao punho, na mao esquerda de Sado José e na arquitetura, enquanto
no caso da Visitagdo este parece surgir no contorno da veste de Santa Isabel e
nalguns apontamentos dos cabelos de Sao José e Zacarias. O tipo de traco, a
sua suavidade e fluidez é consistente com o desenho realizado a pincel (Figura
114).

Figura 113: Adoragédo dos Pastores — Figura 114: Adoragéao dos Pastores — Pormenor
Pormenor das mangas da veste da Virgem —  do desenho observado nas mangas da veste da
FV. Fot. Luis Bravo Pereira Virgem — FIV. Fot. Luis Bravo Pereira

7.2.1.4. Camada cromatica — Materiais

7.2.1.4.1. Pigmentos

O pigmento branco usado foi o branco de chumbo, enquanto a cor amarela foi
realizada com ocre amarelo, amarelo de chumbo e estanho, auripigmento e a cor
laranja com realgar. O ocre amarelo encontra-se misturado com outros pigmentos
em diversas tintas e num dos estratos presentes na amostra AP4 (vd. apéndice
VI, Figs.127/AP4). A andlise por EDXRF realizada em zonas de cor amarelo-clara
revelou exclusivamente a presenga de chumbo. No entanto, os resultados de

SEM-EDX relativos a amostra A5, recolhida de uma dessas zonas, mais
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concretamente do céu da Anunciacdo, detetaram a presenca do elemento
estanho associado ao chumbo em diversas particulas de cor amarela,
esclarecendo-se que a escolha do artista para a execucdo do amarelo claro
recaiu sobre o amarelo de chumbo e estanho (vd. apéndice VI, Figs.15/A5). A
amostra AP4, ja referida acima, apresenta dois pigmentos amarelos — ocre
amarelo e auripigmento — e um cor-de-laranja — realgar (SEM-EDX). Este corte
estratigrafico apresenta diversos estratos de tinta: o primeiro € cor de laranja,
corresponde ao tom usado na sombra deste elemento e é constituido por realgar
(As2S,) e branco de chumbo; o segundo é amarelo escuro e € composto por ocre
amarelo; o terceiro € amarelo claro e é constituido por auripigmento (As,S3) e
possivelmente um pouco de realgar; o quarto € alaranjado e contem ocre amarelo
e realgar (vd. apéndice VI, Fig.127/AP4).

O auripigmento e o realgar sdo dois sulfuretos de arsénio, que se distinguem,
para além da cor, pela razdo atdmica S/As, verificada nos espectros recolhidos da
camada amarela e da camada laranja, que € de 0,97 no espectro do laranja e de
1,83 no espectro da camada amarela (vd. apéndice VI, Fig. 138/AP4). O valor de
referéncia para esta relagdo no auripigmento € de 1,50 enquanto no realgar é de
1,00. A sua distingédo é inclusivamente sugerida pela cor dos estratos, pois um é
claramente amarelo e o outro tem um tom laranja muito intenso e muito
semelhante ao do realgar (EASTAUGH [et al.], 2008: 668).

A cor azul surge com uma tonalidade esverdeada no painel da Visitagdo, quer no
manto da Virgem como na zona do céu € composta por azurite (vd. apéndice VI,
Figs. 57/VP5; 62/VP7).

A cor verde é observada nos mantos da Virgem (Anunciagdo e Adoragdo dos
Pastores), motivos tradicionalmente azuis, como se explicou para o caso do
retabulo de Alcochete, bem como na cortina do plano de fundo da Anunciagéo e
no manto de Zacarias na Visitagdo. Os espetros de EDXRF resultantes da analise
dos pontos pertencentes aos referidos mantos da Virgem, identificaram a mistura
de azurite, branco de chumbo e ocre amarelo (vd. apéndice VI, Figs.2/A1’;
115/AP1’), enquanto o espectro obtido da cortina de fundo da Anunciagéo, por
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falta de recolha de amostra, ndo permite concluir que se trata de azurite, apenas
de pigmento de cobre misturado com branco de chumbo e ocre (vd. apéndice VI,
Fig. 9/A5’).

A microscopia otica permitiu observar grédos de cor azul nas duas amostras
recolhidas dos mantos da Virgem (vd. apéndice VI, Figs.28/A8; 115/AP1’),
comprovando que foram executados com pigmento azul, o que pode indicar que
estes motivos eram originalmente azuis e, neste caso, o verde que se visualiza
atualmente dever-se-a ao amarelecimento do aglutinante. No caso de serem
originalmente verdes, a cor foi construida a partir da mistura de pigmento azul e
pigmento amarelo. Das amostras recolhidas desta cor nestes trés painéis, apenas
a A8, que apresenta dois estratos de cor azul intercalados por uma camada
branca, foi analisada por SEM-EDX. Esta estratigrafia estara provavelmente
relacionada com o arrependimento presente nas maos da Virgem, referido no
estudo da técnica (Figura 118) (vd. apéndice VI, Fig.28/A8). O azul € composto
por azurite na camada inferior e por azurite e esmalte na camada superior, 0 que
coloca a duvida acerca da originalidade deste ultimo pigmento, na medida em
que, nao seria coerente misturar na mesma tinta, um pigmento azul de boa
qualidade (azurite) com um que, ja a época, se conhecia como material instavel,
mesmo que se associa-se este fendmeno ao aglutinante. De referir ainda a
andlise por SEM-EDX efetuada na amostra VP8, proveniente de uma veste
vermelha, que apresenta uma camada subjacente escura, rica em cobre e ferro,
atribuindo-se a presenca de cobre a uma possivel utilizagdo de verdigris ou de
azurite, esta ultima de granulometria reduzida e misturada com ocres (vd.
apéndice VI, Figs.80/VP8). Este estrato correspondera ao manto de Zacarias,
motivo contiguo ao local de recolha desta amostra, o que constitui uma ligeira
sobreposicao da veste de Sao José sobre o manto de Zacarias. A atual coloragao
preta podera estar relacionada com o processo de escurecimento do verdigris
(EASTAUGH [et al.]: 2008, 391, HOMMES: 2004, 28, LOON: 2008, 68).

A cor vermelha aparece na veste da figura de Sao José, figura representada na
Visitagdo e na Adoragcédo dos Pastores e, desta area cromatica, foram recolhidas
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duas amostras, ambas do painel da Visitacdo. uma antes da intervengcao de
conservagao e restauro realizada em 2009, e a outra ja depois da intervengao (vd.
apéndice VI, Figs. 47/VP3’; 80/VP8). A primeira apresenta uma estratigrafia
composta por camadas de vermelhdo intercaladas com estratos de laca vermelha
que se distinguem pelo seu aspeto translucido. O mesmo ponto foi analisado por
EDXRF, método que registou a presenga de mercurio, chumbo e ferro, o que
indica a existéncia de vermelhao, branco de chumbo e ocre (vd. apéndice VI, Fig.
48/VP3’). A impossibilidade de se estudar esta amostra mais
pormenorizadamente ao longo deste trabalho conduziu a recolha de outro corte
estratigrafico, no mesmo motivo, mas noutro ponto. A observagado desta nova
amostra (MO) revelou uma estratigrafia mais simples, com trés estratos de cor
que foram analisados por SEM-EDX, sendo que o primeiro ja foi descrito no texto
relativo a cor verde, o segundo é vermelha e composto essencialmente por
vermelhdo e o terceiro € uma velatura vermelho-escura (vd. apéndice VI, Figs.
80/VP8).

As carnagdes analisadas apontam essencialmente para a utilizacdo de branco de
chumbo, vermelhdo, ocres e, nalguns casos, pigmento de cobre, que pode
corresponder a azurite, que foi identificada em duas carnacdes masculinas da
Incredulidade de Arouca (vd. apéndice VI, Figs. 8/A4’; 10/A6’; 26/A6; 45/VP2’;
99/VP9; 121/AP5’; 122/AP6’).

Os motivos castanhos sao constituidos essencialmente por ocre castanho, ao
qual se associa o branco de chumbo e, de forma pontual, pigmento de cobre e
carvao vegetal (vd. apéndice VI, Figs.4/A2’; 50/VP5’; 122/AP6’). A utilizagéo de
um pigmento de cobre (azurite) na elaboragdo de castanhos foi registada na
amostra A1 pertencente a Anunciacdo de Alcochete e na A14 da Ascensédo de
Arouca. O pigmento preto que se encontra misturado com outros pigmentos foi
identificado como sendo carvéo vegetal.

Para além dos pigmentos originais, os resultados sugerem a presenca de
materiais aplicados posteriormente, tais como o sulfato de bario (barite) detetado

por EDXRF na amostra A2’ e o esmalte (A2’ e A8), apesar deste ultimo ndo poder
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ser considerado de forma inequivoca, um material usado numa intervencao
posterior a execugao pois era usado pelos pintores no século XVI. A barite é
indicada como pigmento artistico no século XVIIII (cerca de 1782), foi usada
inicialmente como carga/extensor do branco de chumbo e sé depois como
alternativa a este pigmento branco, apresentando como principais vantagens o
facto de ser quimicamente inerte e ndo ser toxico (EASTAUGH [et al.]: 2008, 46,
FELLER: 1986, 47,49).

7.2.1.4.2. Lacas

A presenca destes materiais foi sugerida, numa primeira fase, pela cor
apresentada por alguns panejamentos, dos quais se destaca a veste da Virgem e,
numa segunda fase, pela observacdo ao microscopio 6tico de algumas das
amostras recolhidas das trés pinturas, pertencentes a vestes carmim/cor-de-rosa
ou vermelhas e, pontualmente, noutras areas cromaticas, misturados com outros
pigmentos, como acontece em duas amostras recolhidas do manto azul da
Virgem e em carnagdes (vd. apéndice VI, Figs. 6/A3’; 11/A7’; 28/A8; 43/VP1’;
47/NVP3’; 62/VP7; 80/VP8’; 119/AP3’; 155/AP6; 176/AP8).

Das amostras recolhidas, cinco possuem velaturas de laca vermelha, sendo que a
aparéncia da VP1’ é diferente, observando-se dois estratos opacos, nos quais
foram identificados, por EDXRF, pigmentos como o vermelhdo, branco de
chumbo, ocre e pigmento de cobre (vd. apéndice VI, Figs.43/VP1’). As analises
por EDXRF n&o permitem detetar lacas, pelo que os resultados obtidos dos trés
pontos estudados por este método mostraram a presenga de branco de chumbo,
ocre e pigmento de cobre, que podera ter como fungao atribuir um tom mais frio
as zonas de sombra destas vestes. O espectro de IV da amostra AP8 nao foi
conclusivo, apesar de ter detetado duas bandas largas e intensas, cujos maximos
de intensidade se situam, respetivamente, a 1620 cm” e a 1415 cm'1, atribuidas a
elongagdes C-O em grupos COO-, assim como a elongagdes C=C, e que poderao

corresponder a presenga de um corante (vd. apéndice VI, Fig. 176/AP8). A
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utilizagado de SEM-EDX no estudo de algumas das amostras, nomeadamente com
analise pontual de particulas de aspeto translucido, contribuiu para confirmar a
presenca destes materiais, através da dete¢cdao maioritaria de carbono e a
presenga de aluminio (substrato), tal como aconteceu nos conjuntos anteriores
(vd. apéndice VI, Figs. 28/A8; 62/VP7; 80/VP8; 155/AP6).

O microscopio otico digital, utilizado para estudo da superficie cromatica, registou
dois pontos (luz e sombra) da veste da Virgem presente na Anunciagéo,
mostrando que a zona de luz apresenta uma superficie clara e rosada, onde se
distinguem particulas avermelhadas, pretas, azuis e amarelas, o que corresponde
aos pigmentos detetados por EDXRF, enquanto a sombra apresenta uma velatura
de laca vermelha, pontualmente desgastada, observando-se uma superficie

subjacente mais clara (vd. apéndice V Figs. 128/129).

7.2.1.4.3. Cargas

A semelhanga dos grupos pictéricos anteriores, também foram detetadas
particulas de carbonato de calcio (ricas em calcio e sem enxofre associado) em
amostras recolhidas dos trés painéis, em estratos de cor amarela, azul, branca,
cinzenta e preta e, dessa forma, associado a pigmentos como o branco de
chumbo, amarelo de chumbo e estanho, ocres, azurite, carvdo vegetal. A sua
adicdo a determinadas tintas podera corresponder as situacdes indicadas na
alinea 7.1.1.4.3.

7.2.1.4.4. Produtos de degradacao e alteragao de pigmentos
Estes painéis revelaram igualmente a presenga de carboxilatos metélicos e
oxalatos, detetados por u-FTIR e ja identificados e referenciados no conjunto

anterior, relativo as pinturas de Alcochete (vd. alinea 11.2.4.1.). A analise por
SEM-EDX de uma particula translicida da amostra VP8 da Visitagdo (MO),
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correspondente a veste vermelha de Sao José, permitiu a identificacdo de um

carboxilato de chumbo (Figura 115 e Figura 116).

6710
MAG: 599 x HV: 20.0 k¥ WD: 10.5 mm

Figura 115: Corte estratigrafico da amostra VP8 — Figura 116: Micrografia eletrénica do corte
Indicagdo da particula translucida de carboxilato  estratigrafico da amostra VP8 — Indicagéo de
de chumbo carboxilato de chumbo

Tabela 14: Elementos detetados na analise SEM-EDX da particula assinalada

nas figuras 115 e 116

El AN Series unn. C norm. C Atom. C Er:
[wt.%] [wt.%] [at.%]

C 6 K-serjes 32.91 33.38 70.74
0O 8 K-series 14.08 14.27 22.71
Al 13 K-series 0.02 =02 0.02
Ca 20 K-series 0.20 .21 933
Pb 82 L-series 51.39 52.12 6.40

Por outro lado, a observacdo da amostra A8 ao microscopio 6tico sugeriu a
presenca de esmalte degradado num estrato essencialmente composto por
particulas de azurite, devido a visualizacao de particulas de cor acinzentada e de
aspeto vitreo (MO). Esta indicacdo foi posteriormente confirmada através da
analise por SEM-EDX, na qual foram detetados silicio, potassio e cobalto,
constituintes principais deste pigmento (vd. apéndice VI, Figs.28/A8). Este

processo de degradagao encontra-se desenvolvido na alinea 11.2.4.2.
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7.2.1.4.5. Aglutinante

O aglutinante oleoso foi identificado em todos os estratos de tinta analisados

através da p-FTIR (vd. apéndice VI).

7.2.1.5. Camada cromatica — Técnica

Os exames globais como a fotografia/reflectografia de IV e a radiografia (vd.
apéndice V, pp.32-46), para além de facultarem dados acerca do estado de
conservagcao das pinturas, transmitiram informacbes relevantes em termos de
execucao técnica, evidenciando as quebras/dobras de alguns motivos téxteis,
denunciando de forma ténue alteracdes compositivas executadas pelo préprio
autor ou efetuadas posteriormente, no decorrer de intervengdes de restauro e,
identificando pontualmente, zonas de reserva. Do primeiro caso s&do exemplos o
cortinado da Anunciagdo, o manto de Zacarias na Visitagdo, do segundo caso
podemos referir as nuvens do céu da Visitacdo que se encontravam ocultas por
um repinte homogéneo de tom esverdeado e o rosto de Sao José na Adoracgéo
dos Pastores e do terceiro caso a zona de reserva deixada pelo cortinado e
delimitada pelas nuvens e anjos representados no canto superior direito da
Anunciacéo.

A radiografia forneceu dados relativos a construgdo pictérica, como a indicagéo de
diversos arrependimentos do autor, como a modificacdo observada nas maos da
Virgem, que surgem em oracdo numa camada subjacente a composigao final, na
qual séo representadas segurando um livro, no painel da Anunciagdo, bem como
0 reposicionamento das cabecas de Nossa Senhora e Sdo José presentes na
Adoragéao dos Pastores (Figura 117 - Figura 122). A primeira versdo da cabeca de
Sao José é tecnicamente melhor e anatomicamente mais perfeita e esta
direcionada para cima, enquanto na pintura final se encontra virada para baixo,
com o rosto marcado por uma forte penumbra e alheado de toda a cena

envolvente, ndo sendo possivel distinguir os tragos fisiondmicos da personagem;
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no caso de Maria, a representacio inicial da cabega exibe uma inclinagcdo sobre 0
seu ombro direito, enquanto na representagao final este motivo esta perpendicular
aos ombros, transmitindo uma postura mais firme. Foi recolhida uma amostra da
zona de arrependimento da cabega de Maria (AP6), na qual se observa uma

Y

camada branca com particulas vermelhas subjacente a estratigrafia
correspondente a execucao do fundo. Esta camada branca corresponderia
certamente a elaboragcdo da carnacao inicial desta figura. Por outro lado, o
microscopio portatil capturou uma imagem que demonstra a presenga de uma
camada subjacente ao fundo acinzentado, cuja cor rosada é consistente com a de
uma carnagao (vd. apéndice V, Figs.114 e 113).

Estas alteragbes podem ser indicios de uma execugdo artistica livre, que permitia
a realizagao de alteragdes durante o processo de execucao pictérica, ou estarem
relacionadas com sugestbes dadas pela instituicdo encomendante, apesar de
constituirem pequenas mudancgas de composicdo. Na Visitacdo, a radiografia
permitiu visualizar os contornos das nuvens que compdem o céu bem como as
linhas de contorno originais da arquitetura e que se tornaram visiveis apos a
limpeza e remogéao de repintes executada na intervengcao da UCP (vd. apéndice
V, Figs. 3 e 97).

Figura 117: Anunciagcdo — Pormenor das Figura 118: Anunciagcdo — Pormenor das maos
méaos da Virgem — FV. Fot. Luis Bravo Pereira da Virgem — RX. Fot. Luis Bravo Pereira
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Figura 119: Adoracao dos Pastores — Pormenor  Figura 120: Adoracao dos Pastores — Pormenor
do rosto da Virgem — FV. do rosto da Virgem — RX.

Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Luis Bravo Pereira

Figura 121: Adoragdo dos Pastores — Pormenor ~ Figura 122: Adoragdo dos Pastores — Pormenor
do rosto de Sao José — FV. do rosto de Sao José — RX.

Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Luis Bravo Pereira
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Os 25 cortes estratigraficos recolhidos das trés pinturas permitiram perceber que
a execucgao da pintura é relativamente simples, constituindo-se essencialmente de
um a trés estratos de tinta (oito amostras possuem um estrato, outras oito
apresentam trés estratos e sete surgem com dois estratos) (Tabela 15).
Excecionalmente verificaram-se cortes mais complexos, como acontece na
amostra AP4, onde convergem diferentes tintas de tons de amarelo diferentes
associados a zonas de luz e de sombra e a amostra VP’3 de um ponto da veste
da Virgem onde se intercalam estratos de velaturas e de pigmentos. Quanto ao
tratamento da luz e sombra, ndo foram recolhidas amostras suficientes para se
perceber como o pintor realiza esta modelacido. Destaca-se, no entanto, o caso
da amostra VP7, relativa a um ponto de sombra do véu azul da Virgem, onde o
pintor aplicou um estrato cinzento antes da aplicagao da tinta azul, provavelmente
para lhe atribuir um tom mais escuro necessario a uma zona de sombra,
procedimento identificado em pintura coetdanea (IPCR: 2004, 47,
RIBEIRO;SANTAMARIA: 1999, 221).

As amostras recolhidas da Anunciagdo mostraram que a espessura da camada
cromatica neste painel varia entre 40 e 75 ym, com um valor médio de 57 um
verificando-se, contudo, um corte estratigrafico com espessura bastante superior
e que nao foi contabilizado nesta média referente a uma area que contém um
arrependimento do pintor. No caso da Visitacdo, a espessura oscila entre 35 e
112,5 um e apresenta um valor médio de cerca de 70 um.

A Adoracdo dos Pastores apresentava os estratos mais finos, neste caso, com
espessura minima de 15 ym e um maximo de 105 ym, o que origina uma média
de cerca de 51 ym, inferior & que se observou nas restantes pinturas. Importa
referir que as amostras de maior espessura correspondem as que apresentam

maior numero de estratos de tinta (Tabela 15).

222



Tabela 15: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

Pintura Amostra N° de estratos Espessura dos estratos (1) Espessura total
A1 3 5/60/10 75
A2 3 50/10-350/110 (2) -
A3 1 75 75
Anunciagéo A4 1 44 44
A5 1 45 45
A6 2 10/30 40
A7 2 19/42 61
A8 3 88/25/58 (3) 171
Valor médio = 57
VP’1 3 20-35/10-20/60-80 112,5 (*)
VP2 1 110 110
VP’3 6 30/5-15/15/5-20/10-20/20-40 112,5 (*)
VP4 2 18/17 35
Visitagcao VP5 1 22 22
VP6 1 50 50
VP7 2 60/24 84
VP8 3 11/29/33 73
VP9 2 17/21 38
Valor médio =70
AP’1 2 20/80 100
AP’2 2 15/5 20
AP’3 1 10-30 20 (%)
Adoracgéo dos AP4 4 18/10-24/50/20 105
Pastores AP5 2 5/10 15
AP6 3 23/8/23 54
AP7 2 13/36 49
AP8 3 8/10/26 69
Valor médio = 51

(1) Numeragéo no sentido superficie-preparagdo. (2) Esta amostra n&o foi contabilizada por se referir a um repinte. (3) Esta amostra néo foi
contabilizada por se referir a uma zona de arrependimento do artista. (*) Valor médio total corresponde a soma dos valores médios
calculados para cada um dos estratos.

Das 25 amostras recolhidas destes painéis, dez foram estudadas através de
SEM-EDX e u-FTIR, o que permitiu perceber quais as misturas de pigmentos
presentes nos 21 estratos analisados. Observaram-se maioritariamente misturas
de dois e trés pigmentos, sendo que nestas estdo quase sempre presentes o
branco de chumbo, os ocres ou ambos. Menos frequentes sdo as misturas
compostas por quatro pigmentos ou a utilizagdo de um uUnico pigmento
isoladamente (Tabela 16).

A interpretacdo dos dados obtidos por SEM-EDX permitiu concluir que o branco
de chumbo se encontra presente em dezasseis estratos e os ocres em treze,
tornando-os nos pigmentos mais frequentes, usados para a elaboragao de varias
cores (amarelo, verde, azul, castanho, bege e vermelho) e motivos estudados

(carnagao, vestes, arquitetura e céu).
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Tabela 16: Misturas de pigmentos presentes nos estratos de tinta analisados por SEM-EDX e p-

FTIR
N° de
Métodos de i .
Amostra Cor estratos i Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
analise:
analisados:
Amarelo u-FTIR Branco de chumbo + amarelo de
A5 1 Amarelo claro
(céu) SEM-EDX chumbo e estanho + ocre amarelo
Azurite + branco de chumbo + esmalte
Azul
+ ocre castanho
Branco de chumbo + ocre castanho
A8 Verde 3 SEM-EDX @) Branco
Azurite + branco de chumbo + ocre
Azul
castanho + laca
Cor-de-
VP4 1 p-FTIR Branco de chumbo Branco
rosa
Verde
VP5 1 u-FTIR Branco de chumbo + azurite Azul
azulado
VP6 Branco 1 p-FTIR Branco de chumbo Branco
Azurite + branco de chumbo + ocre
VP7 Azul 2 Azul
SEM-EDX castanho
Branco de chumbo + ocre + laca Cinzento
Laca Vermelho escuro
Vermelhado + ocre + branco de
Vermelho
VP8 Vermelho 3 SEM-EDX chumbo
Pigmento a base de cobre (verdigris?)
Preto
+ ocre (3)
Banco de chumbo + vermelhdo Branco
VP9 Bege 2 SEM-EDX Branco de chumbo + vermelh&o + ocre
Cor-de-rosa claro
+ carvao vegetal
Ocre amarelo + realgar (?) Amarelo acastanhado
AP4 Amarelo Auripigmento + realgar (?) Amarelo claro
4 SEM-EDX
(veste) Ocre amarelo Amarelo acastanhado
Realgar + branco de chumbo Cor-de-laranja
Ocre castanho + branco de chumbo + Castanho
carvao vegetal
APG Castanho- 3 u-FTIR Ocre castanho + branco de chumbo + Castanho
escuro SEM-EDX + carvao vegetal
Branco de chumbo + ocre + vermelhao
Branco
+ laca

(1) Misturas de pigmentos referidas no sentido superficie-preparacéo. (2) Esta camada estara provavelmente relacionada
com um arrependimento do pintor relativo a posigdo das maos da Virgem. (3) Esta camada correspondera possivelmente
ao manto verde da figura de Zacarias, motivo muito préximo do local de recolha desta amostra da veste vermelha de Séo
José.
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7.2.1.6. Estado de conservacéao

Em 2009, quando estas pinturas chegaram ao CCR para serem restauradas,
apresentavam diversas fragilidades relativas a camada cromatica nomeadamente
elevado desgaste deste estrato e a presencga de diversos repintes. Tal como é
mencionado na alinea 5.2.2.2.1., das intervengdes conhecidas documentalmente
encontram-se diversas referéncias a processos de limpeza e envernizamento.

A fotografia de fluorescéncia de ultravioleta permitiu detetar repintes aplicados
sobre o verniz, nomeadamente na unido das tdbuas e em algumas fendas (vd.
apéndice V, pp.28-30) e a fotografia e a reflectografia de infravermelho (vd.
apéndice V, pp.32-38) evidenciaram, nas trés pinturas, a extensao e localizagao
dos desgastes da policromia original, que surgem como manchas claras e
manchas escuras que poderiam corresponder a repintes subjacentes ao verniz
(Figura 123 -Figura 125).

Figura 123: Visitagdo — Pormenor de repintes — Figura 124: Adoragéo dos Pastores —
FV. Pormenor do desgaste da camada

cromatica — FIV.
Fot. Luis Bravo Pereira
Fot. Luis Bravo Pereira
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7.2.1.7. Camada de protecéao

Estas pinturas apresentavam um verniz envelhecido que produzia uma elevada
fluorescéncia a radiagdo ultravioleta. A sua aplicagdo ndao era homogénea
verificando-se escorréncias, assim como zonas de acumulagao e de absorgao
deste material (Figura 125).

O estudo material e técnico, realizado previamente a intervencédo de conservacao
e restauro de 2009, revelou a presenga de uma camada castanha fina na
superficie de trés dos seis cortes estratigraficos observados ao microscépio ético.
Estes foram interpretados, a data, como sendo de verniz mas nunca foram
analisados quimicamente. De facto as pinturas apresentavam nessa altura, como
ja foi referido, um verniz muito escurecido que foi posteriormente removido e
substituido através da aplicacdo de uma resina natural triterpénica — resina damar
— para saturagao das cores apds o processo de limpeza e de um verniz acrilico
final — Paraloid B67 — de forma a tornar a superficie das pinturas mais estavel
perante a agéo da luz, a qual a resina damar é suscetivel (vd apéndice V, Figs
37/39/41).

Figura 125: Anunciagdo — Pormenor de escorréncias do verniz — FFUV.

Fot. Luis Bravo Pereira
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7.2.2. Painel da Visitagdao Maior da antiga capela de Santa Isabel

7.2.2.1. Suporte

7.2.2.1.1. A madeira e o seu estado de conservacao

A identificacdo do material que constitui o suporte deste painel foi feita
macroscopicamente e concluiu que, a semelhanga do que vimos para as
anteriores pinturas realizadas para a mesma instituicdo, se trata de madeira de
castanho, provavelmente da espécie Castanea sativa Mill.

Em 2009, antes da intervencéo de conservacéao e restauro executada no CCR da
UCP — Porto, a madeira apresentava vestigios da presenca de ataque bioldgico,
por acado de insetos xilé6fagos e microrganismos e fissuras no sentido do veio
provocadas pelas variagdbes da humidade e temperatura ambientais e
incrementadas pela presenga de uma grelha de madeira, fixa com elementos
metalicos diretamente ao suporte do painel, que impedia a movimentagao natural

da madeira (vd. apéndice VIII, Figs. 2, 5, 6).

7.2.2.1.2. Caracterizacao das tabuas: corte, dimensoées e orientagao

O painel em estudo é composto por duas tabuas de madeira de castanho
dispostas verticalmente e de corte tangencial. A tabua da esquerda (painel visto
pelo verso) tem 73 cm de largura e a do lado direito 68 cm, sendo que a
espessura varia entre 1,8 e 2 cm.

A consideravel largura destas pranchas denota um certo cuidado no sentido da
conservagdo da pintura ao minimizar o numero de jungdes, numa atitude
semelhante & que em Espanha se encontra expressa nalguns contractos (VELIZ:
1998, 137-138). O cuidado manifesta-se igualmente na auséncia de nos

detetaveis, o que nem sempre acontece nas tabuas de corte tangencial,
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especialmente nas de maior largura ainda que, quase inevitavelmente, se

observem deformacgdes no alinhamento dos anéis.

7.2.21.3. Caracterizagcdo do painel: dimensbes, marcas, sistema de

assemblagem e emolduramento

Este painel apresenta 141 cm de largura e 200 cm de comprimento (sem moldura)
e 176 cm de largura e 237 cm de comprimento (com moldura), dimensdes
bastante consideraveis se for ponderado o facto de se tratar de pintura sobre
madeira.

A unido das duas tabuas é feita em junta viva e n&o foi detetado qualquer indicio
de sistema inicial de reforgo (vd. apéndice VI, Fig.26). Contudo, antes do
tratamento a que foi sujeita em 2009, a obra apresentava dois sistemas de unido:
caudas de andorinha e uma grelha composta por seis travessas na horizontal e
quatro na vertical. Das onze caudas de andorinha, seis dispunham-se ao longo da
juncéo das duas tabuas, trés ao longo da fissura que, de cima a baixo, atravessa
a tabua da esquerda (painel visto de frente), uma numa fissura menos extensa
que fica ligeiramente a direita daquela e outra na fissura também vertical existente
no topo da tabua da direita. As caudas de andorinha da juncdo central tém
dimensdes semelhantes e diferem em termos de altura das presentes nas fendas
mais pequenas, enquanto as da fenda maior apresentam largura e altura
superiores as restantes (vd. apéndice VIII, Esquema 2).

A colocagao destes elementos de unido precedeu a aplicagdo de uma camada de
material vermelho escuro de natureza argilosa no reverso do suporte tal como se
verificou nas pinturas realizadas para o retabulo-mor da mesma instituicdo e
estudadas anteriormente (vd. apéndice VIIl, Fig.6).

A nédo detecdo de qualquer sistema original de reforgo da unido das duas tabuas,
a grande dimensé&o da pintura e a consequente tens&o aplicada na junta sugerem
que a estabilidade do suporte era inicialmente assegurada através da fixagéo do

mesmo a moldura através de um sistema rigido. Esta hipétese também explica
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facilmente as fissuras verticais observadas a meio de cada uma das tabuas, as
quais decorreram da impossibilidade de o suporte se deformar em resultado das

variagdes de humidade.

7.2.2.1.4. Intervengdes de Conservagéao e Restauro

Como intervengdes de conservacgéao e restauro realizadas no suporte deste painel
podemos referir a aplicagdo pelo verso de um material vermelho escuro de
natureza argilosa e a estrutura em grelha composta por seis travessas horizontais
e quatro verticais, todas elas com cerca de 7 cm de largura, além de uma trave
horizontal a dois tergos do comprimento, colocada na uniao das tabuas, com 5 cm
de largura (vd. apéndice VIII, Esquema 1). Este travejamento era fixo na moldura
através de seis pecas de madeira em forma de lingueta (duas nas traves superior
e inferior e uma nas traves mais a esquerda e mais a direita), de tipologia bem
diferente dos sistemas de travejamento usados no século XVI, nomeadamente em
Espanha, especialmente nos casos em que nao havia sistema de reforco das
juntas (BRUQUETAS GALAN: 2002, VELIZ: 1998).

7.2.2.2. Camada de preparagao e imprimadura

Os cortes estratigraficos recolhidos desta pintura apresentam uma camada de
preparagado constituida por dois estratos (vd. apéndice IX): o primeiro, de maior
espessura (superior a 100 um), cor acastanhada e grande heterogeneidade e o
segundo, uma imprimadura branca de menor espessura (entre 15 e 30 ym) e
granulometria, com algumas particulas de outras cores (Figura 126 e Figura 127).
A anadlise do primeiro estrato concluiu que se trata de uma preparagao composta
por sulfato de calcio aglutinado em material proteico, provavelmente cola animal
(vd. apéndice IX, Figs.38/VM6; 235/VM20). Identificaram-se em algumas
amostras compostos minoritarios como a magnesite e a celestite, consideradas

impurezas do gesso e detetadas noutras pinturas estudadas nessa investigacao
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(vd. apéndice IX, Figs.120/VM14; 79/VM10). As micrografias eletronicas
demonstram a morfologia grosseira das particulas, coincidente com o designado
gesso grosso, informagdo corroborada pelo espectro de IV da preparagéao
presente na amostra VM6, ao detetar bandas a 1015 cm” e 675 cm'1, associadas
a presenca de anidrite, principal constituinte deste material (vd. apéndice IX, Fig.
38/VM6).

Figura 126: Corte estratigrafico da amostra Figura 127: Corte estratigrafico da amostra
VM19 (ampl. original 100x) VM14 (ampl. original 100x) — TCS

O estrato de imprimadura branca é aglutinado em dleo (TCS) e é composto
maioritariamente por branco de chumbo, com presenca pontual de particulas de
outros pigmentos como ocre amarelo e castanho, carvao vegetal e vermelhdo
(SEM-EDX). E possivel observar em alguns cortes estratigraficos (MO) a
existéncia de massas translucidas com pontos cor de laranja que sugerem a
formacdo de produtos de degradacdo — carboxilatos metalicos onde se formou
minio — produzidos através da reagdo do oleo com alguns pigmentos,
especialmente os que contém elementos metalicos como o chumbo, tal como
acontece neste estrato preparatério (VM11, VM14, VM19) (Figura 126 e Figura
127).

7.2.2.3. Desenho subjacente
Apesar de na maior parte dos casos se verificar uma total correspondéncia entre

as linhas detetadas na fotografia e reflectografia de infravermelho e as pinceladas

usadas para desenvolver certos detalhes e contornos da pintura, foi possivel
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identificar pontualmente aquilo que parece corresponder ao desenho (vd.
apéndice VIII, Figs. 17/22). Este distingue-se nas linhas de marcagdo da
arquitetura, como acontece junto as cabecas de S&o José e Zacarias, mas
também surge no brago, méo direita e mao esquerda da Virgem e na parte inferior
do manto de Santa Isabel, onde determinadas linhas se evidenciam relativamente
ao que se observa a vista desarmada (Figura 128 e Figura 129). O tipo de trago
sugere que o desenho foi executado com meio fluido, ou seja, através da
aplicacao a pincel de uma tinta a base de carvéo. De referir ainda, a auséncia das
figuras humanas presentes nas portas da arquitetura, quer na fotografia de IV
como na reflectografia de IV, o que indica que estas ndo foram definidas nesta
fase (Figura 198 - Figura 200).

Figura 128: Visitagdo Maior — Pormenor do Figura 129: Visitagdo Maior — Pormenor do
rosto de Zacarias — FV. desenho presente no rosto de Zacarias € no
fundo arquiteténico — FIV.

Fot. Luis Bravo Pereira
Fot. Luis Bravo Pereira
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7.2.2.4. Camada cromatica — Materiais

7.2.2.4.1. Pigmentos

A cor branca foi executada com branco de chumbo. O amarelo deve-se a
aplicagdo dos pigmentos ocre amarelo e amarelo de chumbo e estanho. O ocre
amarelo foi detetado nos estratos desta cor e surge associado a outros
pigmentos, na elaboragdo de outras cores (vd. apéndice IX, Figs. 38/VMG;
63/VM9; 279/VM25). O amarelo de chumbo e estanho foi detetado, por SEM-
EDX, apenas na amostra VM9, recolhida da veste de Zacarias, num estrato de
aparéncia branca (MO) que se encontra subjacente a uma tinta composta por
ocre amarelo (vd. apéndice X, Fig. 63/VM9).

A cor azul do manto da Virgem deve-se a um repinte feito com azul da Prussia,
pigmento utilizado em pintura a partir do inicio do século XVIII (vd. apéndice IX,
Figs. 167/VM15; apéndice VI, Figs. 33/34/48). Neste motivo foi igualmente
detetado um pigmento de cromio, também correspondente a uma intervengéo de
conservagao e restauro, na medida em que os diversos pigmentos feitos a partir
deste elemento datam do século XIX. A azurite foi aplicada em diversas tintas
azuis aplicadas na elaboracdo do céu (vd. apéndices IX, Figs.4/VM2’; 14/NVM4;
17/VM5; 62/VM8: 98/VM12). Este pigmento foi igualmente identificado num
estrato esverdeado constituinte do manto da figura feminina mais a esquerda
(vista do observador), bem como no manto verde de Zacarias, onde se verifica a
presenga de cobre em particulas de menor granulometria que poderao
corresponder ao equivalente artificial da azurite, ou seja, o verditer (vd. apéndice
IX, Figs. 259/VM24). O esmalte foi identificado numa das amostras recolhidas do
céu (VM5) e foi provavelmente utilizado no manto branco de Santa Isabel, como
parecem sugerir as imagens recolhidas com MOD (vd. apéndice VIII, Figs. 44/45).
Trata-se de um pigmento que, apesar de ser usado desde meados do século XVI
podera, no caso da amostra VM5, ser considerado um repinte, na medida em que

se encontra sobre um estrato composto por um pigmento azul estavel, a azurite.
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Alguns documentos coeténeos de Diogo Teixeira ddo conta que os artistas tinham
conhecimento da alteragcao verificada no esmalte, associada nessa época ao
amarelecimento do aglutinante oleoso (BRUQUETAS GALAN: 1988, 38, 44 (nota
rodapé n° 49), HOMMES: 2004, 29-30).

A cor vermelha deve-se essencialmente ao uso de vermelhdo, detetado num
ponto das calgas de Zacarias e numa amostra recolhida da manga da veste de
Sao José (vd. apéndice IX, Figs. 11/VM8’; 235/VM20). Para além da sua
aplicagao nas areas de cor vermelha, foi também encontrado, em associagdo com
outros pigmentos, na execugdo de outras cores, tais como na veste carmim da
Virgem e na zona de sombra da veste de Santa Isabel (vd. apéndice IX, Figs.
79/VM10; 120/VM14). Para além do vermelhao foi detetada uma particula de ocre
vermelho na amostra VM13, recolhida de uma area castanha (vd. apéndice IX,
Figs. 99/VM13).

A carnagédo da Virgem foi analisada em dois pontos, através de dois métodos
(EDXRF e p-FTIR), sendo que o primeiro detetou branco de chumbo, branco de
zinco e ocre (intervengdo de CR) e o segundo detetou branco de chumbo e,
possivelmente, ocre (vd. apéndice IX, Figs. 9/VM6’; 296/VM28). No entanto, a
amostra VM28 apresenta uma particula vermelha que correspondera,
provavelmente, a vermelhdo, pigmento detetado noutras carnacgdes pintadas por
Diogo Teixeira e caracterizadas neste trabalho.

A analise de motivos de cor castanha permitiu identificar a utilizacdo de ocre
castanho (vd. apéndice IX, Fig.120/VM14). O preto foi observado em diversas
amostras (MO) e varias particulas desta cor foram estudadas através de SEM-
EDX (VM9, VM10, VM13, VM20 e VM25), concluindo tratar-se de carvéo vegetal,
através da presenca maioritaria de carbono e auséncia de fdsforo, elemento
constituinte do carvdo animal (vd. apéndice IX, Figs. 63/77; 79/91; 99/118;
235/249; 279/292).
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7.2.2.4.2. Lacas

A veste carmim/cor-de-rosa da Virgem foi analisada por EDXRF, cujo espectro
demonstrou a presenga de branco de chumbo, branco de zinco, pigmento de
cobre e ocre, num ponto que correspondera a uma intervengéao de conservagao e
restauro (presenga de branco de Zn) (vd. apéndice 1X, Fig. 8/VM5’).

Por outro lado, foram observadas particulas vermelhas de aspeto translucido nas
amostras recolhidas da cor carmim e vermelha, presentes nas vestes da Virgem e
de Sao José, respetivamente. A utilizacdo de SEM-EDX no estudo de algumas
destas particulas contribuiu para confirmar a presenca destes materiais através
da detecdo maioritaria de carbono e a presenga de aluminio (substrato) (vd.
apéndices IX, Figs.79/VM10; 235/VM20). Das trés amostras que parecem
apresentar velaturas, s6 uma ultima foi analisada por SEM-EDX, o que permitiu
confirmar que possui, efetivamente, uma velatura vermelha que surge
parcialmente no corte estratigrafico recolhido (vd. apéndice IX, Figs. 208/VM17;
233/VM18; 235/VM20). As imagens recolhidas da manga da veste da Virgem,
com o auxilio do MOD, permitem visualizar a presenga de laca vermelha, em
forma de velatura na zona correspondente a sombra (vd. apéndice VIII,
Figs.46/47). A amostra VM17 parece conter laca amarela, depositada em
substrato de calcio, devido ao elevado teor de carbono e calcio que apresenta,
para além do ferro e dos minerais do grupo da caulinite que indicam a presenga
de ocres (vd. apéndice IX, Fig. 208/VM17) (LOON: 2008, 72, SAUNDERS;KIRBY:
1994).

7.2.2.4.3. Cargas
Os resultados de SEM-EDX e de p-FTIR de estratos de cor branca, amarela, azul,
verde, vermelha e castanha apresentam particulas de carbonato de calcio. Estas

particulas encontram-se associadas a estratos compostos por branco de chumbo

e nalguns casos também a presenga de pigmentos ocre, apesar de ndo serem
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comuns em todos estes. Neste contexto, torna-se importante salientar que os
estratos brancos superficiais, demostraram a inexisténcia deste material.

O reduzido poder de cobertura do carbonato de calcio quando aglutinado em éleo
e a sua presenca vestigial nos cortes estratigraficos observados, a excegéo da
amostra VM17, sugere que este material tenha sido usado como carga ou
corresponder a impurezas de pigmentos naturais como os ocres (vd. apéndice X,
Figs.208/VM17). A sua presenga como carga pode servir para diminuir a
concentragao de branco de chumbo em algumas tintas ou incrementar a sua
transparéncia, no entanto, ndo foi possivel concluir qual a sua fungdo nesta
pintura. Na amostra VM17 a sua significativa presenga pode corresponder ao

substrato da laca amarela.

7.2.2.4.4. Produtos de degradacgao e alteragao de pigmentos

A semelhanca do que se verificou nas pinturas do retabulo-mor, a analise por p-
FTIR realizada em estratos da camada cromatica da Visitagdo Maior detetou a
presenca de oxalatos e carboxilatos metdlicos. A micrografia de eletrbes
retrodifundidos da amostra VM25 e a analise de um ponto desta amostra situado
junto a superficie parecem indicar a formagao de um carboxilato de chumbo (vd.
apéndice IX, Figs. 279/VM25). Por outro lado, a analise de uma particula do
estrato superficial da amostra VMS resultou na identificacdo de esmalte
degradado, que apresenta um teor residual de potassio, consequéncia da
lixiviagdo deste elemento, fendbmeno do qual resulta a perda da sua cor azul,
como se observa nesta amostra. As causas e consequéncias destes fendmenos

de degradacédo sao desenvolvidas na alinea 11.2.4.

7.2.2.4.5. Aglutinante

O aglutinante oleoso foi identificado por pu-FTIR em todos os estratos de tinta

analisados por este método (vd. apéndice IX).
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7.2.2.5. Camada cromatica — Técnica

Os exames globais, tais como a fotografia/reflectografia de IV e a radiografia
foram fundamentais para a compreensdo do estado de conservacao da pintura
mas também contribuiram para o seu conhecimento técnico ao evidenciar as
dobras do manto de Zacarias, que dificilmente se distinguiam a vista desarmada,
e mostrar o arrependimento existente no rosto de Sao José (vd. apéndice VIII,
Figs.17-34). Esta situagao seria pouco expectavel, na medida em que esta pintura
foi feita imediatamente depois de uma outra com o mesmo tema e que fora
executada para a mesma instituicdo. Enquanto na versao final, tal como acontece
na Visitagdo realizada para o altar-mor da igreja da Misericérdia do Porto, Sao
José observa o cumprimento de Maria e Isabel, na versao inicial José esta voltado
para Zacarias, como se verifica nos retabulos da Misericordia de Alcochete e da
Igreja da Luz de Carnide (Lisboa) (Figura 130 - Figura 132). Esta alteragao, a
semelhanca das que se verificam nos painéis realizados para a capela-mor desta
instituicdo, pode entender-se como um processo de procura de diferentes
solugbes compositivas durante a criagao, por parte do pintor, ou estar relacionada
com alguma exigéncia da instituicdo encomendante no que diz respeito a
concecao iconografica dos temas, apesar de se tratar de uma pequena oscilagao

da composigao.

