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Resumo

Pintura flamenga em Portugal

Os retabulos de Metsys, Morrison e Ancede; estudo técnico e material

No inicio do século XVI a cidade de Antuérpia era o grande polo artistico do norte da
Europa. Os estudos agora desenvolvidos permitiram verificar que na produgédo flamenga
ndo existe qualquer diferenga no modo de pintar para 0 mercado interno ou para o
mercado de exportacdo. Essa pintura apesar de alguma variacdo na simplificacdo
técnica, manteve materialmente os mesmos principios de transparéncia de cor,
continuando a subsistir subtileza e suavidade entre o claro/escuro, no resultado final.
Uma das novidades apresentadas € o0 modo como se divide o trabalho oficinal dentro de
uma obra e que obriga, de certa maneira, a reestruturar a forma como € encarada a
relacdo entre mestre, aprendiz e colaborador. S&o descritas as caracteristicas proprias do
trabalho oficinal que imperava naquela época, e que, com as devidas adaptagdes

técnicas e materiais, foram transmitidas e aplicadas as oficinas de pintores portugueses.

Abstract

Flemish painting in Portugal
The altarpieces of Metsys, Morrison and Ancede; techniques and materials study

At the inception of the 16th century, Antwerp was the great artistic hub of northern
Europe. The studies undertaken, so far, seek to demonstrate that no significant
difference existed in the painting technique for the internal market or for exporting
purpose. Although some variation in the simplification technique was noted, the
painting materially maintained the same transparency principles in the coloring, the
subtlety and smoothness of the light and dark. One of the novelties presented, is the
division of tasks in the workshop practice, which forced us to restructure our
understanding of the relationship between master, apprentice and contributor. The
characteristics of the specific practices in use at the time, that were brought in and
applied to the Portuguese painters’ workshops, are described.
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Introducéo

PINTURA FLAMENGA EM PORTUGAL
Os retabulos de Metsys, Morrison e Ancede; estudos técnicos e materiais

Introducgéo / Metodologia

Introducéo

Este estudo com um titulo tdo abrangente € o estudo de algumas obras emblematicas de
origem flamenga em Portugal, que o subtitulo enuncia. H& mais de um século que se
ouve falar de primitivos flamengos, primitivos portugueses e pintura luso-flamenga,
para referir a pintura dos séculos XV e XVI (1450-1550). O processo de
descontextualizacdo e recontextualizacdo de que foram objeto as obras de arte, na
viragem do séc. XIX para o séc. XX, deveu-se a criagdo dos mais importantes Museus
de Arte do mundo. Estes, criados muitas vezes a partir de cole¢des privadas e/ou pela
recolha de pecas soltas dos extintos conventos, obrigaram, por falta de documentacao
que atestasse as atribuicdes, a urgente necessidade de avaliacdo e inventariacdo dessas
obras, a fim de serem divulgadas junto do publico em geral. Em Portugal, os estudos da
pintura antiga comecaram por ser feitos, apenas, por comparagdes formais e por alguma
escassa documentacdo, que se ia desbravando em arquivos. Mais tarde, por volta dos
anos de 1930 com Carlos Bonvalot, Jodo Couto e Manuel Valadares, comecaram a
aparecer 0s primeiros exames analiticos, nomeadamente as primeiras radiografias,
fotografia com luz ultra violeta e fotografia com luz rasante, que resultaram em dialogos
prolificos entre os varios parceiros internacionais. Com o passar dos anos os diversos
equipamentos analiticos foram-se desenvolvendo, tornando-se cada vez mais

sofisticados, permitindo mais exames e mais conhecimento das obras de arte.

No estado atual do conhecimento, a concec¢do da pintura flamenga ao gosto Ibérico para
exportacdo, no final do séc. XV e inicio do XVI, estava diretamente relacionada com o
grande desenvolvimento artistico das cidades de Gand, Bruges e, por ultimo Antuérpia.
Tanto por saturacdo do comércio interno como por apeténcia e gosto de determinadas
figuras estrangeiras, as grandes e, mais tarde, pequenas oficinas antuerpianas, tiveram
necessidade de ampliar o seu mercado de exportagdo. Este é um fator determinante na
procura de novos gostos culturais, que fossem ao encontro de outras identidades para

além daqueles para onde j& exportavam, como por exemplo, os paises do sul de Europa,
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mais precisamente, Portugal, Espanha e Italia. Muitas vezes, quando se caracteriza a
pintura flamenga em Portugal, fala-se sobretudo do gosto da época de alguns
portugueses, como sejam, D. Leonor e D. Manuel, mas, raramente se fala na
necessidade dos artistas flamengos, que eram muitos, se adaptarem a novos gostos, com
0 intuito de ampliarem os seus contactos. Para eles era mais um negdcio que atingiu, na
primeira década de seiscentos, propor¢des enormes. Devido ao elevado numero de
encomendas tornaram-se mais rapidos na maneira de pintar, o que obrigou, de certa
maneira, a evolucdes técnicas, sem contudo descaracterizar os principios base da pintura

flamenga.

Sobre 0 modo de pintar flamengo, tem-se desenvolvido alguma investigacéo,
particularmente sobre os primitivos flamengos do século XV das cidades de Gand e
Bruges. Até ao momento, 0s ensaios técnicos e materiais divulgados, tém sido pouco
claros nalguns pontos, nomeadamente no que se refere a composicao das preparagoes e
ao uso dos aglutinantes. Das preparagdes fica-se a saber que sdo compostas unicamente
por cré ou por cré com impurezas misturadas, ndo sendo identificadas quais; sobre o
aglutinante especula-se se seria sempre usado o 6leo, ou se esse misturado, por vezes,
com uma resina ainda ndo identificada, aglutinaria todas as cores. Resumidamente tem
sido divulgado sobre a técnica da pintura flamenga que, sobre o painel de madeira se
aplicava uma primeira camada de cré e cola animal (pele) e, sobre esta outras camadas
mais finas, aglutinadas a 6leo, se justapunham até a superficie ficar relativamente lisa.
Sobre esta preparacdo fazia-se o desenho que era coberto, total ou parcialmente, pela
imprimitura branca; depois de sobrepostas as camadas de cor era dado um verniz de
acabamento. Em relacdo a pintura do século XVI, nomeadamente da cidade de
Antuérpia, os estudos sdo ainda mais escassos e/ou pouco divulgados, ndo sendo por
isso possivel caracteriza-la, tdo bem quanto as anteriores. E é neste contexto que se

justifica o trabalho aqui apresentado.

Assim, para este estudo, foi caracterizada uma determinada tipologia de pintura
flamenga representativa do norte da Europa, nomeadamente, na cidade de Antuérpia, a
fim de poder ser comparada com o que se produzia em Portugal. Trata-se, sobretudo, de
um estudo de pormenores técnicos e materiais, que visou a sistematizacdo de idénticas
especifidades pictdricas, identificadas num conjunto de pinturas e, com isso, possiveis

de serem enquadradas em conjuntos distintos. Através da observacdo direta e muito
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préxima do objeto, complementada por exames laboratoriais, foi possivel estabelecer o
que certifica ou contraria tudo o que se tem dito sobre essas obras. Posto isto, este
trabalho foca-se essencialmente numa grande linha estrutural, o0 modo de fazer a pintura
flamenga, mais precisamente naquela que esta atribuida a artistas flamengos e que, por
diferentes razdes veio para Portugal. A amostra de pecas selecionadas permitiram
extrapolagOes para outros estudos, nacionais e internacionais, que seguem as mesmas

linhas de investigacéo.

Analisar estas obras consideradas como produto de exportacdo implica ter em conta dois
fatores culturais susceptiveis de interagirem: o gosto do encomendante e o negdcio para
vendedor. Para melhor vender o artista adaptava-se ao gosto do cliente alterando temas
e formatos Serd que, também, na obra a exportar existia uma técnica e uso material
diferente daquele que era usado exclusivamente para obras destinadas ao publico
flamengo? Seré que a qualidade técnica da pintura exclusivamente para exportacdo era
menor daquela que se destinava ao mercado interno? Alguns historiadores referem que
nesta época muitos artistas flamengos tinham conhecimento do gosto Ibérico, mesmo
sem terem saido de Bruges ou de Antuérpia, e que se adaptavam ao gosto espanhol e
portugués, usando provavelmente, técnicas e materiais diferentes sem alterarem, com
isso, a sua concecdo artistica de origem. Isto significard que tinham um modo de
trabalhar diferente quando pintavam para exportar? Devido a falta de documentacao,
este é um dos periodos menos conhecidos na arte ocidental levantando, com isso, um
grande numero de incertezas. Havia, no entanto, regras apertadas nas corporagdes de
pintura nos Paises-Baixos e sabe-se da existéncia de aprendizes e/ou colaboradores;
desconhece-se, contudo, qual a sua exata funcdo dentro de determinada obra. Estas sdo

algumas das questdes que, agora, se tentara responder.