Figura 130: Visitagdo Maior — Figura 131: Visitagdo Maior —  Figura 132: Visitagao Maior —

Pormenor do rosto de Sao José Pormenor do rosto de Sao Pormenor do rosto de Sao
— FIV. Fot. Luis Bravo Pereira José —indicagdo do José depois da intervengéo
arrependimento — FIV. de C&R de 2009 - FV.
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Diogo Teixeira realizou a pintura de um modo relativamente simples e expedito. A
radiografia e os cortes estratigraficos mostram que, de uma forma geral, ndo se
verificam sobreposicdes de motivos. Por outro lado, a pintura parece ter sido, em
grande parte, realizada através da aplicagcdo de um estrato cromatico sobre a
imprimadura branca, contabilizando-se esta situacdo em dezassete das trinta
amostras recolhidas. As sobreposi¢cdes de estratos parecem limitar-se a intengao
de clarear ou escurecer a cor ou a pontual sobreposicdo de pormenores
decorativos, como se identifica na amostra recolhida de um pormenor branco do
brocado da veste de Zacarias (VM25) e nas imagens recolhidas com o MOD
neste motivo (vd. apéndice VI, Figs. 35-37).

As zonas de luz foram realizadas através do incremento da concentracdo de
branco de chumbo na mistura de pigmentos, como se observa no céu (VM8 e
VM12), ou por aplicacdo de um estrato de cor branca sobre a cor que se
pretendia clarear, como se vé no caso das amostras recolhidas da veste da
Virgem em que o tom carmim numa zona de luz (VM11) se distingue de um tom
de carmim intermedio (VM10) pela diferenca de espessura da ultima camada
composta por branco de chumbo (Figura 133 — Figura 136). No caso do amarelo
da veste de Santa Isabel, a luz foi conseguida através da aplicagdo de ocre
amarelo enquanto a sombra foi realizada através da utilizagdo de ocres
castanhos. Estes pigmentos, juntamente com o carvao vegetal, foram usados por
este pintor para escurecer as tintas tal como acontece, por exemplo, na
modelacdo das carnacdes, onde as zonas de luz sdo essencialmente compostas
por branco de chumbo e as areas de sombra apresentam, para além do branco,
particulas amarelas, castanhas, pretas e por vezes vermelhas (vd. apéndice IX,
Figs.296/VM28; 299/VM30).
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Figura 133: Corte estratigrafico da amostra Figura 134: Corte estratigrafico da amostra
VM4 — Azul do céu VM12 — Azul do céu — zona mais clara — nuvem

(ampl. original 200x) (ampl. original 200x)

Figura 135: Corte estratigrafico da amostra Figura 136: Corte estratigrafico da amostra
VM10 — Veste da Virgem — tom intermédio VM11 — Veste da Virgem — luz
(ampl. original 100x)

(ampl. original 100x)

As amostras recolhidas permitem afirmar que a espessura da camada cromatica,
neste painel, varia entre 12 ym e 134 pm verificando-se uma elevada oscilagcao
nesta medida (Tabela 17). A espessura menor pertence a amostra recolhida do
fundo arquitetdnico, sobre o qual ndo foram pintados mais motivos, enquanto a
medida maior foi registada na amostra recolhida no tom intermédio da veste da
Virgem, onde se observa a sobreposicdo de quatro estratos de tinta para
modelacao da cor (vd. apéndice IX, Figs.79/VM10; 295/VM27).

Das 30 amostras recolhidas, 14 foram estudadas através de SEM-EDX e u-FTIR
0 que permitiu perceber as misturas de pigmentos presentes em cada um dos 32
estratos de tinta analisados. Foram observadas maioritariamente misturas de dois
e trés pigmentos sendo que nestas estdo quase sempre presentes o branco de
chumbo, os ocres ou ambos. Menos frequentes sdo os estratos compostos por
um unico pigmento e raros, aqueles que apresentam misturas de mais de trés

pigmentos (Tabela 18).
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A interpretacdo dos dados obtidos permitiu concluir que o branco de chumbo se
encontra presente em 25 dos 32 estratos analisados e os ocres em 19, o que os
torna os pigmentos mais frequentes nas amostras analisadas e usados na
execugdo de varias cores (amarelo, verde, azul, carmim, castanho, bege e

vermelho) e motivos estudados (vestes, cabelo e céu).
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Tabela 17: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

N° de estratos que
Amostra | constituem a camada Espessura dos estratos de cor (1) Espessura total
cromatica

VM1’ 9 15-45/25-60/30-50/-/30/50/5-25/40-95/60 (2) -
VM2’ 4 10/10-40/10-30/5-15 65 (*)
VM3’ 1 25-45 32 (%)
VM4’ 1 56 56
VM5’ 3 49/49/28 126
VM6’ 1 22 22
VM7’ 3 21/17/32 70
VM8’ 1 108 108
VMo’ 3 (vestigios) /121/41 -(3)
VM10 4 27/41/18/48 134
VM11 2 106/14 120
VM12 1 46 46
VM13 2 9/23 32
VM14 4 33/22/23 (4) 78
VM15 1 20 20
VM16 1 109 109
VM17 3 5/59/30 94
VM18 1(5) - -
VM19 1 38 38
VM20 2 29/7 36
VM21 1? (6) - -
VM22 1 41 41
VM23 1 26 26
VM24 2 7/91 98
VM25 2 51/45 96
VM26 1 61 61
VM27 1 12 12
VM28 1 41 41
VM29 1 33 33
VM30 1 49 49

(1) Numeracédo no sentido superficie-preparagéo. (2) Amostra néo foi contabilizada por corresponder a um repinte. (3)
Amostra ndo contabilizada por auséncia das medigées de todos os estratos de tinta. (4) E considerado o n° de estratos
identificados no SEM-EDX, apesar das medi¢des dizerem respeito aos trés estratos identificados na MO. (5) Amostra ndo
considerada por duvidas acerca da montagem inclinada na resina. (6) Amostra ndo contabilizada por ser representante
provavelmente do material de suporte e vestigios da camada e preparagao. (*) Valor médio total corresponde a soma dos

valores médios calculados para cada um dos estratos.
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Tabela 18: Misturas de pigmentos presentes nos estratos de tinta analisados por
SEM-EDX e p-FTIR

N° de
Métodos de
estratos . i .
Amostra Cor . analise: Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
analisados
Azurite + branco de chumbo
VM4 Azul 1 u-FTIR n Azul
(vestigios)
Branco de chumbo + esmalte
Branco
Branco degradado
u-FTIR _
VM5 acastanhado 3 Branco de chumbo + azurite +
SEM-EDX Azul
(céu) ocres
Branco de chumbo Branco acinzentado
u-FTIR
VM6 Amarelo 1 Ocre amarelo Amarelo
SEM-EDX
Branco de chumbo + ocre amarelo Amarelo escuro
Ocre amarelo Amarelo
VM9 Amarelo 3 SEM-EDX Branco de chumbo + amarelo de
chumbo e estanho + carvao Branco
vegetal
Branco de chumbo Branco
Branco de chumbo + laca Cor-de-rosa
VM10 Carmim 4 SEM-EDX Branco de chumbo + ocres + B
ege
vermelhdo + carvao vegetal 9
Branco de chumbo + ocres Bege escuro
Velatura (?) Castanho-escuro
Branco de chumbo + ocre
VM13 Castanho 2 SEM-EDX
castanho + ocre vermelho + Castanho
carvao vegetal
Ocres + vermelhdo + branco de
Castanho-escuro
chumbo
Amarelo
VM14 4 SEM-EDX Ocres Castanho amarelado
(sombra)
Ocres + branco de chumbo Castanho
Ocres + branco de chumbo Castanho
Branco de chumbo + azul da
. . Azul
Prussia + ocres + azurite
Branco de chumbo + ocre +
u-FTIR . Branco
VM15 Azul 1 carvao vegetal
SEM-EDX
Azul esmalte
Branco de chumbo Castanha®®
Azul esmalte + ocre
VM17 Amarelo 3 p-FTIR Velatura (?) Verde-escuro

% Na micrografia de eletrées retrodifundidos esta camada divide-se em trés estratos.
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esverdeado SEM-EDX Azurite + ocres + branco de

Verde
chumbo
Ocres Castanho amarelado
Velatura Vermelho escuro
VM20 Vermelho 2 SEM-EDX Vermelh&o + branco de chumbo +
Vermelho

carvao vegetal

Branca e cinzenta
VM23 Cinzento 2 p-FTIR Branco de chumbo
(abrange dois estratos)

Azurite ou verditer + branco de
Verde-escuro

p-FTIR chumbo + ocres
VM24 Verde 2
SEM-EDX Azurite ou verditer + branco de
Azul esverdeado
chumbo + ocres
Branco de chumbo + carvao
Branco
VM25 Branco 2 SEM-EDX vegetal
Ocres + branco de chumbo Amarelo
VM28 Carnagao 1 p-FTIR Branco de chumbo Bege

(1) Numeragéo no sentido superficie-preparacéo.

7.2.2.6. Estado de conservacéao

Em 2009, este painel apresentava debilidades provocadas pela acumulagéo de
sujidades, pela presenca de diversas massas de preenchimento grosseiramente
niveladas e inumeros repintes, aplicados, em varios casos, sobre a pintura original
(vd. apéndice VI, Figs.1; 7-9; 19-26). No manto de Maria, observava-se
igualmente um fendmeno de estalado da tinta através do qual se via uma massa
cor-de-rosa, que nao foi analisada (Figura 138). Pontualmente detetava-se risco
de destacamento da camada cromatica e lacunas de diferentes extensdes em

diversos locais.
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Figura 137: Visitagéo Figura 138: Pormenor do estalado observado no manto da Virgem
Maior — localizagao da
figura 138

Estas intervengbes posteriores a execugdo da pintura sdo parte integrante do
percurso deste painel que foi objeto de varios restauros, dos quais a propria
Misericordia do Porto possui alguns registos relativos aos séculos XVII e XVIII e

que séo referidos na alinea 5.2.2.2.2. e no apéndice VII.

7.2.2.7. Camada de protecéao

Antes da ultima intervencdo de conservacao e restauro realizada em 2009, esta
pintura apresentava um verniz envelhecido que produzia uma elevada
fluorescéncia a radiagao ultravioleta tonando-se possivel através deste exame, a
identificacdo das marcas da trincha usada na sua aplicacdo. Nao foi possivel
distinguir este material nos cortes estratigraficos recolhidos antes da sua remogao
nem efetuar a sua andlise. Depois da sua eliminagcido foi aplicada uma resina
natural triterpénica — damar — para saturacdo das cores apdés o processo de
limpeza, e um verniz acrilico final — Paraloid B67 — de forma a tornar a superficie
da pintura mais estavel perante a acido da luz, a qual a resina damar é suscetivel
(vd. apéndice VI, Fig.3).
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7.3. Pinturas do Mosteiro de Arouca

7.3.1. Suporte

7.3.1.1. A madeira e o seu estado de conservagao

O material utilizado para estes suportes foi a madeira de castanho, provavelmente
da espécie Castanea sativa Mill, na qual se observa porosidade em anel e raios
pouco visiveis e muito estreitos (CARVALHO: 1956, 222). Esta identificagcao foi
realizada macroscopicamente através da analise de amostras recolhidas de trés

painéis (Figura 139 - Figura 141).

Figura 139: Pentecostes. Figura 140: Santa Escolastica, Figura 141: Sdo
Seccgao transversal da Santa Eufémia e Sdo Mauro. Sebastido, Santa Luzia e
amostra. Fotografia com Secgao transversal da amostra. Santa Barbara. Secgao
microscopio o6tico digital Fotografia com microscopio otico transversal da amostra.
(ampliagao original 50x) digital (ampliagéo original 50x) Fotografia com

microscopio o6tico digital
(ampliagéo original 50x)

Estes suportes encontram-se em bom estado de conservagao, apesar de
apresentarem alguns defeitos e patologias (vd. apéndice X, Figs. 2; 4;6; 8; 10;
12). Relativamente aos primeiros destacam-se os nos que as tabuas exibem e
dos quais se evidencia o pertencente a tabua da direita da Incredulidade de Sdo
Tomé (painel visto pelo verso), que possui cerca de 20 cm de eixo maior (Figura

143). Este tipo de deformacdo surge, normalmente, nas tdbuas de corte
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tangencial e em especial nas de maior largura (DUNKERTON [et al.]: 1999, 216).
A presencga de nés pode significar que nao foi dada a selegdo das pranchas a
importancia habitual na época e reconhecida em diversos documentos
(BRANDAO: 1984, 219, 297, 298, 523), nomeadamente, no registo da
Misericordiosa do Porto relativo a execugao dos painéis retabulares de D. Lopo,
pode ter origem em limitagdes relacionadas com o numero de pranchas
disponiveis aquando da empreitada ou ainda significar que a sua selecéo se
deveu a critérios de valorizagdo da largura e espessura das tabuas, em
detrimento dos efeitos desses defeitos da madeira nas camadas cromaticas,
conhecidos a época e, por isso, normalmente evitados ou tratados (UZIELLI:
1998, 116, VELIZ: 1998, 142, WADUM: 1998, 157).

Identificaram-se orificios e galerias realizadas por insetos xil6fagos (atualmente
inativos) presentes, sobretudo, nas margens das pranchas e ao longo das juntas.
Estas galerias tornaram-se especialmente Vvisiveis nas zonas que foram
desbastadas para tratamento da infestacdo, como acontece por exemplo, na

Ascenséo.

7.3.1.2. Caracterizacao das tadbuas: corte, dimensdes e orientagao

Todas as pranchas apresentam corte tangencial, o mais usado com este tipo de
madeira porque, apesar da sua tendéncia para o empenamento (HOADLEY:
2000, 124), permite obter tabuas mais largas. Isto simplifica a construgdo dos
painéis, reduzindo o numero de juntas e contribui para a preservagao da camada
cromatica, na medida em que as jungdes s&o locais especialmente afetados pelas
oscilacbes dimensionais da madeira face as variagbes da temperatura e
humidade.

De uma forma geral, a tabuas tém largura entre cerca de 40 e 70 cm (Tabela 19).
Em metade das obras, cada painel é constituido por duas pranchas, dispostas na
vertical e as restantes — correspondentes ao atico e a predela — sdo compostas
apenas uma unica tdbua, disposta horizontalmente. Na /Incredulidade de Sé&o

245



Tomé e no Pentecostes, as tabuas do lado direito (painéis vistos pelo verso) sao
consideravelmente mais largas do que as do lado esquerdo (Tabela 19) havendo,
no primeiro caso, uma diferenga de largura que ultrapassa os 20 cm (vd. apéndice
X, Esquema 3). Na Ascenséo, a tabua da esquerda apresenta-se com maior
largura sendo a diferenga entre as duas de cerca de 10 cm. Regista-se também
que cada uma das duas pranchas apresenta diferenga de 6 cm de largura entre o
topo e a base o que faz com que a unido dos dois elementos nao esteja em
esquadria com o painel (vd. apéndice X, Esquema 1).

As tdbuas de maior comprimento, com 200 cm, s&o as que compdem a Ascensao
enquanto as da predela, dispostas horizontalmente, tém comprimento de
aproximadamente de 110 cm. As restantes tém entre 148 e 164 cm.

A espessura varia entre 2,2 e 3,5 cm, verificando-se variagbes numa mesma
tabua e até entre tabuas da mesma pintura. Na Incredulidade de Sdo Tomé
verifica-se uma diferengca de espessura entre as duas tabuas de cerca de 1 cm,
observada ao longo da unido, sobretudo na metade superior do painel (Figura
142).

Figura 143: Incredulidade de Sdo Tomé — n6

Figura 142: Incredulidade de Sdo Tomé —
Indicagao a diferenga de espessura entre as
duas tabuas.
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7.3.1.3. Caracterizacdo dos painéis: dimensdes, sistema de assemblagem,

adesivos e fibras téxteis

Seguindo a regra das boas praticas de marcenaria que na construgdo de painéis
aconselha a existéncia do menor numero de juntas possivel (VEROUGSTRAETE-
MARCQ: 1989, 36-37), as pinturas que se desenvolvem na horizontal,
nomeadamente, o Padre Eterno e as duas predelas, Sdo Sebastido, Santa Luzia
e Santa Barbara e Santa Escolastica, Santa Eufémia e Sdo Mauro, sao
compostas por uma unica tabua disposta na mesma diregdo 0 que evita a
presenca de unides e favorece a conservacdo dos painéis. Dos painéis com
disposicdo na horizontal, o Padre Eterno € o que possui maiores dimensdes
(Tabela 19). Das pinturas executadas no sentido vertical, a Ascensdo apresenta
maiores dimensdes, enquanto a Incredulidade de Sdo Tomé e o Pentecostes, de
tamanho inferior, possuem medidas aproximadas de comprimento e largura
(Tabela 19). Verifica-se a similitude dimensional entre a Ascensdo (200 cm
comprimento x 142 cm largura) e a Visitagdo Maior (200 cm comprimento x 141
cm largura) realizada para a antiga capela de Santa Isabel na Misericordia do
Porto, ambas pintadas sobre duas tabuas de madeira de castanho.

O sistema interno de ensamblagem das pinturas foi observado através da
radiografia (vd. apéndice X, Figs.25-27) e consiste na unido em junta viva com
aplicacdo de cavilhas e taleiras de madeira. Estes elementos sdo colocados de
forma organizada e regular no caso da Ascensdo e do Pentecostes, mas na
Incredulidade de Sdo Tomé a distribuicao das cavilhas é irregular. Esta situagao
levanta duvidas acerca da sua originalidade. Por outro lado, verifica-se a
presenca de todas as taleiras, enquanto a maior parte das cavilhas se encontram
fragmentadas (deixando de cumprir a sua fungao) ou desaparecidas (vd. apéndice
X, Esquemas 2; 4; 6). As taleiras simples eram usadas como elemento unico de
ligagédo de tabuas (COSTA: 2007, 50) e como se apresentam nas trés pinturas de

forma regular e completa, poderao corresponder ao método original de jungéo.
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A dimensao destes elementos e o0 seu numero por junta apresenta diferengas
sendo que a Ascensédo, de tamanho superior, possui taleiras e cavilhas maiores
assim como um numero mais elevado de taleiras. Estas pecas funcionavam como
refor¢o estrutural e ajudavam a manter as juntas alinhadas e na posigéo correta

durante o processo de colagem das tabuas.

Tabela 19: Dimensdes totais e parcelares das pinturas (cm)

DIMENSOES PAINEL ]
. LARGURA DAS TABUAS (3)
(1) Com moldura (2) Sem moldura (3) Ne/
POSICAO ™ Tzpua da Tabua da
PINTURA DAS esquerda direita
Larg TABUAS (Topo sup. / (Topo sup. /
Comp. Larg. Comp. Esp. (4) ) )
. Topo inf.) Topo inf.)
~3,4 —
Ascensao 214 157 200 142 25 2/ Vertical 74/80 68 /62
Incredulidade ~2,3 - )
164 120 148 105 2/ Vertical 40/38 65/67
de S. Tomé 3,2
Pentecostes 164 120 150 104 -® 2/ Vertical 42/ 42 62 /62
Sédo
Sebastiao,

Santa Luzia e
- - 49 112 ~2,2-3 | 1/ Horizontal - -
Santa Barbara

(predela)

Santa
Escolastica,
Santa
Eufémia e - - 49 107 | ~2-2,5 | 1/ Horizontal - -
Sao Mauro

(predela)

...2:3 —
Padre Eterno - - 60 164 35 1 /Horizontal - -

(1) Medigdes efetuadas pelo verso.(2) Medidas recolhidas pela frente dos painéis. (3) Medidas recolhidas pelo verso dos

painéis. (4) Medida recolhida em diversos pontos das zonas marginais das tabuas. (5) Pintura ausente aquando da recolha
dessa medida.

Para além da ensamblagem interna, existem sistemas de unido externa,
colocados posteriormente, como as caudas de andorinha no caso do Pentecostes

e da Incredulidade de Sdo Tomé, e as trés travessas horizontais que encaixam
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em blocos de madeira colados ao verso do painel, no caso da Ascenséo (vd.
apéndice X, Esquemas 1; 3; 5). A aplicacdo destas pecas levou a regularizagao
ou desbaste dos suportes — pontualmente no caso das duas primeiras pinturas e
de forma geral na ultima.

Na Incredulidade de S&o Tomé, observaram-se escorréncias de um adesivo de
cor escura que partem da zona de wunido das tdbuas e seguem
perpendicularmente a esta, ao longo da prancha mais larga, o que permite
concluir que a tabua mais estreita foi encaixada e colada sobre a de maior
dimensao, o que se torna légico, devido a sua maior resisténcia e estabilidade.

No Pentecostes, foram descobertos vestigios pontuais de fibras junto a unido das
tabuas (Figura 144). A recolha de uma amostra deste material permitiu a sua
identificacao através da observagao do corte longitudinal e transversal da fibra ao
microscopio otico, concluindo tratar-se de canhamo®’. No corte longitudinal a fibra
possui forma de tubo com diversas estrias longitudinais e nds transversais ao eixo
principal, em intervalos frequentes, e de aspeto mais aspero e grosseiro (Figura
145). No corte transversal as fibras individuais encontram-se aglomeradas em
feixes dificeis de separar e possuem secgao transversal poligonal (com angulos
mais marcados do que no linho) e um lumen central achatado, cujo didmetro da
fibra quase que duplica e cuja cavidade interior € maior do que a do linho, como é
percetivel nos pontos mais escuros de algumas fibras (CAMPO [et al.]: 2009, 19,
MALTIEIRA: 2014, 175, PINNA [et al.]: 2009, 42) (Figura 146).

¥ Esta identificagdo foi feita pela conservadora-restauradora e colega de doutoramento Rita
Maltieira, cuja tese se intitula A tela na pintura portuguesa, desde a sua implementagédo até a sua
produgdo industrial.
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Figura 144: Pentecostes - Local Figura 145: Fibra Figura 146: Fibra canhamo —
onde foi observada a fibra. canhamo - corte corte transversal — MO —
longitudinal — MO — ampliagao original 100x.
ampliagdo original 100x. Fot. Rita Maltieira

Fot. Rita Maltieira.

7.3.1.4. Marcas presentes nos versos dos painéis: corte, desbaste e

emolduramento

Os painéis apresentam as marcas de serra manual utilizada como instrumento de
corte das tdbuas, que se traduzem em linhas ligeiramente diagonais, quase
perpendiculares ao fio da madeira, e paralelas entre si embora de forma irregular
(Figura 147) (MELO: 2012, 231).

No caso das pinturas compostas por duas tabuas observa-se um rebaixo
realizado com enx6 apdés ensamblagem das tabuas, que parece ser original e que
tinha por objetivo facilitar o encaixe dos painéis nas molduras do retadbulo que, na
época, funcionavam também como de reforgo e de estabilizagdo dos painéis. A
enx6 é um instrumento de desbaste com uma forma de pequena enxada e que
pode ter [amina de fio liso ou semi-curvado. No caso presente a enxé utilizada era
de fio semi-curvado, executando marcas semelhantes a algumas goivas mas de
menor profundidade, deixando multiplos sulcos ovalados irregulares e de
superficie ligeiramente céncava (Figura 148).

A presenca de rebarba em praticamente todas as margens destas pinturas
(pontualmente a vista desarmada e também através da radiografia) corrobora o
processo de colocagao do painel na moldura antes da aplicacdo da preparagéao.
Junto ao rebaixo irregular surge um sulco com forma retilinea regular, realizado

numa intervencdo de conservacao e restauro e que serve para encaixar as traves
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perimetrais que fazem a atual ligagdo do painel a moldura através de pregos
industriais observados na radiografia. Este sulco tem cerca de 2,5 cm de largura e
as traves perimetrais tém 2 cm de largura. As molduras nédo s&o originais e as
réguas que as compdem sao fixas, entre si, através do mesmo tipo de elemento

metalico (vd. apéndice X, Figs. 25-28).

Rebaixo original - marcas enxé

Trave perimetral
aplicada em
intervengéio de

C&R' W

Rebaixo regular executado em intervenciio de C&R

Figura 147: Padre Eterno — Figura 148: Pentecostes — Rebaixos e traves perimetrais
Marcas do corte da prancha presentes no painel. Fot. Luis Bravo Pereira
com serra manual. Fot. Luis

Bravo Pereira

Por outro lado, na predela Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara verifica-se
a presenga de outro tipo de marcas, feitas com compasso, que poderao
corresponder a ensaios do pintor para medidas ou composi¢cdes (RODRIGUES:
2002, 112) ou constituirem o cunho dos marceneiros responsaveis pela
preparagao dos suportes (SALGUEIRO: 2012, 50). O mesmo suporte apresenta
igualmente desenhos realizados a grafite, de dificil interpretagcédo estilistica, de
entre os quais destacamos os rostos de cariz aparentemente infantil (Figura 149),
sendo que as marcas do compasso também podem ser coetdneas destes

desenhos, visto que ndo surgem em nenhum outro painel.
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Figura 149: Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara — Desenhos presentes no verso o painel
- FIV. Fot. Luis Bravo Pereira

7.3.1.5. Intervengdes de conservagao e restauro

Foi encontrado apenas um registo de tratamentos de conservagdo e restauro
relativo aos painéis do Padre Eterno, Pentecostes, Incredulidade de Sdo Tomé e
Ascenséo (IJF: 1967). Contudo, estes documentos ndao contém dados acerca do
estado de conservacao das pinturas nem dos procedimentos efetuados. Servem
de fonte de informacédo apenas as fotografias a preto e branco da frente das
obras, que constam destes ficheiros e realizadas antes da intervengédo (vd.
apéndice X, Figs.29-32). O Padre Eterno surge com a moldura atual, enquanto as
restantes pinturas foram fotografadas sem moldura. Através destas imagens, e no
que diz respeito ao suporte, recolheram-se as seguintes informagdes: a
Incredulidade de S&o Tomé apresentava um ligeiro afastamento das tabuas,
destacamentos da camada cromatica coincidentes com as zonas de
descontinuidades da madeira ja referidas anteriormente e o enxerto aplicado pela
frente no canto superior esquerdo da tabua da direita (visto de frente); o
Pentecostes mostrava igualmente um ligeiro afastamento das tabuas, a presenca
de um acrescento em forma de ripe, presente ao longo da unido das pranchas e
distinguivel pela alteracdo cromatica, prolongando a largura da tabua da direita

(visto de frente), tal como se observa presentemente, assim como uma lacuna
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volumétrica junto ao canto superior esquerdo da tabua da esquerda (visto de
frente) e a rebarba (pela auséncia de moldura); a Ascensdo exibia também o
afastamento das tabuas e uma lacuna volumétrica junto ao canto inferior direito
da tabua da direita (visto de frente). Atualmente, esta lacuna encontra-se
preenchida com um elemento que, apesar de ndo constar do registo de 1967, é
original. Esta conclusédo baseou-se na andlise dos sistemas de ligagédo do enxerto
a tabua observados na radiografia (furos de cavilhas idénticos aos presentes na
unidao das tabuas e vestigios de elementos metalicos que parecem ser
contemporéneos do painel); da coeréncia da radiopacidade e pincelada
observadas na pelicula radiografica e da semelhanga estratigrafica visualizada
(MO) em quatro amostras recolhidas de dois motivos representados ao longo da
tabua e do enxerto (vd. apéndice Xl, Figs.1; 193/A22; 196/A23; 195/A24,
196/A25).

Apesar da inexisténcia de referéncias documentais e relatérios de intervengdes,
podem enumerar-se uma série de atuacdes realizadas nos suportes destas
pinturas, apds a sua execucdo, e das quais destacamos: o rebaixo periférico
regular e as traves perimetrais; os sistemas de assemblagem externos (caudas de
andorinha e travessas) e a duvida acerca da originalidade das cavilhas; a
aplicagao de caudas de andorinha para uniao de fendas (predelas); o desbaste da
madeira; a aplicagdo de material consolidante em zonas de debilidade do material
lenhoso (nds, fendas, zonas infestadas por inseto xiléfago); os preenchimentos
volumétricos em madeira, dos quais destacamos a colocagao da ripe com cerca
de 1,5 cm de largura entre as duas tabuas que compdéem o Pentecostes, a qual
se fixa a prancha do lado direito (painel visto de frente) (vd. apéndice X, Fig. 27) e
os enxertos presentes no verso do Padre Eterno (vd. apéndice X, Fig. 12 e
Esquema 9); utilizagao de adesivo em diversas situagdes como a colagem desta
ripe, assim como ao longo da jungéo das pranchas da Ascenséo e na fixagdo das
pecas onde encaixam e deslizam as travessas de refor¢o desta ultima; aplicacao
de massas de preenchimentos nas zonas de descontinuidades da madeira, que

surgem como manchas brancas na pelicula radiogréafica, devido a radiopacidade
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deste tipo de material, e sao identificadas nas fotografias recolhidas com o

microscopio o6tico digital (Figura 150 - Figura 154).

Figura 150: Incredulidade — Pormenor  Figura 151: Incredulidade — Pormenor de preenchimentos da
de preenchimentos de orificios com madeira com material radiopaco (frente). RX.
madeira (verso) Fot. Stefan Alves

Figura 152: Incredulidade —  Figura 153: Incredulidade —  Figura 154: Incredulidade — massa de
defeito da madeira (verso). defeito da madeira — preenchimento registada com MOD
preenchimento (frente). (frente)

Fot. RX. Stefan Alves

Fot. Luis Bravo Pereira

7.3.2. Camada de preparagao e imprimadura

A microscopia 6tica permitiu visualizar uma primeira camada de preparacao
branca acastanhada e algo translucida, com espessuras que variam entre um
minimo de 21 ym e um maximo de 157 um (Tabela 20), sobre a qual surge um
segundo estrato, uma imprimadura muito fina e castanha, de espessura igual ou

inferior a 10 ym. Segundo os resultados de u-FTIR e dos TCS, o aglutinante
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presente na preparacdo é proteico, provavelmente cola animal, enquanto a

imprimadura é oleosa (vd. apéndice Xl, Fig.150).

Tabela 20: Espessuras da camada de preparagéo (um)

N° de °
. N° de amostras Espessura Espessura Espessura
Pintura amostras N o - 5
X consideradas (1) minima maxima média
recolhidas
Ascensédo 25 19 21 78 48
Incret_iuhdadg de 19 7 39 81 32
Séo Tomé
Pentecostes 21 11 28 103 49
Santa Escolastica,
Santa Eufémia e 10 8 60 157 106
Sado Mauro
Sao Sebastiao,
Santa Luzia e Santa 14 13 66 154 98
Barbara
Padre Eterno 10 8 25 75 47

(1) Nao foram consideradas todas as amostras recolhidas pois algumas ndo contém ou apresentam apenas vestigios desta
camada.

Os resultados de SEM-EDX demonstraram a presenca de sulfato de calcio e
revelaram a existéncia pontual de magnesite, com a confirmagao dada por alguns
espectros de |V, e celestite (vd. apéndice XI, Figs. 45/A8; 283/P10 e apéndice XII,
Figs. 4/SM2; 13/SM3; 72/SS4; 103/SS7; 128/SS9), minerais considerados
impurezas do gesso (Figura 155 - Figura 158). As micrografias eletrénicas dos
cortes estratigraficos demonstraram a heterogeneidade morfoloégica e
granulométrica das particulas da camada de preparagdo, demonstrando a
presenga de gesso grosso. Os espectros de IV recolhidos da maior parte das
amostras desta camada identificaram as bandas caracteristicas do sulfato de
calcio di-hidratado (CaS0O4-2H,0), principal constituinte do gesso fino, a excecao
dos que foram recolhidos das predelas, que registaram a banda a 1015 cm™,
atribuida a elongagdo S-O, que confirma a presenga de anidrite (CaSO,),
componente maioritario do gesso grosso (vd. apéndice Xll, Figs. 4/SM2; 10/SM3;
101/SS7; 128/SS9).
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Figura 157: Mapa de  Figura 158: Mapa de

Figura 155: Corte Figura 156:

estratigrafico da Micrografia eletronica EDX do elemento EDX do elemento
amostra P10 do corte estratigrafico  estréncio para o corte silicio para o corte
da amostra P10 estratigrafico da estratigrafico da

amostra P10 amostra P10

As analises pontuais de SEM-EDX efetuadas na imprimadura castanha
evidenciaram a presencga de ferro e manganés, o que significa que foi adicionado
ocre castanho ao aglutinante (Figura 159 - Figura 161). A aplicagdo deste estrato
tem por principal objetivo o isolamento da preparacao, evitando assim a absorcao
do aglutinante da camada cromatica, mas também pressupde, provavelmente,
uma fungdo estética, que se depreende da adigdo de pigmento ao Odleo,
aglutinante identificado através do teste de coloragédo seletiva, realizado com
fucsina acida, que n&o detetou proteina nesta camada (vd. apéndice XI,
Fig.149/A19).

Algumas das imagens recolhidas com o microscépio otico digital permitiram
visualizar a camada de imprimadura, em locais onde esta parece nunca ter sido
coberta com pintura, bem como em zonas onde esta se encontra desgastada
(Figura 162).

Figura 159:Corte estratigrafico da amostra A10 — Indicacdo da camada de isolamento

(ampl. original 100x)
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Figura 160: Microfotografia eletronica do corte
estratigrafico da amostra A10

Figura 162: Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara — MOD Area SS3
(ampl. original 50x)

7.3.3. Desenho subjacente

As fotografias de IV das seis pinturas mostraram o que parece ser o desenho feito
a pincel, de forma solta e segura, delimitando as figuras, principalmente algumas
zonas da composigdo como cabegas, pormenores anatdomicos (olhos, bocas,
narizes) e alguns panejamentos, motivos que apresentam maior pormenor na
fotografia de IV do que no registo de radiagéo visivel (vd. apéndice X, Figs.19-24).
Por essa razdo, e apesar de existir correspondéncia entre o desenho e a
execucao cromatica, parece claro que a fotografia de IV permite afirmar que
existiu uma definigao inicial pormenorizada das diferentes figuras que compdem
estes painéis. Esta definigdo verifica-se, nalguns casos, na presenga de linhas de
tinta contiguas a zonas claras que se parecem a reservas (Figura 163 - Figura
165). Por outro lado, a arquitetura representada na Incredulidade revelou, na
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imagem radiografica, um conjunto de linhas retas brancas, que sugerem a
presenga de desenho inciso (Figura 166 e Figura 167). Estas linhas devem-se a
penetragdo de pigmentos radiopacos, como por exemplo o branco de chumbo
(GARRIDO: 2010, 23), que faz parte da composicdo da maioria das tintas
aplicadas, apesar de néao ter sido possivel comprovar a sua presenga neste
motivo, devido a recolha de uma amostra que apresenta um corte estratigrafico

incompleto.

Figura 164: Incredulidade — Pormenor da FIV.
Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Luis Bravo Pereira

Figura 165: Santa Escolastica, Santa Eufémia e S4o0 Mauro — Pormenor da FIV.
Fot. Luis Bravo Pereira
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7.3.4. Camada cromatica — Materiais

7.3.4.1. Pigmentos

O pigmento branco presente nestas pinturas € o branco de chumbo, material que
foi amplamente usado para construgdo da cor branca/bege, bem como de outras
tonalidades (vd. apéndices Xl e XIlI).

A cor amarela foi construida essencialmente, a partir de amarelo de chumbo e
estanho e ocre amarelo, sendo estes pigmentos identificados em estratos de
outras cores, nomeadamente azuis, verdes, bege e cor-de-rosa (vd. apéndice X,
Figs.7/A3; 45/A8; 124/A13; 151/A20; 173/A21; 230/P3; 251/P4; 484/I112 e
apéndice XII, Figs. 45/SM9 72/SS4; 125/SS9) (Tabela 23).

Os azuis foram elaborados a partir de azurite ou, em alguns casos, do seu
equivalente artificial, o verditer. Este pigmento azul foi igualmente utilizado na
construcao dos verdes sendo que, nestes casos, surge misturado com pigmento
amarelo (ocre amarelo e/ou amarelo de chumbo e estanho) (vd. apéndice Xl,
Figs. 45/A8; 151/A20; 225/P2; 439/17 e apéndice Xll, Figs. 4/SM2; 68/SS2;
125/SS9).

A cor vermelha deve-se a presenga de vermelhao, pigmento que surge de forma
maioritaria nos estratos correspondentes a motivos desta cor, mas também em
tintas presentes em amostras recolhidas de carnagdes e num estrato cinzento (vd.
apéndice Xl, Figs. 2/A1; 94/A10; 198/P1; 408/15; 413/16; 445/I110 e apéndice XIlI,
Figs. 2/SM1; 95/SS5; 150/SS11; 178/PEA4).

As carnagdes variam a sua composi¢ao consoante a tez pretendida, de maneira
que as mais claras e pertencentes, normalmente, a figuras femininas jovens e que
neste caso incluem a carnagdo de Cristo, sdo essencialmente compostas por
branco de chumbo (vd. apéndice Xl, Figs. 227/P7; 361/11 e apéndice XIll, Fig.
17/SM5), enquanto as carnagdes mais escuras, relativas geralmente a figuras
mais velhas, sdo compostas, além do branco, por outros pigmentos como ocres,

azurite, amarelo de chumbo e estanho e vermelhdo (vd. apéndice Xl, Figs. 4/A2;
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37/A5; 94/A10; 273/P5; 413/16; 441/18; 445/110 e apéndice Xll, Figs. 17/SM5;
70/SS3; 178/PE4), tal como se observa no registo superficial da camada
cromatica realizado com o MOD (vd. apéndice, Figs. 40; 52; 58; 59; 69; 84; 85;
90; 91; 105; 118; 121).

Os castanhos sao constituidos, a semelhanga dos grupos anteriores, por ocre
castanho. Os motivos de cor cinzenta sdo elaborados a partir de misturas que
contém branco de chumbo, ao qual surgem normalmente associados pigmentos
ocre e/ou esmalte (A9, P17, P19, P9, SS1, SS11, PE2) (vd. apéndice XI,
Figs.69/A9; 313/P17; 337/P19; 281/P9 e apéndice XIl, Figs. 66/SS1; 150/SS11;
174/PE2). Em casos pontuais foram igualmente detetados outros pigmentos,
como o carvao vegetal, o vermelhdo e um pigmento de cobre (vd. apéndice Xl,
Figs. 69/A9.e apéndice XlIlI, Figs. 66/SS1; 150/SS11). A presenga de esmalte em
alguns destes motivos, tais como vestes e céus, sugere que estes apresentariam
uma tonalidade originalmente azul, entretanto perdida, como se constata na
observacédo de diversos cortes estratigraficos onde este pigmento se encontra
presente. A aplicagdo do microscopio o6tico digital no registo superficial destas
areas permitiu observar particulas azuis deste pigmento, em mistura com branco
de chumbo (vd. apéndice X, Figs. 86, 103, 107, 113, 125.), cuja cor se distingue
do azul esverdeado da azurite (vd. apéndice X, Figs. 71, 72, 110, 134).

O pigmento preto utilizado nestas pinturas, a semelhanga dos grupos anteriores,
foi o carvéao vegetal e o unico estrato desta cor que foi analisado por SEM-EDX,
apresenta uma mistura deste pigmento com ocre castanho e branco de chumbo
(vd. apéndice XI, Figs. 45/A8; 69/A9; 173/A21; 198/P1; 283/P10; 467/111).

7.3.4.2. Lacas
As tonalidades carmins, cor-de-rosa e violeta sdo constituidas, total ou
parcialmente, por laca vermelha, sendo que, nas zonas mais claras, este material

foi misturado com outros pigmentos como o branco de chumbo, ocre, azurite e

esmalte. A microscopia 6tica evidenciou a presenca deste material, na forma de
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velatura, na execugao de determinados motivos tais como vestes e panejamentos
vermelhos, carmim e cor-de-rosa (P6, 15, 116, P5), mas também em mistura com
pigmentos, em cortes estratigraficos provenientes de diversas zonas cromaticas
tais como carnagdes, vestes de diversas cores — carmim, vermelho, violeta,
amarelo, azul, verde, cinzento e castanho — planos de fundo, motivos vegetalistas
e ourivesaria. A andlise por SEM-EDX de algumas destas particulas permitiu
confirmar o uso destes materiais (vd. apéndice XI, Figs. 124/A13; 198/P1 e
apéndice Xll, Fig. 125/SS9), se bem que, nalguns casos, com algumas reservas
(vd. apéndice Xl, Figs. 94/A10; 251/P4; 337/P19; 413/I6; 445/110; 511/117;
21/SM7), devido a presenga residual de aluminio/calcio, elementos relacionados
com o substrato. A amostra SS4, recolhida de uma veste amarela, parece possuir
laca amarela na sua constituicdo, depositada em substrato de aluminio ou célcio
(vd. apéndice XII, Fig. 72/SS4).

A aplicacdo do MOD no estudo da superficie cromatica permitiu registar a
presengca de velaturas de laca vermelha, através do seu aspeto translucido
(completamente diverso daquele que apresentam as tintas vermelhas feitas com
vermelhdo), nas zonas de sombra de vestes carmim, bem como a mistura de
lacas com branco de chumbo e outros pigmentos na execugdo das respetivas
zonas de luz e em carnagdes (vd. apéndice X, Figs. 42, 66, 67, 68, 87, 93).
7.3.4.3. Cargas

Tal como referido nas analises as pinturas anteriores, a presencga de carbonato de
calcio pode dever-se a varios fatores, sendo que, neste estudo, ndo foi possivel
definir qual ou quais terdo estado presentes (vd. alinea 7.1.1.4.3.). Importa
registar, no caso destas pinturas, que este material se encontra associado a
estratos superficiais e intermédios de diversas cores (verdes, brancos, beges, cor-
de-laranja e cor-de-rosa), contudo, ndo se encontra presente nas tintas
superficiais brancas, compostas maioritaria ou exclusivamente por branco de
chumbo (vd. apéndice Xl, Figs. 69/A9; 361/I1; 511/117), o que pode sugerir a
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presenca de duas qualidades de branco de chumbo ou estar associado ao

aumento intencional da transparéncia de algumas tintas.

7.3.4.4. Produtos de degradacao e alteragdo pigmentos

A observagdo ao microscopio 6tico de alguns cortes estratigraficos permitiu a
observacdo de massas translucidas, nas quais se visualizam, por vezes,
particulas cor-de-laranja, provavelmente de minio. Estes corpos correspondem a
aglomeragdo dos designados sabdes metalicos, ou seja, dos carboxilatos
metalicos identificados por pu-FTIR e em alguns casos, também por SEM-EDX (vd.
apéndice XI, Figs. 69/A9; 230/P3, 283/P10; 313/P17 e apéndice XI|, Fig. 72/SS4).
Os resultados dos espectros de IV permitiram igualmente detetar a presenca de
oxalatos, ou seja, de produtos de degradacdo resultantes da existéncia de
atividade bioldégica nas pinturas, associada a degradagao de materiais organicos
(vd. alinea 11.2.4.1.).

A observagao de alguns cortes estratigraficos ao microscépio o6tico possibilitou
também a visualizagédo de particulas acinzentadas e de aspeto vitreo semelhantes
as que normalmente compéem o esmalte degradado. A andlise de algumas
destas amostras permitiu comprovar que se trata deste pigmento e que,
efetivamente, este se encontra degradado, na maioria dos casos (vd. apéndice Xl,
Figs. 313/P17; 337/P19, e apéndice Xll, Fig. 21/SM7), o que provoca a alteragao

dos valores cromaticos criados originalmente pelo pintor, nestes motivos.

7.3.4.5. Aglutinante

As anadlises de p-FTIR efetuadas em estratos da camada cromatica permitiram

identificar a presenga de aglutinante oleoso.
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7.3.5. Camada cromatica — Técnica

A fotografia de IV e a radiografia transmitiram informagdes relevantes para este
estudo técnico, indicando zonas de reserva, a sequéncia construtiva da camada
cromatica e alteragdes compositivas.

Na Incredulidade, a fotografia de IV permitiu revelar aquilo que na radiografia se
tornaria evidente, ou seja, a alteracdo compositiva da arquitetura (vd. apéndice X,
Fig. 20 e Figura 167). Na radiografia surgem varias linhas brancas, do lado
esquerdo da pintura (vista do observador), que pela radiopacidade que
apresentam, parecem ser de desenho inciso, como foi referido anteriormente, e
constituem diferentes orientagdes deste motivo, que acabaram por ndo ser
executadas na versao final da pintura. No canto superior direito (vista do
observador), a construgdo inicial parece mais simples do que aquela que foi
executada posteriormente. No cendal e no brago direito de Cristo também se
observam ligeiras discrepéncias entre o visivel e a radiografia: no primeiro caso
parece ter sido atenuada uma dobra do cendal, que se torna evidente na imagem
radiografica (Figura 171 e Figura 172) e, no segundo caso, verifica-se uma
diminuigdo da largura do brago direito de Cristo, na execugao cromatica final
(Figura 168 - Figura 170).