Na procura de respostas, 0s contornos desta investigacdo exigiram que se definisse o
que é especificamente flamengo para exportacdo, ao gosto Ibérico, daquilo que foi
mantido na atividade desses mestres para um publico flamengo. A identificacdo da
paleta do artista, dos restantes materiais e técnicas utilizadas €, indiscutivelmente, uma
ferramenta fundamental para a resolucdo de problemas de autenticidade, modo de
trabalhar e atribuicdo de autoria. Deste modo, o conhecimento técnico e material de
obras de pintores flamengos ou de oficinas suas, cuja producdo foi exportada para

Portugal é uma questdo de relevancia acrescida, para comparacdo com outras obras que

4
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suscitam as mesmas davidas e ainda, para comparacao técnica com o modo de pintar

especificamente portugués.

Numa primeira fase do trabalho foi importante selecionar o que se iria examinar,
orientando a observacdo com sentido critico, para que 0s objetivos propostos fossem
alcancados. Assim, esta investigagdo teve cinco grandes objetivos: descrever e
contextualizar, de um modo geral, os ateliers de pintura em Antuérpia, com especial
enfase para a fungéo do triptico e caracterizacdo técnica/material da pintura flamenga;
estudar um conjunto de pinturas anteriormente atribuidas aos mestres flamengos do
inicio do século XVI, mais precisamente a oficina do grande artista Quentin Metsys e,
tentar diferenciar o que no processo criativo é atribuivel diretamente ao Mestre e 0 que
é, provavelmente, da responsabilidade de colaboradores ou aprendizes; estudar uma
obra, cuja autoria se desconhece, e que adota 0 nome de um colecionador - triptico de
Morrison; analisar o triptico do Mestre de Ancede, cuja origem se desconhecia; elencar
e caracterizar sucintamente alguns exemplares de pintura portuguesa de diferentes polos
nacionais - o triptico de Santa Clara de Coimbra, as grandes pinturas da charola de
Tomar, uma pintura atribuida a Gregorio Lopes e o conjunto retabular da Sé do

Funchal, de modo a distinguir as duas diferentes producgdes, flamenga e portuguesa.

Metodologia

Todas as obras que aqui se apresentam foram objeto de intervencdo de conservagéo e
restauro. Aproveitando esse processo foram recolhidos dados recorrendo a reflectografia
de infravermelho, radiografia e diferentes técnicas fotograficas, nomeadamente,
fotografia geral e de pormenor com luz visivel, fotografia de infravermelho, fotografia
com luz rasante e fotografia com luz ultra violeta. Foram realizados exames de ponto
para caracterizar o processo de execugdo pictorica e evidenciar qualquer pratica criativa,
autonoma e "individual” ou de parceria. Os dados obtidos irdo permitir a comparagéo
com outras oficinas de pintores. A caracterizacdo material das pinturas, incluindo
suportes, preparacgdes, pigmentos e aglutinantes forneceu uma nova perspetiva sobre as
escolhas técnicas dos pintores flamengos, para a pintura considerada de exportacao (néo
muito diferente, sabe-se agora, daquela que era feita para consumo interno). A

identificacdo dos pigmentos e a sua composi¢do quimica foi efetuada, numa primeira
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fase, por técnica ndo invasiva in-situ: espectrometria de fluorescéncia de raios-X que,
apesar de permitir a analise local resulta de uma média ponderada da informacéo de
cada camada pictérica. Numa segunda fase foram recolhidas micro amostras,
posteriormente montadas em resina, para revelar toda a estratigrafia (seccdes) sendo
depois analisada individualmente cada uma das camadas através de técnicas de
microscopia. Também ao microscopio foi possivel medir a espessura, determinar a
composicdo de cada camada e visualizar a estrutura das seccbes e a distribuicdo de
particulas. Os exames técnicos efetuados permitiram a caracterizacdo das obras em
estudo e os seus resultados foram alargados a outras obras de arte cuja atribuicdo se
desconhecia. Para o processo analitico contou-se com o apoio do Laboratério José de
Figueiredo da Direcdo Geral do Patrimonio Cultural (criado em 2012, substituindo o
Instituto dos Museus e da Conservacdo) e com o Laboratério HERCULES Heranca
Cultural de Estudos e Salvaguarda da Universidade de Evora. Salienta-se o fundamental
apoio da historiadora de arte Annick Born, da Universidade de Antuérpia, no estudo das
obras de Quentin Metsys.

A maioria das pecas estudadas integram as colecdes de instituicdes publicas e privadas e
estdo, na sua maioria, descontextualizadas dos seus locais de origem. Foi levada a cabo
uma investigacao historica, documental, técnica e cientifica, tdo completa, que permitiu
retratar com rigor o processo criativo de cada obra. O plano de investigacdo consistiu na

analise direta das obras selecionadas e considerou trés abordagens essenciais:

1. Investigacdo histérica, que incluiu um trabalho de recolha e avaliagdo da
documentacdo técnica e historica disponivel e, subsequente interpretacdo dos
resultados obtidos da caracterizacdo material e de superficie, permitindo uma
analise critica das obras de arte;

2. Andlise de superficie das pinturas através do exame detalhado por fotografia
visivel e rasante, macrofotografia e fotografia de fluorescéncia de UV,
radiografia e reflectografia de infravermelho, e analise do suporte. A
metodologia adotada permitiu obter informacdo sobre as técnicas de execucgéo e
avaliar a integridade do estado de conservacdo das pecas;

3. Caracterizacdo material das pinturas conjugando técnicas de analise in-situ com
técnicas analiticas laboratoriais e, ainda, técnicas microscopicas que permitiram

obter informacédo sobre 0os materiais usados na concecao das pegas
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Na constru¢do do corpo de trabalho cada capitulo proporciona uma primeira analise
contextual de cada obra estudada, seguida de pormenores técnicos e materiais com 0s
resultados analiticos finalizando com um breve epilogo. Na concluséo final é feito o
confronto de todos os epilogos, que representam a simula das obras selecionadas neste
estudo, sobressaindo as diferencas técnicas e materiais da pintura flamenga versus
pintura portuguesa. Neste momento, é possivel afirmar que, grande parte dessas obras
do século XVI foi executada nos Paises-Baixos e que os pintores flamengos
conseguiram impor-se no panorama artistico da Peninsula Ibérica. Fizeram nascer um
verdadeiro gosto flamengo, com forte influéncia na arte nacional e, que os pintores
portugueses com tanto gosto adotaram, pintando ao modo flamengo. Para terminar, e
porque a imagem é fundamental na exemplificacdo de pormenores mais técnicos, optou-
se por colocar todas as imagens intra-texto e cuja numeracdo recomeca em cada

capitulo.
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I Pintura flamenga

1.1 Antuérpia na rota dos portugueses

Quando se sugere fazer um estudo sobre pintura flamenga, nomeadamente da cidade de
Antuérpia, hd antes de mais que a contextualizar no tempo e no espago. Para tal, faz-se
aqui, um curto e breve apontamento, baseado em referéncias, para tentar conhecer, qual
0 contexto artistico que imperava no final do séc. XV até meados do XVI, nesta cidade
do norte da Europa. A inexisténcia de tratados sobre pintura flamenga e o facto de néo
haver informacdo disponivel, que permita saber ao certo, qual as autorias e datas das
pinturas, torna este estudo assente essencialmente em comparac¢des materiais e técnicas.
Por outro lado, para se identificarem quais as repercurgdes da pintura flamenga na
Peninsula Ibérica é necessario e fundamental caracterizar primeiro, o tipo de pintura
flamenga, como apareceu e, como se desenvolveu. Os pintores flamengos exerceram
uma tal influéncia que esta se alargou muito para além do norte da Europa; em ltélia
foram tdo admirados, como, os maiores artistas locais, da sua época. Muito
resumidamente refere-se que o inicio da revolucdo pictural da Flandres esta
representada por um artista conhecido como Mestre de Flémalle, cuja identidade é
incerta, embora tudo leve a crer que seja Robert Campin. Este foi o principal pintor de
Tournai, cuja carreira se conhece desde 1406 até a sua morte em 1444. Alguns autores
atribuem-lhe as primeiras experiéncias de pintura a 6leo, mais tarde aperfeicoada por
Jan van Eyck. E sabido, no entanto, que esta técnica ndo foi descoberta de uma s6 vez e
por um so artista, na soma dos efeitos causados pela potencialidade da técnica a 6leo. A
carreira de van Eyck é bem conhecida; nasceu em 1390, trabalhou na Holanda, de 1422
a 1424, em Lille de 1425 a 1429 e por fim em Bruges, até a sua morte, em 1441. Foi ao
mesmo tempo um pintor burgués e de corte, protegido por diferentes mecenas,

nomeadamente por Filipe, 0 Bom, Duque de Borgonha [LORENA, 2007 pp. 5-6].