O recorte perfeito das figuras, sem sobreposi¢cdes, a excegao do joelho de Sao
Tomé sobre a perna direita de Cristo, nomeadamente nas zonas claras que
facilmente de destacariam na radiografia, permite sugerir a sequéncia de
construgao da pintura, que se tera tido inicio na execugao da figura central de
Cristo, prosseguindo para as figuras que a ladeiam, das mais proximas as mais
afastadas e posteriormente, para a figura de Sdo Tomé, terminando na execugao
da arquitetura.

No caso do Pentecostes, as duas personagens masculinas do primeiro plano
foram executadas em primeiro lugar, seguindo-se as figuras femininas e

posteriormente as personagens masculinas que as ladeiam. Por fim, foi pintado o
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fundo arquiteténico cujas pinceladas contornam as cabecgas das figuras femininas

como se observa no visivel e na radiografia.

Figura 166: Incredulidade — Pormenor da arquitetura — FV. Fot. Luis Bravo Pereira

Figura 168: Incredulidade — Figura 170: Incredulidade —

pormenor do brago direito de Figura 169: Incredulidade — pormenor do brago direito de
Cristo — FV. Fot. Luis Bravo  pormenor do brago direito de  Cristo — RX. Fot. Stefan Alves
Pereira Cristo — FIV. Fot. Luis Bravo
Pereira
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Figura 171: Incredulidade — pormenor do cendal — Figura 172: “Incredulidade” — pormenor
FV. Fot. Luis Bravo Pereira do cendal — RX. Fot. Stefan Alves

Na Ascenséo, foi possivel identificar uma ligeira alteracdo do rosto de um dos
apostolos, que surge mais estreito na radiografia e foi orientado mais para a
esquerda da figura na pintura final, observando-se com clareza parte da face do
lado direito da personagem, quase totalmente oculta na radiografia (Figura 173 -
Figura 175).

O registo da superficie cromatica feito com MOD permitiu identificar algumas
zonas em que a pintura ndo cobriu a imprimadura castanha (vd. apéndice X, Figs.
37, 39, 122).

Figura 173: Ascenséo — Figura 174: Ascenséo — Figura 175: Ascenséo —
pormenor do rosto de um pormenor do rosto de um pormenor do rosto de um
apostolo — FV. apostolo — FIV. apostolo — RX.

Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Luis Bravo Pereira Fot. Stefan Alves
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Por outro lado, a radiografia destaca a divisédo clara entre a representagao do céu
e 0 espacgo ocupado pelas figuras nao se verificando, mais uma vez, sobreposi¢cao
de motivos. O mesmo se observa na imagem radiografica da predela S&o
Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara, onde se percebe a delimitacdo das
figuras durante o processo de pintura do fundo.

As radiografias permitiram também identificar zonas de elevada fluidez da pintura

e outras de empastamento e maior expressividade (Figura 176 e Figura 177).

Figura 176: Incredulidade — pormenor de Figura 177: Incredulidade — pormenor de

pincelada fluida, com gradagéo de cor suave empastamento presente no manto de Sao
presente na execugao do rosto e corpo de Tomé — RX. Fot. Stefan Alves

Cristo — RX. Fot. Stefan Alves

Os cortes estratigraficos demonstraram que a execugdo da pintura é
relativamente simples, formada essencialmente por dois estratos de tinta. Das 95
amostras recolhidas deste conjunto, 58 sdo compostas por dois estratos, 29 por

um e as restantes por trés ou quatro estratos de tinta (Tabela 21).
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Tabela 21: Numero de estratos de tinta presentes nas amostras recolhidas

Pintura
Padre
Ascensédo Pentecostes Incredulidade S. Mauro S. Sebastiao
Eterno
N° Estratos
1 8 6 6 2 5 2
2 12 13 12 7 6 8
3 1 2 1 1 1 0
4 0 0 0 0 0 0

Com o objetivo de estudar a técnica presente nesta modelagao da luz e sombra,
foram recolhidas amostras de zonas correspondentes as duas situagdes em 16
motivos, que incluem carnagdes, vestes e fundos arquitetdnicos. A observacao
destes cortes estratigraficos ao microscépio 6tico permitiu concluir que na maior
parte das situagdes, a luz é construida por aplicagdo de uma camada subjacente
clara e/ou aumento da concentracdo de branco de chumbo a tinta. Menos
frequente é a sobreposicdo de uma camada clara sobre a cor que se pretende
iluminar. De forma inversa, a sombra € conseguida através da aplicagao de uma
camada escura subjacente, bem como por adicdo de pigmentos escuros
(castanhos e/ou pretos) a cor que se pretende escurecer e, no caso dos
vermelhos, uma velatura vermelha subjacente (Figura 178 - Figura 181).

O registo feito com o MOD permitiu observar, em alguns motivos, as diferencas
provocadas por esta modelagcdo, mais percetiveis em determinadas cores, como
acontece com os amarelos, onde a luz se caracteriza por uma superficie amarela
clara (consequéncia do uso de amarelo de chumbo e estanho), através da qual
geralmente ndo se distinguem particulas de pigmentos, enquanto as zonas de
sombra se caracterizam por superficies de tom acastanhado, onde séao
distinguiveis pigmentos escuros (vermelhos, castanhos e, por vezes, pretos) (vd.
apéndice X, Figs. 73, 74, 100, 102).
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Figura 179: Corte estratigrafico da amostra A25

Fi 178: Corte estratigrafico d tra A1
gura orts esraligratico ca armos ra — manto vermelho/sombra (ampl. original 200x)

— manto vermelho/ luz (ampl. original 200x)

Figura 180: Corte estratigrafico da amostra A4 Figura 181: Corte estratigrafico da amostra A13
_ veste azul/tom intermédio — veste azul/ sombra (ampl. original 200x)

(ampl. original 200x)

As espessuras da camada cromatica registadas por painel, revelam as seguintes
variagdes: na Ascensdo esta medida oscila entre 20 e 62 ym; no Pentecostes
varia entre 11 e 86 um; na Incredulidade entre 21 e 65 um; na predela Santa
Escolastica, Santa Eufémia e S&do Mauro oscila entre 21 e 111 ym; na predela
Sao Sebastiao, Santa Luzia e Santa Barbara varia entre 13 e 221 uym e, por fim,
no Padre Eterno varia entre 10 e 69 um. Por outro lado percebemos que as duas
predelas sdo as que apresentam valores de espessuras superiores e que,
consequentemente, o seu valor médio também o é (Tabela 22).

As espessuras mais reduzidas foram recolhidas de motivos como cabelos,
carnagado e vestes, realizadas com pigmentos de elevado poder de cobertura,
como o branco de chumbo e os cores enquanto, as espessuras mais elevadas
encontram-se associadas a presencga de pigmentos de maior granulometria (vd.
apéndice XI, Figs. 45/A8; 313/P17), como o esmalte e a azurite, ou consequéncia
da sobreposi¢cado de motivos (vd. apéndice XII, Fig. 21/SM7; 150/SS11; 176/PE3).
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Tabela 22: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

Pintura Amostra N° de estratos que Espessura dos estratos de cor Espessura total
constituem a camada 1)
cromatica

A1 2 10/24 34
A2 1 31 31
A3 2 10/10 20

Ascenséo A4 3 17124117 58
A5 1 -(2) -
A6 1 -(2) -
A7 2 -/30 (2) -
A8 2 26/36 62
A9 2 15/15 30
A10 1 26 26
A11 1 24 24
A12 2 25/17 42
A13 2 21/16 37
A14 2 12/15 27
A15 1 35 35
A16 2 23/18 41
A17 1 -(2) -
A18 2 28/11 39
A19 1 21 21
A20 2 36/16 52
A21 2 11/50 61
A22 2 42/18 60
A23 2 17113 30
A24 2 18/19 37
A25 2 10/16 26

Valor médio = 37
P1 2 10/24 34
P2 2 38/32 70
P3 2 31/21 52
P4 3 14/7/43 64
Pentecostes P5 2 -/16 (2) -

P6 1 12 12
P7 2 16/33 49
P8 3 -/50/36 (2) -
P9 1 19 19
P10 2 19/21 40
P11 2 25/18 43
P12 1 22 22
P13 2 24/34 58
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P14 1 29 29

P15 2 27112 33

P16 1 28 28

P17 2 41/45 86

P18 2 10117 27

P19 2 28/13 41

P20 2 23/33 56

P21 1 11 11

Valor médio = 40

11 2 9/27 36

12 2 25/16 41

13 2 14/33 47

Incredulidade 14 2 52/12 64
15 2 16/14 30

16 2 25/20 45

17 2 22/22 44

18 1 21 21

19 1 53 53

110 2 8/17 25

111 2 21113 34

112 2 20/19 39

113 1 41 41

114 2 14/25 39

115 1 36 36

116 1 26 26

117 3 13/15/37 65

118 1 39 39

119 2 35/24 59

Valor médio = 41

SM1 2 8/13 21

SM2 2 37/25 62

SM3 1 26 26

SM4 2 24/34 58

Santa SM5 2 8/26 34
Escolastica, SM6 2 40/15 55

Santa SM7 3 47/30/34 111
Eufémia e SM8 1 43 43
Sé&o Mauro SM9 2 24/35 59
SM10 2 25/16 (3) -

Valor médio = 52
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S81 1 40 40

SS2 2 20/20 40

SS3 1 35 35

SS4 2 40/24 64

Sao SS5 3 8/24/15 47
Sebastiao, SS6 1 55 55
Santa Luzia e SS87 2 6/16 22
Santa SS8 1 28 28
Barbara SS9 2 60/11 71
SS10 2 26/5 31

SS11 4 34/13/31/30 108

SS12 2 26/17 43

SS13 1 13 13

SS14 3 37/116/45/23 221

Valor médio = 58

PE1 1 27 27

PE2 2 1514 29

PE3 2 37/32 69

PE4 2 2717 44

Padre Eterno PE5 2 21/24 45
PE6 2 10/26 36

PE7 2 26/19 45
PES8 2 -(2) -

PE9 1 10 10

PE10 2 1111 22

Valor médio = 36

(1) Numeragdo no sentido superficie-preparagdo. (2) Amostras ndo contabilizadas por falta de valores relativos as
espessuras. (3) Esta amostra nao foi contabilizada por se referir a um repinte.

Foram estudadas 35 amostras por SEM-EDX e/ou u-FTIR, num total de 72

estratos de tinta, que permitiram identificar algumas misturas de pigmentos

utilizadas por Diogo Teixeira em diversos motivos e cores — carnacdes, cabelos,

vestes de diversas cores,

arquitetonicos.

motivos vegetalistas e de ourivesaria,

fundos
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Tabela 23: Misturas de pigmentos dos estratos analisados por SEM-EDX e p-FTIR:

N° de
Métodos
estratos d
e
Amostra Cor analisado | Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
anadlise:
s
A2 Carnagéo 1 p-FTIR Branco de chumbo Bege alaranjado
Pigmento de crémio (verde de Azul esverdeado
6xido de crémio ou viridian) + (repinte detetado por
branco de zinco + barite SEM-EDX)
-FTIR
Ad Azul 4 H Branco de chumbo + azurite Azul
SEM-EDX
Branco de chumbo + ocre
Violeta claro
castanho
Branco de chumbo + ocres Violeta escuro
Branco 2 Branco de chumbo Branco
A7 u-FTIR
Branco de chumbo + ocres Bege
Azurite + amarelo de chumbo e
Verde
A8 Verde 2 SEM-EDX estanho + ocre amarelo
Branco de chumbo + ocres Bege
Branco de chumbo Branco
p-FTIR
A9 Branco 2 Branco de chumbo + ocres +
SEM-EDX Cinzento
carvao vegetal
p-FTIR Vermelhdo + branco de chumbo +
A10 Carnacao 1 Vermelho
SEM-EDX ocre castanho + laca (?)
Azurite + ocre amarelo Azul
A13 Azul 2 SEM-EDX
Branco de chumbo + ocres + laca Violeta escuro
Branco de chumbo + azurite +
ocre amarelo + amarelo de Azul esverdeado
A20 Verde 2 SEM-EDX
chumbo e estanho
Branco de chumbo Bege
Branco de chumbo + ocres +
p-FTIR . Branco
A21 Bege 2 carvao vegetal
SEM-EDX
Branco de chumbo + ocre amarelo Bege
Vermelhdo + ocres + branco de
Vermelho
P1 Vermelho 2 SEM-EDX | chumbo + laca + pimento de cobre
Branco de chumbo Bege
p-FTIR Azurite + branco de chumbo Verde
P2 Verde 2
Branco de chumbo + ocres Bege
Branco de chumbo + amarelo de Amarelo
u-FTIR
P3 Amarelo 2 chumbo e estanho
SEM-EDX
Branco de chumbo Bege amarelado
Ocre vermelho + branco de
Cor-de-laranja
P4 Amarelo 3 SEM-EDX chumbo + amarelo de chumbo e
acastanhado
estanho + laca
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Material organico

Vermelho escuro

Ocre castanho + branco de

Castanho
chumbo
Ocres + branco de chumbo +
Preto
uU-FTIR carvao vegetal
P10 Preto
SEM-EDX Ocres + branco de chumbo + .
Cinzento
carvao vegetal (?)
Branco de chumbo + esmalte Cinzento claro
degradado
P17 Cinzento SEM-EDX
Branco de chumbo + ocres +
Cor-de-rosa
esmalte + laca (?)
Branco de chumbo + esmalte + )
u-FTIR Violeta
P19 Castanho esmalte alterado
SEM-EDX
Branco de chumbo + laca (?) Branco
Branco de chumbo Branco
] Carnacéao SEM-EDX
Branco de chumbo Branco
Azurite + branco de chumbo Azul
13 Azul SEM-EDX Branco de chumbo + carvao
Castanho-escuro/preto
vegetal (?)
uU-FTIR Laca (?) Vermelho
15 Vermelho
Laca (?) Vermelho acastanhado
Branco de chumbo + azurite +
u-FTIR vermelh&o + amarelo de chumbo e | Cor-de-rosa alaranjado
16 Carnacao
SEM-EDX estanho
Branco de chumbo + laca Branco
5 u-FTIR Branco de chumbo + carvao
18 Carnagéo Bege avermelhado
vegetal + ocres
Branco de chumbo + ocres +
_ . Cor-de-laranja
vermelh&o + pigmento de cobre
10 Carnacao SEM-EDX
Branco de chumbo + ocre
Bege avermelhado
castanho + laca
Branco de chumbo + azurite +
Azul
ocres
11 Azul SEM-EDX
Branco de chumbo + carvao
Branco
vegetal
Branco de chumbo + ocres +
Cor-de-laranja
u-FTIR amarelo de chumbo e estanho
112 Amarela
SEM-EDX Branco de chumbo + ocre
Bege
castanho
Branco de chumbo + azurite Branco
. Branco de chumbo + laca (?) Cor-de-rosa
17 Carmim SEM-EDX
Branco de chumbo +ocre amarelo
Branco amarelado
+laca (?)
SM2 Verde u-FTIR Branco de chumbo + azurite Azul esverdeado
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Branco de chumbo + ocres Bege esverdeado
SM3 Castanho 1 u-FTIR Branco de chumbo + ocres Castanho
Branco de chumbo + pigmento de
. Verde
cobre (azurite ou verdter) + ocres
p-FTIR
SM7 Verde 3 + esmalte
SEM-EDX
Branco de chumbo + esmalte Azul
Branco de chumbo + laca (?) Cor-de-rosa
Branco de zinco + negro de )
Cor-de- ) . Cor-de-rosa (repinte)
SM10 2 SEM-EDX origem animal
rosa
Branco de zinco + ocres Branco (repinte)
Branco de chumbo + amarelo de
Amarelo
SS4 Amarelo 2 SEM-EDX chumbo e estanho
Branco de chumbo Bege
p-FTIR Ocres + branco de chumbo Vermelho
SS5 Vermelho 2
Branco de chumbo + ocres Castanho
Material organico Castanho-escuro
p-FTIR
SS§7 Castanho 2 Branco de chumbo + ocre
SEM-EDX Castanho
castanho
Pigmento de cobre (azurite ou
verditer) + ocre amarelo + branco
p-FTIR Verde
SS9 Verde 2 de chumbo + amarelo de chumbo
SEM-EDX
e estanho
Branco de chumbo + laca Cor-de-rosa
Azurite + ocres + vermelhao Cinzento-escuro
Azurite + ocres Cinzento
SS11 Cinzento 4 SEM-EDX Branco de chumbo + ocre B
ege
castanho 9
Branco de chumbo Branco
PE6 Carmim 1 p-FTIR Branco de chumbo + ocres Carmim

(1) Misturas de pigmentos referidas no sentido superficie-preparagéo.

O estudo destes estratos de tinta revela que a maioria se constitui por dois ou trés
pigmentos, sendo que nestas estdo sempre presentes o branco de chumbo e/ou

ocres. Menos frequentes sao as tintas executadas com quatro pigmentos e raros

os estratos constituidos por um unico pigmento (Tabela 23).

A interpretacdo dos dados obtidos permitem-nos concluir que o branco de
chumbo se encontra presente em 60 dos 73 estratos estudados e os ocres em 39,
traduzindo-se nos pigmentos mais frequentes, distribuidos quase por toda a

camada cromatica estudada.
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7.3.6. Estado de conservagao

Conforme referido anteriormente, a Unica intervencao de conservacao e restauro
de que existe registo data de 1967 e é relativa ao trabalho desenvolvido no
Instituto José de Figueiredo. Apesar da falta de informagcéo presente nos
relatérios destas intervengdes, as fotografias iniciais mostram que estas pinturas
apresentavam, na altura, lacunas e desgaste ao nivel da camada cromatica,
assim como repintes (vd. apéndice X, Figs. 29-32).

Atualmente, estas obras encontram-se em bom estado de conservacao
observando-se, contudo, o desgaste da camada cromatica visivel a vista
desarmada na parte inferior da Ascenséao e na fotografia de IV realizada em todas
as pinturas (vd. apéndice X, Figs. 1, 19-24). As pinturas apresentam igualmente
reintegracdes cromaticas visiveis a olho nu e realgadas nas fotografias de
fluorescéncia de UV, nas quais surgem como manchas escuras (vd. apéndice X,
Figs. 13-18).

7.3.7. Camada de protecao

A fotografia de fluorescéncia UV apresenta uma fluorescéncia verde-amarelada,
indicando a presenga de verniz que se encontra em bom estado de conservagao.
A analise por u-FTIR realizada na amostra 18 permitiu concluir que se trata de um
verniz cetonico. Observa-se uma certa heterogeneidade na fluorescéncia UV
devido ao que parece ser resultado da presenca de vestigios de um verniz mais
antigo, que exibe fluorescéncia mais forte. Esta situacao verifica-se sobretudo na
Incredulidade e no Pentecostes, nas zonas cromaticas mais escuras onde, por
norma, ndo se insiste tanto durante o processo de limpeza. No Pentecostes

observam-se escorréncias do verniz mais recente.
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7.4. Pintura pertencente a igreja do Hospital de Jesus Cristo de Santarém

7.4.1 Breves consideragoes sobre o suporte

A semelhanga do que aconteceu com as telas de Alcochete, também nao foi
possivel observar diretamente o suporte téxtil desta pintura, devido a sua elevada
dimensdo, o que inviabilizou a sua manipulacdo e, consequentemente, a
visualizagao do seu verso. Desta forma, a caracterizacdo do material de suporte
foi feita a partir do registo fotografico existente no relatério de conservagéo e
restauro de 1998 e do estudo da frente da pintura (vd. apéndice Xlll, pp.5-12).
Algumas fotografias existentes no referido relatério permitiram identificar a
presenca de uma tela de sarja em espinha, na qual o desenvolvimento dos fios da
trama se faz em ziguezague e cujas marcas se identificam pontualmente na

camada cromatica (Figura 182 e Figura 183).

Figura 182: Pormenor de Figura 183: Pormenor de Figura 184: Pormenor de

fotografia do relatério de fotografia da frente da fotografia do relatério de
conservagao e restauro de pintura —Marcas da telade  conservagéo e restauro de 1998
1998 — Suporte téxtil em tela sarja em espinha. — Costura simples.

de sarja em espinha.
Fonte: (BUSTTORF: 1998)

Fonte: (BUSTTORF: 1998)

A elevada dimenséao deste suporte (5,67 m de altura maxima x 3,17 m de largura

— sem moldura) requereu a utilizagao de varios panos, neste caso seis, dispostos
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na vertical e unidos por meio de costuras com ponto simples (Figura 184 e
apéndice Xlll, Esquema 1, p.4). Os quatro panos centrais apresentam uma
largura que oscila entre 56 e 60 cm, enquanto os laterais variam entre 40 e 44 cm,
medidas inferiores causadas, provavelmente, pelo engradamento (Tabela 24).

No extremo inferior da pintura observa-se um acrescento com uma largura que
varia entre 8 e 11 cm e que foi realizado na intervengcdo de 1998, como se
percebe pelas fotografias presentes no relatério de restauro (vd. apéndice XII,
pp.8-12).

Tabela 24: Indicagado das larguras das telas que constituem a pintura

Tela 12 (1) 22 3 4° 52 6°
Topo superior 42 59 59 57 60 40
Topo inferior 44 57 59 56 58 43

(1) Contagem feita pela parte da frente e da esquerda para a direita.

7.4.2. Camada de preparacgao

A observacdo ao microscopio 6tico das dezoito amostras recolhidas desta pintura
permitiu identificar em duas delas a aplicacao de trés estratos de preparacao
enquanto nas restantes surge apenas o segundo e/ou o terceiro estratos desta
camada. O primeiro estrato é castanho-escuro, possui uma espessura medida
entre 25 e 40 ym, e corresponde a encolagem, como se verificou no teste de
coloragao seletiva realizado na amostra SNT2, que evidenciou a presenga de
aglutinante proteico neste estrato, contrariamente aos restantes (vd. apéndice
XIIl, Figs. 6/SNT2; 93/SNT14; 115/SNT17). O segundo estrato & castanho e
apresenta particulas translicidas e castanhas-escuras, em alguns casos quase
pretas e a sua espessura varia entre 43 e 88 uym (Figura 185 e Figura 186),
enquanto o terceiro € amarelado, contém graos pretos, castanhos, cor de laranja,
brancos e translucidos e apresenta uma espessura que varia entre 40 e 107 ym

(Tabela 25). Os cortes estratigraficos permitiram visualizar a irregularidade
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existente nas superficies de contacto destes estratos, consequéncia provavel da

textura da tela.

1% estrato

200 pm

Figura 185: Corte estratigrafico da amostra
SNT14 - Indicagéo dos trés estratos de

preparagao

Tabela 25: Espessuras da camada de preparagdo (um)

|
1° estrato

Figura 186: Corte estratigrafico da amostra
SNT17 — Indicagéo dos trés estratos de

preparagao

N° Espessura do 1° Espessura do 2° Espessura do 3°
Espessura total
Amostra estrato estrato estrato
SNT1 - - - -(1)
SNT2 - 43 44 87
SNT3 - - 57 -(1)
SNT4 - - - -(1)
SNT5 - - 40 -(1)
SNT6 - - 57 -(1)
SNT7 - - - -(1)
SNT8 - - 64 -(1)
SNT9 - - 83 -(1)
SNT10 - - - -(1)
SNT11 - 36 98 134
SNT12 - - - )
SNT13 - - - -(1)
SNT14 40 63 107 210
SNT15 - - - -(1)
SNT16 - 50 70 120
SNT17 25 88 53 166
SNT18 - - 59 -(1)

(1) Amostra incompleta.

Os resultados da SEM-EDX néo incluiram a encolagem e caracterizaram o

segundo nivel da preparagcdo como um estrato constituido por carbonato de
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calcio, ocres e magnetite, mineral identificado na amostra SNT17 e provavelmente
presente na amostra SNT16. O terceiro estrato € mais claro e composto por
carbonato de calcio, ocres, branco de chumbo e minio, este ultimo, provavelmente
relacionado com a formagéo de carboxilatos de chumbo (vd. alinea 11.2.4.1.). A
analise do aglutinante, feita por u-FTIR, ndo foi conclusiva quanto ao material
aglutinante, pelo que esta informacdo foi adquirida através dos testes de
coloragao seletiva referidos anteriormente. A u-FTIR detetou igualmente a
presenga de carboxilatos e oxalatos, sendo que as massas translucidas
correspondentes aos primeiros sao visualizadas nalgumas amostras (vd.
apéndice XIlI, Figs. 53/SNT9, 78/SNT11; 93/SNT14; 115/SNT17).

7.4.3. Desenho subjacente

Nao foi possivel detetar desenho subjacente nesta pintura, devido a total
correspondéncia das linhas de contorno identificadas na fotografia de IV com as
que se observam a vista desarmada (vd. apéndice XIllI, Figs. 1 e 2). Pode
considerar-se novamente o que se referiu para o caso das telas de Alcochete, ou
seja, o facto de a preparacdo ser colorida dificultar ou mesmo impedir a
visualizagao do desenho subjacente através da radiagao infravermelha, se este
tiver sido feito com um material que absorva esta radiacdo. Se nao fosse este o
caso, e tivesse sido usado um pigmento claro, a radiografia poderia contribuir
para a sua identificacdo, porém nao foi possivel a sua realizagdo no decorrer

desta investigacao.
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7.4.4. Camada cromatica — Materiais

7.4.4.1. Pigmentos

A elevada dimensé&o desta obra e a altura a que esta exposta limitou a recolha de
amostras a sua parte inferior, ndo tendo sido possivel abranger motivos
cromaticamente ricos como o céu ou a pintura que se encontra sobre o altar.

A anadlise quimica dos graos de pigmento branco que se observam nesta pintura
identificou a presenga de branco de chumbo e a maioria dos cortes estratigraficos
recolhidos apresentava particulas deste pigmento na sua composi¢cdo (vd.
apéndice XIlI).

Como pigmentos amarelos foram usados o amarelo de chumbo e estanho e o
ocre amarelo. Foram analisadas trés amostras recolhidas de superficies
cromaticas amarelas (vd. apéndice XllI, Figs. 12/SNT6, 53/SNT9; 82/SNT13), nas
quais se detetou a mistura destes dois pigmentos. O amarelo de chumbo e
estanho foi igualmente descoberto em dois estratos de uma amostra recolhida de
um motivo castanho, enquanto o ocre amarelo foi encontrado num estrato da
mesma cor que se encontra subjacente a uma tinta azul numa amostra recolhida
de um ponto amarelo do efeito adamascado representado na frente da mesa de
altar (vd. apéndice XIII, Figs. 34/SNT8; 115/SNT17). Detetou-se ainda uma
particula de amarelo de chumbo e estanho num estrato cor-de-rosa (vd. apéndice
XIll, Fig. 93/SNT14).

Foram observados graos de pigmento azul na composi¢do de varios tons do
tapete e na pintura adamascada da frente do altar. Nestes casos, o material
escolhido foi a azurite, ndo se tendo detetado nas areas estudadas mais nenhum
pigmento azul (vd. apéndice XllI, Figs. 32/SNT7; 34/SNT8; 112/SNT15).

A cor vermelha deve-se ao vermelhdo e a presencga pontual de particulas de ocre
vermelho, sendo que, o vermelhao foi identificado em duas amostras, retiradas da
carnagdo de Sao Nicolau e do tapete (vd. apéndice XIII, Figs. 12/SNT6;
93/SNT14).

280



A carnagdo (mao esquerda de Sao Nicolau) foi analisada por SEM-EDX e é
constituida por branco de chumbo, vermelhdo, amarelo de chumbo e estanho,
ocre vermelho e carvao vegetal (vd. apéndice XllI, Figs. 93/SNT14).

O pigmento castanho detetado foi o ocre castanho (SNT8, SNT9 e SNT17) e o
preto corresponde ao carvao vegetal, visivel em diversos cortes estratigraficos e
identificado em duas amostras (vd. apéndice XllI, Figs. 12/SNT6; 93/SNT14).

7.4.4.2. Lacas

A microscopia 6tica permitiu visualizar a aplicacao de laca vermelha na execucao
do tapete e particulas translicidas da mesma cor no adamascado cor-de-rosa da
frente do altar e numa amostra do banco (vd. apéndice XIll, Figs. 11/SNT5;
32/SNT7; 112/SNT12; 74/SNT10; 78/SNT11; 115/SNT17). O resultado de p-FTIR
obtido da camada cor-de-rosa da amostra SNT10 sugeriu a presenga de uma laca
e a anadlise através de SEM-EDX da amostra SNT17 detetou uma particula deste
material presente no estrato bege (vd. apéndice XIll, Figs. 74/SNT10;
115/SNT17).

7.4.4.3. Cargas

O carbonato de caélcio foi detetado em estratos de tinta de diversas tonalidades,
tais como amarelo, bege, cor-de-rosa, castanho e branco, sendo que as particulas
deste material se encontram associadas a estratos compostos por branco de
chumbo e/ou ocres, apesar de nao serem comuns em todos eles. O reduzido
poder de cobertura deste material na presenca de aglutinante oleoso e a sua
presenga pontual na camada cromatica sugere que tenha sido usado como carga
(para economizar a concentragcéo de branco de chumbo necessaria a elaboragao
da tinta ou para fomentar a sua transparéncia) ou que constitua uma impureza de

pigmentos como os ocres.
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7.4.4.4. Produtos de degradacgao e alteragdo de pigmentos

Foram detetados carboxilatos metalicos e/ou oxalatos em varios estratos
cromaticos analisados por u-FTIR e, na amostra SNT17, foi possivel identificar
agregados de sabdes metalicos, nos quais se verifica a presenga de particulas de

minio (Figura 187 e Figura 188).

Figura 187: Pormenor do corte estratigrafico da Figura 188: Micrografia eletronica do corte
amostra SNT17 — Indicagéo de aglomerado de  estratigrafico da amostra SNT17 — Indicagéo
carboxilatos metalicos com formagao de minio de aglomerados de carboxilatos metalicos

7.4.4.5. Aglutinante

A semelhanca dos nucleos anteriores, a u-FTIR detetou aglutinante oleoso nos

estratos cromaticos.

7.4.5. Camada cromatica — Técnica

Para o estudo da técnica presente nesta pintura contribuiram a fotografia de
infravermelho e a informagéo presente nos cortes estratigraficos.

A fotografia de IV foi fundamental para a compreensao do estado de conservagao
da pintura e também para o seu conhecimento técnico, ao evidenciar alguns
motivos de aparéncia sombria a vista desarmada, como acontece com alguns dos
rostos dos anjos que povoam a parte superior da obra. Nestes casos, a radiagéo

infravermelha permitiu clarificar os seus contornos e fisionomias, apesar da
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perturbacdo causada pelas inUmeras lacunas que afetam a camada cromatica
original (vd. apéndice XIII, Fig. 2).

A observacdo ao microscopio oOtico das amostras recolhidas desta obra
demonstrou que a maior parte dos motivos estudados foram construidos com dois
estratos de tinta (Tabela 26). A camada cromatica apresenta nos pontos
analisados, uma espessura minima de 30 ym e um valor maximo de 134 uym. As
duas amostras que apresentam a camada cromatica mais fina dizem respeito ao
pavimento enquanto a mais espessa corresponde ao adamascado amarelo
existente na frente do altar.

A modelacao da luz e sombra foi estudada em apenas dois motivos: na cor de
fundo do tapete e no castanho do banco. No primeiro caso, a sombra foi
construida através da aplicagdo de um estrato azul subjacente a velatura de laca
vermelha, estrato que parece estar presente (com espessuras diversas, em todas
as amostras recolhidas deste motivo (Figura 191 e Figura 192). No caso do
banco, a sombra foi atribuida através da aplicacédo de um estrato castanho sobre
as duas tintas bege que existem nas duas amostras recolhidas deste motivo e

compdem a zona correspondente a incidéncia da luz (Figura 189 e Figura 190.).

283



Tabela 26: Espessuras dos estratos de tinta que compdem a camada cromatica (um)

Amostra N° de estratos que constituem Espessura dos estratos de cor Espessura total
a camada cromatica ()
SNT1 2 29/60 89
SNT2 1 30 30
SNT3 2 22/21 43
SNT4 1 39 39
SNT5 3 17114117 48
SNT6 3 30/17/13 60
SNT7 2 37/26 63
SNT8 2 45/19 64
SNT9 2 64/70 134
SNT10 2 23/32 55
SNT11 2 27141 68
SNT12 2 13/19 32
SNT13 1 90 90
SNT14 2 52/32 84
SNT15 3 22/23/42 87
SNT16 2 10/20 30
SNT17 3 43/40/41 124
SNT18 2 41/13 54
Valor médio = 65.9

(1) Numeragéo no sentido superficie-preparacéo.

Figura 189: Corte estratigrafico da amostra Figura 190: Corte estratigrafico da amostra
SNT18 - banco/luz SNT17 — banco/sombra (ampl. original 100x )

(ampl. original 200x)

Figura 191: Corte estratigrafico da amostra Figura 192: Corte estratigrafico da amostra
SNT5 — tapete/luz (ampl. original 200x) SNT15 — tapete/sombra (ampl. original 200x)
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A utilizagdo das analises de yY-FTIR e SEM-EDX no estudo de algumas das
amostras recolhidas permitiu identificar a composicdo material de dezanove
estratos de cor, ressalvando as limitacbes dos métodos e a impossibilidade de
estudar individualmente a totalidade dos grédos de pigmentos observados nos
cortes estratigraficos. Pouco menos de metade destes estratos € composta por
dois pigmentos, no entanto, verificam-se também varios casos de existéncia de
trés e quatro pigmentos. Nesta analise das misturas de pigmentos, destaca-se o

uso maioritario do branco de chumbo e dos pigmentos ocre (Tabela 27).
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Tabela 27: Misturas de pigmentos presentes nos estratos de tinta analisados
por SEM-EDX e u-FTIR

N° de
estratos Métodos de i i
Amostra Cor Mistura de pigmentos (1) Cor dos estratos
analisados: analise:
u-FTIR Branco de chumbo + ocres Preto
SNT1 Preto 2
Branco de chumbo + ocres Cinzento
SNT4 Branco 1 u-FTIR Branco de chumbo + ocres Branco
Branco de chumbo + amarelo de
Amarelo
chumbo e estanho + ocre amarelo
SNT6 Amarelo 3 SEM-EDX Branco de chumbo + vermelhao Vermelho
Branco de chumbo + vermelhdo +
Vermelho escuro
carvao vegetal
SNT7 Preto 1 u-FTIR Azurite Azul
Azurite + branco de chumbo + ocre
Cinzento Azul
SNT8 2 SEM-EDX castanho (MO)
azulado
Ocre amarelo Amarelo
Ocre amarelo + branco de chumbo
+ amarelo de chumbo e estanho+ Amarelo
SNT9 Amarelo 2 u-FTIR azurite + ocre castanho
SEM-EDX Ocre amarelo + branco de chumbo
+ amarelo de chumbo e estanho+ Amarelo
azurite
SNT10 Carmim 1 uU-FTIR Laca? + branco de chumbo Cor-de-rosa
SNT12 Branco 1 u-FTIR Branco de chumbo Branco
SNT13 Branco de chumbo + amarelo de Amarelo
Amarelo 1 SEM-EDX
chumbo e estanho
Branco de chumbo + ocre vermelho
Cor-de-rosa claro
+ vermelhdo + amarelo de chumbo
SNT14 Carnacéo 2 SEM-EDX B
e estanho + carvao vegetal
Branco de chumbo + vermelhdo Bege
Branco de chumbo + ocre castanho
+ ocre vermelho + amarelo de Castanho
chumbo e estanho
SNT17 Castanho 3 SEM-EDX Branco de chumbo + ocre amarelo
+ ocre castanho + amarelo de Branco
chumbo e estanho
Branco de chumbo + laca Bege

(1) Misturas de pigmentos referidas no sentido superficie-preparacéo.
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7.4.6. Estado de conservagao

Esta pintura encontrava-se muito degradada antes da intervengdo de
conservacao e restauro realizada em 1998. O facto de ter estado enrolada
durante décadas conduziu a uma extensa perda da camada cromatica original. No
entanto, pode dizer-se que, em termos gerais, e reservando 0 penoso percurso
desta obra e o facto de nio ser possivel aceder ao seu verso, esta se encontra
estavel atualmente.

Destacam-se as vastas reintegragbes cromaticas que s&o identificaveis a vista
desarmada sobretudo pela diferenca de brilho que apresentam face a pintura
original, exibindo um aspeto mate, consequéncia de uma maior absor¢gédo do
verniz de protegdo. A fotografia de IV revela a amplitude da intervencéo de
conservagao e restauro realizada na superficie pictérica (Figura 194)

Por outro lado, observam-se ainda algumas lacunas ao nivel da camada de
preparacao e cromatica que nao foram intervencionadas e zonas que apresentam

fissuragado da camada cromatica original (Figura 195 e Figura 196).

Figura 193: Pormenor do rosto de Sao Nicolau  Figura 194: Pormenor do rosto de Sao Nicolau
de Tolentino — reintegracdes cromaticas — FV.  de Tolentino — preenchimentos e reintegracdes
Fot. Luis Bravo Pereira cromaticas — FIV. Fot. Luis Bravo Pereira
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Figura 195: Pormenor do tapete — lacunas ao Figura 196: Pormenor da pintura adamascada
nivel da preparacdo e camada cromatica. da frente do altar — estalado da camada
cromatica original.

7.4.7. Camada de protecao

Tal como foi referido no ponto anterior, esta pintura encontra-se envernizada,
verificando-se diferencas de absor¢do desta camada de protecdo por parte da
camada original e das reintegragdes cromaticas. Contudo, os resultados de p-
FTIR ndo permitiram identificar este material, ao contrario do que aconteceu

noutras pinturas estudadas neste trabalho.
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PARTE IV - CARACTERIZAGAO DA OBRA DE DIOGO
TEIXEIRA NO CONTEXTO DO SEU TEMPO
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Apo6s o estudo técnico e material feito conjunto a conjunto, importa compilar as
descri¢cbes técnicas e materiais das pinturas estudadas, no sentido de caracterizar
globalmente a obra selecionada deste pintor. Neste sentido, foram considerados
os dados obtidos no capitulo anterior, referente aos diversos nucleos, apontando
0 que de comum e de diferente foi encontrado, ao mesmo tempo que se
contextualizam os procedimentos na pratica da época, conhecida através das
indicacdes técnicas e materiais presentes nos tratados coetaneos, e demonstrada
por outros estudos analiticos realizados sobre pinturas deste periodo.

Esta parte IV do trabalho repete a ordem definida na anterior, ou seja, inicia-se na
anadlise dos dois tipos de suporte presentes, passando para as camadas
preparatorias, divididas de acordo com o tipo de suporte sobre o qual foram

aplicadas, seguindo-se o estudo do desenho subjacente e da camada cromatica.

8. Os SUPORTES

8.1. Suportes de madeira

8.1.1. Consideragodes sobre os suportes de madeira na pintura portuguesa

do século XVI

Diversos estudos sobre pintura portuguesa dos séculos XV e XVI indicam que as
espécies de madeira mais usadas como suporte de pintura foram o carvalho
(preferencialmente o que era proveniente da regido do Baltico) e o castanho
(ESTEVES: 2003), associando a sua escolha a varios fatores como por exemplo o
prestigio do encomendante, do mestre e da empreitada, a matéria-prima
disponivel e a localizagdo geografica da oficina/empreitada (SALGUEIRO: 2012,
41). A informacéo recolhida sobre este assunto indica que a madeira de castanho
foi empregue sobretudo em obras do norte do pais, onde o castanheiro era uma
espécie abundante (MOURA: 1972), como se verifica nos painéis saidos das

oficinas de pintura de Viseu (Vasco Fernandes), e outras obras realizadas por
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artistas do e no norte (MARTiNEZ: 2010, 357, SALGUEIRO: 2012, 130, SOUSA:
2014, 131, SOUSA;CRUZ: 2012, 214, SOUSA [et al.]: 2014, 41-42), enquanto no
sul se verifica a predominancia do uso do carvalho, da qual sdo exemplos o
retabulo de Ferreira do Alentejo, a maioria dos painéis executados pelo pintor
eborense Francisco Jodo e o retdbulo do Mosteiro dos Jeronimos (ALMADA [et
al.]: 2000, 87, CORDEIRO: 2005, 56, FELIZARDO [et al.]: 2014, 40, IPCR: 2004,
32, MELO: 2012, 186, MENDES [et al.]: 2004, 44). Neste contexto importa referir
a importagcao da madeira de carvalho do Baltico, devido as relagbes comerciais
que Portugal mantinha com a Flandres. A preferéncia por esta madeira de
qualidade superior excluiu o uso do pinho como suporte de pintura, apesar de ser
um género abundante na Peninsula Ibérica, razdo pela qual foi usado
predominantemente nas pinturas espanholas deste periodo (BRUQUETAS
GALAN: 2002, 225, CARVALHO: 1974, 40). A denominagado de carvalho do
Baltico refere-se a duas espécies de carvalho, o Quercus robur L. (carvalho-
alvarinho) e o Quercus petraea (carvalho séssil), cujas madeiras sao muito
semelhantes (RIBEIRO [et al.]: 2009, 87) e apresentavam determinadas
caracteristicas — estabilidade, auséncia de nds, textura macia e trabalho facil —
que as destacavam das restantes em termos de qualidade, tornando-as mais
apropriadas como  suporte de pintura  (GLATIGNY: 2010, 42,
STONER;RUSHFIELD: 2012, 86-87). Esta madeira era proveniente da zona de
Gdansk (Norte da Polénia), comercializada a partir dos Paises Baixos, e surge
referida em contratos e documentos da época como “bordo da Flandres”
(RIBEIRO [et al.]: 2009, 87, RODRIGUES: 1994, 61, SERRAO: 1998, 99),
contudo, nos documentos orientadores da producao artistica, como é o caso do
Regimento dos Marceneiros de 1572, ndo constam especificidades relativas a
natureza da madeira a usar na execugao de retabulos e pinturas (CORREIA:
1926, 109). Por outro lado, o tratado de Filipe Nunes também nao faz referéncia a
madeira usada como suporte de pintura, enquanto o monge da Ordem de Cristo
indica o cedro, o cipreste e a nogueira (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 273) e
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Francisco Pacheco recomenda a nogueira e o cedro, referindo-se a aplicagado da

madeira de pinho na arquitetura e escultura em Castilha (VELIZ: 1986, 66,86).

8.1.2 Os suportes de madeira nas pinturas de Diogo Teixeira

8.1.2.1. O género da madeira

A identificagdo macroscopica da madeira utilizada nos painéis em estudo
corrobora a divisdo geografica supracitada, na medida em que, as pinturas do
norte do pais, ou seja, do Porto e Arouca, foram executadas sobre madeira de
castanho, provavelmente da espécie Castanea sativa Mill, enquanto as pinturas
realizadas no sul, neste caso, em Alcochete, realizaram-se sobre outra espécie,
aparentemente madeira de carvalho (Quercus spp.), apesar da sua identificagao,
por meios cientificos, ndo ter sido possivel. A sugestdo do uso de madeira de
carvalho nestas pinturas baseou-se na identificacdo de anéis de crescimento
estreitos e regulares, na presenca de um veio muito homogéneo e reto, assim
como da existéncia de veios espelhados em algumas tabuas, e que constituem
caracteristicas tipicas dos cortes radiais deste tipo de madeira (CARVALHO:
1956), contudo, seria necessaria a observagao da secgao transversal das tabuas
para certificar esta interpretagao, situacdo que se demonstrou impossivel devido

ao emolduramento destes painéis.

8.1.2.2 Qualidade da madeira

Os painéis estudados apresentam, de uma forma geral, madeira de boa
qualidade, apesar de revelarem vestigios de patologias, tratadas em intervengdes
de conservacdo e restauro, tais como fendas no sentido do veio da madeira
(causadas por oscilagdes de humidade e temperatura), perdas parciais de suporte
lenhoso (entretanto preenchido) e galerias/orificios causados por ataque de

insetos xiléfagos.
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Dos dez painéis observados pelo verso, quatro apresentam nos (Anunciagdo do
Porto; Ascenséo, Incredulidade e Padre Eterno de Arouca), sendo que, somente
num caso, na Incredulidade de Arouca, se verificou a interferéncia desta
deformagao da madeira na camada cromatica. Estes defeitos sdo associados e,
de certa forma frequentes, nas tabuas de corte tangencial, sobretudo nas de
maior largura., como acontece nos painéis de castanho em estudo (DUNKERTON
[et al.]: 1999, 216). A presenca de um noé de elevadas dimensdes que provoca
instabilidade da camada cromatica pode indicar diversas situagobes,
nomeadamente uma escolha menos criteriosa no caso desta tabua, limitacdes no
numero de tabuas disponiveis aquando da empreitada, ou valorizacdo de outras
caracteristicas desta prancha, como a sua espessura e largura, apesar da
presenca do referido defeito. Sabe-se, no entanto, que a qualidade da madeira
era um fator considerado na época e evidenciado por diversas referéncias e
contratos deste periodo, nomeadamente o que foi realizado entre a Misericordia
do Porto e Pero de Figueiredo para a execugéo dos painéis do retabulo-mor desta
instituicdo, no qual consta a referéncia a necessidade de se usar “madeira muito
boa e seca’ na construcdo dos painéis e do sacrario (BRANDAO: 1984, 219, 297,
208, 523).

8.1.2.3 Caracterizagao das tabuas: corte, dimensodes e orientagao

As pinturas s&o constituidas por um niumero minimo de uma tabua, orientada na
horizontal, como se observa no nucleo de Arouca e, um maximo de seis
pranchas, presentes nos painéis de Alcochete. Os conjuntos analisados cumprem
a regra de boas praticas de marcenaria que aconselha a existéncia do menor
namero de juntas possivel, através da correspondéncia da margem mais
comprida das tabuas com o lado maior dos painéis, o que contribui para a
preservacdo da camada cromatica, pois as jungdes das tabuas sao zonas

particularmente sensiveis as oscilagdes dimensionais da madeira face a variagdes
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de temperatura e humidade (DUNKERTON [et al]: 1999, 216,
VEROUGSTRAETE-MARCQ: 1989, 36-37).

A maioria das pinturas é composta por duas tabuas, seguindo-se as constituidas
por uma, trés e seis pranchas, em igual numero, fator que se relaciona com a
espécie de madeira presente, na medida em que, as pinturas formadas por seis
tdbuas sao realizadas em madeira de carvalho, enquanto as restantes sdo de
madeira de castanho (Tabela 28). As pranchas de madeira de castanho,
identificadas em diversos estudos sobre pintura portuguesa dos séculos XV e XVI,
sdo normalmente de corte tangencial, o que apesar de proporcionar tdbuas mais
suscetiveis ao empenamento, permite aproveitar ao maximo a largura do tronco
(HOADLEY: 2000, 124), traduzindo-se, por vezes, na utilizacdo de tabuas com
mais de 90 cm de largura, como acontece nos painéis de Vasco Fernandes
executados para o retabulo-mor da Sé de Lamego (SALGUEIRO: 2011, 41).
Contrariamente, o corte radial associado normalmente ao uso de madeira de
carvalho fornece pranchas menos vulneraveis a deformagdes, mas mais estreitas
e que, segundo alguns autores e diversos estudos, nao ultrapassam os 30/33 cm
(no caso do carvalho do Baltico), conduzindo obrigatoriamente ao aumento do
numero de tabuas necessarias a construgéo dos painéis (STONER;RUSHFIELD:
2012, 88).
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Tabela 28: Tabela comparativa dos diferentes suportes de madeira das pinturas em estudo

Medidas totais dos painéis

N° de (sem moldura e recolhidas pela
tibuas Pinturas Nucleo Madeira Orientagao frente (F.) ou verso (V.)
Comprimento Largura

Sé&o Sebastido, Santa
Luzia e Santa Barbara
(predela) 49 (V.) 112 (V.)

Santa Escolastica, Santa Arouca Castanho Horizontal

Eufémia e Sdo Mauro

(predela) 49 (V.) 107 (V.)
Padre Eterno 60 (V.) 164 (V.)
Visitagéo Maior 200 (V.) 141 (V.)
Porto
Ascensao 200 (V.) 142 (V.)
Arouca
Incredulidade de Séao
Arouca Castanho Vertical
2 Tomé 148 (V.) 105 (V.)
Arouca
Pentecostes 150 (V.) 104 (V.)
Anunciagao Porto 200 (V.) 117,5(V.) (1)
3 Visitagado Porto Castanho Vertical 195 (V.) 108,5 (V.) (1)
Adoracéo dos Pastores Porto 200 (V.) 121,5 (V.) (1)
Anunciagao 180 (F.) 146 (F.)
Visitagdo Vertical 180 (F.) 145 (F.)
6 Alcochete Carvalho
Adoracéo dos Pastores 180 (F.) 145 (F.)

(1) A largura total apresentada consiste no valor médio calculado a partir das larguras de cada uma das tabuas medidas nos topos superior e
inferior das mesmas.

Dezanove das vinte tabuas de madeira de castanho que compdem os painéis do
Porto e de Arouca possuem larguras superiores as de madeira de carvalho e
apresentam corte tangencial que, como ja foi referido, possibilita a recolha de
tabuas mais largas. A presenca deste tipo de corte diminui 0 numero de pranchas
necessarios para construir o painel e contribui para a conservagdo da camada
cromatica, na medida em que reduz o numero de jungdes, ou seja, de zonas de
instabilidade que normalmente causam fissuras e destacamentos nas camadas
subsequentes. A consideragcdo deste critério na construgdo destes painéis é
demostrada pelo numero superior de painéis compostos por duas tabuas,
incluindo nomeadamente os de maiores dimensdes, a Visitacdo Maior e¢ a
Ascenséao, que possuem tabuas com larguras praticamente iguais e que rondam

os 70 cm. Sdo excegao a este critério (além das pinturas em carvalho de
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Alcochete) os painéis do retabulo-mor da igreja da Misericordia do Porto, que séo
compostos por trés tabuas, o que podera estar relacionado com a necessidade de
Ihes atribuir uma estrutura curva coincidente com a dos nichos da capela para a
qual foram executados, na medida em que, a unido de trés tabuas €& mais
adequada a esta forma e facilita a construgdo do abaulamento.

Das dez pinturas que possuem jung¢des de tabuas, cinco apresentam coincidéncia
entre estas zonas de ligacdo e motivos anatomicos relevantes, nomeadamente
rostos. Apesar dos pintores procurarem evitar esta situagdo, no sentido de
conservar a pintura, nem sempre foi possivel cumprir este preceito, como
acontece em pinturas de Diogo Teixeira, cuja simultaneidade se deve aos
seguintes fatores: a presencga de jungdes sensivelmente a meio dos painéis e, por
conseguinte, facilmente coincidentes com a figura principal do tema (Visitagdo
Maior do Porto e Ascensdo de Arouca); o numero de figuras humanas
representadas por painel, que quanto maior for, mais dificil torna o seu desvio
relativamente a estas zonas (Pentecostes); o numero de tabuas que compdéem os
painéis, na medida em que, quanto maior for o seu nimero, mais dificil se torna a
distribuicdo dos rostos entre jungdes (Visitacdo e Adoracdo dos Pastores de
Alcochete).

Na maior parte dos casos estudados, a jungcdo das tabuas encontra-se em
esquadria, contudo, sao observados alguns desvios em painéis do Porto e de
Arouca. Estes desvios sdo causados pela diferenca de largura existente entre o
topo superior e inferior das tdbuas, que nos casos da Adoracdo dos Pastores,
Anunciagcdo e Incredulidade se apresentam ligeiros mas, na Ascensdo e na
Visitagdo se mostram acentuados, correspondendo a variagdes de largura
superiores a 6 cm.

As dezoito tabuas de carvalho que compdem as trés pinturas de Alcochete
apresentam larguras que nao ultrapassam os 28 cm, o que coincide com o0s
valores registados em diversos estudos de painéis construidos em madeira de
carvalho do Baltico, internacionais e nacionais (ALMADA;FIGUEIRA: 2000, 90,91,
FELIZARDO [et al.]: 2014, 41, IPCR: 2004, 32-35, LAUW [et al.]: 2013, 282,
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LORENA [et al.]: 2009, 42,46, MELO: 2012, 203, MENDES [et al.]: 2004, 46,
STONER;RUSHFIELD: 2012, 88, WADUM: 1998, 154).

A excecdo das tabuas dispostas na horizontal (nas quais a largura do painel
corresponde ao comprimento da tabua), as pranchas de menor comprimento
surgem na Incredulidade e no Pentecostes, com 148 e 150 cm, respetivamente,
enquanto as de maior comprimento surgem na construgéo da Visitagdo Maior e
da Ascensdo, ambas com 200 cm (Tabela 29). A irregularidade observada nos
versos dos painéis e o facto de estes se encontrarem emoldurados nao permitiu o
registo das espessuras maximas e minimas, pelo que os valores apresentados
sdo apenas indicativos da espessura aproximada dos painéis. Por outro lado, este
valor ndo corresponde, em alguns casos, a medida original, devido a processos
de desbaste realizados no ambito de tratamentos de conservagéo e restauro. No
entanto, o levantamento das espessuras realizado nos painéis em estudo permitiu
registar um valor minimo de 1,5 cm, medido na Visitacdo do Porto e um maximo
de 3,5 cm, presente no Padre Eterno de Arouca, cujo verso se apresenta
praticamente inalterado do ponto de vista da espessura, na medida em que se
visualizam as marcas do corte feito com serra manual ao longo de praticamente
todo o comprimento da tadbua. Na Incredulidade, verifica-se uma diferenga de
espessura entre as duas tabuas de cerca de 1 cm, observada ao longo da unido e
sobretudo na metade superior do painel (Figura 142). Este desnivel parece
corresponder a uma situagao pouco comum pois hormalmente ha uniformidade de
espessura ao longo de um painel (CARVALHO: 2012, 62), no entanto, sao
conhecidos casos analogos (WADUM: 1998, 154), como o da Descida da Cruz da
Igreja de Sao Francisco de Evora, onde além da diferenca de espessura, se
observam marcas de desbaste muito diversas que nédo foram regularizadas apos
a juncao das tabuas (MELO: 2012, 211). Na origem desta diferenca de espessura
poderdo estar razbes técnicas, relacionadas com a manutengcdo da grossura
maxima das tabuas, privilegiando a robustez do painel, ou uma certa
desconsideragao do aspeto do verso dos painéis, que nao era visivel depois da

sua fixagao no retabulo. Deve notar-se que, no caso das esculturas de madeira, é
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muito comum o verso ter um tratamento rudimentar relativamente ao lado que fica
visivel.

As espessuras medidas nestes conjuntos sdo concordantes com as informagdes
recolhidas noutros estudos sobre pintura portuguesa do século XVI, realizada
sobre suportes de madeira de castanho e carvalho do Baltico, que indicam
valores entre 1 e 5 cm (CCR: 2004, IPCR: 2004, 32-34, LORENA [et al.]: 2009,
42,46, MELO: 2012, 208, MENDES [et al.]: 2004, 46, SALGUEIRO: 2012, 123-
129) (Tabela 29). Em Italia, a espessura dos suportes de grande dimenséao
geralmente era de cerca de 4 cm (UZIELLI: 1998, 118,119) e em Espanha variava
entre 2 e 2,5 cm (BRUQUETAS GALAN: 2002, 209) ou entre 3 e 4 cm (VELIZ:
1998, 138), conforme os conjuntos de obras considerados e o tipo de madeira
empregue. No norte da Europa, a espessura oscilava entre 0,7 e 1,5 cm, ainda
que sejam conhecidos suportes mais espessos (VEROUGSTRAETE-
MARCQ;VAN SCHOUTE: 1986, 20, WADUM: 1998, 154).
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Tabela 29: Indicagao das larguras das tabuas (cm)

Larguras das tabuas (1)
. . Tabua Tabua Tabua Espessura
Nucleo Pintura Tabual | Tabuall Tabua V
1] v \'/| s
Anunciagao ~23 25 25 23,5 24,5 ~25 -
Visitagdo ~23 23,5 28 23,5 26 ~21 -
Alcochete Adoragéo dos
~24,5 23 23 21,5 26 ~27 -
Pastores
) ~ 33,5 ~ 38,5
Anunciagao 45,5 (2) ~2
) (2)
Visitagdo 43 (2) 44,5 (2) 21 (2) 1,5-2
Adoragéo dos
Porto ~30(2) 44,5 (2) ~47 ~2
Pastores
Visitagdo Maior 73 68 1,8-2
Ascenséao 74 68 ~25-34
Pentecostes 42 62 -
Incredulidade 39 (2) 66 (2) ~23-32
Sé&o Sebastido,
Santa Luzia e 49 (2) ~22-3
Santa Barbara
Santa
Arouca Escolastica,
) 49 (2) ~2-2,5
Santa Eufémia
e Sdo Mauro
Padre Eterno 60 (2) ~23-35

(1) Medidas efetuadas pelo verso, da esquerda (Tabua |) para a direita e com as pinturas emolduradas. (2) Nos casos onde
se verificou a existéncia de diferengas de larguras nos topos das tabuas foi apresentado o valor médio correspondente. @
Largura da tdbua independentemente da orientagéo da pintura. ~ Observagao parcial.

8.1.2.4. Caracterizagcdo dos painéis: formato, dimensdes, estrutura, marcas,

sistemas de assemblagem e emolduramento

8.1.2.4.1. Formato e dimensoes

Dos trezes painéis estudados, apenas um n&o apresenta formato retangular,

neste caso, a Visitagdo do Porto, que possui um corte superior em forma de arco

de meio ponto, consistente com a estrutura arquitetonica do nicho onde se inseria

originalmente (Figura 10).
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Relativamente as dimensdes, as pinturas mais pequenas desenvolvem-se ha
horizontal e sdo constituidas por uma unica tabua, formando duas predelas (Sdo
Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara e Santa Escolastica, Santa Eufémia e
Sé&o Mauro) e uma pintura pertencente ao que se pensa ser o remate superior do
antigo retabulo do Mosteiro de Arouca (Padre Eterno), atualmente desmantelado
(Tabela 29). Os painéis de maior dimensao séo a Visitagdo Maior do Porto e a
Ascensédo de Arouca, pinturas com 200 cm de comprimento e cerca de 140 cm de
largura. A sua dimensao sugere que ocupariam os lugares centrais nos retabulos
originais, facto comprovado para a Visitagdo Maior, que se sabe foi o Unico painel
realizado para o retabulo da antiga capela de Santa Isabel, na Misericordia do
Porto.

8.1.2.4.2. Estrutura

Este estudo prende-se com o facto dos painéis do retdbulo-mor da capela
Misericordia do Porto apresentarem uma estrutura abaulada, correspondente a
curvatura da capela para a qual foram realizados e que €, de certa forma,
semelhante a da capela-mor do Mosteiro dos Jerénimos (ALMADA;FIGUEIRA:
2000, 87, SERRAOQ: 2000, 16). Cada um destes painéis foi construido através da
jungao de trés tabuas de madeira de castanho, cujo conjunto foi encurvado de
forma a encaixar nos nichos desta capela, contudo, ndo existem referéncias nos
documentos da instituicdo, a forma de execugcao deste abaulamento. Por essa
razao, o estudo desenvolveu-se com o objetivo de propor métodos, analisando a
sua viabilidade, considerando os documentos da Misericordia, as técnicas de
processamento da madeira habituais a época, bem como as praticas do trabalho
neste material, nomeadamente, na construgdo de pecas de mobiliario que
possuem, muitas vezes, elementos curvos.

Neste sentido, e apesar da curvatura necessaria por tabua ndo ser muito elevada
(Esquema 14), ndo parece que a deformacdo natural desenvolvida ao longo do

processo de secagem da madeira, apds a serragem, seja suficiente para criar
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esta estrutura curva e continua ao longo da largura do painel, apesar de ser
concordante com o aparelhamento e assemblagem em causa. Por outro lado,
também nao se observam, pelo verso, indicios claros que a mesma tenha sido
obtida por desbaste, pois as marcas mais notorias sdo relativas ao uso de serra
manual, para corte das tabuas e, de enxd, para corre¢cao de defeitos de serragem
e junteira para emparelhamento. A frente dos painéis também n&o apresenta
sinais de desbaste, na medida em que, mesmo que este tivesse sido realizado
para atribuir a forma curva ao conjunto das tabuas, desapareceria com a
uniformizagao habitual das mesmas, durante o processo de preparagao deste tipo
de suporte de pintura.

Desta forma, considerando-se insuficiente o encurvamento natural da madeira, a
nao ser que todo o seu processamento fosse dirigido nesse sentido, o que
cronologicamente, pelos registos da Misericordia, ndo seria viavel (entre decisao,
aquisicdo e execugao), e atendendo a exigéncia por parte desta instituicao
relativamente a aquisicao de “madeira muito boa e seca”, destaca-se uma terceira
hipotese, que se apresenta como a mais viavel, e que sugere a aplicagdo de
humidade (dgua quente ou cola quente) e pressao (fixagao/estabilizagdo num
molde), indicando um processo comum no trabalho da madeira, habitual na
construcao de mobiliario (PECK: 1957, PERES [et al.]: 2015).

Esta pratica é facilitada pela tendéncia natural das tabuas de corte tangencial
para o abaulamento, pelo facto de n&o se encontrarem sujeitas aos efeitos
restritivos dos raios da madeira, cujos eixos sado orientados radialmente
(HOADLEY: 2000, 117,118). Para esta interpretacdo contribuiram também as
informacdes presentes no arquivo da Misericordia, que referem a compra de
grude, por diversas vezes, durante a empreitada de execugdo dos painéis. Esta
aquisigao recorrente pode indicar que este material foi usado para a colagem das
tdbuas e para a flexibilizacdo da madeira das mesmas, permitindo a realizacdo do
encurvamento pretendido. A operacdo de encurvamento poderia ser demorada,
nomeadamente pela necessidade de secagem e estabilizagado dos painéis apds o

processo. Neste contexto, importa lembrar que a madeira de castanho para
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elaboragdo dos cinco painéis retabulares foi comprada no inicio de Agosto de
1590, sendo que Pero de Figueiredo comegou a trabalhar na sua execugao em
finais de Agosto e que estes se encontravam terminados em Dezembro, tendo a
execugao pictorica de Diogo Teixeira comegado a partir de Julho, o que indica
que entre, entre as duas fases decorreram seis meses utilizados, muito
provavelmente, para a estabilizacdo da madeira e aplicacdo das camadas

preparatorias.
8.1.2.4.3. Marcas

Para além das marcas de enxo ja referidas no conjunto do Porto e decorrentes do
emparelhamento das tabuas, também nos painéis de Arouca se identificaram
vestigios do uso deste instrumento, na execugcdo de um rebaixo a toda a volta dos
painéis compostos por duas tabuas, que se traduz em multiplas marcas
sensivelmente cbncavas, feitas apos assemblagem das pranchas, conforme
demonstra a sua continuidade nas duas tabuas ao longo da junta. Este rebaixo,
que parece ser original, era comum em Portugal nesta época e servia para
encaixar as pinturas nas molduras do retabulo que, na época, funcionavam
também como sistema de reforco e de estabilizacdo dos painéis (CARVALHO:
2012, 103,104, SALGUEIRO: 2012, 57).

Foram igualmente identificadas marcas de serra manual (Figura 147), instrumento
utilizado para o corte das tabuas, de forma pontual no conjunto do Porto, onde os
suportes foram bastante intervencionados, mas especialmente nos painéis de
Arouca, que apresentam suportes mais integros. Os vestigios deixados por esta
ferramenta traduzem-se em linhas ligeiramente diagonais, quase perpendiculares

ao fio da madeira, e paralelas entre si embora de forma irregular.

% Se forem comparados os tempos de trabalho desta empreitada com a dos suportes dos painéis
laterais, verifica-se uma diferenca significativa, na medida em que, se forem contabilizados 22 dias
uteis por més, cada um dos painéis de D. Lopo demorou em média, cerca de 17 dias a ser
construido, enquanto os laterais necessitaram de apenas 8. O trabalho mais demorado nos
painéis de D. Lopo serd, provavelmente, consequéncia do trabalho adicional de encurvamento.
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Por outro lado, na predela Sdo Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara verificou-
se a presenca de outro tipo de marcas, feitas com compasso, que poderao
corresponder a ensaios do pintor para medidas ou composi¢bes (RODRIGUES:
2002, 112) ou constituirem o cunho dos marceneiros responsaveis pela
preparagao dos suportes (SALGUEIRO: 2012, 50). O mesmo suporte apresenta
igualmente desenhos realizados a grafite, de dificil interpretagdo estilistica, de

entre os quais destacamos os rostos de cariz aparentemente infantil (Figura 149).

8.1.2.5. Construgdo e estabilizagdo dos painéis: sistemas de assemblagem,

adesivos e fibras

A construcdo dos painéis retabulares obedecia a critérios que procuravam conter
a movimentacido natural da madeira e minimizar a instabilidade criada pela unido
de varias tdbuas num mesmo painel, de forma a preservar a pintura que
suportavam. A sua estabilizagdo dependia da colagem das pranchas e da
aplicagdo de sistemas de reforco destas unides, elaborados através de
procedimentos e materiais diversos.

Os sistemas de assemblagem interna funcionavam essencialmente para manter
as juntas alinhadas e na posi¢do correta durante o processo de colagem das
tabuas que, segundo fontes documentais como o Regimento dos oficios
mecéanicos do século XVI e o Livro de Regimentos de 1572, era realizada com
grude de peixe (CORREIA: 1926, 110, LANGHANS;CAETANO: 1946, 461-462).
Neste contexto, importa referir, mais uma vez, a informagdo documental relativa a
empreitada da Misericordia do Porto (vd. alinea 5.2.2.1.), da qual consta a compra
de grude, por diversas vezes, ao longo de todo o trabalho, bem como os vestigios
de um adesivo escuro, aplicado para colagem das tabuas, observado na
Incredulidade de Arouca. Este material, ao contrario dos restantes adesivos
presentes nas pinturas, podera ser original, contudo, ndo foi analisado.

Outra forma de estabilizacdo dos painéis consistia na aplicagdo de fibras téxteis,

pergaminho ou pelo de cavalo/vaca, nas juntas ou na totalidade dos painéis
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(BRUQUETAS GALAN: 2013, 32). Este procedimento era habitual em Espanha e
surge, de forma ocasional, em pintura flamenga (STONER;RUSHFIELD: 2012,
94, VEROUGSTRAETE-MARCQ;VAN SCHOUTE: 1986, 26, WADUM: 1998,
157). Diversos documentos espanhois da época fazem mengdo a este
procedimento (VELIZ: 1998, 140), tais como tratados (PACHECO: 2001, 448) e
contratos, onde se identificam referéncias a termos como “enlenzar”, “encafiamar”
e “ennervar’ (BRUQUETAS GALAN: 2002, 246-256, CALVO: 1995, 96-97,
VIVANCOS RAMON: 2007, 67). Quando as fibras ou telas eram coladas por todo
0 verso dos painéis serviam sobretudo para prote¢do do suporte, atenuando o
impacto das variagbes termo-higrométricas do local onde se encontravam as
obras (MELO: 2012, 98). A este respeito importa referir a indicagado de Francisco
Pacheco, que defendia que as madeiras de castanho ou cedro n&o necessitavam
de reforgo de fibras pela frente mas apenas pelo verso (PACHECO: 2001, 480),
como também os registos pertencentes a Misericordia do Porto, e que aludem a
compra de “nervos” para a execugao dos painéis de D. Lopo, bem como a
indicacdo de que estes foram muito bem acabados, colados e enervados pelas
juntas. Atualmente n&o se observam vestigios de qualquer material nas unibes
destes painéis, no entanto, o verso do painel do Pentecostes de Arouca possui
vestigios pontuais de canhamo proximo da junta das tabuas (Figura 144), o que
parece estar relacionado com este procedimento.

A detecdo destes vestigios, bem como a citagdo presente nos documentos da
Misericordia, comprovam a execucgao deste tipo de reforco, talvez por influéncia
da vizinha Espanha, e da qual se pode dar como exemplo os painéis do retabulo-
mor do Mosteiro dos Jerénimos, uma obra nacional da responsabilidade de um
pintor espanhol, Lourenco de Salzedo, onde foram colocadas fibras de linho por
todo o verso (ALMADA;FIGUEIRA: 2000, 137,139).
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8.1.2.5.1. Sistemas internos — Cavilhas/Taleiras

Os sistemas de assemblagem mais comuns na pintura portuguesa do século XV e
XVI eram as cavilhas e as taleiras (COSTA: 2007, 48, SALGUEIRO: 2012, 130).
Estas pecgas funcionavam essencialmente para manter as juntas alinhadas e na
posicao correta durante o processo de colagem das tabuas.

A unido em junta viva com aplicagao de cavilhas era a forma mais simples e usual
em pintura portuguesa, bem como em varias outras escolas e diversas épocas
(VEROUGSTRAETE-MARCQ;VAN SCHOUTE: 1986, 25), destacando-se a
pintura flamenga realizada entre o século XIV e o século XVl
(VEROUGSTRAETE-MARCQ: 1989, WADUM: 1998, 154-156) e a pintura italiana
(STONER;RUSHFIELD: 2012, 76, UZIELLI: 1998, 119).

As taleiras sdo pegas de madeira com forma paralelepipédica que se introduziam
nas tabuas em cavidades com a mesma forma e podiam ser reforgcadas com duas
ou quatro cavilhas que atravessavam a pintura de fora a fora. As taleiras podiam
ser usadas como método unico de ligagao de tabuas em Portugal (COSTA: 2007,
50), tal como acontece nas pinturas da Charola de Tomar (IPCR: 2004, 33-36),
nas quais sao travadas por cavilhas, condicdo que nao se verifica nestas pinturas
de Arouca. Contudo, esta situacdo nao € exclusiva para Portugal e foi identificada
em pintura flamenga de grandes dimensdes (LORENA [et al.]: 2009, 43,
VEROUGSTRAETE-MARCQ: 1989, 37), pintura italiana do século XVI e em
pintura espanhola realizada por artistas flamengos (BRUQUETAS GALAN: 2002,
238, UZIELLI: 1998). O sistema misto de ligacao de tdbuas composto por cavilhas
e taleiras simples foi encontrado igualmente noutras pinturas portuguesas da
mesma época, nomeadamente nalguns painéis de Gregorio Lopes (Apresentagdo
do Menino no Templo — Igreja de Santa Iria de Azdia; Adoracdo dos Pastores,
Calvario e Ressurreicdo — Convento do Bom Jesus de Valverde) (SALGUEIRO:
2012, 123-130, SILVEIRALEITE: 1999, 231) e do Mestre do Sardoal (CALVO:
2010, 67).
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Todas as pinturas de Diogo Teixeira realizadas sobre madeira (a excegao do
conjunto de Alcochete, no qual nao foi realizada radiografia e ndo se encontraram
juntas abertas) apresentam unido de tabuas em junta viva ou seja, com a aresta
de corte perpendicular a superficie pictorica.

No painel da Visitagdo Maior nao foi detetado qualquer indicio de sistema inicial
de reforgco da unido das duas tabuas, enquanto nos restantes foi observada a
presenca de elementos de assemblagem internos — cavilhas e taleiras.

O sistema de ligacao de tabuas em junta viva com cavilhas encontra-se presente
nas pinturas do retabulo de D. Lopo, que possuem cavilhas de madeira de sec¢ao
cilindrica, inseridas lateralmente em orificios circulares (ou furos), escavados para
o efeito no interior das tabuas e que, nestes casos, possuem extremidades retas
(vd. apéndice V, Figs. 96-98; 104; Esquemas 2, 4, 6). Todos os furos se
encontram preenchidos e a distribuicdo destes orificios ao longo das tabuas é
desalinhada e irregular, ou seja, apresenta distanciamentos diversos e
posicionamentos diferentes nas duas juntas, o que confere maior solidez aos
painéis, evitando a criagdo de linhas preferenciais de fragilidade nestes suportes.
Os painéis de Arouca compostos por duas tabuas apresentam outro método de
assemblagem interna, neste caso, um sistema misto (VEROUGSTRAETE-
MARCQ: 1989, 38) composto por cavilhas de secgao cilindrica (inseridas em furos
de extremidades pontiagudas) e taleiras simples. As cavilhas e as taleiras
encontram-se colocadas de forma organizada e regular no caso da Ascenséo e
do Pentecostes, mas na Incredulidade de Sdo Tomé a distribuicdo das cavilhas é
irregular (vd. apéndice, Figs. 25-28; Esquema 2; 4; 6). A distribuigcdo regular das
taleiras, associada a sua presenca em todas as cavidades, ao contrario do que
acontece com as cavilhas, que se encontram fragmentadas (deixando de cumprir
a sua fungao) ou mesmo desaparecidas, sugere que podera tratar-se do método
original de juncao das tabuas.

A presenca de sistemas de unido diferentes nestas empreitadas relaciona-se,
provavelmente, com o facto de serem da responsabilidade de

carpinteiros/ensambladores diferentes. As informacdes recolhidas das peliculas
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radiograficas destas pinturas indicam que o numero de elementos identificados no
conjunto do Porto é superior ao de Arouca, situagao explicada pela presenca de
um unico sistema e de um maior numero de juntas por painel; os comprimentos
dos furos e cavilhas dos painéis de Arouca sao superiores aos presentes no
conjunto do Porto, correspondendo ao seu tamanho; das pinturas de Arouca, a
Ascenséo possui taleiras e cavilhas de maiores dimensdes, assim como um
namero mais elevado de taleiras, fator que é facilmente justificado pelo seu

tamanho superior (Tabela 30).

Tabela 30: Medidas dos elementos de unido das tdbuas (cm)

Elementos de uniao
Cavilhas
. N° de
Grupo Pinturas Comprimento Diametro do Diametro
elementos | comprimento do furo ) )
da cavilha furo da cavilha
Anunciagao 1 7-9 55-8 1 1
Visitagao 10 6-8 4-55 1 1
Adoragao
Porto
dos Pastores 10 6,5-9 5-75 1 1
10-10,3
+
Ascensédo 3 14,5-15 Fragmento com 1 1
4
Fragmentos com
Arouca | Incredulidade 4 13,5-14,5 1 1
35e5
Fragmentos com
Pentecostes 3 14 -14,5 1 1
7e75
Taleiras
. N° de Comprimento da Altura da Comprimento Altura da
Grupo Pinturas
elementos cavidade cavidade da taleira taleira
Ascensao 6 9-10,5 45-5 8,2-9 42-47
Incredulidade 4 4.5 3,6-3,7 35-3,8 32-3,3
Arouca
Pentecostes 4 55-6 4 45-5 32-35

8.1.2.5.2. Sistemas externos — Malhetes em dupla cauda de andorinha

Os malhetes em dupla cauda de andorinha sdo pegas de madeira com formato de
borboleta ou cauda de andorinha, inseridas pela frente ou verso dos painéis até

cerca de metade da espessura total das tdbuas e em sentido contrario ao do veio
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original do suporte. Trata-se de um sistema de ligacdo que teve origem em ltalia
no inicio do século XVI e foi encontrado em pintura flamenga da época (neste
caso normalmente aplicado pela frente das pinturas) e usado de forma frequente
na pintura espanhola da segunda metade do século XVI (BRUQUETAS GALAN:
2002, 237, UZIELLI: 1998, 119, 132, VEROUGSTRAETE-MARCQ: 1989, 38).

Em Portugal, existe um exemplo da aplicagéo original de caudas de andorinha
pelo verso como sistema unido das tabuas, que foi identificado na Visitacdo
realizada por Tomas Luis para a Misericérdia do Montijo (CORDEIRO: 2005, 56).
Nos restantes casos, a sua existéncia associa-se a intervengdes de conservagao
e restauro (CCR: 2004, LORENA: 2009, 101,102, SALGUEIRO: 2012, 130), tal
como acontece com as pinturas de Diogo Teixeira em estudo. Estas possuem
caudas de andorinha quer na jungado de tabuas (Anunciagdo, Adoragdo dos
Pastores e Visitagdo Maior do Porto; Pentecostes e Incredulidade de Arouca)
como na unido de fendas (Visitagdo Maior do Porto e predelas de Arouca),
procedimento habitual em Portugal e ltalia (CARVALHO: 2012, 259, UZIELLI:
1998, 119), apesar dos resultados insatisfatorios causados pelo impedimento que
estas pecas causam as oscilagdes naturais da madeira, dando origem a abertura
de fendas.

As intervencdes de conservagao e restauro atuais mantém-nas, procedendo, no
entanto, ao seu corte ao longo da jungao das tabuas, de forma a evitar esse tipo
de consequéncia. Na Visitagdo do Porto, encontraram-se marcas da presenga de
caudas de andorinha por baixo das taleiras (vd. apéndice V, Fig. 23), o que
demonstra que estas, ao deixarem de promover a unido as tabuas, foram
substituidas por pegas com maior area de contacto com o suporte, que se
apresenta indicios de elevada debilidade causada por insetos e microrganismos
(Tabela 31).
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Tabela 31: Medidas das caudas de andorinha (cm)

Grupo N° de elementos Largura Largura Altura Altura
Pinturas
Juntas Fendas minima maxima minima maxima
Anunciagao 10 0 8 9 55 7,5
Adoragao dos
Porto Pastores 12 0 8 8,5
Visitagdo Maior 5 12
Incredulidade 0 8,5 9 4 4,5
Pentecostes 0 1 1 55 6,2
Sao Sebastiao,
Santa Luzia e
Santa Barbara 0 ! ° ° 3 8
Arouca Santa
Escolastica,
Santa Eufémia e 0 4 6 6 4 4
S&do Mauro

8.1.2.5.3. Sistemas externos — Sistemas de travejamento

Os sistemas de travejamento foram usados originalmente na pintura do século
XVI, conhecendo-se referéncias a aplicacdo destas estruturas em pintura italiana,
com o objetivo de reforgar a unido das tabuas e manter a superficie dos painéis
plana (UZIELLI: 1998, 121-122), mas também em pintura flamenga, neste caso,
em pinturas de elevada dimensao (WADUM: 1998, 158) e em obras espanholas,
onde foram usadas de forma constante, constituindo o sistema de assemblagem
mais frequente na segunda metade do seculo XVI (BRUQUETAS GALAN: 2002,
238,246). A fixagcao das travessas podia ser feita pela frente ou pelo verso dos
painéis e de diversas formas, tais como pregos, cavilhas, colagem ou
encastramento das traves, neste ultimo caso, a meia madeira e com diversas
formas de encaixe, como por exemplo com configuracao de cauda de andorinha,
frequente em pintura italiana do seculo XVI (STONER;RUSHFIELD: 2012, 85).

Contudo, este tipo de estrutura foi igualmente aplicada em intervengdes de
conservagao e restauro em varios paises, incluindo Portugal (BERGEON [et al.]:
1998, MCCLURE: 1998, ROTHE: 1998, SCHIESSL: 1998), em alguns casos em
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substituicdo de estruturas originais degradadas, e com o mesmo objetivo dos
sistemas primitivos, no entanto, a sua composi¢cao era por vezes tao rigida que
provocava tensdes e pontos de esfor¢go e consequente rutura das fibras (ROTHE:
1998, p.192), como se observou em diversos painéis da Misericordia do Porto,
nos quais foram identificados trés tipos de travejamento: na Anunciacdo e na
Adoragdo dos Pastores é constituido por uma grelha composta por trés traves
horizontais e oito verticais (as horizontais abrangem toda a largura da pintura,
estdo ligeiramente embutidas na madeira do painel e encaixam na moldura,
enquanto as verticais correspondem aos intervalos entre as traves horizontais e
coincidem com as unides das tabuas); na Visitagdo € composto exclusivamente
por trés travessas horizontais de menor espessura relativamente as anteriores; na
Visitagdo Maior surge como uma grelha composta por seis travessas na horizontal
e quatro na vertical fixa na moldura através de seis pegas de madeira em forma
de lingueta (duas nas traves superior e inferior e uma nas traves mais a esquerda
e mais a direita).

A analise da estrutura destes suportes considera a existéncia de um sistema de
travejamento original, possivelmente semelhante ao observado na Visitacdo, que
juntamente com a moldura serviria de reforgo a ligagéo das trés tabuas e ajudaria
a manutencao e estabilizacdo da curvatura destes suportes.

A Ascensdo de Arouca apresenta trés travessas horizontais que encaixam e
deslizam entre diversos blocos de madeira colados ao verso da pintura, sistema

observado noutras pinturas portuguesas (LORENA: 2009, pp.103, 114).

8.2. SUPORTES DE TELA

8.2.1. Breve contextualizagao histoérica
A utilizagdo de materiais téxteis como suportes de pintura remonta a Antiguidade,

contudo, poucos foram os exemplares destas primeiras pinturas que se

conservaram, devido a sua fragilidade material e técnica. Designavam-se por
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“retratos de mumias”, consistiam em retratos realistas de pessoas defuntas, que
se colocavam sobre o rosto dos mortos (JEVENOIS: 1999, 91) e eram realizados,
segundo os exemplos que se conservaram e as fontes escritas, a encaustica®
(REY: 2005, 38).

Na ldade Média, a madeira era o material preferido para suportar a pintura, no
entanto, as telas continuaram a ser usadas como suporte pictorico de cariz
religioso e sobretudo em obras de caracter civil, como estandartes, bandeiras e
decoragbes efémeras, ao mesmo tempo que eram aplicadas como parte da
preparagdo dos painéis de madeira (CALVO: 2002, 87). Cennini dedica um
capitulo do seu tratado aquilo que designa por “pintura sobre tela ou cendal”,
afirmando que esta deve ser esticada numa grade e preparada com cola e uma
fina camada de gesso e depois pintada como se fosse um fresco embora se
realizasse com témpera de cola e clara de ovo e aplicando verniz final (CENNINI:
1988, 201,202). Os estandartes pintados consistiam em telas que funcionavam
como cortinas murais, pintadas a témpera muito liquida e que se designavam
“sargas” em Espanha e “tlchlein” na Alemanha e Paises Baixos (CALVO: 2002,
87). Constituem um tipo de pintura que teve uma grande difusdo em ltalia de 1260
até 1500 e que se propagou durante o século XV por diversos territérios como a
Flandres, Espanha e posteriormente, nas restantes escolas artisticas europeias
(CALVO: 2002, 87,88).

No entanto, s6 em finais do século XV é que a tela se transformou em suporte
independente de pintura, tal como a conhecemos hoje e, a partir de finais do
século XVI e sobretudo ao longo do século XVII, passa a constituir o principal
material suporte de pintura, ultrapassando os suportes lenhosos devido a sua
leveza e flexibilidade, que facilitava o seu transporte, tal como refere Francisco
Pacheco no seu tratado (BRUQUETAS GALAN: 2002, 258, CALVO: 2002, 89,
PACHECO: 2001, 481). O centro difusor dos suportes téxteis foi Veneza, local

onde se pintaram a dleo telas de grandes formatos em substituicdo dos frescos e

* Técnica pictorica que emprega cera como aglutinante, com ou sem resina e se aplica a quente.
Era utilizada sobretudo na Antiguidade (CALVO: 1997, 84).
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tabuas. As primeiras pinturas de cavalete sobre suporte téxtil foram executadas
em tela de linho muito fino, como as de Andrea Mantegna, Giovanni Bellini,
Vincenzo Catena e Ticiano, as quais foram posteriormente substituidas por
tecidos de linho de maior grossura com tecelagem em espinha de peixe, mais
robustos, detetados frequentemente na pintura Veneziana do século XVI,
designados por “terliz” em Espanha e usados nas trés telas de Diogo Teixeira.

A escolha desta tecelagem em detrimento de outras mais simples, como o tafeta*
ea sarja‘” devia-se, segundo varios autores, a superficie texturada que oferecia e
que, por um lado, garantia a melhor adesdo da camada cromatica ao suporte e
por outro, provocava uma maior vibracdo da cor ao permanecer visivel a
superficie da pintura (BRUQUETAS GALAN: 2002, 263, CALVO: 2002, 89,
STONER;RUSHFIELD: 2012, 128). Encontram-se diversos exemplos da sua
utiizagdo em obras de Ticiano, Tintoretto e Veronese (BRUQUETAS GALAN:
2002, 264, DUNKERTON [et al.]: 1999, 268), enquanto em Espanha é rara a sua
aplicagdo (BRUQUETAS GALAN: 2002, 264).

Em Portugal, comparativamente com a pintura sobre painel de madeira, sao
menos o0s estudos publicados referentes a pinturas sobre tela, podendo
mencionar-se, contudo, o que se refere a algumas obras de Bento Coelho da
Silveira que possuem tecelagem em tafeta (CRUZ: 1999), situagéo verificada
igualmente nas bandeiras da Paixdo de Cristo de Francisco Correia pertencentes
a Misericordia do Porto (SANTOS [et al.]: 2014) e nas duas telas pertencentes a
Diocese de Santarém, de autor desconhecido, representando o Martirio de Sao
Lourengo e S&o Lourengo e o Imperador, e que foram restauradas no CCR da
UCP | CRP (FRADE: 2014). Por outro lado, foram identificadas duas telas em

sarja em espinha, em duas pinturas de parceria entre Simdo Rodrigues e

0 Por tafeta entende-se a estrutura de ligamento mais simples, onde o fio da trama passa
sucessivamente por cima e por baixo do da teia (JEVENOIS: 1999, 111).

“! Por sarja define-se o tecido no qual os fios da trama se entrelagam nos da teia através de um
esquema de passagem que é diferente consoante o nimero de fios da teia que passam por cima,
0 que origina um desenho diagonal (JEVENOIS: 1999, 112).
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Domingos Vieira Serrao (Apresentagdo da Virgem no Templo e Nascimento da

Virgem), pertencentes ao Museu Nacional Machado de Castro*.

8.2.2. As telas nas pinturas de Diogo Teixeira

As duas telas representando santas martires — Santa Catarina e Santa Inés,
Santa Luzia e Santa Apolénia — provenientes de Alcochete e a tela de elevadas
dimensdes intitulada S&o Nicolau de Tolentino em visdo mistica, pertencente a
igreja do hospital de Jesus Cristo de Santarém, apresentam tecelagem de sarja
em espinha de peixe, identificada pela frente das pinturas, devido a sua textura
pronunciada, que a torna visivel a superficie da camada cromatica, contudo, ndao
foi possivel recolher amostra das fibras caracterizacdo das mesmas.

Em termos dimensionais, ndo foi possivel registar a medida total das telas devido
ao seu emolduramento e impossibilidade de visualizacao do verso das mesmas,
pelo que as dimensdes referidas foram recolhidas pela frente e sem contabilizar a
moldura. As duas telas de Alcochete apresentam dimensdes semelhantes entre
si, cerca de 107 cm de comprimento por 117 cm de largura, constituindo um
formato proximo do quadrangular. O comprimento destas telas aproxima-se do
observado em suportes téxteis do século XVIl, como acontece num conjunto de
telas de Bento Coelho da Silveira e nas bandeiras da Misericordia do Porto
realizadas por Francisco Correia, que no primeiro caso rondam os 110 cm e, no
segundo, os 103 cm (sem moldura). Segundo o autor do estudo dos suportes de
Bento Coelho da Silveira, a medida em questéo estaria relacionada com a largura
dos teares (CRUZ: 1999) e que, segundo Ana Calvo, variava entre 100 e 200 cm
(CALVO: 2002, 96). Ao longo do século XVII encontram-se indica¢des de larguras
padrdo registadas noutros paises, normalmente correspondentes a valores
multiplos de uma unidade designada por ell, que na Holanda correspondia a 69

cm e em Inglaterra a 114 cm. Em Portugal estas dimensdes correspondem

2 Esta informagdo provém da investigacdo desenvolvida pela colega de doutoramento Rita
Maltieira, cuja tese tem como tema A tela na pintura portuguesa, desde a sua implementagéo ate a
sua produgao industrial.
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sensivelmente a alna (66 cm) e a vara (110 cm) (CRUZ: 1999), pelo que, de facto,
se verifica uma certa correspondéncia entre o comprimento verificado nestas telas
de Diogo Teixeira e a medida da vara portuguesa. Na origem da escolha do
suporte de tela nestas pinturas, ao contrario dos painéis executados em madeira
para o retabulo-mor da mesma instituicdo, poderiam estar diversas razdes, entre
elas: um motivo de cariz artistico, relacionado com intengcdo de experimentar
novas solugdes técnicas; uma opcao estética, evitando o impacto visual causado
por ligacbes de tabuas em pinturas de tamanho inferior (seriam necessarias no
minimo quatro tdbuas idénticas as que foram usadas nas pinturas do retabulo-
mor); uma razéo pratica, que pode estar interligada a razdo estética, resultante da
proximidade entre a dimensao pretendida para estas pinturas e a largura das telas
disponiveis a época.

A utilizacdo de tela na pintura de Sao Nicolau de Tolentino enquadra-se nos
critérios que conduziram ao incremento deste material como suporte de pintura,
ao longo do século XVII e, que se relaciona com a sua leveza e flexibilidade. As
elevadas dimensdes desta obra exigiram a jungdo de varios panos, através de
costuras realizadas com ponto invisivel. Estes panos foram orientados no sentido
vertical e com a tecelagem em espinha orientada no sentido da teia. A disposi¢éo
dos panos acompanha a orientacdo da pintura, seguindo o sentido de maior
tensao e peso da obra, o que promove a resisténcia das costuras e a preservagao
da pintura (MALTIEIRA: 2014, 169). A largura dos panos exteriores (entre 40 e 44
cm) é ligeiramente inferior a dos panos centrais (entre 56 e 60 cm), o que esta
provavelmente relacionado com a dobra necessaria a fixacdo do tecido a grade.
De referir que, no caso desta pintura, se verifica a proximidade entre a largura
maxima registada nos panos centrais e a medida da alna portuguesa, se for tido
em conta o tecido usado nas costuras, e assemelhando-se igualmente a largura
de um dos panos constituintes de uma pintura de finais do século XV, um pano de
altar representando a Nossa Senhora do Rosario, pertencente atualmente ao
Museu Machado de Castro (MALTIEIRA [et al.]: 2014, 173).
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9. AS CAMADAS PREPARATORIAS

Por camadas preparatérias consideram-se o conjunto de estratos aplicados sobre
o suporte antes da camada de preparagao e incluem: a encolagem, os estratos de
preparacdo e eventuais isolamentos ou imprimaduras. Apresentam diversas
funcgdes, entre elas: uniformizar a superficie destinada a receber a camada
cromatica, ocultando a textura do suporte; atenuar os efeitos negativos que o
suporte exerce sobre a camada cromatica, sobretudo na presenca de variagcbes
de humidade e temperatura que provocam oscilagbes dimensionais nos materiais
organicos, como a madeira e a tela; evitar a absorgdo do aglutinante da camada
cromatica por parte do suporte, conduzindo a sua degradagao, especialmente no

caso dos suportes téxteis.

9.1. Definicao de conceitos: encolagem, preparagcao (gesso grosso e gesso

fino), isolamento, imprimadura

Antes de receberem as camadas preparatorias, os suportes (madeira e tela) eram
geralmente cobertos por uma camada designada encolagem, constituida por uma
ou varias aplicagbes de cola animal, que promoviam a adesao entre o suporte e a
preparagdao (PEREGO: 2005, 273-274). Esta camada fina dificilmente integra os
cortes estratigraficos, na medida em que é parcialmente absorvida pelo suporte,
contudo, é considerada parte integrante do processo de preparagao dos painéis e
telas, sendo referida por varios tratados técnicos da época, como o de Filipe
Nunes (NUNES: 1615, 51-53), Francisco Pacheco (PACHECO: 2001, 480-481) e
o de autor anénimo intitulado “Reglas para pintar’ (BRUQUETAS GALAN: 1988,
37).

A camada de preparacdo € composta por um ou varios estratos sobrepostos,
constituidos essencialmente por uma carga (sulfato de calcio, carbonato de calcio,
pigmentos, entre outros), misturada num aglutinante (proteico ou o0leoso),

constatando-se a presenca de diferengas materiais na sua composi¢cao, mediante

316



a época, a regiao e o tipo de suporte sobre o qual eram aplicados (PEREGO:
2005, 613). Na preparacao de painéis, as cargas usadas eram o sulfato de calcio
e o carbonato de calcio. As camadas de preparacado a base de sulfato de célcio
tém como compostos maioritarios a anidrite (sulfato de calcio anidro - CaSQy), o
gesso (sulfato de calcio di-hidratado - CaS04.2H,0) e por vezes a bassanite
(sulfato de calcio hemi-hidratado - CaS0O4.1/2H,0). Mediante o grau de ocorréncia
destes compostos na preparacgdo, as cargas adquirem diferentes designacoes,
tais como gesso grosso ou gesso fino. O gesso grosso resulta do aquecimento da
pedra de gesso, 0 que origina uma predominancia da fase anidra, verificando-se
uma coexisténcia em menor concentragdo de gesso e, por vezes, de bassanite,
dependendo da temperatura atingida no processo (ANTUNES [et al.]: 2013,
GOMEZ: 2005, 171). Esta carga é composta por particulas com morfologia
grosseira e heterogénea, identificaveis através da microscopia otica e
demonstradas, sobretudo, nas micrografias eletronicas. O gesso fino é obtido
através da hidratagéo do sulfato de calcio por um tempo prolongado, normalmente
apos calcinagédo. Este processo da origem a um material constituido por finos
cristais, de morfologia regular, que o tornam um material suave (ANTUNES [et
al.]: 2013, p.59, GOMEZ: 2005, p.172).

Sobre a preparacdo era geralmente aplicada uma camada de isolamento,
composta por aglutinante (proteico ou oleoso), cuja fungdo era diminuir a
capacidade de absorcdo da mesma (GOMEZ: 2005, 38, VEROUGSTRAETE-
MARCQ: 1987). Nalguns casos nao é facil a sua visualizagdo como camada,
associando-se a coloragdo mais escura verificada no extremo superior da
preparagdo a uma possivel absor¢gdo do aglutinante das camadas cromaticas por
parte da preparagdo. O isolamento pode ser aplicado antes (GOMEZ: 2005, 38)
ou depois da imprimadura, e depois de terminado o desenho, como referem o
tratado de Filipe Nunes (NUNES: 1615, 67) e o Breve Tratado
(MONTEIRO;CRUZ: 2010, 275).

Se fossem adicionados pigmentos a camada de isolamento, esta adquiria a

denominagao de imprimadura (CRUZ: 2006), a qual podia ser composta por uma
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ou varias demaos, antes (NUNES: 1615, 52) ou ap6s a execugao do desenho
(MONTEIRO;CRUZ: 2010, 274,275). A sua fungao prendia-se com a redugéo do
poder de absor¢cao da camada de preparacéo, a semelhancga do isolamento, mas
neste caso, agregava uma finalidade estética, na medida em que constituia uma
base de cor para a camada cromatica (BRUQUETAS GALAN: 2013, 35). O
desenvolvimento da pintura sobre tela tornou mais complexo o significado de
imprimadura, na medida em que o termo foi usado, nalguns tratados técnicos,
para definir uma camada aplicada diretamente sobre a encolagem, com o objetivo
de uniformizar o suporte téxtili e torna-lo recetivo a camada cromatica
(assemelhando-se ao referido para a camada de preparagéo nas pinturas sobre
madeira). No entanto, compreende-se a adogdo desta denominagao nestes
textos, na medida em que define uma camada materialmente igual aquela que é
referida para aplicagcao sobre as preparagdes magras dos painéis de madeira, ou
seja, uma mistura de 6leo e pigmentos (NUNES: 1615, 53, PACHECO: 2001,
481).

9.2. Evolugao técnica e material

A preparacdo de pintura sobre madeira manteve, ao longo do século XVI, os
procedimentos efetuados nos séculos anteriores, conservando a diferenciagao
material em termos de cargas inertes usadas nas preparagdes brancas do sul e
do norte da Europa. Assim, as preparacdes usadas em lItalia, Peninsula Ibérica e
algumas regides Alpinas usavam sobretudo o sulfato de célcio, como indicam os
tratados de Filipe Nunes e do monge portugués da ordem de Cristo
(MONTEIRO;CRUZ: 2010, 273, NUNES: 1615, 52), enquanto na Holanda,
Franca, Inglaterra e norte da Alemanha eram normalmente realizadas com cré
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 217).

Contudo, e apesar de se manterem os materiais, verificou-se ao longo do século
XVI, o desenvolvimento de um processo de simplificagao técnica que se traduziu,

a norte, numa reducdo da espessura das preparagoes de cré, deixando muitas
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vezes visivel a textura das tabuas e, no sul, o abandono do processo descrito por
Cennini, que consistia na aplicacdo simultdnea de gesso grosso e gesso fino
(CENNINI: 1988, 154-156), promovendo a aplicagdo de uma preparagao simples,
ou seja, constituida por apenas uma destas tipologias (STONER;RUSHFIELD:
2012, 163,164). Também o processo de colagem de telas sobre os suportes
lenhosos para reforgar a sua unido e minimizar os efeitos das juntas na camada
cromatica, frequente em Espanha e indicado no contexto do estudo dos suportes
das pinturas de Diogo Teixeira, foi sendo abandonado, reduzindo-se nalguns
casos, a aplicagéo de tiras de tecido ou fibras vegetais sobre as ligagbes das
tabuas (DUNKERTON [et al.]: 1999, 218).

Este contexto de simplificagéo técnica € associado, por parte de alguns autores,
ao desaparecimento gradual do douramento nas pinturas, libertando os artistas da
necessidade de criarem superficies absolutamente lisas (DUNKERTON [et al.]:
1999, 218, STONER;RUSHFIELD: 2012, 167).

Ainda relativamente as preparagdes brancas aplicadas nos painéis de madeira,
estas produziam superficies muito porosas e, por isso, inadequadas a rececao de
tintas a 6leo, pelo que foi surgindo o habito de aplicar, sobre estas, uma ou varias
demaos de isolamento, nalguns casos composta pela cola usada na preparagao e
noutros, por 6leo (CCR: 2004, DUNKERTON [et al.]: 1999, 218, FERREIRA [et
al.]: 2008, 50, STONER;RUSHFIELD: 2012, 164).

A evolugao técnica conduziu, no entanto, a adicdo de pigmento ao 6leo aplicado
nestes isolamentos, criando as camadas que se designam por imprimaduras
(HOUT: 1998, 200). As primeiras imprimaduras eram brancas, elaboradas com
branco de chumbo e 6leo e surgiram na pintura flamenga do segundo quartel do
século XV, resultado provavelmente, da transicido da témpera para a pintura a
oleo e, tornaram-se preferenciais, nesta escola, durante todo o século XVI
(STONER;RUSHFIELD: 2012, 165). A cor branca proporcionada por este
pigmento de elevado poder de cobertura e caracteristicas secativas, era por
vezes ligeiramente tonalizada pelos flamengos, através da adicdo de pequenas

concentragdes de outros pigmentos. Contudo, a presenga de superficies claras
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era apropriada aos efeitos luminosos que estes pintores criavam, através da
sobreposicdo de velaturas, ou seja, trabalhado a transparéncia das camadas
cromaticas sobre uma base clara que refletia a luz (BRUQUETAS GALAN: 2013,
35, GARRIDO: 2013, 252,253).

O continuo desenvolvimento técnico e estético levou ao aparecimento de
imprimaduras coloridas, impulsionadas na pintura italiana de meados do século
XVI e que culminou com a introdugéo das preparacdes coloridas e de base oleosa
(designadas nalguns textos da época como imprimaduras), associadas ao
incremento da tela como suporte preferencial de pintura e que se tornaram
predominantes no século XVII (DUNKERTON [et al.]: 1999, DUNKERTON: 1998,
122,123, STONER;RUSHFIELD: 2012, 166). No entanto, as primeiras
preparacoes aplicadas em suportes de tela eram, como seria expectavel, bastante
semelhantes as usadas nas tabuas, verificando-se apenas uma diminuicao do
numero e espessura das camadas, de forma a atribuir maior flexibilidade ao
suporte téxtii (CENNINI: 1988, 201, DUNKERTON [et al]: 1999, 271,
DUNKERTON;SPRING: 2013, 11, GAYO;CELIS: 2010, 42), situacao identificada
numa pintura portuguesa de finais do século XV (MALTIEIRA [et al.]: 2014, 175).
Com o tempo, foram sendo exploradas outras receitas que, por se mostrarem
mais flexiveis do que as que se aplicavam na madeira, se aconselhavam para o
uso em telas, como era o caso da mistura de cola animal, farinha ou amido, ou
ainda a mistura de cola animal, farinha e gesso (BRUQUETAS GALAN: 1988, 37,
STONER;RUSHFIELD: 2012, 166).

Diversos tratados técnicos da época propdem receitas para estas preparagodes:
das indicagdes de Vasari consta a defesa de que as telas ndo deveriam ser
engessadas, sobretudo se fossem transportadas, propondo como alternativa, uma
mistura feita com pasta de farinha, 6leo de noz e branco de chumbo
(STONER;RUSHFIELD: 2012, 168); Filipe Nunes refere-se a aplicagéo, apds
encolagem, de duas deméos de “imprimadura” constituida por terra de Sintra
(umbra), o6leo e secativo (CRUZ: 2007c, 47, NUNES: 1615, 53); Francisco

Pacheco defende a aplicagéo sobre a encolagem, de pelo menos, trés deméos de
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uma “imprimadura” a base de ocres (“barro que se usa en Sevilla”), 6leo de
linhaga e branco de chumbo, que atuaria como secativo (PACHECO: 2001, 481);
no tratado anénimo Reglas para pintar sao referidos dois tipos de preparagao de
telas, sendo o primeiro, mais de acordo com os processos iniciais, traduzindo-se
na aplicagdo de uma mistura de cola, farinha e gesso e, um segundo,
concordante com as preparacdes coloridas italianas, através da aplicacdo de
duas demaos de tinta a 6leo, das quais faziam parte o branco de chumbo, o minio
e pigmento preto (BRUQUETAS GALAN: 1988, 37).

A pintura realizada a partir de fundos coloridos constituidos por misturas de
pigmentos aglutinados em oleo teve a sua origem, como referimos acima, na
pintura italiana sobre tela e estas preparagbes foram-se tornando cada vez mais
escuras ao longo do século XVI, levando ao desaparecimento da camada inicial
de gesso e tornando-se componente exclusivo das preparagdes no século XVII
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 272, STONER;RUSHFIELD: 2012, 168). O uso
destas preparagdes coloridas preconiza a execugdao de uma pintura mais
espontanea e rapida, com desenvolvimento técnico diferente do realizado na
presenga de preparagdes ou imprimaduras brancas. As alteragdes passaram pela
construgao das zonas de luz, construidas através da aplicacido de pinceladas
densas e espessas, assim como no aproveitamento da cor das imprimaduras ou
preparagdes coloridas como parte integrante da camada cromatica, permitindo
que alguns artistas deixassem partes desta base por cobrir durante a execugao
da pintura (BRUQUETAS GALAN: 2013, 36, DUNKERTON [et al.]: 1999, 278).

A aplicagdo destas preparagdes coloridas espalhou-se pelas restantes escolas
artisticas através do contato com pintores italianos ou pintores que sofreram a sua
influéncia, como aconteceu com El Greco em Espanha (STONER;RUSHFIELD:
2012, 168).

No contexto portugués, as preparagdes aplicadas sobre madeira sofreram a
influéncia das preparagdes brancas do sul da Europa compostas por sulfato de
calcio, como se constata nos estudos efetuados até ao momento (ANTUNES [et
al.]: 2013, 55, CORDEIRO: 2005, 76, IJF: 1999, 212,219, IPCR: 2004, 37, MELO
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[et al.]: 2013, 152, MENDES [et al.]: 2013, 113, OLIVEIRA [et al.]: 2010, 34).
Contudo, ao longo do século XVI, os pintores portugueses souberam adaptar-se
aos desenvolvimentos artisticos que surgiam na Europa devido, sobretudo, a
utilizagdo dos téxteis como material de suporte preferencial de pintura e, neste
contexto, surgem alguns exemplos da aplicacdo de preparagdes coloridas e
aglutinadas a 6leo, como as trés telas de Diogo Teixeira analisadas neste trabalho
(Santa Luzia e Santa Apolonia; Santa Catarina e Santa Inés e S&o Nicolau de
Tolentino em visdo mistica); duas telas pertencentes a Diocese de Santarém e
expostas atualmente no Museu Diocesano de Santarém (Martirio de Sé&o
Lourengo e S&o Lourenco e o Imperador) (FRADE: 2014, 82) e as bandeiras da
Paixao de Cristo, pertencentes a Misericérdia do Porto e da autoria de Francisco
Correia (SANTOS [et al.]: 2014, 198-200).

9.3. As preparagoes nas obras de Diogo Teixeira

Das 219 amostras que contém camadas preparatérias, 175 pertencem a pinturas
executadas sobre madeira e as restantes 44 correspondem a preparagdes
aplicadas sobre suportes téxteis. As informagbes relativas a caracterizagao
material, identificagdo do numero de camadas, observagao da cor e granulometria
foram adquiridas por MO, SEM-EDX e p-FTIR, num total de 74 analises por SEM-
EDX e 26 por u-FTIR.

A descricdo técnica e material das preparagdes presentes nestas pinturas de
Diogo Teixeira foi dividida de acordo com o material de suporte pois, como se
verificou anteriormente, existe uma correlacao entre estes dois componentes das

pinturas.
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9.3.1. Camadas preparatoérias aplicadas sobre madeira

9.3.1.1. Camada de preparacao

9.3.1.1.1. Cor

As preparagdes aplicadas sobre os painéis de madeira apresentam, em todos os
conjuntos estudados, um tom branco acastanhado, levemente translucido,
verificando-se, por vezes, ligeiras diferengas tonais entre amostras recolhidas da
mesma pintura, que poderdo estar relacionadas com a degradagdo do aglutinante
da preparagdao, a acumulacdo de material organico proveniente da camada
cromatica ou intervencdes de conservacao e restauro, nomeadamente processos

de fixacado e envernizamento.

9.3.1.1.2. Morfologia das particulas e composigéo

As preparacdes dos painéis de Diogo Teixeira sdo compostas por gesso grosso
aglutinado em material proteico, provavelmente cola animal. No caso das pinturas
da Misericordia do Porto, os registos das despesas com a empreitada de D. Lopo
referem a compra de “retalhos de livreiro (...) p? a cola dos painéis” e que, como
se indicou na alinea 5.2.2.3., dizem respeito a cola elaborada a partir de pedagos
excedentarios de pergaminho, material usado no fabrico de livros, e por isso,
designada desta forma.

As preparagbes analisadas correspondem ao procedimento tipico do sul da
Europa e que se verifica de forma mais frequente na pintura portuguesa dos
séculos XV e XVI (ANTUNES [et al.]: 2013, 55). Como componentes minoritarios
foram identificadas a magnesite (em todos os conjuntos retabulares estudados), e
a celestite (em amostras do Porto e Arouca), minerais que constituem impurezas
do gesso e que surgem, sobretudo no caso da celestite, em diversas pinturas
portuguesas deste periodo (COROADO [et al.]: 2013, 76, MELO [et al.]: 2013,
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145). Os espectros de IV detetaram a presenca de gesso em todas as amostras,
enquanto a anidrite, principal componente do gesso grosso presente nestas
preparagbes, surge pontualmente, o que podera estar relacionado com a
sobreposigcdo de bandas de outros compostos (situagéo recorrente neste método
de analise), mas também, provavelmente, com a reduzida dimensao da amostra
analisada que, associada a heterogeneidade caracteristica deste material,
dificulta a detecdo dos seus componentes, sendo que, para um estudo mais
aprofundado seria necessario efetuar a analise por difracdo de raios X (XRD)
(ANTUNES [et al.]: 2014a, MELO [et al.]: 2014), método que nao foi possivel

utilizar nesta investigagao.

9.3.1.1.3. Numero de estratos e espessuras

Nao foram detetados indicios da aplicagdo de mais do que uma demao de gesso
grosso, o que podera sugerir a adogao do principio de simplificacdo técnica
referido anteriormente, que parece estar frequentemente presente na pintura
portuguesa desta época (ANTUNES [et al.]: 2013).

O registo total das espessuras permitiu identificar um valor minimo de 20 ym e um
maximo de 157 um. A analise destas medidas assinala que a maior parte das
pinturas apresenta espessuras maximas superiores a 100 um, no entanto,
constata-se uma elevada variacdo entre a espessura minima e a espessura
maxima dentro da mesma pintura, o que podera ser consequéncia da auséncia de
uma parte da camada de preparagdo ou ser causada pela irregularidade do
suporte (Tabela 32). Relativamente aos valores médios referentes a cada
conjunto, salienta-se que os valores minimos e maximos foram registados no
conjunto de Alcochete, enquanto a menor diferenga entre estas medidas foi
identificada no conjunto do Porto (Tabela 32), o que pode sugerir a presenca de
uma execucado mais criteriosa, talvez por exigéncia da instituicdo encomendante

que, como ficou registado nos seus documentos, fez diversas exigéncias aos
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responsaveis por esta empreitada e avaliou a execugao do primeiro painel, antes
de autorizar a realizagao dos restantes (BASTO: 1997a, 133).

Considerando-se os estudos laboratoriais feitos sobre pintura deste periodo, pode
referir-se que as preparacdes presentes nestes painéis retabulares apresentam
espessuras relativamente finas e de acordo com os valores conhecidos para
obras pictoéricas coetaneas (IPCR: 2004, 38, MELO [et al.]: 2013, 144, MENDES
[et al.]: 2004, 48,49), divergindo, porém, de espessuras geralmente maiores
registadas, nomeadamente, em pintura espanhola (GOMEZ [et al.]: 1998, 116).
Esta situagdo pode associar-se ao facto da pintura portuguesa ser feita sobre
madeiras de qualidade, como o carvalho e o castanho, tornando dispensavel, por
exemplo, a utilizagado de fibras ou tecidos para reforgo das juntas e aplicadas pela
frente dos painéis, evitando a necessaria sobreposicao de diversas demaos de
preparacdo para uniformizar os painéis, conduzindo ao aumento da espessura
desta camada. Francisco Pacheco refere, a propdsito deste assunto, que as
madeiras de castanho ou cedro ndo necessitam de reforgo de fibras pela frente
mas apenas pelo verso (PACHECO: 2001, 480). Por outro lado, Filipe Nunes e o
monge da Ordem de Cristo aconselham a aplicagdo de apenas duas ou trés
demaos de gesso sobre a encolagem, o que corresponde a uma simplificagéo
metodolégica, se comparada, por exemplo, com as indicagbes de Cennino
Cennini (CENNINI: 1988, 154-155, MONTEIRO;CRUZ: 2010, 273, NUNES: 1615,
52).
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Tabela 32: Espessuras das camadas de preparagao dos painéis retabulares (um)

Total de Total de
Espessura Espessura | Espessura
amostras camadas
Conjunto Pintura minima maxima média
recolhidas analisadas
Anunciagao 18 12 20 125 68
Visitagdo 25 15 40 129 108
Alcochete
Adoragéo dos Pastores 21 1 25 145 56
Valores totais/médios: 64 38 28 133 77
Anunciagao 70 70 70
Visitagdo 36 76 56
Adoragéo dos Pastores 96 136 111
Porto
Visitagdo Maior 30 18 32 149 86
Valores totais/médios: 46 27 58 107 80
Ascensao 25 19 30 78 41
Incredulidade 19 7 39 81 33
Pentecostes 21 11 28 103 50
Santa Escolastica, Santa
Eufémia e Sdo Mauro 10 8 60 157 106
Séo Sebastido, Santa
Arouca Luzia e Santa Barbara 14 13 66 154 99
Padre Eterno 10 8 25 75 48
Valores totais/médios: 99 66 41 108 62

9.3.1.2. Camada de imprimadura

Esta camada nao foi identificada em todos os conjuntos estudados, nem na
totalidade de amostras recolhidas em pinturas onde foi observada, o que pode
dever-se a presenga de amostras incompletas ou a dificuldade inerente a
distincdo de estratos de cor semelhante, nos casos em que o primeiro estrato de

tinta possui cor idéntica a da imprimadura.

9.3.1.2.1. Cor

Os painéis estudados exibem, no que respeita a cor, dois tipos de imprimaduras:

brancas e castanhas. As imprimaduras brancas estdo presentes no conjunto

326



retabular de Alcochete (1586-88) e na Visitagdo Maior da Misericordia do Porto
(1592), enquanto as castanhas foram aplicadas no nucleo de Arouca (1596-98).
Um reduzido numero de amostras recolhidas dos painéis do Porto sugere a
presenca de uma imprimadura, no entanto, o valor limitado de cortes
estratigraficos que possuem a camada de preparagdo impediu a confirmagao
deste dado, pelo que estas pinturas ndo foram consideradas neste estudo.

Em Portugal encontram-se diversos exemplos da aplicagdo de imprimaduras
brancas (LEDESMA [et al.]: 2000, LORENA [et al.]: 2009, 54, MENDES [et al.]:
2004, 48), enquanto as castanhas foram identificadas no conjunto de painéis
retabulares provenientes da igreja matriz de Tancos, atribuidos por Vitor Serréo a
Simao Rodrigues (c.1560-1629) (CCR: 2013, 256). Situacdo semelhante foi
registada em algumas pinturas do pintor maneirista Francisco Jodo, apesar de,
neste caso, apresentarem uma tonalidade ligeiramente mais clara, principalmente
amarelada (MELO [et al.]: 2013, 150).

A analise destas pinturas de Diogo Teixeira, que foram executadas segundo as
fontes documentais, entre 1586 e 1598, revela a presenca dos dois
procedimentos, o que pode revelar um certo sentido experimentalista do pintor e,
nesse sentido, a procura de diferentes solucdes técnicas e efeitos cromaticos. A
empreitada da Misericordia do Porto surge como prova evidente da utilizacdo de
critérios distintos, na medida em que, nas primeiras pinturas (retabulo-mor), a
camada cromatica foi construida sobre o que parece ser uma imprimadura muito
fina e acastanhada, nem sempre visivel, enquanto a ultima pintura (a Visitagéo
Maior realizada para a capela de santa Isabel) foi executada sobre uma
imprimadura branca e perfeitamente distinguivel nos cortes estratigraficos. Nao se
conhecem as razdes que causaram esta diferenca, no entanto, na sua origem
poderiam estar questdes estéticas e/ou técnicas. Relativamente a efeitos
estéticos, pode referir-se uma possivel intencdo de aumento da luminosidade da
Visitacdo Maior, pelo facto de esta obra ser destinada a uma pequena capela,
sem luz natural (Figura 13). Por outro lado, como razdes técnicas pode indicar-se

uma intengao conservativa, com o objetivo de reduzir (ao minimo indispensavel) a
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espessura das camadas preparatodrias dos painéis de D. Lopo que, devido a sua
estrutura curva e necessariamente fixa por meio de travessas, se tornam mais
suscetiveis aos efeitos negativos das oscilagdes naturais da madeira na camada
cromatica. Estes efeitos seriam tanto maiores quanto mais espessas fossem as
camadas aplicadas sobre o suporte (preparatérias e cromatica). Neste contexto,
pode ainda referir-se o propédsito de tornar a execugao pictérica da Visitagdo
Maior mais expedita, na medida em que, a maior parte das amostras recolhidas

apresentam apenas um estrato de cor aplicado sobre a imprimadura branca.

9.3.1.2.2. Composigao

As imprimaduras brancas sao constituidas essencialmente por branco de chumbo
aglutinado em o6leo, ao qual foram adicionados outros pigmentos, como ocres
(amarelos e castanhos), carvao vegetal e vermelhdo, em concentragao reduzida.
A imprimadura na Visitagdo de Alcochete difere das restantes, pela sua
estratigrafia e composigédo. Em termos de composigao, os estratos de cor clara
sdo compostos pelos pigmentos referidos acima, incluindo, pontualmente, o
esmalte, enquanto o estrato bege escuro € constituido por uma elevada
concentragcdo de aglutinante, ao qual se misturaram branco de chumbo, ocres e,
pontualmente, o esmalte. O esmalte é referido como material integrante de varios
estratos preparatérios, funcionando normalmente como agente secativo (HOUT:
1998, 214). A presenga de vidros na composi¢cdo de imprimaduras é referida
noutros estudos e parece consistir numa pratica comum, por exemplo, em
pinturas italianas. Este material servia, provavelmente, para incrementar a
secagem desta camada, abrangia igualmente a fungdo de agente espessante,
conseguindo, no entanto, manter a transparéncia necessaria a visualizagdo do
desenho subjacente através da imprimadura (SPRING: 2012).

As imprimaduras castanhas apresentam uma composicado maioritaria de material
organico, neste caso o 6leo, ao qual surgem associadas particulas dispersas de

pigmentos ocre (amarelo e castanho). A presenga de cor nas imprimaduras, como
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se observa neste caso, permitia uma execuc¢do pictorica mais espontanea e
rapida, na medida em que a auséncia de uma base branca, libertava o pintor do
cobrimento total da superficie com camada cromatica, procedimento que era
fundamental na pintura sobre imprimaduras brancas, pelo facto de a sua
visualizagao transmitir uma aparéncia inacabada. Nas pinturas de Arouca, o pintor
Diogo Teixeira nao cobriu totalmente a superficie das pinturas, sendo que a

imprimadura se mostra visivel nos contornos de diversas figuras (Figura 197).
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Figura 197: Ascenséo — Area 5 (ampl. original 200x)

Exemplos da aplicagédo deste tipo de imprimadura surgem no conjunto de painéis
retabulares provenientes da igreja matriz de Tancos, atribuidos por Vitor Serrao
ao pintor Simédo Rodrigues (c.1560-1629) (CCR: 2013, 256) e em algumas
pinturas de Francisco Jodo, neste caso, de cor amarelada e compostas por
aglutinante e pigmento castanho (MELO [et al.]: 2013, 150).

9.3.1.2.3. Numero de estratos e espessuras
As imprimaduras brancas e castanhas observadas nas obras em estudo

desenvolviam-se, a excegéo da Visitagdo de Alcochete, numa unica camada. Esta

pintura apresenta uma imprimadura dividida em dois ou trés estratos, sendo que
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os primeiros dois estratos de tom claro (por vezes a microscopia o6tica parece
indicar a presenga de um unico estrato) foram identificados em 17 das 25
amostras recolhidas, enquanto o terceiro estrato, mais escuro, foi detetado em 11
dos 17 cortes estratigraficos referidos acima.

Em termos de espessuras, as imprimaduras brancas compostas por um unico
estrato oscilam entre 7 e 14 ym, na Anunciagdo e Adoragdo dos Pastores de
Alcochete e, revelam-se mais espessas na Visitacdo Maior, com valores que
variam entre 15 e 30 ym. Na Visitacdo de Alcochete, onde a imprimadura €&
geralmente composta por varios estratos, as espessuras Ssao superiores,
oscilando entre 7 um e 93 um, sendo que, na maioria dos casos os valores totais
ultrapassam os 40 ym (Tabela 4). Nao foi encontrada uma razdo para esta
diferenca de estrutura na imprimadura da Visitagdo. As imprimaduras castanhas
possuem espessuras inferiores que, em termos gerais, ndo excedem os 10 ym, o

que se torna compreensivel pelo facto de serem constituidas por pouco pigmento.

9.3.2. Preparagoes sobre tela

A analise das preparagdes aplicadas sobre os suportes téxteis revelou a presenga
de materiais distintos dos encontrados nas preparagées empregues nos suportes
lenhosos, apresentando aquilo que se designa por preparagdes coloridas, ou seja,
camadas realizadas a partir da mistura de pigmentos com um aglutinante oleoso.
Em termos materiais, foram detetadas diferengas compositivas entre as
preparagdes das telas de Alcochete (Santa Catarina e Santa Inés e Santa Luzia e
Santa Apolonia) e as da tela de Santarém (S&o Nicolau de Tolentino em visdo

mistica).
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9.3.2.1. Cor

Em termos cromaticos, as preparagoes de Alcochete apresentam trés estratos de
cor castanha cujas tonalidades variam, por estrato e atualmente, entre o
castanho-escuro e um tom de castanho alaranjado, enquanto as de Santarém
oscilam entre um tom castanho-claro e um tom amarelado. Como se referiu
anteriormente, o uso de preparagdes coloridas associa-se a implementacdo dos
materiais téxteis como suportes prediletos de pintura e, para os quais, as
preparagdes de gesso e cré eram demasiado rigidas. Em alternativa, os pintores
comecaram a usar como materiais preparatérios, aqueles que eram usados
anteriormente de forma exclusiva, na camada cromatica, o que provocou uma
alteracdo no seu processo construtivo. Conhecem-se exemplos nacionais da
aplicagao deste tipo de preparacoes, identificadas nomeadamente nas ja referidas
bandeiras da Paixdo de Cristo realizadas por Francisco Correia para a
Misericordia do Porto (SANTOS [et al.]: 2014) e nas duas telas expostas no
Museu Diocesano de Santarém (FRADE: 2014).

9.3.2.2. Composigao e morfologia das particulas

As preparacdes das telas de Alcochete sdo compostas por ocre castanho e
magnetite, sendo que, ao estrato intermédio foi adicionado branco de chumbo e
no terceiro e ultimo estrato, se verifica a presenga de minio. O branco de chumbo
pode ter sido usado como agente secativo e as particulas de minio estardo,
provavelmente, relacionadas com a formacao de carboxilatos de chumbo,
resultantes do processo de deterioracdo decorrente da interacdo entre este
pigmento e o aglutinante oleoso, devido a sua detegdo no seio de massas
translucidas observadas nos cortes estratigraficos e densidade apresentada nas
respetivas micrografias eletronicas (vd. alinea 11.2.4.1.) (BOON [et al.]: 2002,
404, KEUNE: 2005, 114,132).
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Os graos pretos de elevada dimenséao, observados sobretudo no primeiro estrato
de preparagdo devem-se a presenca de magnetite, identificada pela elevada
concentragao de ferro nas particulas analisadas, pela granulometria grosseira e
pelo brilho metalico caracteristico deste mineral magnético que é formado por
oxidos de ferro. De referir ainda a este propédsito, a granulometria superior das
particulas de branco de chumbo presentes na preparacao face as identificadas na
camada cromatica, como se observa na preparacao da pintura Sdo Lourengo e o
imperador (FRADE: 2014). Estes pigmentos foram misturados em oleo, cuja
tipologia ndo foi possivel caracterizar no decorrer desta investigacao.

A composicao destas preparacdes, resultante da mistura de ocres com 6leo e
branco de chumbo, assemelham-se as receitas referidas nos tratados da época,
como o de Filipe Nunes, o do monge da ordem de Cristo e 0 de Francisco
Pacheco (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 273, NUNES: 1615, 52, PACHECO: 2001,
481), bem como ao tratado anénimo Reglas para pintar que refere a aplicacao de
duas demaos de tinta a éleo, das quais faziam parte o branco de chumbo, o minio
e pigmento preto (BRUQUETAS GALAN: 1988, 37).

A preparacao observada na pintura Sdo Nicolau de Tolentino em visédo mistica,
(composta por trés estratos) apresenta uma composigao diferente das anteriores,
sendo que, o primeiro estrato foi visualizado em trés amostras, ndo apresenta
particulas e constitui a camada de encolagem (teste de coloragao seletiva),
enquanto o segundo e o terceiro sdo aglutinados em o6leo (teste de coloragao
seletiva). Relativamente a cargas, o segundo estrato € composto por carbonato
de calcio, ocres e, possivelmente magnetite (particula preta presente na amostra
SNT17 que néo foi abrangida pela analise de SEM-EDX realizada neste corte) e o
terceiro revela a presenca de carbonato de calcio e ocres, aos quais foi
adicionado branco de chumbo e onde se observam particulas de minio,
provavelmente resultado do mesmo processo de degradagao referido para o
ultimo estrato das preparacdes de Alcochete. A presenca de branco de chumbo

parece sugerir a sua utilizagado como agente secativo, tal como foi proposto para o
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caso de Alcochete e como é referido noutros estudos (STONER;RUSHFIELD:
2012, 168).

As preparagdes coloridas de Diogo Teixeira obedecem as praticas e receitas
referidas nos documentos técnicos da época e mostram a sua adaptabilidade aos
novos processos artisticos, sendo que, os materiais identificados nestas camadas
séo referidos em pintura do século XVI e continuaram a ser aplicados ao longo do
século XVII (BRUQUETAS GALAN: 2002, 338, MARTIN: 2008, 60).

9.3.2.3. Numero de estratos e espessuras

As camadas preparatérias de Alcochete e Santarém sao constituidas por trés
estratos, apesar de estes nao estarem presentes ou ndo serem identificados em
todas as amostras recolhidas. A observacao destes cortes estratigraficos permitiu
identificar uma elevada irregularidade de espessuras dentro do mesmo corte e
entre as varias amostras recolhidas da mesma pintura, o que, provavelmente é
consequéncia da textura pronunciada das telas em sarja de espinha de peixe
usadas nestas pinturas (Tabela 33). Esta situagdo pode resultar do
desenvolvimento de uma técnica mais espontdnea e rapida de preparar os
suportes téxteis e de pintar, que usufruia da propria textura destes (BRUQUETAS
GALAN: 2013, 36, DUNKERTON [et al.]: 1999, 278) e que, possivelmente, tera
influenciado Diogo Teixeira, caso contrario, a sua escolha teria recaido sobre
outros tipos de tecelagem, menos texturadas e igualmente identificadas em
pinturas portuguesas deste periodo.

Nas telas de Alcochete, o primeiro estrato € 0 mais espesso, com valores que
oscilam entre 28 e 100 um (com valor médio contabilizado a partir de todas as
medi¢des de 61 pm), o segundo apresenta espessuras entre 22 e 70 ym (média
de 41 ym) e o terceiro entre 25 e 95 pym (valor médio de 44 ym) (Tabela 33). Na
tela de Santarém, pelo contrario, o primeiro estrato (encolagem) € o menos
espesso, com valores que variam entre 25 e 40 ym, o segundo oscila entre 43 e

88 ym e o ultimo 40 e 107 ym (Tabela 33). Nao se verificou qualquer tipo de
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semelhanca ou padréo entre os valores das espessuras registados em cada um

dos estratos presentes nas trés telas, contudo, foi possivel averiguar a sua

espessura total € quase sempre superior a 100 um.

Tabela 33: Espessuras das preparacgdes aplicadas sobre tela (um)

N° Amostra Esp. do 1° estrato Esp. do 2° estrato Esp. do 3° estrato Esp. total .
SC1 - - 49 -(1)
SC2 72 30 32 134
SC3 30 70 50 150
SC4 - - - -(1)
SC5 - - - 223 (2)
SC6 - - - -(1)
SC7 80 62 50 192
SC8 75 - 36 111
SC9 100 26 24 150
SC10 90 25 33 148
SC11 47 45 36 128
SC12 50 29 50 129
SC13 33 33 41 107
SC14 35 26 56 117

Espessura média 61 38 41 144
SL1 95 63 - 158 (3)
SL2 85 50 50 185
SL3 57 65 37 159
SL4 - 29 34 -(1)
SL5 - - - -(1)
SL6 77 32 - 109 (3)
SL7 65 22 35 122
SL8 34 26 50 110
SL9 71 69 - 140 (3)
SL10 - - - -(1)
SL11 28 23 23 74
SL12 - 61 39 -(1)
SL13 - 37 95 -(1)
SL14 - - - -(1)
SL15 51 56 - 107 (3)
SL16 - - 59 -(1)

Espessura média 62 44 46 129

SNT1 - - - -(1)
SNT2 - 43 44 87
SNT3 - - 57 -(1)
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SNT4 - - - -(1)
SNT5 - - 40 -(1)
SNT6 - - 57 -(1)
SNT7 - - - -(1)
SNT8 - - 64 -(1)
SNT9 - - 83 -(1)
SNT10 - - - -(1)
SNT11 - 36 98 134
SNT12 - - - -(1)
SNT13 - - - -(1)
SNT14 40 63 107 210
SNT15 - - - -(1)
SNT16 - 50 70 120
SNT17 25 88 53 166
SNT18 - - 59 -(1)
Espessura média - 56 66 143

(1) Amostra incompleta. (2) Nao se identificaram as espessuras de cada um dos estratos por isso contabilizou-se a
espessura total (3) Amostra com preparagao dividida em dois estratos.
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10. O DESENHO SUBJACENTE

A observagcédo do desenho subjacente depende dos materiais presentes nas
pinturas, na medida em que estes s6 sao visiveis se a superficie que o recebeu
for suficientemente refletora da radiacao IV e se este tiver sido executado com um
material absorvente dessa radiacdo como € o caso do carbono, presente na
constituicdo do negro de fumo, negro de ossos, carvdao vegetal e grafite
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 222,223), bem como dos equipamentos usados no
seu estudo, na medida em que, a reflectografia de IV apresenta uma sensibilidade
espectral bastante superior a da fotografia de IV (vd. alinea 6.2.1.3. e 6.2.1.4.),
tornando-a mais eficaz na visualizagdo do desenho. Nas pinturas estudadas, a
reflectografia foi realizada exclusivamente no conjunto do Porto, porque se
verificou, no decorrer deste trabalho, que o equipamento da UCP possuia uma
anomalia que dava origem a imagens pouco nitidas, optando-se, a partir deste

momento, por efetuar apenas fotografia de IV.

10.1. Consideragoes histéricas e materiais

O desenho subjacente tinha como principal fungdo a marcagdo dos diversos
motivos compositivos da pintura ao longo do espago disponibilizado para a
mesma, a fim de orientar o pintor e os seus colaboradores, durante a producao
pictorica. A escolha do material a usar na execugdo do desenho subjacente cabia
ao pintor e dependia de diversos fatores, tais como a dimensao da obra, o tipo de
suporte e a cor das preparagdes ou imprimaduras.

Estes materiais podiam ser aplicados num meio seco, num meio fluido, através de
incisbes ou numa associacao destes procedimentos. Como meios secos podem
referir-se a utilizagdo de carvao, grafite e crés naturais coloridas (giz preto, branco
ou vermelho) (FINALDI;GARRIDO: 2006, 21), sendo que o carvao foi o material
mais antigo usado para este fim e encontra-se referido em tratados como o de
Cennini, o do monge da Ordem de Cristo (CENNINI: 1988, 60,
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MONTEIRO;CRUZ: 2010, 274-275) e o manuscrito Reglas para pintar
(BRUQUETAS GALAN: 1988, 42). A grafite também foi usada para execucéo de
desenhos, a partir do final do seculo XVI e consiste num xisto argiloso rico em
carbono (BOMFORD: 2002, 34), enquanto a sanguinea, um giz vermelho
constituido por caulinite e hematite, era sobretudo aplicada em desenho de
pintura mural, apesar de serem conhecidos exemplos da sua utilizagdo em
desenhos subjacentes de pintura de cavalete (DUNKERTON [et al.]: 1999, 223).
Por meios liquidos entende-se a utilizagao de tintas, aplicadas preferencialmente
a pincel, normalmente de cor preta, feitas a base de carvao, geralmente a partir
do negro de fumo ou do carvao vegetal ou animal, assim como tintas ferrogalicas
provenientes de compostos ferrogalicos obtidos a partir das galhas
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 223). Em alguns casos identificam-se delimitagdes
compositivas feitas com incisdes, que funcionam como o desenho apesar de nao
possuirem matéria corante. No século XV e XVI sdo sobretudo visualizadas na
marcagao de arquiteturas e perspetivas (GARRIDO: 2010, 22,23).

O desenho era normalmente realizado sobre papel, sendo posteriormente
transferido para a superficie da pintura através de diversos métodos, como a
quadricula, o estresido ou decalque. Por método da quadricula entende-se o
processo de realizagdo do desenho inicial e final dentro de uma grelha
quadricular, que tem de ser proporcional e feita a escala (superior ou inferior,
dependendo do objetivo), em ambos os casos. O estresido pressupde a
perfuracdo das linhas da composicao inicial, por onde se faz passar o material,
em po, usado para realizar o desenho (carvao ou outro) que, ao atravessar estes
orificios se deposita sobre a superficie a pintar, sendo necessario proceder
posteriormente a unido destes pontos de forma a completar o esbogo. Por
decalque, entende-se o sistema que implica a cobertura do verso do desenho
com um material que é transferido para a pintura através da incisdo das linhas do
desenho com um objeto pontiagudo (FINALDI;GARRIDO: 2006, 26-34).

O aparecimento das preparagdes coloridas, associadas como vimos, a pintura

sobre tela, conduziu a aplicacdo de materiais de cor branca, de forma a criar o
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contraste necessario com as novas bases. Conhecem-se varias indicacdes
tratadisticas, de materiais a usar nesta situagao, nomeadamente, uma mistura de
branco de chumbo, gesso e cola, referida pelo monge da ordem de Cristo
(MONTEIRO;CRUZ: 2010, 274); o gesso mate indicado por Francisco Pacheco
(PACHECO: 2001, 482) ou o branco de chumbo mencionado no manuscrito
anénimo Reglas para pintar (BRUQUETAS GALAN: 1988, 37). Esta mudanga
técnica e material abrangeu o método de transferéncia do desenho, na medida
em que este comecgou a ser preferencialmente executado de forma direta sobre a
superficie ou elaborado a partir de esbogos de pequeno formato, transferidos
depois para o suporte téxtil através do sistema de quadricula, como refere
Pacheco (BRUQUETAS GALAN: 2002, 347) e tornou os desenhos invisiveis
através da fotografia e reflectografia de IV (VAN SCHOUTE;GARRIDO: 2010, 33).

10.2. O desenho subjacente em pinturas portuguesas

Em Portugal, os diversos estudos realizados sobre pintura maneirista nem sempre
deram conta da observagao de desenho subjacente, o que nao significa que este
nao esteja presente, pois pode ter sido realizado com materiais transparentes a
radiagdo IV, com materiais que ndo promovam o contraste necessario ou
encontrar-se debaixo de uma camada cromatica de tal maneira espessa que nao
permita a penetracdo desta radiacao. Tal situacado verifica-se, por exemplo, na
Visitagdo de Tomas Luis, realizada para a Misericérdia do Montijo, nas pinturas
do Mosteiro dos Jerénimos e no conjunto retabular proveniente da igreja Matriz de
Tancos (ALMADA;FIGUEIRA: 2000, 92, CCR: 2013, 31, CORDEIRO: 2005, 76),
enquanto nas pinturas da Charola de Tomar, do retabulo de Ferreira do Alentejo,
em varias pinturas de Francisco Jodo e em quatro painéis de Gregorio Lopes foi
visualizado o desenho preto executado a pincel (IJF: 1999, 212,219,220, IPCR:
2004, 38-41, MELO: 2012, 293, MENDES [et al.]: 2004, 50,51), método comum na
Europa e existente desde o século anterior. Neste sentido, ndo foi possivel

verificar em Portugal, nesta época, a modernizagdo dos processos identificada em
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diversas pinturas italianas a partir do final do seculo XV, que passou pela
introducdo dos métodos a seco, originando um tracado mais espontaneo e
expressivo (GALASSI: 2010, 122).

10.3. O desenho subjacente nas pinturas de Diogo Teixeira

As informacbes recolhidas através da reflectografia de IV foram limitadas,
destacando-se, no entanto, uma situagao ocorrida na Visitacdo Maior. Neste caso,
os reflectogramas ndo detetaram a presenca das figuras humanas representadas
na arquitetura, apesar de uma delas surgir na fotografia de IV, o que indica que
estas ndao foram planeadas no desenho subjacente mas executadas durante o
processo pictoérico (Figura 198 - Figura 200).

o

Figura 198: Visitagdo Maior  Figura 199: Visitagcdo Maior — Figura 200: Visitagdo Maior —

— Pormenor do fundo — RIV. Pormenor do fundo — FIV. Pormenor do fundo — FV. Fot. Luis
Fot. Luis Bravo Pereira Bravo Pereira

Fot. Luis Bravo Pereira

Nas restantes pinturas executadas sobre madeira, o desenho subjacente foi
detetado, de forma pontual e apenas nas zonas onde se desvia das linhas de
contorno da pintura, quase sempre coincidentes com o desenho

A localizagdo do desenho subjacente em cada uma das pinturas estudadas
encontra-se descrita na terceira parte deste trabalho, podendo referir-se que a
sua presenga se verifica na definicio de todo o tipo de motivos, como

panejamentos, fundos arquitetonicos e anatomias. O trago observado nas
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situacbes supramencionadas apresenta um caracter fluido e consistente,
sugerindo uma execugao com meio fluido, o que corresponde ao processo mais
comum em Portugal, neste periodo.

Os resultados mais interessantes correspondem ao conjunto de Arouca, o que
podera estar relacionado com a espessura inferior da camada cromatica destas
pinturas, relativamente as restantes, facilitando a penetragcdo da radiagéao IV. As
seis pinturas sugerem a presenca de um desenho feito a pincel, de forma solta,
segura e continua, delimitando as figuras, principalmente algumas zonas da
composi¢cdo como cabegas, pormenores anatomicos (olhos, bocas, narizes) e
alguns panejamentos, motivos que apresentam maior pormenor na fotografia de
IV do que no proprio registo de radiagéo visivel. Por essa razéo, e apesar de
existir correspondéncia entre o desenho e a execugdo cromatica, parece evidente
que este estudo permite afirmar que existiu uma definicao prévia e pormenorizada
das diferentes figuras que compdem estes painéis. Esta definicdo verifica-se,
nalguns casos, na presenga de linhas de desenho contiguas a zonas claras que

se parecem a reservas € que, nalguns casos, foram identificadas na superficie

cromatica e registadas com o auxilio do microscopio 6ético digital (Figura 201 e
Figura 202).

Figura 202: Sdo Sebastido, Santa Luzia e

(ampl. original 50x) Santa Barbara — Area SS1 (ampl. original 50x)
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Na Incredulidade observa-se aquilo que parece ser desenho inciso, marcando
uma perspetiva que ndo se concluiu cromaticamente, no entanto, as linhas
brancas observadas na radiografia sugerem que foi este o método de desenho
utilizado neste motivo. A marcacao de arquiteturas, pavimentos e outros motivos
através de desenho inciso seguiu uma tradicdo medieval ligada a pintura a
témpera e a necessidade de delimitar as zonas que seriam douradas, das que
seriam pintadas (BOMFORD: 2002). As telas de Alcochete e Santarém nao
apresentaram quaisquer sinais de desenho subjacente, o0 que se relaciona,
provavelmente, com o facto de possuirem preparagdes coloridas. O recurso a
radiacdo infravermelha s6 permite visualizar o desenho se as camadas
subjacentes a este forem refletoras desta radiacdo, como acontece com as
preparacdoes brancas e se o desenho for a base de um material que absorva o
infravermelho como acontece com o carbono, presente na constituicdo do negro
de fumo, negro de ossos, carvao vegetal e da grafite (DUNKERTON [et al.], 1999:
222-223). Desta forma, a dificuldade na detecdo do desenho nestas obras pode
estar relacionada com o facto de a preparacdo ser colorida e constituida
essencialmente por ocres, materiais que absorvem a radiagdo infravermelha
(FINALDI;GARRIDO, 2006: 19). Na presengca de preparagbes coloridas era
aconselhada a execucdo do desenho com materiais claros, a base de pigmentos
brancos, capazes de criar o contraste necessario. Existem varias referéncias a
este procedimento: no Breve Tratado de lluminagdo, o monge da Ordem de Cristo
refere a mistura de branco de chumbo, gesso e cola para a elaboragdo do
desenho (MONTEIRO;CRUZ, 2010: 274); no tratado A Arte da Pintura, Francisco
Pacheco menciona a utilizagdo de gesso mate na execugdo do desenho em
pinturas de grandes dimensdes (PACHECO, 2001: 482); no manuscrito anénimo
intitulado Reglas para pintar, o seu autor indica o branco de chumbo para a
elaboragdo do desenho (BRUQUETAS GALAN, 1988: 37).

Nao foi possivel esclarecer se foi este o procedimento usado por Diogo Teixeira

nas preparagdes coloridas, na medida em que estas pinturas ndo foram alvo de
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exame radiografico, método que poderia demonstrar a presenca de desenho feito

com materiais claros.

10.4. A reutilizagcao de modelos

No século XVI era habitual a reprodugao de composi¢des presentes em gravuras
italo-flamengas, bem como de pinturas da época e, neste sentido, a obra de
Diogo Teixeira ndo foi excegdo, como se verificou na alinea 5.3., relativa a
descricado iconografica e formal das obras em estudo, na qual se concluiu que
este procedimento, frequente na época, foi também usado por Diogo Teixeira e
constitui, inclusivamente, uma das caracteristicas da sua obra. Foi possivel
constatar que algumas das composi¢cbes tematicas revelavam uma posi¢cao de
certa forma estandardizada, repetida em pinturas da época, provavelmente devido
a um certo favoritismo em relagao a determinados modelos iconograficos e que
eram, por isso, utilizados. No entanto, a interpretacédo por parte dos mestres
pintores poderia atribuir aos temas iconograficos alguma distingéo face as suas
inspiragdes, como parece ter sido o caso de Diogo Teixeira, artista que segundo
Vitor Serrdo, criou cartdes de desenho, “absolutamente originais” para os temas
mais solicitados, e por isso, recorrentes na sua obra, como é o caso das
Visitagbes, Anunciagdes e Adoragdes dos Pastores, verificando-se uma repeticao
dos esquemas compositivos destas cenas religiosas em diversos retabulos da
responsabilidade da sua oficina (SERRAOQ: 2012b, 97).

O facto do desenho subjacente ter sido visualizado de forma parcelar e
incompleta, obrigou a que o estudo sobre a reutilizagdo de modelos fosse
efetuado com base nos motivos pintados, salvaguardando a possibilidade dos
seus contornos terem sofrido modificagdes durante a sua execugao.

Para além da repeticdo de modelos iconograficos referida acima e demostrada na
primeira parte desta investigagdo, identifica-se a reprodugdo de motivos,

sobretudo anatémicos, que foram usados em pinturas de escala diferente e com
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ligeiras variagbes, no posicionamento, orientagéo ou inclinagdo, como se observa
em diversos rostos e maos (Esquema 15 e Esquema 16).

Relativamente as maos, verifica-se uma tendéncia para executar o dedo médio e
anelar unidos, enquanto o indicador e o mindinho se afastam destes, criando uma
posicao pouco natural. No entanto, esta configuragcdo € observada em pinturas
italianas do século XVI (de mestres como Pontorno, Ticiano, Parmigianino e
Bassano), bem como em pinturas coetaneas de Cristovdo de Morais, Antonio

Campelo e Fernao Gomes.

MAQOS DE FIGURAS MASCULINAS

Esquema 15: Paralelismos entre m&o de figuras masculinas

Figs.1 e 4 — Visitagdo de Alcochete; Figs. 2 e 3 — Incredulidade de Arouca; Fig. 5 — Pentecostes de
Arouca; Fig. 6 — Padre Eterno de Arouca; Fig. 7 — Ascensdo de Arouca
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MAQOS DE FIGURAS FEMININAS

aralelismos entre maos de figuras femininas

Esquema 16:

Figs. 1 e 2 — Visitagdo de Alcochete; Figs. 3 e 4 — Anunciagéo de Alcochete

Para além das maos, verifica-se igualmente a reprodugcdo de rostos
femininos/masculinos, situacdo que foi identificada em figuras de retabulos
diferentes, mas sobretudo em pinturas do mesmo conjunto, como se observa, por
exemplo, em varias personagens representadas nas pinturas de Arouca, as mais
ricas do ponto de vista da representacdo humana. Como exemplos podem referir-
se os rostos de Cristo (Ascenséo e Padre Eterno — Arouca), da Virgem (Ascenséo
e Pentecostes — Arouca), Maria Madalena (Ascensdo e Pentecostes — Arouca),
Séao José (Visitagdo e Adoragdo dos Pastores — Alcochete e Visitagbes — Porto) e
de alguns apodstolos (Arouca) (Esquema 17 e Esquema 18). O conjunto de Arouca
evidenciou-se no que respeita a este tema, na medida em que revela um desenho
mais completo, minucioso, seguro e fluido, devido, muito provavelmente, a
presenca de uma camada cromatica fina, que facilita a penetracao da radiacao IV.
A diversidade humana presente nestas pinturas manifesta a capacidade de
individualizagao fisiondmica deste pintor, ja reconhecida pelo historiador Adriano
de Gusmao, caracterizava os rostos femininos pintados por Diogo Teixeira como
‘uma excelente demonstracdo das suas faculdades de retratista e pintor (...)
sensivel a graga feminina, soube transmiti-la numa representagdo plena de
elegancia e com extraordinaria finura pictural, colocando-se assim na linhagem

dos nossos poucos e bons retratistas do seu século” (GUSMAOQ: 1955, 10).
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ROSTOS FEMININOS

Esquema 17: Paralelismos entre rostos femininos

Figs. 1-3 - Virgem de Alcochete; Figs. 4 e 5 - Virgem de Arouca; Figs. 6 e 7 - Virgem Porto; Figs. 8 e 9 - Maria

Madalena de Arouca; Figs. 10 e 11 - “duas Marias” de Alcochete; Figs. 12 e 13 - Santa Isabel de Alcochete e

Porto; Figs. 15 e 16 Santa Apoldnia de Alcochete e Santa Eufémia de Arouca; Figs. 17 e 18 - Santa Luzia de
Alcochete e Santa Luzia de Arouca;

Figs. 19 e 29 - Santa Catarina e Santa Inés de Alcochete.

ROSTOS MASCULINOS

Esquema 18: Paralelismos entre rostos masculinos

Figs. 1 e 2 - Sdo Jodo Baptista de Arouca; Figs. 3 e 4 - Cristo e Padre Eterno de Arouca; Figs. 5e 6 -
Apostolo de Arouca; Figs. 7 e 8 - Sao José de Alcochete; Figs. 9 e 10 - Zacarias do Porto.
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11. A CAMADA CROMATICA

Por camada cromatica considera-se o conjunto de estratos de tinta aplicados
sobre as camadas preparatérias, constituidos por pigmentos misturados num
aglutinante, através dos quais os pintores constroem a imagem.

A camada cromatica foi observada por MO em 266 amostras, recolhidas das
dezasseis pinturas em estudo, sendo que em 218 dos casos se encontra sobre
suporte de madeira e em 48 sobre tela. As informacdes relativas a caracterizacao
material desta camada, identificacdo do numero e espessura dos estratos que a
compdem, granulometria dos pigmentos e misturas presentes, foram adquiridas
por técnicas de analise complementares — MO, EDXRF*, SEM-EDX e M-FTIR —
sendo que o ultimo método foi, juntamente com os testes de coloragéo seletiva,
utilizado para identificagdo do aglutinante. Contabilizou-se um total de 71 analises
por EDXRF, 92 por SEM-EDX e 81 por u-FTIR.

11.1. Breves consideragoes sobre a evolugao técnica e material

A pintura portuguesa do século XVI é marcada, sobretudo, por influéncias
flamengas e italianas, pelo que o seu estudo técnico e material deve ser
interpretado no seio destes dominios. A Flandres e a peninsula Italica constituem-
se os principais focos de desenvolvimento artistico da época, exemplificando a
pratica do norte e do sul da Europa, respetivamente. A pintura flamenga
caracteriza-se, essencialmente, por um realismo e perfeccionismo técnico,
construido de forma pormenoriza, gragas ao aperfeigoamento da técnica de base
oleosa desenvolvido no inicio do século XV (EASTLAKE: 2001). O tempo de
secagem mais lento do 6leo aumentava o periodo de trabalho das tintas sobre a
superficie, bem como a possibilidade de criagdo de uma modelagdo suave das
cores, caracteristicas que foram exploradas pelos flamengos, através de uma

técnica pictorica estratigrafica, realizada sobre bases claras (imprimaduras e/ou

43 Este método foi utilizado nas pinturas pertencentes ao grupo do Porto e Arouca.
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preparagdes) e tirando partido da opacidade ou transparéncia de determinados
pigmentos quando aglutinados em 6leo. A modelagao das formas era feita a partir
de uma base opaca fina, sobre a qual se sobrepunham velaturas, cuja tonalidade
dependia do primeiro estrato, sendo que, a cor mais saturada ocupava um lugar
intermédio na modelagdo e as zonas de sombra, apesar de parecerem negras,
correspondiam a verdadeira cor do motivo, elaborada através da sobreposicido de
velaturas, até se atingir a profundidade de cor pretendida e sem adicdo de
pigmento preto (DUNKERTON [et al.]: 1999, 237). O tempo despendido neste tipo
de execugao pictorica e os elevados custos que acarretava conduziram a um
processo gradual de simplificagéo técnica por parte dos pintores flamengos, que
consistiu na diminuigdo do numero de velaturas aplicadas e, a partir do século
XVI, na adicdo de preto as sombras e aumento da concentracdo de branco nos
tons médios e nas zonas de luz (DUNKERTON [et al.]: 1999, 237).

A pintura italiana revelou um percurso diferente devido a uma tradicao fortemente
marcada pela pintura a témpera de ovo e a fresco. Os pintores italianos
desenvolveram percursos individuais de exploragado do aglutinante oleoso, muitas
vezes, em associacao ao ovo (tempera grassa) (WHITE;PILC: 1996). Neste
contexto de transicdo de aglutinantes verificado ao longo do século XV, revela-se
uma experimentacdo constante, com pintores que se aproximaram da técnica
flamenga (venezianos), outros que mantiveram a témpera nos estratos
subjacentes, usando o 6leo somente nas tintas finais e ainda a presenga de
modelag¢des feitas ao modo da témpera mas usando o aglutinante oleoso
(DUNKERTON [et al.]: 1999, 246-248, HIRST;DUNKERTON: 1994). Contudo,
alguns pintores aperfeigoaram o uso do 6leo, nomeadamente Leonardo da Vinci,
que explorou a versatilidade deste aglutinante, criando a técnica conhecida por
sfumato, a partir da aplicacdo de velaturas de base acastanhadas, sobre as quais
depositava estratos finos de tinta mais clara, que deixavam transparecer a
tonalidade subjacente, criando um efeito de diluigdo das cores e formas como
acontece com os objetos através do fumo (DUNKERTON [et al.]: 1999, 248). A

diversidade técnica e o experimentalismo continuaram ao longo do século XVI,
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com o desenvolvimento da pintura sobre tela, verificando-se o incremento do
improviso, de uma pintura mais direta e, por vezes, inacabada, realizada sobre
bases de diversas tonalidades, consoante a vontade do pintor (BRUQUETAS
GALAN: 2013, 36, DUNKERTON [et al.]: 1999, 278).

Caracterizada pela diversidade e experimentalismo, a pintura do século XVI,
seguiu os principios preconizados pelo Maneirismo (vd. alinea 2.1.), de incentivo
a criacao individual, ao mesmo tempo que revela um processo de simplificacao
técnica relativamente ao século anterior. A produgao pictérica portuguesa insere-
se neste contexto, verificando-se, a partir dos estudos analiticos existentes, a
presenca de camadas cromaticas técnica e materialmente simples, aplicadas
sobre preparagdes ou imprimaduras brancas ou coloridas, consoante a oficina ou
o material de suporte, com recurso a velaturas para a modelacido das sombras
nalguns motivos e, a aplicagédo de estratos subjacentes brancos ou coloridos para
tonalizar a tinta final, assim como o recurso a um numero relativamente reduzido
de pigmentos por tinta (BENQUERENCA [et al.]: 2009, CCR: 2013, FRADE: 2014,
GIL [et al.]: 2016, IPCR: 2004, MELO;CRUZ: 2009, MENDES [et al.]: 2004,
RIBEIRO;SANTAMARIA: 1999, SANTOS [et al.]: 2014, SERRANO: 1999). Como
excegado surgem as pinturas de Lourengo de Salzedo para o retabulo-mor do
Mosteiro dos Jerénimos, nomeadamente, na presenca de uma estratigrafia
complexa constituida, por vezes, por estratos de cores distintas e por tintas
elaboradas a partir de um maior numero de pigmentos (ALMADA;FIGUEIRA:
2000).
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11.2. A camada cromatica nas pinturas de Diogo Teixeira — Materiais

11.2.1. Pigmentos pertencentes a paleta original

11.2.1.1. Pigmentos brancos

O pigmento branco utilizado nestas pinturas foi o branco de chumbo, como seria
de esperar, na medida em que se trata do principal pigmento branco usado nas
técnicas de base oleosa até ao século XIX (BRUQUETAS GALAN: 2002, 152),
sendo que Portugal ndo foi excegéo, razdo pela qual todos os estudos realizados
sobre pinturas do século XV e XVI detetaram este pigmento. A produgao deste
pigmento deriva da exposicdo do chumbo a acdo de vapores de acido acético
(vinagre) (CABRAL: 2007, 49) e a sua vasta aplicagdo deve-se ao seu bom poder
de cobertura quando aglutinado em 6leo e agdo como agente secativo
(BRUQUETAS GALAN: 2002, 152).

11.2.1.2. Pigmentos amarelos e cor-de-laranja (exceto ocres)

O pigmento amarelo presente em todas as pinturas foi o amarelo de chumbo e
estanho, sendo que outro pigmento amarelo — auripigmento — e um cor-de-laranja
— realgar — foram detetados apenas numa amostra recolhida da Adoragdo dos
Pastores da Misericordia do Porto (Figura 204).

O amarelo de chumbo e estanho € um 6xido de chumbo e estanho, que apresenta
uma cor amarela clara, por vezes dificil de identificar através da microscopia ética
devido a sua lividez, podendo confundir-se cromaticamente com o branco de
chumbo. Trata-se do pigmento amarelo mais utilizado na pintura europeia do
século XVI, sendo referido pelos autores dos tratados técnicos da época
(BRUQUETAS GALAN: 1988, 38, MONTEIRO;CRUZ: 2010, 240, NUNES: 1615,
51, PACHECO: 2001, 484), sobretudo devido ao seu elevado poder de cobertura

quando aglutinado em 6leo e também as suas propriedades secativas (KUHN:
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1993a), tendo sido igualmente preponderante na pintura portuguesa deste
periodo. Existem dois tipos de amarelo de chumbo e estanho — Tipo | e Tipo Il —
sendo que o primeiro constitui um estanato de chumbo (Pb,SnQ,), obtido por
calcinacdo de uma mistura de 6xido de chumbo e de oOxido de estanho, na
proporcao 3/1, respetivamente, até temperaturas de 650-800°C, enquanto o
segundo, apesar de se formar inicialmente a partir da calcinagédo de chumbo e
estanho, como no caso anterior, possui silicio na sua estrutura, constituindo um
pigmento com caracteristicas vitreas (CABRAL: 2007, 40, KUHN: 1993a, 85). Sao
varios os estudos sobre o amarelo de chumbo e estanho que indicam que o Tipo
Il foi sobretudo utilizado no século X1V, na regido de Florenga e no século XVI, na
zona da Boémia e Veneza, sendo gradualmente substituido pelo Tipo | que, a
partir do século XV parece ser o mais comum em toda a Europa (BERRIE: 2012,
446, CABRAL: 2007, 41, CRUZ: 2007a, 152, KUHN: 1993a, 87).

Este pigmento foi identificado em todas as pinturas, tanto em estratos amarelos
(vestes, céu, entre outros motivos), como em mistura com outros pigmentos,
nomeadamente, na elaboracdo de tintas castanhas, como se verificou em
algumas amostras do conjunto de Alcochete e na tela de Santarém, e em estratos
verdes, presentes nos grupos de Alcochete e Arouca.

O auripigmento e o realgar sao sulfuretos de arsénio, sendo que o primeiro &
amarelo (As,S3) e, 0 segundo, alaranjado (As2S2) (Figura 206). Apesar de serem
pigmentos utilizados desde a Antiguidade, ndo s&do comuns na pintura portuguesa
e espanhola desta época (BRUQUETAS GALAN: 2002, 161, CRUZ: 2007a, 144),
no entanto, fazem parte da paleta veneziana do século XVI, como atestam varios
documentos relativos a encomendas destes dois sulfuretos de arsénio
(BRUQUETAS GALAN: 2002, 161). Em Portugal, sdo reduzidos os exemplos
demonstrativos de uso destes pigmentos, destacando-se a presencga do primeiro
nos painéis dos Jeronimos (ALMADA;FIGUEIRA: 2000, 102) e numa pintura
sobre tela de finais do século XV (MALTIEIRA [et al.]: 2014, 178), enquanto o

segundo surge numa escultura barroca (BARATA: 2007).
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O auripigmento era referido nas fontes documentais da época pela sua cor
amarelo brilhante, que se assemelhava a tonalidade do ouro e era, por isso,
considerado especialmente indicado para a realizacdo de vestes desta cor, como
aconteceu na pintura em estudo. Contudo, a sua utilizacdo foi geralmente
modesta, devido provavelmente, a sua elevada toxicidade, dificuldade de
secagem quando aglutinado em dleo, situagao referida por Filipe Nunes e pelo
monge da Ordem de Cristo (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 262, NUNES: 1615, 56,
PACHECO: 2001, 484) e incompatibilidade com outros pigmentos, sobretudo os
que contém cobre ou chumbo, bem como sensibilidade a luz (FITZHUGH: 1997,
51,52, HOMMES: 2004, 36). Por essas razdes, era indicado que este pigmento
devia ser usado de forma pura, aplicado na ultima camada de tinta e sobre
camadas secas (HOMMES: 2004, 11). A amostra AP4, proveniente de uma veste
amarela, apresenta uma sequéncia de quatro estratos de tinta onde se detetou a
presenca de realgar, auripigmento, branco de chumbo e ocres, sendo que, o
auripigmento ndo se encontra misturado com branco de chumbo e surge no
penultimo estrato, provavelmente, porque o ultimo corresponde a sombra da

manga desta veste (Figura 203).

r ol '
n ~ auripigmeto

Figura 204: Corte estratigrafico da  Figura 205: Micrografia eletrénica da
amostra AP4 amostra AP4

Figura 203:
Adoracéo dos
Pastores do Porto
— Localizagdo do Figura 206: Mapa de EDX do Figura 207: Mapa de EDX do

ponto de recolha elemento arsénio (As) para o elemento ferro (Fe) para o corte
da amostra AP4 corte estratigrafico da amostra estratigrafico da amostra AP4
AP4
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11.2.1.3. Pigmentos azuis

A azurite e o esmalte foram os dois pigmentos azuis identificados e encontram-se
presentes em todas as pinturas, a excecao da tela Sdo Nicolau de Tolentino em
visdo mistica, onde se verificou apenas a presenga de azurite. A azurite € um
pigmento de origem mineral composto por carbonato basico de cobre -
2CuCOj3'Cu(OH), — e é proveniente de uma pedra semipreciosa semelhante a
malaquite, composta por carbonato de cobre (SELDES [et al.]: 1999). Foi
pigmento azul usado de forma abundante em toda a pintura europeia desde a
época medieval e durante todo o século XVI, provavelmente devido ao elevado
preco do azul ultramarino, e o0 mesmo acontece em Portugal
(GETTENS;FITZHUGH: 1993a, 25). Existem diferentes designagbes para este
pigmento, desde /lapis arménio (como lhe chamavam os autores classicos), azul
ou azul fino (termo mais utilizado em Espanha em meados do século XVI) e azul
de cinzas ou simplesmente cinzas (a partir da segunda metade do século XVI),
como aparece referido nos documentos da Misericérdia do Porto (BRUQUETAS
GALAN: 2002, 170, CRUZ: 2007c, 44, MONTEIRO;CRUZ: 2010, PACHECO:
2001). Apesar de mais barato que o lapis-lazuli, a azurite, principalmente a de
melhor qualidade, ou seja, a que apresentava particulas de maiores dimensdes e
menos impurezas, ndo deixava de atingir precos elevados (BRUQUETAS GALAN:
2002, 170-172).

A sua presenca tornou-se evidente aquando da observacdo de varios cortes
estratigraficos, na medida em que se visualizaram particulas irregulares de fratura
conchoidal tipicas de um mineral partido, associadas a uma cor azul que tem uma
tonalidade esverdeada, caracteristica deste mineral (GETTENS;FITZHUGH:
1993a, 26) (Figura 208 - Figura 210).

A granulometria observada nalgumas amostras recolhidas das telas de Alcochete,
do conjunto de Arouca e da Visitagdo Maior suscitaram duvidas acerca da
presenga de azurite ou antes, do seu equivalente artificial, o verditer, as cinzas

referidas no tratado de Filipe Nunes (CRUZ: 2007c, 44) e, muito provavelmente,
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as “cenizas de azul delgadas” indicadas no tratado de Francisco Pacheco para
execucao das tintas verdes (PACHECO: 2001, 484). O verditer, apesar de possuir
composigao quimica idéntica a da azurite, apresenta particulas de morfologia
diferente, arredondadas e regulares na sua dimensdo (EASTAUGH [et al.]: 2008,
588-589, GETTENS;FITZHUGH: 1993a, 31), o parece ser o caso do pigmento
rico em cobre presente nas amostras SC4, SC11, SL1, VM24, SM7 e SS9 (Figura
211 - Figura 213).

_ 200pm

Figura 208: Corte estratigrafico Figura 209: Corte Figura 210: Corte estratigrafico da
da amostra VP7 do Porto (ampl. estratigrafico da amostra SNT8 de Santarém (ampl.
original 200x) amostra SL6 de original 100x)
Alcochete (ampl.
original 200x)

Figura 211: Corte estratigrafico Figura 212: Corte Figura 213: Corte estratigrafico da
da amostra SC11 (ampl. estratigrafico da amostra VM24 (ampl. original
original 200x) amostra SM7 (ampl. 200x)
original 200x)

O esmalte € um pigmento artificial de cor azul que se obtém pulverizando vidro
colorido com 6éxido de cobalto. A principal fonte de cobalto usada para o fabrico
do vidro era, na Idade Média, a esmaltita ([Co,Ni]As32) €, a partir do século XVII,
também a cobaltita ((Co,Fe) AsS) e a eritrita ([Co,Ni]3[AsO4]o-8H20)
(MUHLETHALER;THISSEN: 1993, 113), razdo pela qual a composi¢cdo deste
pigmento apresenta, normalmente, SiO; (66-72%), K20 (10-21%), CoO (2-18%) e
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As;03 (0-8%), e pode ainda conter impurezas como bario, calcio, sédio,
magnésio, niquel, ferro, cobre e manganés (SELDES [et al.]: 1999).

A tilizacdo do esmalte na pintura remonta a meados do século XV, e
generalizou-se no século XVI, sendo referenciado nos diversos tratados da época
e encontrado em varias pinturas deste periodo, nomeadamente em Portugal,
como acontece, por exemplo, na Anunciagéo do retabulo de Ferreira do Alentejo,
no retabulo do mosteiro dos Jeronimos, em duas pinturas da Charola do
Convento de Cristo de Tomar, em diversos conjuntos retabulares de Francisco
Jodo e numa pintura de José de Escovar, entre outros (ALMADA;FIGUEIRA:
2000, 102, GIL [et al.]: 2016, IPCR: 2004, 43, MELO: 2012, 325, MENDES Jet al.]:
2004, 52). Foi muito utilizado nos séculos XVII e XVIIl, apesar da sua
instabilidade, devido ao seu baixo preco e a sua maior disponibilidade face a
outros pigmentos azuis de melhor qualidade como a azurite e o azul ultramarino
(BRUQUETAS GALAN: 2002, 173, MUHLETHALER;THISSEN: 1993, 114). A
intensidade cromatica do esmalte depende do teor de cobalto e da granulometria
do pigmento, sendo que os graos mais finos ddo origem a uma cor pouco intensa.
Este pigmento sofre um processo de degradagao que provoca a sua descoloragao
e, por vezes, a formacao de crostas castanhas, semelhantes as encontradas em
vidro deteriorado, na superficie dos estratos pintados com este pigmento e cuja
explicacdo se desenvolve na alinea 11.2.4.2. (SANTOPADRE;VERITA: 2006,
SPRING [et al.]: 2005). Alguns documentos da época dao conta do conhecimento
por parte dos artistas da alteragao verificada neste pigmento e que era associada,
nesta época, ao amarelecimento do 6leo (BRUQUETAS GALAN: 1988, 38,44
(nota rodapé n°49), HOMMES: 2004, 29,30).
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esmalte degradado

le=malte e branco de chumbo

Figura 214: Corte estratigrafico da amostra Figura 215: Corte estratigrafico da amostra A6
SC2 de Alcochete (ampl. original 200x) de Alcochete (ampl. original 200x)

A analise material dos diversos grupos escolhidos para esta investigagao
demonstra que, a exceg¢ao do retabulo-mor de Alcochete, ha um predominio da
azurite como pigmento azul, no entanto, a presenga do esmalte foi detetada na
maioria das pinturas estudas, sobretudo na execucdo dos céus e de
panejamentos.

A presencga de esmalte foi sugerida, desde logo, pelos cortes estratigraficos onde
se visualizaram particulas de aspeto vitreo, com formas angulosas, arestas vivas
e geralmente descoloridas, ou seja, apresentando uma tonalidade acinzentada
(MUHLETHALER;THISSEN: 1993), causada pela degradagéo deste vidro (Figura
214 e Figura 215). A analise por SEM-EDX de amostras recolhidas de motivos
que apresentavam esta cor cinzenta ou cinzenta-acastanhada, nomeadamente
céus e panejamentos permitiu a identificagcdo deste pigmento. Este método de
analise detetou a presenca constante de Si, K, Co, Fe e As, associados a outros
elementos minoritarios como o Ca, Bi, Ni, Pb e Al, sendo que o Fe, o Ni e o Bi séo
associados ao esmalte utilizado no século XVI (SPRING [et al.]: 2005, 63,
SPRING [et al.]: 2001, 57).

As particulas de esmalte analisadas, a excecdo de duas pertencentes a amostra
SM7, indicam que o pigmento foi preparado a partir de esmaltita, contudo, a
auséncia de Ni na amostra SM7 pode sugerir o uso de cobaltita (Tabela 34). Por
outro lado, o calculo da razdo entre as concentragdes de diversos elementos
minoritarios, poderia contribuir para se verificar a existéncia de diferentes

proveniéncias ou “lotes” deste pigmento. Os valores obtidos (Tabela 34) sao
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aparentemente aleatérios, embora seja possivel verificar que a razado Bi/Fe
assume valores mais proximos de 1 nas amostras de Arouca, Porto e nas
amostras SC2, SC14 e SL1 de Alcochete. O mesmo tipo de tendéncia surge na
razao Bi/Ni, em que estas mesmas amostras apresentam valores préximos ou
superiores a 2. Contudo, apesar de se ter realizado esse calculo, nao foi possivel
afirmar com seguranga que haja duas possiveis proveniéncias ou origens para o
esmalte utilizado pelo pintor. Sabendo que, nas particulas de esmalte, os ides
cobalto e potassio podem sofrer lixiviagdo durante o processo de alteragao do
pigmento, coloca-se a questao de até que ponto outros ides presentes na matriz
do pigmento ndo possam se também removidos da estrutura. Assim, seria
necessario primeiro confirmar este aspeto para, posteriormente, se poder tecer

consideragdes com base nos valores obtidos no calculo dessas razdes.

Tabela 34: Analise SEM-EDX dos principais elementos detetados nas particulas de esmalte

N° Particulas
Amostra particulas Percentagem dos principais elementos constituintes do esmalte Razées entre os
(EDX, wt%) principais Cor Sem
elementos azul cor
Si | K [ C [ Ni [ As | Bi [ Fe | BIilNi | BilFe azul
Alcochete
A6 1 63,7 0,7 11,7 2,1 49 0,9 4.8 0,4 0,2 v
A7 2 45,9 21,3 9,0 1,6 3,9 28 | 44 1,8 0,6 V
59,6 0,5 11,2 2,0 4,5 - 7,2 - -
A16 1 45,9 18,6 7.7 1,8 3,8 0,9 4,6 0,5 0,2 \
V5 1 48,6 18,3 7,2 1,1 2,4 1,2 4,3 1.1 0,3 \
V13 1 65,9 0,7 12,4 2,5 57 0,1 9,0 - - \
V25 1 63,9 1,0 9,8 1,7 2,3 0,3 7,8 0,2 0,0 \
AP10 2 46,5 25,9 6,5 1,3 2,2 0,4 52 0,3 0,1 N
70,3 1,7 10,9 1,9 47 1,8 5,6 1,0 0,3 v
SC2 2 49,0 21,0 5,7 1,5 13,3 3,7 2,9 2,4 1,3 v
62,8 2,7 5,9 1,4 15,6 30 | 36 2,2 0,9 \
SC14 1 34,4 1,3 4,7 1,5 9,5 2,9 3,5 1,9 0,8 v
SL1 2 52,2 4,0 51 1,4 9,2 2,3 3,8 1,6 0,6 \
40,8 16,9 4,9 1,4 9,0 3,6 3,5 2,5 1,0 \
Arouca
P17 1(1) 23,8 9,1 2,9 0,4 7.8 2,0 1,7 4,3 1,2 N
26,5 0,8 2,7 0,4 8,0 1,6 1,5 3,9 1,1 \
P19 2 23,6 6,3 3,0 0,2 71 0,9 3,0 3,7 0,3 \/
30,8 0,5 1,9 0, 71 1,6 1,4 9,5 1,1 \
SM7 2 43,5 18,0 2,7 - - - 3,0 - - \/
48,5 2,6 5,2 - - - 2,8 - - V
Porto
A8 1 18,4 1,4 4.1 0,7 1,7 2,0 21 2,6 1,0 N
VM5 1 15,7 0,2 1,9 0,3 52 1,8 1,6 4.8 1,1 v
VM15 1 21,3 75 2,0 0,8 2,8 2,1 1,4 2,6 1,4 v

)
(1) Nessa particula, foram analisados dois pontos: um no centro, onde ainda se verifica cor azul, e outro no extremo, onde a particula é

translucida.

)
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11.2.1.4. Pigmentos verdes

A malaquite foi o unico pigmento verde identificado nas pinturas em estudo, e em
apenas uma amostra, recolhida do manto da Virgem da Visitagdo de Alcochete.
Na mesma pintura, foram observados outros dois estratos de cor esverdeada,
onde foi detetado cobre, mas nao foi possivel concluir se se trata de azurite,
malaquite ou de uma mistura dos dois pigmentos (v. apéndice Il, Figs. 265/V6;
352/V13; 381/V17).

A malaquite é um pigmento de cor verde azulado, proveniente de um mineral de
cobre — malaquite — constituido por hidroxicarbonato de cobre, (CuCO3;.Cu(OH),),
encontra-se normalmente associada a azurite, contudo, € mais abundante do que
esta (GETTENS;FITZHUGH: 1993b, 183). Possui uma cor pouco intensa, que
diminui significativamente com o decréscimo do tamanho das particulas, por isso
deve ser usada com granulometria relativamente grosseira. E um pigmento
relativamente transparente, podendo alterar-se com alguma facilidade (CRUZ:
2007b) e que surge ocasionalmente na pintura flamenga e italiana do século XVI,
onde parece ter cedido espago, de forma gradual, ao verdigris. Em Portugal foi
detetado em pinturas do século XV (triptico de Santa Clara e retabulo de Evora) e
algumas do século XVI, nomeadamente na Apresentacdo do Menino no Templo
de Gregorio Lopes, em obras dos mestres de Ferreirim e de José de Escovar
(MELO: 2012, 130).

A presencga de verdigris foi proposta para um estrato de cor escura rico em cobre
e ferro, pertencente ao manto verde de Zacarias na Visitagdo do Porto (Vd.
apéndice VI, Fig. 80/VP8), no entanto, ndo foi possivel confirmar esta suposigéo
por u-FTIR. O verdigris € um pigmento artificial — hidroxiacetato de cobre,
Cu(CH3C00),-2Cu(OH), — que consiste num produto resultante da exposigao de
ldminas de cobre a vapores de &cido acético. Foi o pigmento verde mais usado
nas diversas escolas artisticas durante o século XVI, tratando-se de um dos
pigmentos favoritos dos pintores flamengos e venezianos porque, quando

aglutinado em 6leo, oferecia um tom verde intenso (KUHN: 1993b, 132), contudo,
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devido ao seu reduzido poder de cobertura, era usado sobretudo em velaturas ou
misturado com outros pigmentos (BRUQUETAS GALAN: 2002, 176). Em Portugal
€ detetado em diversas pinturas, como por exemplo nas da Charola de Tomar, no
retabulo dos Jeronimos e no de Ferreira do Alentejo, assim como em diversas
pinturas de Francisco Jodo. A cor preta observada neste estrato rico em cobre
coloca a hipétese de se tratar deste pigmento, na medida em que séo conhecidos
processos de degradagdo que conduzem ao seu escurecimento, nomeadamente:
a sua incompatibilidade com alguns pigmentos a base de sulfureto de arsénio
(situagdo que nao se verifica neste estrato) (GUNN [et al.]: 2002, 20, HOMMES:
2004, 28); a capacidade que os compostos oleosos tém para extrair os ides cobre
(I) do verdigris e reagirem formando sabdes de cobre (GUNN [et al.]: 2002); a
agcao concertada entre contaminantes, humidade e luz uv
(ALTAVILLA;CILIBERTO: 2006); a reducao de Cu (Il) parta Cu (I) nos complexos

organometalicos que o verdigris forma com o 6leo (SANTORO [et al.]: 2014).

11.2.1.5. Pigmentos vermelhos (exceto ocres)

O pigmento vermelho identificado foi o vermelhdo, um sulfureto de mercurio (HgS)
produzido sinteticamente a partir do aquecimento de uma mistura de mercurio e
enxofre numa retorta e, posteriormente, da sublimagdo do sulfureto de mercurio
produzido (negro) a fim de obter a forma vermelha pretendida pelos artistas
(CABRAL: 2006, 36, GETTENS [et al.]: 1993a, 167). Apesar de existir uma forma
natural deste pigmento, feita a partir da trituragdo do mineral cinabrio, a produgao
sintética de vermelh&o foi generalizada, surgindo desde a Antiguidade, e dando
origem a um produto mais caro que o natural e mais frequentemente usado,
sendo que Portugal ndo é excecdo (BRUQUETAS GALAN: 2002, 187,
EASTAUGH [et al.]: 2008, 265). O vermelhdo apresenta um bom poder de
cobertura e boa interagdo com outros pigmentos (Figura 216 - Figura 218)
(GETTENS [et al.]: 1993a, 166).
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Figura 218: Mapa de EDX do
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Figura 216: Corte Figura 217: Micrografia

estratigrafico da amostra VP9 eletrénica do corte elemento mercurio (Hg) para
do Porto (ampl. original 200x)  estratigrafico da amostra VP9 o corte estratigrafico da
do Porto amostra VP8 do Porto

11.2.1.6. Pigmentos ocres (amarelos, vermelhos e castanhos)

Os pigmentos designados genericamente por ocres foram identificados em todas
as pinturas estudadas, associados quer a particulas/estratos de cor amarela,
como também a graos de pigmento castanhos e avermelhados. Estes pigmentos
correspondem sobretudo a materiais de natureza argilosa cuja cor se deve a
presenca de certos minerais de ferro, como por exemplo a goetite (Fe;O3-H20),
responsavel pela cor amarela, e a hematite (Fe»O3), responsavel pela cor
vermelha (HELWIG: 2007, 39). A tonalidade castanha deve-se a mistura destes
dois minerais e pode incluir a presenca de 6xido de manganés, no caso da umbra
e da terra de Siena (CRUZ: 2007b, 16,17, HRADIL [et al.]: 2003, 229), tendo-se
calculado uma concentragdo entre 5 a 20% de éxido de manganés no caso das
umbras, e de menos de 10% nas sienas (EASTAUGH [et al.]: 2008, 345,383,
HELWIG: 2007, 40). No entanto, estudos recentes demonstram uma maior
complexidade no que respeita a composi¢cao dos pigmentos a base de oxidos de
ferro (SARAIVA [et al.]: 2014), pelo que se optou por designar por ocre castanho,
o pigmento constituido por 6xidos de ferro e de manganés.

Os ocres sao pigmentos baratos, de facil obtencéo, estaveis, com bom poder de
cobertura e compativeis com qualquer pigmento e técnica, sendo por isso,
utilizados em pintura desde a pré-histéria (BRUQUETAS GALAN: 2002, 162,
HELWIG: 2007, 54,55). Em Portugal, encontram-se presentes em todas as

pinturas analisadas em termos materiais, e as obras de Diogo Teixeira em estudo
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ndo sao excegdo. A descricao cromatica dos graos destes pigmentos foi imediata
nalguns cortes estratigraficos mas suscitou duvidas noutros, pelo que se optou,

nestes casos, pela designagao genérica de ocres.

11.2.1.7. Pigmentos pretos

O pigmento preto identificado em todas as pinturas foi o carvéo vegetal, contudo,
o carvao animal foi detetado com algumas reservas numa amostra recolhida da
tela Santa Luzia e Santa Apolbnia. Neste caso, o espetro de IV registou uma
banda a 2010 cm™, que podera estar relacionada com presenca de apatite
(Caz(POs)2), componente dos carvdes de origem animal (DERRICK [et al.]: 1999).
A identificagdo do carvao vegetal foi possivel através da analise por SEM-EDX
realizada em particulas pretas, nas quais o carbono surgiu como elemento
maioritario e sem a presenca de fosforo.

Os negros a base de carbono foram usados desde tempos antigos até ao
presente, constituem um grupo de diversos pigmentos de composi¢coes e formas
de fabrico diferentes, mas com o denominador comum de possuirem o carbono
como elemento principal. O carvao vegetal é produzido através da carbonizagao
de madeiras de diversas naturezas, enquanto o animal é resultado da
carbonizagéo de ossos ou chifres (BRUQUETAS GALAN: 2002, 197), razao pela
elementos como o célcio, o enxofre e o fésforo sdo caracteristicos da sua
composigao (WINTER;FITZHUGH: 2007). Os estudos sobre pintura portuguesa
do século XVI indicam que o negro de carvao animal € o mais usado, o que
coincide com a afirmacao feita pelo autor do tratado Reglas para pintar, que indica
que o negro de carvao vegetal ndo era usado na pintura a 6leo, fator que se deve
relacionar cm o seu menor poder de cobertura relativamente aos outros
(BRUQUETAS GALAN: 1988, 39), razdo que podera estar na origem de um certo

predominio de carvao animal nas pinturas portuguesas desta época.
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11.2.2. Lacas

Todos os conjuntos estudados demonstraram a presenca de laca vermelha, em
forma de velatura e particulas misturadas com pigmentos.

As lacas vermelhas podem ser obtidas a partir de corantes vegetais ou animais de
cor vermelha (BRUQUETAS GALAN: 2002, 179). As lacas de origem vegetal
eram a laca de Brasil, extraida da madeira Caesalpinia sappan L., originaria da
India e mais tarde da América e a laca de garanga, obtida da raiz da Rubia
tinctorum L., originaria da Pérsia e do Mediterraneo oriental. Esta contém um
grande numero de substancias colorantes, como é o caso da alizarina e da
pseudopurpurina (CABRAL: 2006, 40). A laca vermelha de origem animal — laca
de quermes — € um pigmento que se preparava a partir do corante extraido da
grana, ou seja, de pequenos corpos arredondados de insetos femea Kermes
vermilio, secos ao sol, que vivem exclusivamente em carvalhos da espécie
Quercus coccifera (BRUQUETAS GALAN: 2002, 180, FREEMAN;PETERS: 2000,
389). Com a descoberta da América, comegou a vasta importagéo de cochinilha —
Dactylopius coccus ou Coccus cacti — outro inseto parecido com o inseto anterior,
que era utilizado pelos indigenas para extrair um corante vermelho, que produzia
um carmim de excelente qualidade e, que gradualmente foi substituindo o
quermes europeu (FREEMAN;PETERS: 2000, 389,390). O principio corante,
obtido do inseto fémea seco, combinava-se com alumen, para obter a laca
designada por carmim. Conseguia-se elaborar um vermelho muito intenso,
transparente, que varia do alaranjado até a purpura, consoante a acidez do
liquido (BRUQUETAS GALAN: 2002, 180).

A laca de garanga foi pouco utilizada na pintura a partir do século XVI, tendo sido
substituida pelas lacas obtidas da cochinilha americana e pelas lacas florentinas e
venezianas (BRUQUETAS GALAN: 2002, 181). Estas ultimas designam-se por
lacas de felpa de tecidos ou de trapos, elaboradas a partir de residuos resultantes
do corte de tecidos ou de trapos de 1a que haviam sido tingidos com quermes.

Estes eram inicialmente fervidos num recipiente com lixivia de cinzas de plantas
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ou urina humana, depois filtrados e, por fim, misturados com alimen para
precipitar o hidréxido de aluminio e com ele as substancias colorantes (CABRAL.:
2006, 38). Esta predominancia pode explicar a encomenda de “cochonilha fina’ e
“carmim de veneza’ para a realizacdo da pintura dos painéis de D. Lopo da
Misericordia do Porto (BASTO: 1997a, 141).

A utilizagdo de lacas vermelhas nas pinturas em estudo revelou-se através da
microscopia 6tica, devido ao aspeto translucido que este material apresenta e que
o diferencia dos pigmentos. A observagao de velaturas vermelhas surgiu em
varias amostras recolhidas de vestes carmins, pertencentes a Virgem e outras
figuras femininas, assim como nas vestes vermelhas de Sao José. Paralelamente,
verificou-se a presencga de lacas em tintas compostas por pigmentos na execugao
de tintas usadas principalmente em carnagdes e vestes cor-de-rosa, surgindo com
caracter residual em elementos decorativos, vegetalistas e fundos (Figura 219 e
Tabela 35).

Figura 219: Corte estratigrafico da amostra VM10 do Porto — indicagdo da particula de laca
vermelha analisada por SEM-EDX

(ampl. original 200x)

Tabela 35: Elementos detetados na analise EDX da particula assinalada

E1l AN Series unn. C norm. C Atom. C

[wt.%] [wt.%] [at.%]
C 6 K-series 44.60 50.07 90.51
Al 13 K-series 4.20 4,72 3.80
Si 14 K-series 0.33 0.37 0.28
K 19 K-series 0.54 0.60 0.33
Ca 20 K-series 0.90 101 0.55
Pb 82 L-series 38.51 43.23 4.53
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Algumas destas amostras foram alvo de analise por pY-FTIR e por SEM-EDX,

cujos resultados contribuiram para comprovar a presenga destes materiais, no

entanto, ndo foi possivel de identificar a sua origem, por falta de analise

cromatografica ou por micro-espectroscopia Raman.

Para além das lacas vermelhas foram possivelmente identificadas, em duas

amostras, particulas amarelas de caracter organico, sendo que, as analises

pontuais de SEM-EDX detetaram o carbono como elemento maioritario e a

presenga de calcio, associado por varios autores ao substrato usado geralmente
nas lacas amarelas, o carbonato de calcio (LOON: 2008, 72, SAUNDERS;KIRBY:

1994).
Tabela 36: Pigmentos identificados nas tintas originais
Grupo
Pigmentos
Alcochete Porto Arouca Santarém
Brancos Branco de chumbo v V J J
Amarelo de chumbo J N N N
e estanho
Amarelos Auripigmento - V - -
Cor-de?Iaranja Realgar ) v } }
Ocre amarelo \ V J J
Vermelhao v y \ J
Vermelhos Ocre vermelho \ J J
Azurite ou verditer \ J J
Azuis Esmalte \ J J -
Malaquite v - -
Verdes Verdigris - V(?) - -
Castanhos Ocre castanho \ \/ J J
Carvao vegetal \/ \ \ \
Pretos Carvao animal v - -

Vermelha \ V J J
Laca Amarela - 1 (?) V() ;
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11.2.3. Cargas

Diversas amostras revelaram a presenca pontual de particulas ricas em calcio,
carbono e oxigénio, correspondentes a carbonato de calcio, que se distribuem por
tintas de diversas cores (brancas, bege, cor de laranja, amarelas, cor-de-rosa,
verdes, azuis, violetas, castanhas e pretas) e das quais fazem parte pigmentos
como o branco de chumbo (maioria dos casos), ocres (pigmentos que podem
conter compostos de calcio na sua composi¢cdo, nomeadamente, o carbonato de
calcio) (ELIAS [et al.], 2006), entre outros. O carbonato de calcio € um material
que possui um reduzido poder de cobertura quando aglutinado em dleo, pelo que
€ considerado, geralmente, uma carga e ndo um pigmento. A sua presenga como
carga pode dever-se a utilizagcdo de um branco de chumbo de inferior qualidade,
resultante da mistura deste pigmento com carbonato de calcio, designada pelos
holandeses como [ootwit, em oposicdao a tipologia mais pura, denominada
schulpwit (GETTENS [et al.], 1993: 67; STONER;RUSHFIELD, 2012: 229). No
entanto, as analises conduzidas em alguns estratos brancos, presentes nestas
pinturas, demonstraram uma composi¢cdo maioritaria ou exclusiva de branco de
chumbo sem adigao de carbonato de calcio, o que pode indicar que foram usadas
duas qualidades deste pigmento, sendo que, a de inferior qualidade foi
geralmente utilizada em tintas compostas por varios pigmentos. Por outro lado, a
utilizagao de carbonato de calcio pode possuir um objetivo técnico, de incremento
da transparéncia da tinta, visto que, como se enunciou anteriormente, o carbonato
de calcio fica transparente quando misturado em dleo, e varios estudos tém dado
conta da adigcdo de carbonato de calcio e pé de vidro a tintas e velaturas, de
forma a aumentar a sua transparéncia, rendimento ou secagem (GARRIDO: 2015,
29, GIL [et al.]: 2016, JOVER [et al.]: 2015, 223, MELO [et al.]: 2011, paper 105,
SPRING: 2012), nao sendo, contudo, possivel concluir quais foram, efetivamente,
as razoes que levaram a mistura deste material nalgumas tintas aplicadas por

Diogo Teixeira.
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11.2.4. Produtos de degradacgao e alteragao de pigmentos

As obras pictoricas, depois de terminadas, iniciam um processo gradual de
modificagdo, resultado da secagem dos materiais e do seu envelhecimento
natural. Este processo depende dos materiais empregues e da sua qualidade,
mas também das condigbes ambientais que rodeiam as pinturas (temperatura,
iluminagdo e humidade relativa). Segundo fontes histéricas, ja desde o século XV
(referéncias no tratado de Cennino Cennini) que os pintores tinham conhecimento
de diversos fendmenos de degradagcao de pigmentos como o minio, as lacas, o
vermelhdo, o auripigmento e o verdigris, assim como do processo de
envelhecimento do aglutinante oleoso. No entanto, fatores como a escassez de
materiais alternativos, a vontade de alcancar determinados resultados estéticos, o
preco de alguns materiais e os tempos de trabalho, conduziram a utilizagao
destes materiais, sendo que a sua aplicagao respeitava alguns procedimentos, de
forma a retardar, minimizar ou impedir a sua alteracdo. Neste trabalho foram
detetados produtos de degradagdo como oxalatos e carboxilatos metalicos, e foi

identificado o processo de degradagéo do esmalte.

11.2.4.1. Formacgéo de carboxilatos metalicos e oxalatos

A formagao de carboxilatos metalicos ou sabdes metélicos deriva da interagéo
entre os triglicéridos do aglutinante oleoso com alguns pigmentos, principalmente
0s que contém elementos metalicos como o chumbo, o zinco, o cobre ou, com
tintas elaboradas com esmalte. Estes produtos de degradacido tém um papel
significante na deterioracdo das tintas, aumentando a sua transparéncia,
produzindo eflorescéncias e originando estalados (KEUNE: 2005, LOON: 2008,
PLATER [et al.]: 2003). As origens do seu aparecimento tém sido estudadas,
através de testes realizados sobre reconstru¢des de pintura, que revelam que a
formacdo de carboxilatos aumenta na presenca de temperatura e humidade
relativa elevadas (STONER;RUSHFIELD: 2012, 227).
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A analise de diversos estratos da camada cromatica das varias pinturas permitiu
identificar a presencga de carboxilatos, geralmente em tintas compostas por branco
de chumbo, surgindo como excegdes: um estrato azul esverdeado composto por
essencialmente por azurite e malaquite (V13 Alcochete); um estrato acinzentado
composto por esmalte degradado (V13 Alcochete); num estrato amarelo
composto maioritariamente por ocres (SNT9 Santarém). Por outro lado, a
microscopia O6tica permitiu visualizar, em diversos cortes estratigraficos, as
massas translucidas que caracterizam os carboxilatos metalicos (AP1-Alcochete;
16, P1, SL3 e SS4-Arouca; SNT17-Santarém). Estas massas tém tendéncia a
aumentar de volume, através da agregacgao continua dos sabdes, até atingirem a
superficie da pintura, formando o que se designa por protuberancias ou
eflorescéncias, como se verifica nas amostras SL3 e SS4 de Arouca, bem como
em diversas imagens captadas como microscépio otico digital (Esquema 20)
(STONER;RUSHFIELD: 2012, 227). Alguns destes aglomerados de sabdes
metalicos apresentam no seu interior ou nos seus extremos particulas cor-de-
laranja, ou seja, de minio, ndo se verificando mais particulas deste pigmento nas
tintas analisadas, e associando-se a sua presenga a este processo de
degradacdo (KEUNE: 2005, 132). A sua formagdo é associada a existéncia de
condicbes bastante basicas na pintura (KEUNE: 2005, 114). O carbonato de
chumbo, o branco de chumbo, o amarelo de chumbo e o minio tém estabilidade
termodindmica dependente do pH, da concentragdo de hidréxido de chumbo, da
pressao parcial de didéxido de carbono e do potencial de redugao (BOON [et al.]:
2002, 404). Como se observa no Esquema 19, a fronteira entre o branco de
chumbo e o amarelo de chumbo depende do pH e este ira aumentar com uma
maior concentracdo de hidréxido de chumbo. Na presenca de valores de pH
elevados, o branco de chumbo deixa de ser estavel e transforma-se em amarelo
de chumbo ou minio, dependendo do potencial de reducio. A fase preferencial
sera a do minio, na medida em que as pinturas se encontram, por norma, sob

condi¢gdes normais de pressao e temperatura.
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Esquema 19: Diagrama Eh/pH apresentando Esquema 20: Esquema da formacgéo de

0s campos de estabilidade dos minerais de aglomerados e migragéo para a superficie
chumbo comuns em pintura. criando protuberancias na pintura
Fonte: (BOON [et al.]: 2002, 405) Fonte: (BOON [et al.]: 2002, 405)
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Algumas das amostras analisadas por SEM-EDX corroboraram a presenga destes
compostos, apresentando massas de menor densidade (face aos materiais
envolventes) nas micrografias eletronicas, consequéncia do aumento da
concentragao de compostos organicos nestes aglomerados, bem como a detecao
do chumbo como principal componente inorganico. A sua presenga verifica-se em
estratos de diversas cores, principalmente brancos ou bege e amarelos, o que vai
ao encontro das informagdes recolhidas nos estudos consultados, que relacionam
a formacéao de carboxilatos metélicos a presenca de pigmentos como o branco de
chumbo e amarelo de chumbo e estanho (KEUNE: 2005, p.114, LOON: 2008,
pp.61-68).

No que diz respeito aos oxalatos, estes sdo sais do acido oxalico, amplamente
referidos como produtos de degradacao de pintura de cavalete e de outros tipos
de objetos artisticos, como monumentos, artefactos de vidro, bronze e pintura
mural (CARIATI [et al.]: 2000, 180, HIGGITT: 2005, 93, LOON: 2008, 184, ZOPPI
[et al.]: 2010, 842). A sua presencga, no caso dos monumentos e pintura mural, é
associada a existéncia de atividade bioldégica, nomeadamente com uma

colonizagéo de fungos, no entanto, a sua detegcdo em pintura é relacionada a
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degradagcdo de materiais orgénicos (aglutinantes ou vernizes), provavelmente
intercedida por microrganismos (HIGGITT: 2005, 93, LOON: 2008).

11.2.4.2. Degradacao do esmalte — descoloragéo

A degradagao do esmalte conduz a perda da cor azul, situagédo observada em
diversos estudos de pinturas onde este material foi utilizado (DIAS: 2011,
SPRING [et al.]: 2001), referindo-se diversas causas para esta descoloragéo,
nomeadamente, o envelhecimento do 6leo (BRUQUETAS GALAN: 1988, 38,44
(nota rodapé n°49), EASTAUGH [et al.]: 2008, 351, HOMMES: 2004, 29,30), o
processo de lixiviagdo do potassio presente neste vidro (LOON: 2008, 53,
SPRING [et al.]: 2005, 66), a interagdo do esmalte com os acidos carboxilicos do
6leo, conduzindo a formagao de sabbes de potassio, os responsaveis pela
coloragao cinza acastanhada observada em varios estratos compostos por este
pigmento (LOON: 2008, 53,54). Estes sabdes de potassio migram para a
superficie da camada cromatica e, ao interagirem com o meio ambiente, podem
originar a formagédo de novos materiais como carbonatos e sulfatos, produzindo
crostas e eflorescéncias (SPRING [et al.]: 2005, 66, STONER;RUSHFIELD: 2012,
231). A agao de solventes usados em processos de limpeza e flutuagdes do
ambiente, particularmente da humidade relativa, podem alterar ainda mais os sais
constituintes destas crostas, rompendo a integridade fisica da camada cromatica
e causando a aparéncia desintegrada e esbranquicada que motivos elaborados
com este pigmento por vezes apresentam (LOON: 2008, 48, SPRING [et al.]:
2005, 66).

A utilizacdo deste pigmento nas pinturas de Diogo Teixeira foi sugerida,
inicialmente, pela visualizagdo de zonas de cor acinzentada, por vezes de
acabamento heterogéneo e que coincidiam, nalguns casos, com superficies de
aspeto desintegrado, como se observou, principalmente, no Pentecostes de
Arouca. Algumas destas zonas foram observadas e registadas com o microscépio

otico digital que, para além de permitir visualizar as particulas azuis do pigmento,
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registou o fendmeno de fissuragéo e o escurecimento da superficie cromatica da
zona correspondente a sombra da veste, onde se verifica uma maior
concentragdo de esmalte, por se tratar de uma area de sombra (n&o foram
recolhidas amostras desta veste, mas de outras de aparéncia semelhante),
podendo esta situagao estar relacionada ao fenémeno acima descrito e relativo a
formagao de sabdes de potassio (Figura 222).

A analise EDX das particulas deste pigmento demonstrou que aquelas que tém
cor azul possuem concentragbes de K bastante superiores aos registados nas
particulas degradadas (Tabela 34), o que indica que se verificou a migragao de
ides de potassio do pigmento para o aglutinante, conduzindo a sua degradacgao.

A amostra P17 de Arouca apresenta uma particula com o nucleo azul e extremos
translucidos, evidenciando que o processo de lixiviacao tem inicio nos extremos
do grédo de pigmento, razdo pela qual as particulas de maiores dimensdes
preservam melhor a sua cor. Os valores de concentracdo de potassio nas
particulas azuis variam entre 16 e 26% (em massa), enquanto nas particulas
descoloridas a percentagem é inferior a 8% (em massa), sendo que, na maioria
dos casos fica abaixo dos 2% (em massa), como se verifica na Tabela 34.

Nos estratos de tinta constituidos por esmalte e branco de chumbo é mais
frequente a existéncia de particulas que ainda mantém a cor azul, pelo menos
parcialmente, revelando que a presenga deste pigmento branco retarda a
degradagcédo do esmalte, no entanto, a razdo nado é totalmente conhecida,
podendo resultar do facto do 6leo polimerizar mais rapido na presenca de
compostos de chumbo, 0 que aumenta a sua viscosidade e diminui o processo de
lixiviagdo ou, pela redugdo da concentragédo de aglutinante necessaria a execugao
da tinta, na presenga deste pigmento branco (Figura 221 e Figura 223) (SPRING
[et al.]: 2005, 60, SPRING [et al.]: 2001, 57).
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Figura 220: Pentecostes de Arouca — Indicacéo Figura 221: Fotografia com MOD (ampl.
dos pontos registados com MOD original 200x) — Area P9

Figura 222 Fotografia com MOD Figura 223: Amostra P17 de Arouca
(ampl. original 200x) — Area P11 (ampl. original 200x)
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Figura 224: Variagédo da concentragao dos elementos Si, K e Co na particula assinalada na
Figura 223
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11.2.5. Aglutinante

A analise do aglutinante presente nos diversos estratos das amostras permitiu
identificar a presenca de um material de natureza oleosa. Contudo, a sua
caracterizagdo necessitaria de analise cromatografica, método de que néo foi

usado nesta investigacao.

11.3. A camada cromatica nas pinturas de Diogo Teixeira — Técnica

11.3.1. Niumero de estratos de tinta

A observagédo microscépica das amostras seccionadas transversalmente permitiu
selecionar 239 cortes estratigraficos de um total de 266 amostras recolhidas das
pinturas, contabilizando-se apenas os casos em que foi possivel distinguir os
estratos de tinta e dos quais foram recolhidas as respetivas espessuras,
excluindo-se as amostras que correspondem a repintes ou arrependimentos do
artista. Destas 239 amostras, 80 sdo compostas por um unico estrato de cor, 115
por dois, 30 por trés e 14 por mais do que trés estratos. Estas ultimas
correspondem, normalmente, a situagdes de sobreposicdo de motivos ou a
modelagao da luz e sombra, como se verifica, por exemplo, em algumas amostras
recolhidas de panejamentos, motivos vegetalistas e decorativos (Esquema 21 -

Esquema 23).
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Esquema 21: Santa Catarina  Esquema 22: Adoragdo dos Esquema 23: Sdo Sebastido,

e Santa Inés de Alcochete — Pastores do Porto — Corte Santa Luzia e Santa Barbara
Corte estratigrafico da estratigrafico da amostra AP4 de Arouca — Corte
amostra SC7 (ampl. original (ampl. original 200x) estratigrafico da amostra SS14
200x) (ampl. original 200x)

A analise destes resultados permitiu concluir que a estratigrafia €& simples,
composta sobretudo por um ou dois estratos de tinta, o que corresponde ao
procedimento comum em pintura portuguesa da época e demonstrado em
diversos estudos (BENQUERENCA [et al.]: 2009, CCR: 2013, GIL [et al.]: 2016,
IPCR: 2004, MELO: 2012, MENDES [et al.]: 2004, RIBEIRO [et al.]: 1999,
SERRANO: 1999).

Observando os valores recolhidos para os diferentes nucleos de obras, percebe-
se que existe um predominio da aplicagdo de dois estratos face as situagdes em
que se observa apenas um. Como excegdes podem referir-se a Visitagcdo Maior
do Porto e as duas telas de Alcochete, sendo que, no primeiro caso, se verifica
um numero superior de amostras compostas por um unico estrato, o que torna
esta pintura tecnicamente mais simples, devido a uma execugao cromatica mais
direta e desenvolta, enquanto no segundo caso, se constata uma igualdade
numeérica relativa as camadas cromaticas compostas por um ou dois estratos de
tinta (Tabela 37). A menor complexidade estratigrafica verificada no primeiro caso
deve-se a presenca da imprimadura branca que, apesar de pertencer as camadas

preparatorias, serviu de base cromatica para a execugdo das zonas de luz,
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evitando a aplicagdo de camadas claras subjacentes como se verificou, por
exemplo, no conjunto de Arouca. As telas de Alcochete surgem num contexto
inverso, ou seja, a cor castanha da prépria preparagédo das telas serviu de base
para a elaboracdo cromatica, sobretudo nos tons escuros e de sombra, ndo
requerendo a aplicagao de um estrato de tinta para atingir este objetivo, como foi

necessario noutras situacoes.

Tabela 37: Numero de estratos cromaticos presentes nos diversos grupos de pinturas

Grupo Pinturas N° de amostras N° de estratos da camada cromatica
up intu analisadas 1 2 3 +de3
Alcochete Anunciagao
(retabulo) Visitagao 55 19 22 10 4
Adoracéo dos Pastores
Alcochete Santa Luzia e Santa Apoldénia 26 10 10 3 3
(telas) Santa Catarina e Santa Inés
Anunciagao
(re':g{)‘lj’lo) Visitagdo 23 7 9 5 2
Adoracéao dos Pastores
Porto i .
(painel) Visitagdo Maior 26 15 5 3 3
Ascenséo
Pentecostes
Incredulidade
Santa Escolastica, Santa Eufémia e Sdo Mauro o1 26 58 5 2
Arouca Sado Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara
Padre Eterno
Santarém Sao Nicolau de Tolentino em visdo mistica 18 3 11 4 0
Valores totais: 239 80 115 30 14

11.3.2. Espessuras dos estratos de tinta e da camada cromatica

Este estudo incluiu as referidas 239 amostras, contabilizando um total de 459
estratos de tinta. Os resultados obtidos mostram que as espessuras médias das
tintas ndo apresentam uma grande variagdo, oscilando entre 20 e 45 um,
enquanto a camada cromatica possui uma oscilacdo superior, com valores entre
36 e 91 um (Tabela 38).

As espessuras minimas dos estratos de tinta variam entre 5 e 14 um, sendo que o
valor mais baixo surge nas quatro pinturas do conjunto do Porto e na predela Sao
Sebastido, Santa Luzia e Santa Barbara de Arouca, e o valor mais elevado

pertence a pintura sobre tela Santa Catarina e Santa Inés de Alcochete (Tabela
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38). Por outro lado, as espessuras maximas variam entre 37 e 133 pm,
verificando-se que o valor mais baixo surge no Padre Eterno de Arouca e o valor
mais elevado é referente, mais uma vez, a uma das telas de Alcochete, neste
caso, a Santa Luzia e Santa Apolonia. A média das espessuras recolhidas destas
239 amostras indica que o valor mais baixo pertence ao Padre Eterno e o mais
elevado a tela de Santa Luzia e Santa Apolonia.

Os estratos mais finos surgem associados a amostras recolhidas de diversos
tipos de motivos como fundos, carnagdes, panejamentos vermelhos, amarelos e
carmim e motivos castanhos, como animais, cabelos e mobiliario. Esta situagao
podera estar relacionada com o facto de estes estratos serem compostos por
pigmentos com bom poder de cobertura (branco de chumbo, vermelhao, ocres), o
que evita a aplicagdo de tintas espessas. Contrariamente, os estratos mais
espessos foram identificados em motivos verdes (panejamentos, folhagens),
compostos por pigmentos de maior granulometria como a azurite ou o esmalte,
bem como em motivos decorativos, como por exemplo, aderegos e joalharia,
executados minuciosamente com pinceladas espessas, que originam estratos
espessos.

Relativamente aos valores registados para a camada cromatica, a espessura
minima mais baixa, de 10 um, pertence ao Padre Eterno, pintura referida
anteriormente como detentora de valores de espessura inferiores, enquanto a
espessura minima mais elevada, de 40 pym, pertence a Anunciagdo do Porto. A
espessura maxima registada nestas amostras apresenta um valor minimo de 62
um, pertence a Ascensdo de Arouca e um valor maximo de 348 um, registado na
Visitacdo de Alcochete, pintura que possui igualmente a média superior (Tabela
38). Por outro lado, o valor médio mais baixo pertence mais uma vez, ao Padre
Eterno. As camadas cromaticas menos espessas surgem, a semelhanga do
referido para os estratos mais finos, na execucdo de fundos, carnacgdes,
panejamentos e cabelos, enquanto as mais espessas se encontram igualmente
relacionadas com zonas pintadas com tintas elaboradas a partir de pigmentos de

granulometria elevada, como a azurite e o esmalte, assim como em motivos
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decorativos (joias e aderegos de cabelo, por exemplo) que se sobrepbem a outras

representagdes cromaticas, como panejamentos ou fundos.

Tabela 38: Espessura dos estratos de tinta e da camada cromatica

Espessuras (um)
Material N° de N° de Estratos Camada cromatica
Pinturas
suporte amostras | estratos | Min. | Max. ‘ Média | Min. | Max. ‘ Média
Alcochete
Anunciagao Madeira 15 25 7 78 32 16 107 53
Visitagdo Madeira 22 56 8 109 35 19 348 91
Adoragédo dos
Madeira 18 29 6 77 28 18 124 45
Pastores
Santa Luzia e
Tela 13 25 8 133 45 19 273 87
Santa Apolénia
Santa Catarina e
Tela 13 27 14 77 34 35 121 70
Santa Inés
Porto
Anunciagdo Madeira 6 10 5 75 34 40 75 56
Visitagao Madeira 9 21 &) 80 30 22 112 70
Adoragéo dos
Madeira 8 19 5 80 21 15 105 54
Pastores
Visitagdo Maior Madeira 26 45 ) 109 35 12 134 63
Arouca
Ascenséo Madeira 21 38 10 50 21 20 62 37
Pentecostes Madeira 19 33 7 45 23 11 86 40
Incredulidade Madeira 19 33 8 53 23 21 65 41
Santa
Escolastica,
Madeira 9 17 8 47 27 21 111 52
Santa Eufémia e
Sao Mauro
Séo Sebastido,
Santa Luzia e Madeira 14 28 5 116 29 13 221 58
Santa Barbara
Padre Eterno Madeira 9 16 10 37 20 10 69 36
Santarém
Sé&o Nicolau de
Tolentino em Tela
L 18 37 10 90 32 30 134 66
visdo mistica

I:l Valores minimos registados. l:‘ Valores maximos registados.

375



A divisdo das espessuras por categorias (Tabela 39) permitiu perceber que 64%
dos estratos de tinta possuem espessuras com valores entre 15 e 45 ym, sendo
que os estratos mais finos (inferiores a 15 ym) estdo presentes em apenas 18%
dos casos e os restantes 18% dizem respeito aos estratos mais espessos, com
valores acima dos 45 um, verificando-se uma redugédo dos casos a medida que
aumenta a espessura.

Os resultados obtidos para os diversos grupos de pinturas demonstram que os
estratos mas finos, ou seja, de espessuras inferiores a 15 ym, sdo mais
frequentes nos conjuntos retabulares do Porto e menos frequentes nas telas de
Alcochete, (Tabela 39) enquanto os estratos mais espessos, com valores
superiores a 60 um, registam um maior numero de ocorréncias nas telas de
Alcochete e na Visitagdo Maior do Porto e encontram-se em menor numero nas
pinturas de Arouca e na tela de Santarém. Uma analise mais detalhada
demonstra que o conjunto retabular de Arouca apresenta, em termos gerais,
estratos de tinta e camadas cromaticas menos espessas relativamente aos
restantes grupos, na medida em que 95% dos seus estratos possui valores
inferiores a 45 ym e 84% das camadas cromaticas analisadas apresentam uma
espessura abaixo de 60 um. Por outro lado, a tela de Santarém e as telas de
Alcochete apresentam um maior numero de camadas cromaticas espessas, pois
mais de 50% das amostras possuem espessuras superiores a 60 um.

Apesar das limitagdes destes dados, resultantes da sua dependéncia face aos
locais de recolha de amostras, mais ou menos abrangentes consoante as
pinturas, pode afirmar-se que a espessura dos estratos de tinta e da camada
cromatica se relaciona, em parte, com a presenca de determinados pigmentos,
como a azurite e o esmalte, nos quais a intensidade da cor € promovida pelo
aumento da granulometria e, por outro lado, com a existéncia ou nao de

sobreposicao de motivos.
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Tabela 39: Levantamento das espessuras de estratos pictéricos e camada cromatica para cada
grupo de pinturas (um)

- Espessuras camada
N° Espessuras estratos cromaticos »
cromatica
Nucleo estratos/camadas
cromaticas/ 15 - 30- | 45- | 60- 30- | 60-
respetivas % <15 | 30 | <5 | <60 | <75 | ZT® | <80 | g0 | <o | 2%
o
Alcochete N estratos/ 15 | 48 | 22 | 13| 6 | 6 | 9 | 22 | 10 | 14
(retabulo) camadas
% 14 44 20 12 5 5 16 40 18 26
N° estratos/
Al(ctcétlz:;te camadas 3 18 13 11 3 4 3 9 7 7
% 5 35 25 21 6 8 11 35 27 27
N° estratos/
Porto (retabulo) camadas 13 21 7 4 2 4 8 6 5
% 26 42 14 6 8 4 17 35 26 22
[
Porto N estratos/ 8 | 14 | 9 1 4 | 4 | 10| 4 | 8
(Visitagdo Maior) camadas
% 18 31 20 20 2 9 15 39 15 31
o
N° estratos/ 38 | 8 | 35 | 7 1 1| 25 | 51 | 12 | 3
Arouca camadas
% 23 50 22 0,5 0,5 28 56 13
N° estratos/ 5 14 12 3 1 8 7
Santarém camadas
% 14 38 32 8 3 44 39 17
Total de estratos/camadas: 82 198 98 45 18 18 45 108 46 40
Total percentual: @715 195 | 2 4 | 19 | 45 | 49 | 17

Os resultados apontam também para o facto do conjunto retabular de Arouca ser
constituido por camadas cromaticas mais finas, enquanto, as pinturas realizadas
sobre tela apresentam as camadas mais espessas, 0 que podera estar
relacionado com o material de suporte, mais irregular face a superficie das
tabuas.

A espessura média da camada cromatica das dezasseis pinturas em estudo (57
Mm) é inferior ao resultado obtido para as pinturas da Charola de Tomar (72 um),
do retabulo de Evora (86 pym), da igreja Matriz de Freixo de Espada & Cinta (70
pum) e do triptico de Santa Clara (66 um), no entanto é superior a média verificada
em diversos conjuntos retabulares do pintor Francisco Jodao (MELO: 2012, 415) e
aproxima-se do valor calculado nas sete pinturas atribuidas ao mestre do Sardoal
(59 ym) (CCR: 2004, CCR: 2006, IPCR: 2004, 47-62, LORENA [et al.]: 2009, 75-
84, OLIVEIRA [et al.]: 2010, 46-49).
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11.3.3. Misturas de pigmentos

Do total de 266 amostras recolhidas dos varios conjuntos de pinturas, 133 foram
analisadas por SEM-EDX e p-FTIR, o que permitiu a determinacdo da
composigao material de 263 estratos de tinta, sendo que, em cinco destes foram
detetados repintes, pelo que, para caracterizagdo da paleta de Diogo Teixeira
foram estudados 258 tintas. E necessario salvaguardar que os resultados obtidos
nao sao absolutos, na medida em que as técnicas utilizadas possuem limitagbes e
os tempos de trabalho e de disponibilidade dos equipamentos ndo permitiram, por
exemplo, o estudo individual por SEM-EDX, de todos os grdos de pigmentos
observados nos cortes estratigraficos.

O estudo destes estratos permitiu identificar um predominio das misturas com
dois ou trés pigmentos, sendo que, o branco de chumbo é o pigmento mais
recorrente em todos os nucleos, seguindo-se os ocres, resultado que corresponde
a pratica nacional coetanea.

As misturas presentes em cada um dos estratos encontram-se indicadas ao longo
da parte lll deste trabalho, na qual se caracterizam os quatro nucleos de obras.
No presente capitulo pretende-se analisar a informagao do ponto de vista geral,
cruzando as informacgdes obtidas para os diversos grupos e relacionando-as com
a sua aplicagao por cores e por motivos, de forma a entender as escolhas do

pintor.

11.3.3.1. Misturas de pigmentos por cor

O estudo das misturas considerou exclusivamente os resultados obtidos por SEM-
EDX, relativos a analise de 92 amostras, que correspondem a um total de 213
estratos de tinta. Estes estratos foram distribuidos por doze grupos, consoante a
sua cor atual (branco/bege, amarelo, laranja, azul, verde, vermelho, carmim,
violeta, cor-de-rosa, castanho, cinzento, preto), ndo se tendo considerado, nesta

alinea, as variagdes de tonalidade referidas nas tabelas referentes as misturas de
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pigmentos presentes na parte Ill. O pigmento ocre foi contabilizado como um
unico pigmento, na medida em que a sua caracterizagdo cromatica nem sempre
foi possivel e o carbonato de calcio nao foi referido, por se tratar, provavelmente,
de uma carga ou uma impureza.

Registaram-se 109 misturas de pigmentos para a obtencdo das doze cores,
verificando-se que a maior variagdo na composicdo das tintas se encontra nos
estratos brancos/beges e castanhos (Tabela 40). As cores foram obtidas pela
presenga, no minimo, de um pigmento e, um maximo de cinco, salvaguardando-
se contudo, as limitagdes inerentes a andlise das amostras e aos tempos de
trabalho e de disponibilidade do equipamento, que naturalmente, condicionaram o
estudo individual da totalidade de grdos de pigmentos observados nos cortes
estratigraficos.

A maioria dos estratos € composta por dois pigmentos (37%), seguindo-se 0s que
apresentam trés (29%), sendo que, em menor e igual percentagem surgem o0s
que possuem um e quatro ou mais (17%). Os pigmentos mais recorrentes séo o
branco de chumbo, utilizado em 86% dos casos, e os pigmentos ocres, presentes
em cerca de 54%. Por outro lado, o carvao vegetal, pigmento negro mais utilizado

nestas pinturas foi identificado em apenas 14% dos estratos de tinta.
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Tabela 40: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas brancas e bege

Mistura de pigmentos N° de N° de ocorréncias por ntcleo
pigmentos | Alcochete | Porto | Arouca | Santarém | Total
Branco de chumbo 1 3 2 8 - 13
Branco de chumbo + ocre 2 6 - 12
Branco de chumbo + esmalte 2 2 1 - - 3
Ocre + esmalte 2 1 - - - 1
Branco de chumbo + amarelo de chumbo e
estanho 2 1 - - - 1
Branco de chumbo + vermelhdo 2 0 1 - 1 2
Branco de chumbo + carvéo vegetal 2 - 1 1 - 2
Branco de chumbo + laca 2 - - 2 1 3
Branco de chumbo + azurite 2 - - 1 - 1
Branco de chumbo + ocre + esmalte 3 1 - - - 1
Branco de chumbo + ocre + vermelhdo 3 2 - - - 2
Branco de chumbo + ocre + carvéo vegetal 3 - 1 1 - 2
Branco de chumbo + amarelo de chumbo e
estanho + carvao vegetal 3 - 1 - - 1
Branco de chumbo + ocre + amarelo de
chumbo e estanho 3 1 - - 1 2
Branco de chumbo + ocre + laca 3 1 - 2 - 3
Branco de chumbo + ocre + vermelhédo +
carvao vegetal 4 - 1 - - 1
Branco de chumbo + ocre + vermelh&o + laca 4 - 1 - - 1
Branco de chumbo + ocre + esmalte + carvao
vegetal 4 1 - - - 1
Branco de chumbo + ocre + vermelhdo +
carvao vegetal + laca 5 1 - - - 1

A analise global dos estratos de cor amarela permite reconhecer a utilizacdo
ligeiramente superior dos pigmentos ocre (69%), em relacdo ao amarelo de
chumbo e estanho (56%), verificando-se, contudo, casos de coexisténcia dos dois
pigmentos na mesma tinta. Estes dois pigmentos encontram-se, normalmente, em
mistura com branco de chumbo. Como pigmentos excecionais surgem o
auripigmento e o realgar, identificados exclusivamente numa amostra do nucleo
do Porto.
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Tabela 41: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas amarelas

N° de N° de ocorréncias por grupo
Mistura de pigmentos
pigmentos Alcochete Porto Arouca Santarém Total
Ocre 1 - 3 - 1 4
Branco de chumbo + amarelo de chumbo e
estanho 2 3 - 2 1 5
Branco de chumbo + ocre 2 1 2 - - 3
Ocre + realgar 2 - 1 - - 1
Auripigmento + realgar 2 - 1 - - 1
Branco de chumbo + ocre + amarelo de
chumbo e estanho 3 3 1 - 1 5
Branco de chumbo + amarelo de chumbo e
estanho + azurite 3 1 - - - 1
Branco de chumbo + ocre + carvéo animal 3 1 - - - 1
Branco de chumbo + ocre + amarelo de
chumbo e estanho + azurite 4 - - - 2 2

Os estratos cor-de-laranja sdo maioritariamente constituidos por pigmentos
amarelos — ocre e amarelo de chumbo e estanho — associados nalguns casos ao
branco de chumbo e pontualmente a vermelhao, laca e pigmento a base de cobre.
Foi identificada uma tinta laranja composta por essencialmente por realgar,

pertencente a amostra do conjunto do Porto na qual foi identificado auripigmento.

Tabela 42: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas cor-de-laranja

N° de ocorréncias por grupo
Mistura de pigmentos i N® de Santa
pigmentos Alcochete Porto Arouca rém Total
Realgar + branco de chumbo 2 - 1 - - 1
Branco de chumbo + ocre + amarelo de
chumbo e estanho 3 - - 1 - 1
Branco de chumbo + ocre + amarelo de
chumbo e estanho + laca 4 - - 1 - 1
Branco de chumbo + ocre + vermelhao +
pigmento de cobre 4 - - 1 - 1
Branco de chumbo + vermelhao +
amarelo de chumbo e estanho + ocre 4 1 - - - 1
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Relativamente aos azuis, percebe-se que o Diogo Teixeira optou
preferencialmente pela utilizacdo de azurite, presente em todos os estratos
analisados, enquanto o esmalte surge apenas em quatro, o que podera dever-se
a alteragdo que este ultimo pigmento sofre e que se sabe, era do conhecimento
dos artistas do século XVI. Por outro lado, a descoloragdo deste pigmento pode
ter conduzido a sua anexagao as tintas de cor cinzenta, apesar de ter sido
originalmente aplicado como pigmento azul, em locais onde a cor azul seria ébvia,
como nos céus e mantos da Virgem. Contudo, a andlise realizada teve em
consideracgao a cor atual das tintas, pelo que esta situagcao devera ser ponderada.
A azurite surge por vezes misturada com branco de chumbo e/ou ocres,
verificando-se a mistura pontual com outros pigmentos como a laca e o
vermelhdo, de forma a tingir tonalidades quentes. Em dois estratos superficiais
identificou-se a presenca simultdnea de azurite e esmalte, o que podera estar
relacionado com intervengdes de conservagéo e restauro, na medida em que um
pigmento de qualidade como a azurite, ndo era normalmente misturado com o
esmalte que, como se referiu anteriormente, é bastante instavel. Alguns estratos
azuis e verdes parecem apresentar a versao sintética da azurite, ou seja, o

verditer, devido a morfologia mais pequena e circular das particulas.

Tabela 43: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas azuis

. . N° de N° de ocorréncias por grupo
Mistura de pigmentos . .
pigmentos | Alcochete | Porto | Arouca | Santarém | Total
Azurite 1 - - - 1 1
Azurite + branco de chumbo 2 1 - 2 - 3
Azurite + ocre 2 - - 1 - 1
Esmalte + branco de chumbo 2 1 - 1 - 2
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
ocre 3 - 3 1 1 5
Azurite + esmalte + branco de chumbo 3 1 - - - 1
Azurite + malaquite + branco de chumbo 3 1 - - - 1
Azurite + ocre + vermelh&o + branco de
chumbo 4 1 - - - 1
Azurite + branco de chumbo + esmalte + ocre 4 - 1 - - 1
Azurite + branco de chumbo + ocre + laca 4 - 1 - - 1
Azurite + branco de chumbo + ocre + amarelo 4 i i ] i ]
de chumbo e estanho
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A anadlise dos estratos verdes mostrou que esta cor se deve a mistura de um
pigmento azul, a azurite ou verditer, com pigmentos amarelos, neste caso, ocre e
amarelo de chumbo e estanho. A obtencdo de verde através da mistura de
azurite, ou verditer, com um pigmento amarelo é frequentemente referida nos
tratados, tal como a modelagdo tonal do verde usando a cor amarela
(MONTEIRO;CRUZ: 2010, 251, NUNES: 1615, 57, PACHECO: 2001, 484). A
presenca de verditer em estratos de tinta verde foi detetada na tela Sdo Lourengo

e o imperador, do Museu Diocesano de Santarém (FRADE: 2014).

Tabela 44: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas verdes

N° de ocorréncias por grupo
Mistura de pigmentos . N® de Tota
pigmentos | Alcochete | Porto | Arouca Santarém |
Velatura (?) 1 - 1 - - 1
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
ocre 3 3 2 - - 5
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
amarelo de chumbo e estanho 3 4 - - - 4
Azurite + amarelo de chumbo e estanho +
ocre 3 - - 1 - 1
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
ocre + amarelo de chumbo e estanho 4 1 - 1 - 2
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
ocre + esmalte 4 - - 1 - 1
Azurite + branco de chumbo + amarelo de
chumbo e estanho + malaquite (?) 4 1 - - - 1
Azurite (ou verditer) + branco de chumbo +
ocre + amarelo de chumbo e estanho + 5 ] i i i ]
malaquite (?)

A composicéo das tintas vermelhas dividiu-se em duas categorias, consoante se
tratavam de velaturas ou estratos opacos. A utilizagdo de lacas (velatura ou
mistura com pigmentos) foi identificada em 25% dos casos estudados, enquanto
os estratos compostos essencialmente por vermelh&o representam 75% das
tintas analisadas. O vermelhao encontra-se, por vezes, misturado com branco de

chumbo, carvao vegetal, ocre e laca. Foi analisado apenas um estrato carmim,
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pertencente a um tom intermédio de uma veste da Virgem, que € constituido por
uma velatura carmim, com um tom mais claro face ao que se observa nas zonas
de sombra deste motivo. As tintas cor-de-rosa encontram-se normalmente
associadas as zonas de luz das vestes referidas acima, bem como a construcao
de carnagbes. Estes estratos sdo compostos essencialmente por branco de
chumbo, pigmento que se mistura com outros tais como vermelhdo, ocre, laca
vermelha, azurite, amarelo de chumbo e estanho e carvao vegetal, de forma a
obter diversas tonalidades. A azurite e o carvao vegetal foram detetados, por
exemplo, em zonas de sombra de carnagdes ou em carnagdes pertencentes a
figuras masculinas ou idosas, que apresentam uma pele mais escura. Nos
estratos violetas foram detetados pigmentos como ocres, esmalte e laca
vermelha, correspondendo, provavelmente, a mistura de laca vermelha e
pigmento azul bem como por aplicagdo de estratos de tinta azul sobre estratos

carmim/violeta.

Tabela 45: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas vermelhas, carmim, cor-de-
rosa e violeta

N° de N° de ocorréncias por grupo
Cor Mistura de pigmentos .
pigmentos | Alcochete | Porto | Arouca | Santarém | Total

Laca vermelha 1 1 2 1 - 4

Vermelh&o + branco de
2 2 - - 1 3

chumbo
Vermelhdo + ocre + branco
3 1 1 - - 2
de chumbo

Vermelh&o + branco de

chumbo + carvéo vegetal 3 - 1 - 1 2
Vermelho

Vermelhdo + branco de

chumbo + ocre + laca 4 1 - 1 - 2
vermelha
Vermelhdo + branco de
chumbo + ocre + laca
vermelha + pigmento de 5 - - 1 - 1
cobre
Carmim Laca 1 1 - - - 1
Branco de chumbo + ocre 2 - - 2 - 2
Violeta

Branco de chumbo + 2 - - 1 - 1
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esmalte
Branco de chumbo + ocre +
laca vermelha
Branco de chumbo + carvao

vegetal + laca vermelha

Cor-de-

rosa

Branco de chumbo +
vermelhdo
Branco de chumbo + ocre
Branco de chumbo + laca
vermelha
Branco de chumbo +
vermelhdo + carvao vegetal
Branco de chumbo +
vermelhdo + ocre
Branco de chumbo +
vermelhéo + azurite
Branco de chumbo +
vermelh&o + laca vermelha +
carvéao vegetal
Branco de chumbo +
amarelo de chumbo e
estanho + laca vermelha +
azurite
Branco de chumbo +
vermelhdo + ocre + carvao
vegetal
Branco de chumbo + ocre +
esmalte + laca vermelha
Branco de chumbo + azurite
+ vermelhdo + amarelo de
chumbo e estanho
Branco de chumbo + ocre +
amarelo de chumbo e
estanho + carvéo vegetal +
vermelhdo
Branco de chumbo + ocre +
azurite + vermelhdo + laca

vermelha

A composigao das tintas castanhas apresentou uma elevada variedade de

misturas de pigmentos, verificando-se, no entanto, o predominio do uso de ocres

(75%), aos quais foram adicionados outros pigmentos tais como carvao vegetal,
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amarelo e chumbo e estanho, vermelhdo, laca vermelha e esmalte, consoante a
tonalidade pretendida. Quanto aos cinzentos, verifica-se o predominio da
presenca de esmalte, o que podera estar relacionado com a situagao referida na
descricdo das tintas azuis, e que se prende com o processo de degradagdo do
esmalte que conduz a sua descloracédo e consequentemente |lhe atribui uma cor
acinzentada, assumindo-se estes estratos como sendo de tintas cinzentas,
guando originalmente eram azuis. Para a elaboragao das tintas cinzentas, o pintor
usou sobretudo o branco de chumbo, ocres e carvdo vegetal, pigmentos que
também se encontram nos estratos pretos. Para além destes, surge a azurite e
um estrato rico em de cobre e ferro, que podera corresponder a presenca de

verdigris e ocre, devendo-se a cor escura a degradagao deste pigmento.

Tabela 46: Resultados obtidos por SEM-EDX para misturas de tintas castanhas, cinzentas e

pretas
N° de N° de ocorréncias por grupo
Cor Mistura de pigmentos
pigmentos | Alcochete | Porto | Arouca | Santarém | Total
Ocre 1 1 2 - - 3
Esmalte (degradado) 1 - 1 - - 1
Branco de chumbo 1 1 1 - - 2
Velatura 1 - 1 1 - 2
Carvéo vegetal 1 1 - - - 1
Ocre + branco de chumbo 2 1 2 2 - 5
Esmalte + ocre 2 - 1 - - 1

Branco de chumbo + carvéao
vegetal
Branco de chumbo + ocre +
Castanho amarelo de chumbo e
estanho
Ocre + branco de chumbo +
carvao vegetal
Branco de chumbo +
pigmento de cobre +
pigmento organico (?)
Ocre + vermelhdo + branco
de chumbo
Esmalte + ocre + branco de

chumbo
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Ocre + branco de chumbo +
laca + esmalte
Ocre + vermelhado + amarelo
de chumbo e estanho + laca
Ocre + branco de chumbo +
vermelhdo + laca
Ocre + branco de chumbo +
vermelhdo + amarelo de
chumbo e estanho
Ocre + branco de chumbo +
vermelh&o + carvéo vegetal

+ laca

Cinzento

Branco de chumbo
Esmalte
Branco de chumbo + carvao
vegetal
Esmalte + branco de
chumbo
Azurite + ocres
Branco de chumbo + ocre +
carvao vegetal
Branco de chumbo + ocre +
laca
Branco de chumbo + ocre +
esmalte

Azurite + ocres + vermelhao

Pretos

Branco de chumbo
Pigmento a base de cobre
(verdigris?) + ocre
Azurite + branco de chumbo
Carvéao vegetal + ocre +

branco de chumbo
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11.3.3.2. Misturas de pigmentos por motivos

Apesar da diversidade de misturas verificada na alinea anterior, o estudo levado a
cabo por motivos demonstrou a existéncia de uma certa repeticdo nas
combinagbes de pigmentos. No caso das vestes amarelas, verificou-se a
predominancia da mistura de amarelo de chumbo e estanho com branco de
chumbo, a qual se adicionou, pontualmente, ocre, vermelhdao e laca. Como
excecgdes surgem a utilizacdo de auripigmento e realgar, numa amostra da
Adoragéao dos Pastores pertencente ao nucleo do Porto, Bem como a mistura de
ocre e branco de chumbo identificada nas duas amostras provenientes da
Visitacdo Maior pertencente ao mesmo nucleo. Relativamente as vestes azuis,
verifica-se o predominio da azurite, misturada com branco de chumbo, pigmento
presente em maior ou menor concentracdo, consoante a luminosidade que se
pretende atingir e, por vezes, foi também detetada a presenga de ocre. Como
variante a esta formula surge a mistura simples de azurite e ocre, identificada
numa amostra da Ascensdo de Arouca. Os panejamentos verdes devem-se
essencialmente a duas situagdes: por um lado, a presenca de esmalte e, por
outro, a mistura de azurite ou do seu equivalente artificial, o verditer, com
pigmentos amarelos, ou seja, ocre e/ou amarelo de chumbo e estanho. A cor
verde proporcionada pela presenca de esmalte degradado deve-se a sua
associacdo com vernizes de protecdo amarelecidos, tal como se verificou nas
pinturas do retabulo-mor de Alcochete. O esmalte encontra-se misturado com
branco de chumbo e, por vezes também com ocre, enquanto a azurite se
encontra sempre misturada com branco de chumbo.

Relativamente as seis vestes vermelhas estudadas, duas apresentam uma
aplicacao final de laca vermelha, enquanto as restantes s&do compostas
exclusivamente por estratos ricos em vermelhdo, ao qual foram, pontualmente,
adicionados outros pigmentos como o branco de chumbo, carvao vegetal, ocre e
laca. As vestes que apresentam coloragdo acinzentada sdo compostas por

esmalte, ao qual aforam adicionados outros pigmentos como o branco de chumbo
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e pontualmente, o ocre, azurite e laca. As amostras recolhidas de panejamentos
cor-de-rosa apresentam maioritariamente a presenca de laca vermelha, associada
ao branco de chumbo. Apenas num dos casos analisados se verificou a mistura
de vermelhdo e branco de chumbo. Os fundos arquitetonicos apresentam
composigdes diversas, no entanto, os fundo relativos a céus sao normalmente
compostos por branco de chumbo e esmalte, pigmento responsavel pela cor azul
mas que, atualmente e na maior parte casos, se encontra alterado. Nas predelas
de Arouca os estratos de esmalte e branco foram precedidos por uma tinta cor-
de-rosa, 0 que corresponde a indicagdo do monge da Ordem de Cristo na sua
descrigéo da elaboragao dos céus (MONTEIRO;CRUZ: 2010, 261). Nas zonas de
maior luminosidade destes motivos, identifica-se a presenga de amarelo de
chumbo e estanho associado ao branco de chumbo e, num caso, também ao
ocre.

As carnagdes foram elaboradas essencialmente por estratos compostos por
branco de chumbo, vermelhdo, aos quais se adicionaram por vezes, carvao
vegetal, ocre, amarelo de chumbo e estanho e pigmento de cobrem,
provavelmente azurite.

Os motivos vegetalistas foram, a semelhangca de algumas vestes verdes,
elaborados a partir da mistura de pigmento azul (azurite ou verditer) com
pigmento amarelo (ocre ou amarelo de chumbo e estanho), enquanto as amostras
recolhidas de pecgas de mobiliario apresentam estratos compostos pela mistura de
branco de chumbo, ocre e amarelo de chumbo e estanho

As misturas identificadas nas pinturas de Diogo Teixeira sdo idénticas as
encontradas em diversos estudos de pintura portuguesa dos seculos XV e XVI (),
a excecgao dos verdes, nos quais nao se verifica um certo predominio para o uso
de verdigris, pigmento que nao foi detetado nos verdes analisados. Por outro lado,
correspondem em termos gerais, as recomendagdes apresentadas nos tratos da

época.
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11.3.5. Modelacao da luz e sombra

A modelacao da luz e sombra foi estudada em 42 motivos presentes em todas as
pinturas, a excegao do conjunto retabular de D. Lopo de Almeida, realizado para a
capela-mor da igreja da Misericérdia do Porto e da pintura Santa Escolastica,
Santa Eufémia e S&o Mauro, pertencente ao conjunto de Arouca. Os motivos
analisados incluem vestes de diversas cores, fundos e carnacgdes.

O estudo das variagdes cromaticas nestes motivos ndo identificou uma
metodologia especifica e pré-definida para a realizagdo da modelagao, na medida
em que, amostras recolhidas da mesma cor em pinturas diferentes, apresentam
formas distintas de modelagdo, demonstrando uma execugao pictérica livre. No
entanto, na maioria dos casos, a produgao de tonalidades claras (consistentes
com zonas de luz) deve-se ao aumento da concentragdo de branco de chumbo
nas tintas aplicadas, sendo que, de forma inversa, os tons mais escuros,
correspondentes a pontos de sombra, sdo compostos por menor concentracido de
branco de chumbo ou simplesmente pela inexisténcia do mesmo, bem como por
adi¢ao de pigmentos escolhidos para a elaboragao do tom pretendido (vermelhéo,
ocres, carvao vegetal). De forma menos frequente, surgem outras técnicas de
construgdo de gradacgdes de luminosidade, nomeadamente através da aplicacao
de estratos subjacentes escuros ou claros, consoante se pretendia escurecer ou
clarear os motivos, bem como atribuir uma determinada tonalidade ao motivo ou
ainda, a aplicacdo de estratos superficiais ricos em branco de chumbo ou
pigmentos escuros, de forma a realgar pontos de luz ou sombra, sendo que, por
vezes, se observa a presenca de mais do que uma técnica de modelacao na
execucao do mesmo motivo.

Diversas amostras recolhidas dos quatro nucleos apresentavam sobreposi¢cao de
estratos de tinta de cores diversas, sendo que, o estrato subjacente servia, na
maior parte dos casos, para tonalizar a cor do motivo. Como exemplos deste
processo podem-se referir: em Alcochete, os estratos cinzento e rosa da amostra
A14 recolhida da asa do anjo da Anunciagéo; os estratos cor-de-rosa e azuis das
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amostras SL11/SL12, pertencentes a veste de santa Apoldnia da tela Santa Luzia
e Santa Apolbnia; em Arouca, os estratos violeta e azuis identificados nas
amostras A4/A13 recolhidas de uma veste de um apdstolo na Ascensdo e os
estratos amarelo e cor-de-rosa presentes na amostra 117, recolhida do cendal de
Cristo.

No nucleo retabular de Arouca tornou-se evidente a presenga de uma forma
estratigrafica de modelacao, ou seja, para além do incremento ou diminuicdo do
branco de chumbo, foram aplicados estratos subjacentes claros ou escuros,
modificando a cor final do motivo, destacando-se a presenca da aplicacdo de
velaturas vermelhas sob tintas opacas vermelhas, a base de vermelhdo, nas
zonas correspondentes a sombra, sendo que, a laca se mistura com branco de
chumbo de forma gradual para obtencdo do tom médio e da variante
correspondente a luz. Esta situagao foi identificada noutras pinturas estudadas,
pertencentes aos nucleos de Alcochete e Santarém (vd. apéndice XIV). Esta
pratica constitui o procedimento inverso a usual utilizagdo superficial das velaturas
e que é referida em diversos tratados da época como um método de
escurecimento. Nos azuis verifica-se, por vezes, a presenga de estratos
cinzentos/pretos ou violeta, procedimento observado em pinturas portuguesas
coetaneas (IPCR: 2004, MENDES [et al.]: 2004, RIBEIRO;SANTAMARIA: 1999).
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Motivo Luz Tom intermédio/sombra

Visitacdo Maior

Amostra VM12 (ampliagao
original 200x)

Amostra VM4 (ampliagéo
original 200x)

Incredulidade

Amostra 12 (ampliagéo original
200x) 200x)

Amostra [12 (ampliagao original

Incredulidade

14

Amostra 114 (ampliagao Amostra I5 (ampliagéo original
original 200x) 200x)

5

Visitacao Maior

Amostra VM10 (ampliagéo

Amostra VM11 (ampliaca
mostra (ampliagdo original 100x)

original 100x)

Amostra SNT18 (ampliag&o Amostra SNT17 (ampliagao
original 200x) original 200x)

Esquema 24: Diferentes técnicas de modelagao identificadas nas pinturas de Diogo Teixeira
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A analise geral dos motivos estudados a este nivel permitiu perceber que as
zonas de luz e sombra sdo essencialmente compostas por um ou dois estratos de
tinta, sendo que a analise por cores, realizada através de MO e MOD, indicou
que:

- os vermelhos sdo clareados por adigdo de pigmento vermelho, nalguns casos
com branco de chumbo, sendo que no nudcleo de Arouca estas tintas sao
antecedidas de um estrato de cor branca nas zonas de luz; de um composto por
branco e laca vermelha na meia tinta e, por fim, por uma velatura de laca
vermelha nas zonas de sombra, situagédo que também se verifica nas amostras
recolhidas de areas de sombra de outros motivos vermelhos presentes nas telas
Santa Luzia e Santa Apolbnia de Alcochete e Sdo Nicolau de Tolentino em visao
mistica, de Santarém;

- 0os cor-de-rosa, carmim e violetas sdao normalmente construidos com lacas
vermelhas, na forma de velaturas nas zonas de sombra e muitas vezes aplicadas
diretamente sobre as preparagdes ou imprimaduras, construindo-se a luz a partir
da mistura gradual de branco de chumbo as lacas vermelhas, consoante a
tonalidade pretendida, sendo que, nas zonas mais claras se observa, por vezes, a
sobreposicdo de uma tinta clara;

- 0os amarelos apresentam diferencas tonais acentuadas, com zonas de luz
amarelas claras, devido a preseng¢a maioritaria de amarelo de chumbo e estanho
e sombras acastanhadas, através da adigdo de ocres, pigmentos vermelhos
(vermelhao ou lacas) e pretos;

- 0s castanhos modelam-se de forma idéntica aos amarelos;

- 0s cinzentos sdo clareados e escurecidos através da maior ou menor
concentragao de pigmento branco e preto na tinta;

- os verdes sdo elaborados, nas zonas de sombra, através do aumento da
concentragao do pigmento azul/verde e a luz é atribuida pela adi¢do de branco de
chumbo, sendo que, no caso de Arouca, se acrescenta a aplicagdo de estratos-

base de cor branca nas zonas de luz e bege ou esverdeada nas sombras;
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- 0s azuis modelam-se de forma semelhante aos verdes, constatando-se, a
semelhanga do caso anterior, a presenca de estratos de tinta subjacentes de cor
cinzenta, preta ou violeta, nas pinturas de Arouca e na Visitacdo do Porto;

- as carnagbes sao escurecidas através da adicdo de pigmentos escuros,
vermelhos, amarelos e por vezes, azuis, sendo que, as zonas de luz tém
diferentes tonalidades dependendo da figura a que pertencem e ser construidas a
partir de tintas brancas ou rosadas;

- 0s brancos modelam-se através da maior ou menor concentragédo de pigmento
branco e azul (normalmente esmalte) e escurecem-se com adi¢gdo de pigmentos

eSCuros.

11.3.7. Sobreposicao de motivos

A analise das amostras recolhidas de zonas limitrofes de varios motivos e as
imagens radiograficas permitem verificar que a maioria das pinturas foi executada
a partir de composi¢cdes planeadas, apesar do desenho subjacente se ter
mostrado de dificil visualizagcao nas fotografias de infravermelho.

A composicao € pré-definida e respeitada, regra geral, ao longo da construgao
cromatica, verificando-se apenas, de forma pontual, ligeiras sobreposi¢cdes de
estratos correspondentes a motivos justapostos ou ligeiros reposicionamentos de
motivos em relagéo aos limites iniciais do desenho subjacente, como se verificou,
por exemplo, na amostra VP8 do Porto, onde a veste de Sdo José se sobrepbs ao
manto de Zacarias.

Desta forma, as sobreposicdes detetadas nas pinturas em estudo referem-se
essencialmente a motivos decorativos como aderegos, joias, atributos,
representacdes vegetalistas ou execugdo de pormenores como cabelos e olhos,

pintados sobre figuras e fundos. Estes motivos sdo geralmente construidos a

Q-

partir de pinceladas minuciosas e finas que, muitas vezes, atribuem relevo
superficie cromatica, como revelaram vaérios registos efetuados com o

microscopio o6tico digital (Figura 225 - Figura 227).
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Figura 225: Anunciagéo. Figura 226: Visitagdo Maior. Figura 227: Sdo Sebastido,
Porto. Pormenor do olho da Porto. Pormenor do brocado  Santa Luzia e Santa Barbara.
Virgem — Area A10 da veste de Zacarias — Area  Arouca. Pormenor de alfinete
VM7 (ampl. original 50x) — Area SS12

(ampl. original 50x)
(ampl. original 50x)

11.3.8. Arrependimentos

A definicdo de arrependimento pressupbe a presenga de uma modificacdo de
posicdbes de motivos e figuras da composi¢cdao, bem como o abandono de
representacoes inicialmente previstas e iniciadas ao nivel da camada cromatica. A
identificacdo deste tipo de alteragao foi possivel sobretudo através da imagem
radiografica e, em alguns casos, da fotografia de infravermelho, métodos de
exame utilizados no estudo dos nucleos do Porto e de Arouca. Efetivamente,
diversas pinturas dos dois grupos demonstraram arrependimentos do pintor,
nomeadamente em algumas das figuras principais das cenas representadas.

Relativamente ao conjunto do Porto podem enunciar-se os arrependimentos
referentes as maos da Virgem da Anunciagdo, as cabegas de Sao José e de
Maria, presentes na Adoragéo dos Pastores e a cabega de Sao José da Visitagdo
Maior. Na primeira situagdo, as maos da Virgem surgem em oragdo numa fase
inicial, enquanto na composigao final sdo representadas segurando um livro
(Figura 118); no segundo caso, a primeira versdao da cabega de Sao José,
tecnicamente melhor e anatomicamente mais perfeita esta orientada para cima,
enquanto na execugao final se encontra virada para baixo, numa atitude alheia a
toda a cena envolvente e envolta numa forte penumbra, que n&o permite distinguir

os tragos fisionomicos da personagem (Figura 122), enquanto a representagao
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inicial da cabeca de Maria exibe uma inclinagdo para a direita, na versao final
surge em posi¢cao perpendicular aos ombros, numa postura e atitude mais firme
(Figura 120). Foi recolhida uma amostra que abrange este arrependimento, na
qual se observa um estrato subjacente branco com particulas vermelhas,
consistente com uma carnagdo, bem como uma fotografia recolhida com o
microscopio digital que demonstra a presengca desta camada debaixo da
correspondente ao fundo acinzentado.

O arrependimento da cabeca de Sao José da Visitagdo Maior tornou-se visivel na
fotografia de infravermelho, e traduziu-se numa versao inicial composta por um
rosto inclinado na direcdo de Zacarias, a semelhanca do verificado nos retabulos
da Misericérdia de Alcochete e da igreja da Luz de Carnide (Lisboa), enquanto na
versao final S&o José observa o cumprimento de Maria e Isabel.

No conjunto de Arouca verificaram-se alteragées compositivas na Incredulidade e
na Ascensao. No primeiro caso verifica-se a alteracdo da arquitetura fundeira, na
medida em que a imagem radiografia mostra um conjunto de linhas que propdéem
diferentes perspetivas e que nao foram executadas na versao final, bem como
subsistem linhas da arquitetura que nao aparecem na imagem radiografica
(Figura 167). Para além desta situacdo verifica-se igualmente uma discrepéncia
na largura do braco direito de Cristo, representado de forma mais estreita na
execucao final, assim como a presenca de uma dobra do cendal que foi atenuada
na execucgao final (Figura 170 - Figura 172). Na Ascenséo, a radiografia permitiu
identificar a alteragdo do rosto de um dos apodstolos que nado apresenta
correspondéncia no visivel nem na fotografia de IV (Figura 175).

As alteracbes verificadas podem entender-se como prova de uma execucao
artistica livre, de acordo com as ideias maneiristas italianas, que, em certa medida
influenciaram Diogo Teixeira, como ficou demonstrado na peticdo que escreveu
ao rei D. Sebastido, exaltando a relevancia da pintura a 6leo, no sentido de se
libertar das obrigagbes da bandeira de S&o Jorge. Por outro lado, os

arrependimentos podem estar relacionados com exigéncias impostas pela
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entidade encomendante, apesar de se ftratar de pequenas oscilacbes de

composigao que nao modificam a concegao iconografica das cenas.
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CONCLUSAO

Esta investigacao realizou uma primeira abordagem material e técnica sobre um
conjunto de obras pictéricas pertencentes a empreitadas relevantes da autoria do
pintor maneirista Diogo Teixeira, executadas em diversos locais do pais,
procurando-se perceber a sua evolugdo técnica, as suas opgdes materiais, a
adaptagdo da sua obra, muitas vezes sob a mesma composigcdo tematica
religiosa, a distintos contextos retabulares, espaciais, a diferentes materiais de
suporte, a diversos encomendantes, assim como identificar processos de
degradacgéo, contribuindo, dessa forma, para a sua preservagao.

De uma forma genérica, e como seria expectavel no contexto histérico e artistico
da época, verificou-se uma conformidade geral com as praticas conhecidas
noutras pinturas deste periodo e uma proximidade as indicagbes presentes nos
tratados técnicos coetaneos, revelando-se contudo, alguns desvios como
acontece com a utilizagao, se bem que pontual, de pigmentos de comparéncia
rara no panorama pictérico portugués, como o auripigmento e o realgar, a
execugcdo da cor verde através da mistura de pigmento azul e amarelo,
contrariando a tendéncia geral marcada pela utilizagao do verdigris, € a aplicagao
de velaturas vermelhas subjacentes a estratos de tinta opacos, funcionando como
veiculo modelador das sombras presentes em diversos motivos vermelhos,
sobretudo vestes, invertendo a aplicagdo habitual destes estratos que, pela sua
transparéncia e pela profundidade que atribuiam aos estratos opacos
subjacentes, eram normalmente aplicados superficialmente.

Os resultados analiticos e técnicos obtidos, ao longo deste estudo, foram
comparados com fontes escritas da época, nacionais e internacionais,
contextualizando o pintor no seu tempo, o que permitiu verificar a
contemporaneidade de Diogo Teixeira que, apesar de nao ter viajado até Italia
como varios pintores do seu tempo, soube usufruir das novidades vindas deste

importante centro artistico, adotando o experimentalismo intrinseco ao
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maneirismo italiano e adaptando-o aos critérios da encomenda religiosa que
constitui a maior parte do seu trabalho.

A nivel dos suportes de madeira, os dados obtidos relativamente a dimensdes e
orientagdo das tabuas, tipos de corte, sistemas de assemblagem, marcas visiveis
no verso e presenga de alguns defeitos da madeira permitiram perceber que as
diferencas técnicas se devem a fatores ligados a natureza da madeira, a estrutura
dos painéis, ao material disponivel e a diferentes executantes. A distribuicdo
geografica das empreitadas marcou a escolha da espécie lenhosa, na medida em
que o uso de castanho no norte — Porto e Arouca — e, aparentemente, do carvalho
no sul do pais — Alcochete — corrobora as informagdes recolhidas em estudos
sobre painéis portugueses do século XVI. Independentemente da espécie
presente, estes suportes revelaram, de uma forma geral, um cuidado atribuido a
selecdo do material lenhoso, demonstrado nos documentos da Misericordia do
Porto relativos a empreitada de Diogo Teixeira, e excetuando-se um painel de
Arouca, a Incredulidade de S&o Tomé, que revela um n6 que atinge a superficie
cromatica e um desnivel acentuado relativo as espessuras das tabuas,
desviando-se da norma de regularizar a jungdo das tabuas durante o
emparelhamento, tal como se observou nos restantes painéis. A construcdo dos
suportes de castanho procurou reduzir o numero de juncdes por painel,
verificando-se o cumprimento de um procedimento de caracter conservativo e de
acordo com as boas praticas de marcenaria, que se demonstra através da
orientacdo das tabuas segundo a margem mais comprida do painel, do
aproveitamento da largura maxima das pranchas de corte tangencial, com
larguras frequentemente superiores a 60 cm, nas pinturas compostas por duas
tabuas. Os painéis do retabulo da Misericordia do Porto, apesar de serem de
madeira de castanho, sao constituidos por trés tabuas, situagdo que se deve a
estrutura curva que foi lhes foi atribuida, para os adaptar aos nichos da capela-
mor da igreja, numa estrutura retabular entretanto desaparecida, mas que tudo
indica, seria idéntica a da capela-mor do Mosteiro dos Jerénimos. A curvatura

destes painéis foi facilitada pela utilizacado de trés tabuas mas foi atribuida a cada
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uma delas, no conjunto respetivo a cada painel, muito provavelmente, através do
método mais habitual de modelagdo de madeira e amplamente utilizado em
mobiliario, que consiste na aplicacdo de humidade/calor e pressao. Este processo
tornou a construgdo destes painéis mais demorada, desenvolvida ao longo de
quatro meses, como se deduz da documentagao relativa as diversas fases desta
empreitada, existentes no arquivo da instituicio.

O verso dos painéis, apesar de se encontrar intervencionado, ainda apresenta
vestigios dos instrumentos usados no corte e desbaste das tabuas, ou seja, da
serra manual e da enxd, demonstrando o caracter cru com que O verso era
deixado, apesar do normal e ja referido emparelhamento das tabuas. Esta
situacéo pode ser justificada pela intencéo de aproveitar ao maximo a espessura
das pranchas, preterindo o aspeto a robustez do conjunto, principio habitual na
pintura retabular da época. As espessuras das tdbuas dependem do desbaste
que sofreram em tratamentos de conservagao, no entanto, seguem as medidas
registadas em pinturas coeténeas.

Os métodos de assemblagem foram usados de forma diferente consoante o
conjunto, embora tenham adotado as tipologias mais usadas na época, ou seja,
as cavilhas e as taleiras simples, no entanto, verifica-se mais uma vez, a
diversidade de critérios, exemplificada neste caso, na diferenca observada no
sistema de unido dos painéis da Visitacdo Maior e da Ascensdo, que apresentam
dimensdes relevantes e idénticas, sensivelmente dois metros de altura por um
metro e meio de largura, sendo que, o primeiro foi exclusivamente colado com
junta viva, enquanto o segundo, foi colado em junta viva com introdugdo de
cavilhas e taleiras de reforco. As diversas intervencdes de conservagao e restauro
executadas nas pinturas dificultam, por vezes, a diferenciagdo entre elementos
originais e posteriores, como acontece relativamente as cavilhas presentes na
Incredulidade de Arouca, que se encontram distribuidas de forma irregular e
distinta das restantes pinturas do mesmo retabulo.

O estudo dos painéis de Alcochete foi efetuado de forma condicionada, sem

acesso ao verso, no entanto, tornou-se evidente que estes foram executados
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numa espécie lenhosa diferente do castanho identificado nas obras do norte do
pais, sugerindo-se a presenca de carvalho, possivelmente proveniente da regiao
do Baltico, na medida em que as caracteristicas das tabuas identificadas pela
frente se assemelham as observadas e registadas noutras pinturas nacionais
elaboradas sobre esta espécie de madeira, nomeadamente, as suas larguras e
comprimentos, os anéis de crescimento muito préximos e paralelos, criando um
veio apertado, direito e homogéneo, bem como a observagcdo de veios
espelhados tipicos desta espécie de madeira. No entanto, a confirmacéo deste
dado exige a observagao da secgao transversal das tdbuas para execugédo do seu
estudo dendrocronolégico, que n&o foi possivel no decorrer deste trabalho devido
ao encaixe destas na estrutura retabular.

Para além dos suportes de madeira e das empreitadas de pintura mural em que
participou, a obra pictorica de Diogo Teixeira também se desenvolveu sobre tela,
comprovando a versatilidade deste pintor e inserindo-o no contexto europeu de
incremento deste material como alternativa a madeira, a partir do século XVI. A
escolha de Diogo Teixeira recaiu sobre telas de tecelagem em sarja de espinha
de peixe, associadas a pintura veneziana desta época. A utilizacao da tela em
detrimento da madeira nos trés casos estudados, pode relacionar-se com
questdes de caracter dimensional, técnico ou experimental, ndo sendo contudo
possivel determinar com certeza quais foram, apesar de, no caso da pintura Séo
Nicolau de Tolentino, se compreender a escolha da tela pelo tamanho requerido
para a pintura, que apresenta, sem moldura, quase seis metros de altura e mais
de trés de largura, valores muito superiores aos apresentados pelos painéis sobre
madeira.

A diversidade nos procedimentos técnicos manteve-se em relacdo as camadas
preparatorias, devido a sua aplicagdo sobre os dois tipos de suporte e
contemplando variacdes relativas ao mesmo tipo de material de suporte e, por
vezes, inclusivamente, no decorrer da mesma empreitada. Como elemento
constante pode referir-se a utilizagdo de sulfato de calcio aglutinado num material
de natureza proteica, neste caso gesso grosso, em todas as preparagdes
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aplicadas sobre madeira, o que corresponde a tipologia dominante no sul da
Europa, desde a época medieval até finais do século XVI e esta de acordo com os
tratados técnicos da época, como o de Filipe Nunes e o do monge da Ordem de
Cristo. Contudo, a detecdo de magnesite ndo € comum nos estudos de
preparagdes portuguesas deste periodo, ao contrario da também identificada
celestite. Seria interessante complementar a analise destas preparacdes em
futuras investigacoes, explorando a presenca de magnesite, na medida em que
esta podera sugerir locais de proveniéncia deste material, realizando analises por
difracdo de raios X, de forma a identificar as diferentes fases de hidratagao
presentes nestas preparagdes, bem como por cromatografia liquida ao aglutinante
proteico, para confirmar se se trata de uma cola animal, a base de colagénio.

O estudo das espessuras registadas nestas pinturas permitiu perceber que, na
maior parte dos casos, os valores maximos se encontram acima dos 100 pm,
evidenciando-se, por outro lado, uma diminuicdo da espessura no conjunto
retabular de Arouca, o mais recente tendo em consideragao o suporte de madeira,
parecendo seguir a evolugédo observada nas preparagdes europeias ao longo dos
séculos XV e XVI, que conduziu a aplicagado de estratos cada vez mais finos,
deixando por vezes percetiveis os veios da madeira, como acontece nas pinturas
analisadas. Por outro lado, a presenga de imprimaduras brancas e castanhas
sobre suportes lenhosos revela o caracter experimentalista do pintor, trabalhando
sobre diferentes bases de cor. As suas opgbdes ao longo do tempo sao
demonstrativas de uma evolugdo, marcada pela passagem de uma pintura
elaborada partir das tradicionais bases brancas de influéncia flamenga, para uma
pintura desenvolvida a partir de superficies escuras, pratica de influéncia italiana,
que proporciona uma técnica pictérica mais espontdnea, rapida e simples,
identificada no conjunto de Arouca, onde o pintor n&o cobriu cromaticamente toda
a superficie, identificando-se zonas de reserva em torno de alguns motivos, nos
quais se visualiza a cor acastanhada da imprimadura. Neste contexto, o conjunto

de Arouca podera ser considerado um trabalho de transicdo entre a técnica
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tradicionalmente associada aos suportes de madeira para a técnica desenvolvida
sobre suportes de tela, onde se encontram bases coloridas.

A diversidade material mantém-se relativamente as preparacdes aplicadas sobre
suportes téxteis, identificando-se dois tipos de composi¢cdes, ambas concordantes
com tratados técnicos e com outras pinturas nacionais e internacionais deste
periodo. Relativamente as preparacdes coloridas, identificaram-se duas
tipologias, de acordo com as duas proveniéncias, ambas aglutinadas em 6leo. As
castanhas escuras, presentes em Alcochete, sdo ricas em pigmentos ocre, aos
quais foram adicionados branco de chumbo e magnetite, enquanto a castanha
pertence a tela de Santarém e é constituida por carbonato de calcio, pigmentos
ocre e um pouco de branco de chumbo. As duas tipologias sdo demonstrativas da
necessidade de rentabilizar os materiais aplicados nestas preparagdes através da
utilizacdo de pigmentos com elevado poder de cobertura e econdémicos, como € 0
caso dos ocres, misturados por vezes com cargas, como acontece com o
carbonato de calcio na pintura de Santarém. A utilizagdo de aglutinante oleoso
promove a maleabilidade destes estratos, necessaria devido a flexibilidade
intrinseca ao suporte téxtil, sendo que, o uso de branco de chumbo podera dever-
se ao seu poder secativo. A analise das espessuras destas telas permitiu
perceber que possuem prepara¢des mais espessas, relativamente as observadas
nos painéis de madeira, o que podera estar relacionado com a necessidade de
uniformizar a textura acentuada das telas em tecelagem de espinha de peixe,
mesmo que a escolha desta tela tenha sido propositada e devido a sua textura. A
aplicagdo de pigmentos de elevada granulometria como a magnetite, também
contribui para o aumento da espessura destes estratos. Tornou-se, portanto,
evidente a multiplicidade de procedimentos efetuados no seio da preparagao dos
suportes das pinturas de Diogo Teixeira, em grande parte associada ao facto
deste pintor trabalhar sobre diferentes suportes, mas também, provavelmente, a
uma certa tendéncia para o experimentalismo técnico.

A observagao pontual do desenho permitiu perceber que foi realizado a pincel,

método mais frequente na pintura portuguesa deste periodo, e no caso da
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arquitetura da Incredulidade de Sdo Tomé, de Arouca, verifica-se provavelmente,
a execucao de desenho inciso. No entanto, o estudo mais aprofundado do
desenho subjacente exige, no futuro, a realizacédo de reflectografia de IV. Nas
pinturas sobre tela ndo foi possivel observar desenho subjacente, o que néao
significa que este n&o tenha sido executado, sendo que, nestes casos necessario
realizar exame radiografico, no sentido de procurar detetar a presenga de
desenho elaborado com base em pigmentos claros, e por isso, detetaveis neste
método de exame.

Do ponto de vista da execugado pictérica, destaca-se a simplicidade técnica e
material da pintura de Diogo Teixeira, bem como o caracter intuitivo das suas
praticas, nédo tendo sido identificado um método rigido de modelagéo das cores e
ficando demonstrado, pelo contrario, a tendéncia para explorar diferentes técnicas
a este nivel, algumas referidas em tratados técnicos da época e executas por
outros pintores nacionais, outras porém, constituem o que parece ser uma
novidade no panorama pictérico portugués deste periodo, nomeadamente a
aplicagao de velaturas vermelhas subjacentes a estratos opacos vermelhos, para
lhes conferir um tom mais escuro, correspondente a sombra. As camadas
cromaticas sdo constituidas predominantemente por dois estratos de tinta,
salvaguardando-se os apontamentos de pormenor identificados em estratigrafias
mais complexas recolhidas de diversos tipos de aderecgos, elementos anatémicos
e vegetalistas. Esta caracteristica € comum a pinturas coetaneas, mas é também
demonstrativa da capacidade técnica e desenvoltura do pintor.

Da paleta base de Diogo Teixeira fazem parte os pigmentos habituais da época,
como o branco de chumbo, amarelo de chumbo e estanho, ocres, vermelhao, laca
vermelha, azurite/verditer, esmalte, malaquite, preto de carvao vegetal e animal,
no entanto, a utilizagdo pontual de auripigmento e realgar numa pintura desvia-se
das escolhas habituais no panorama portugués da época, apesar da referéncia de
auripigmento em documentos deste periodo e da sua presenga em pintura
italiana. Contrariamente a diversos pintores da sua época, nacionais e

internacionais, Diogo Teixeira ndo tera usado o verdigris como pigmento verde,
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optando nas pinturas estudadas, por construir os tons verdes a partir da mistura
de pigmento azul (azurite/verditer) com pigmento amarelo (amarelo de chumbo e
estanho ou ocre amarelo), identificando-se a presenca de verditer, a verséo
sintética da azurite, em diversos cortes estratigraficos, provavelmente pelo facto
da sua menor granulometria facilitar a mistura com o pigmento amarelo e formar
uma tinta mais homogénea. A malaquite surge associada a azurite numa unica
amostra e consiste num pigmento cuja importancia se foi perdendo ao longo do
desenvolvimento da pintura a 6leo. A utilizagdo de azurite e esmalte como
pigmentos azuis € frequente na pintura deste periodo, mesmo apesar do processo
de degradagdo a que o esmalte esta sujeito e que era do conhecimento dos
pintores do século XVI. Foram detetados em praticamente todas as pinturas, no
entanto, no conjunto do Porto ndo se sabe se o esmalte é original ou se foi
aplicado posteriormente, na medida em que encontra em tintas superficiais
aplicadas sobre estratos compostos por azurite. Relativamente as tintas azuis,
destaca-se a importancia da perda da cor do esmalte, que permanece
pontualmente apenas em algumas particulas que se encontram misturadas com
branco de chumbo, enquanto as tintas compostas maioritaria ou exclusivamente
por este pigmento se revelam totalmente descoloridas e apresentam uma cor
cinzenta. A degradacado deste pigmento altera os valores cromaticos de varios
elementos das pinturas que perderam o tom azul que o pintor originalmente Ihes
atribuiu, destacando-se, neste sentido, a importancia dos mantos da Virgem
representada nos trés painéis retabulares de Alcochete e dos céus,
nomeadamente nas predelas de Arouca, que se encontram completamente
desvanecidos. A superficie cromatica correspondente a tintas ricas em esmalte
apresenta, em algumas pinturas, uma fissuragdo que lhe confere um aspeto
desagregado, que se associa ao processo de degradagdo deste pigmento,
possivelmente pela formagdo de sabdes de potassio que, ao migrarem para a
superficie, interagem com o meio ambiente, podendo formagdo novos materiais
como carbonatos e sulfatos, que originam a produgéo de crostas e eflorescéncias,
perturbando a fruigdo das obras, como se observa no Pentecostes.
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Outro fendbmeno de degradacao detetado nestas pinturas de Diogo Teixeira e que
tem sido também muito referido em estudos de pintura do século XVI, consiste na
formacgéao de carboxilatos metalicos que, ao migrarem para a superficie cromatica
formam protuberancias que alteram o seu aspeto. Esta situagdo foi registada
microscopicamente em varias pinturas de Diogo Teixeira, sobretudo em estratos
ricos em branco de chumbo e amarelo de chumbo e estanho, sendo
especialmente notéria nas telas de Alcochete, onde as camadas cromaticas e as
camadas preparatoérias possuem branco de chumbo e 6leo na sua composigéo, o
que potencia este tipo de fendmeno de degradagao.

Alguns resultados analiticos apresentaram a possibilidade de Diogo Teixeira ter
usado lacas amarelas e pigmentos betuminosos, enquanto o minio, apesar de
nao fazer parte da paleta do pintor, foi pontualmente detetado e a sua presenca
relaciona-se com o processo de degradacdo da camada cromatica. A presenca de
lacas vermelhas ficou clara na observagao de varios cortes estratigraficos, no
entanto, ndo foi possivel fazer a sua identificacdo, a semelhanga do que
aconteceu com aglutinante oleoso, identificado em todos os estratos cromaticos.
A pintura realizada por Diogo Teixeira é tecnicamente simples, desenvolvendo-se
sobretudo num ou dois estratos de tinta, sendo que, a presenga de um maior
nuamero de estratos se relaciona com apontamentos de luz/sombra ou com
sobreposicdo de elementos, como aderecgos, atributos de santos e elementos
vegetalistas. A ordenacgao cronoldgica das pinturas revela que a técnica sofreu um
processo de simplificagdo, na medida em que, por exemplo, o registo de amostras
com quatro ou mais estratos foi diminuido ao longo do tempo, o que esta de
acordo com a pratica portuguesa coetanea e corresponde a evolugédo técnica
referida anteriormente. A analise, em separado, das camadas cromaticas
executadas sobre suportes de madeira e de tela permitiu perceber que a
simplificacdo técnica conduziu a redugédo gradual da espessura desta camada,
sendo que, em termos gerais, se registaram valores superiores de espessura nas
pinturas sobre tela, o que podera corresponder relacionar-se com a textura da

tela. O estudo da camada cromatica revelou que as espessuras menores
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pertencem a elementos como fundos, carnagdes, panejamentos e cabelos,
elaborados com recurso a pigmentos com um elevado poder de cobertura como é
0 caso do branco de chumbo e dos ocres, enquanto os valores superiores dizem
respeito a motivos executados com pigmentos de elevada granulometria como a
azurite e o esmalte, bem como a sobreposi¢cao de elementos.

Do ponto de vista da anadlise das tintas, verificam-se diversas receitas para
execucao da mesma cor, sendo que, 0 maior numero se verifica nas cores
brancas/bege e nos castanhos, refletindo uma maior quantidade de variantes
nestas cores. Estas misturas apresentam um maximo de cinco pigmentos, no
entanto, a maioria das tintas sdo compostas por dois pigmentos, demonstrando a
simplicidade da pintura de Diogo Teixeira. Como seria expectavel, os pigmentos
mais frequentes e presentes na elaboracao de todas as cores sdo o branco de
chumbo e os ocres, verificando-se uma ligeira preferéncia pela utilizagcao destes
ultimos na execugao da cor amarela, apesar de o amarelo de chumbo e estanho
também ser identificado com frequéncia, enquanto nos azuis se identificou uma
clara preferéncia pela azurite, a excegcao do nucleo retabular de Alcochete. As
carnagbes foram elaboradas essencialmente por estratos de branco de chumbo
ao qual se misturaram, em concentragcées diversas, pigmentos como ocres,
vermelhdo, amarelo de chumbo e estanho, carvao vegetal e azurite, consoante a
figura a que correspondiam, sendo que, as figuras femininas e jovens possuiam
tez mais clara em relagao as figuras masculinas e mais velhas.

A andlise das amostras recolhidas de zonas de luz e sombra (e, por vezes, de
tons intermédios) permitiu identificar varias formas de modelagdo, nomeadamente
através da variagdo de uma tonalidade base, da associagéo de cores diferentes e
da aplicagdo de estratos subjacentes ou sobrejacentes para tonalizar, clarear ou
escurecer uma determinada cor. As diferentes técnicas podem complementar-se,
como se observou em diversos cortes estratigraficos. Nao foi identificada uma
metodologia especifica e pré-definida para a realizagdo da modelagéo, na medida
em que, amostras recolhidas da mesma cor em pinturas diferentes, apresentam

formas distintas de modelagéo, demonstrando uma atuacao livre, sem rigidez de
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critérios e, de certa forma, intuitiva. Verifica-se, contudo, a aplicacéo frequente do
método que consiste no aumento ou redugdo da concentragdo de branco nas
tintas, consoante se pretende clarear ou escurecer a cor, sendo nhecessario
adicionar pigmentos de cor escura, como ocres, carvao vegetal e azurite, nas
tintas responsaveis pelas sombras, a excegao das velaturas vermelhas, que
funcionam como sombra no caso das vestes cor-de-rosa/carmins, e sdo muitas
vezes aplicadas diretamente sobre as preparagdes e imprimaduras.

As sobreposi¢cbes de elementos limitrofes sao residuais, apontando para uma
composigao pré-definida das composi¢des e que foi, em termos gerais, respeitada
durante a execucgao cromatica, o que nao impediu a realizacdo de modificacdes
de elementos ao nivel da camada cromatica, muitas vezes em figuras relevantes
da composi¢cao, como Sao José e a Virgem. Esta situagéo é reveladora de uma
atitude livre e espontanea por parte de Diogo Teixeira que, apesar de conhecido
pelos modelos compositivos que repetiu ao longo do seu percurso artistico,
mostrou através da pintura estudada, uma obra versatil. Das pinturas estudadas,
as telas de Alcochete, cuja atribuicdo a Diogo Teixeira ndo esta comprovada
documentalmente, apesar das suas evidentes semelhangas com o estilo deste
pintor, apresentam uma maior divergéncia em termos técnicos e de resultado
cromatico, que se deve a presenca de preparagdes escuras sobre as quais o
pintor aplicou tintas claras de reduzida espessura, deixando transparecer o tom
sombrio subjacente, atribuindo a camada cromatica um tom azulado,
correspondendo, de certa forma, ao principio do sfumato.

Na sequéncia, deste trabalho seria interessante estudar de forma mais global a
pintura Sdo Nicolau de Tolentino, cuja analise cromatica ficou condicionada a sua
parte inferior, seria importante estudar mais pinturas atribuidas a Diogo Teixeira,
assim como outras obras em que ele tenha trabalhado em regime de colaboracéo,
como € o caso das pinturas da igreja da Luz de Carnide, em Lisboa, que fez em
parceria com Francisco Venegas. Por outro lado, seria igualmente relevante
desenvolver a analise dos processos de degradacgéao referidos nesta dissertagao,

procurando compreender mais profundamente a sua origem e as suas
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consequéncias nas pinturas, contribuindo dessa forma, para a sua conservacao,
objetivo pretendido com o desenvolvimento deste trabalho e que devera, pela

importancia da obra deste pintor, ser continuado.
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