Didier Martens refere os estudos de Périer-D’leteren sobre pintura flamenga, onde
salienta que no espaco de uma geracgéo, durante os anos de 1420-1440, nasce uma nova
pintura nos Paises-Baixos, com caracteristicas diferentes daquelas que até ai se faziam,
surpreendendo o aspeto translucido da superficie pintada, resultante da sobreposi¢éo de
finas camadas de cor. A pintura liberta-se assim da opacidade pictorica prépria do séc.
XIV [MARTENS, 2010, p.11].
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Esta nova pintura, assenta na necessidade de sistematizar as formas representadas,
preferindo os modelos vivos enquadrados em interiores realistas ou fundos paisagisticos
existentes, deixando para tras a tradicdo goética de figuras idealizadas, pintadas em
fundos dourados ou abstratos [MARTENS, 2010, p.11].

Na segunda metade do séc. XV, Bruges era uma agitada e sofisticada cidade, existindo
muitos ateliers de pintura de grandes mestres, que, ora trabalhavam isolados, ora se
juntavam em parcerias, quando necessitavam de dar resposta a grandes encomendas.
Muita dessa arte era dedicada ao culto da Virgem e de Cristo, com absoluta fidelidade a
um modelo idealizado. Este tipo de pintura apaixonou e influenciou inimeras variantes,
através de uma Unica fonte; com analoga estrutura compositiva, simetria e mistura

ritmica, combinando fundos com detalhes ornamentais.

Havia uma conjuntura favoravel para a presencga de Portugal em Bruges e mais tarde em
Antuérpia, na mudancga do seéc. XV para o XVI. Segundo Hans Pohl - «O declinio de
Bruges como mercado mundial no séc. XV, particularmente depois da morte de Carlos,
0 Temerario (1477), teve como consequéncia, gradual mas definitiva, a transferéncia
dos mercadores estrangeiros, sobretudo para Antuérpia» [POHL, 1991, p.53]. Cabe, assim,
a esta cidade a comercializacdo de produtos portugueses, nomeadamente, especiarias e
acucar. A riqueza econdmica de Portugal proporcionou, a importacdo de pinturas,
encomendadas por reis, nobres ou clero. Este fluxo e preponderancia de pinturas
motivaram uma adogéo de estilo e gostos nacionais, gragas ao acesso e proliferacéo,
tanto de obras de arte como de pintores flamengos, sobretudo vindos das cidades de
Gand, Bruges e Antuérpia. Essa influéncia da pintura da Flandres era normalmente
recebida por via estilistica ou estética e as obras eram normalmente, destinadas a
decorar igrejas e interiores palacianos. - «Por volta de 1500, Antuérpia ja se havia,
portanto, desenvolvido, havendo-se tornado um centro de distribuigéo internacional com
precisamente a mesma gama de produtos de Bruges.../... A transferéncia de toda a
"nagdo" portuguesa para Antuérpia completou-se em 1510-11. O Escalda substituira em
grande parte 0 Zwinx» [EVERAERT, 1991, p. 108] (Figs. 1.1.1/1.1.2).

11



I Pintura flamenga 1.1 Antuérpia na rota dos portugueses

Lk
Fig. 1.1.1 Porto da cidade de Antuérpia com o rio Escalda, gravura colorida (c. 1570).
Coleg#o privada®

Fig. 1.1.2 Lodovico Guicciardini, Vista da Catedral de Antuérpia, (1581).

Coleg#o privada®

! Fig. 1.1.1 - 2009, in , De Quinten Metsys & Peter Paul Rubens, Chefs-D oeuvre du Musée Royal Réunis

dans la Cathédrale d’Anvers, p.18
2 Fig. 1.1.2 - 2009, in De Quentin Metsys & Peter Paul Rubens, Chefs-D oeuvre du Musée Royal Réunis

dans la Cathédrale d’Anvers, p.10
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N&o séo reconhecidos todos 0s nomes dos pintores que trabalhavam em Antuérpia, pois
nem todos foram célebres ou estdo identificados pelos historiadores. Ndo existe nenhum
manual técnico sobre pintura flamenga mas, existem documentos soltos com relatos de
como funcionavam os ateliers. Estes documentos referem a existéncia de aprendizes
e/ou colaboradores na construgdo de obras mas, ndo referem qual a sua exata fungéo
dentro de determinada obra. Havia regras apertadas nas corporagfes de pintura nos
Paises-Baixos. Ignora-se qual o grau de conhecimentos e qual a forma de aprendizagem
dos aprendizes mas, sabia-se, por exemplo, que cada aprendiz s6 podia trabalhar para
um determinado atelier e que, como ¢é referido por Lorne Campbel, segundo as regras
da guilda da cidade de Tournai em 1480, o mestre podia, inclusivamente, vendé-lo
[CAMPBELL, 1994, p. 92]. Ndo era facil para estes aprendizes passarem a ser mestres; eram
necessarios muitos anos de aprendizagem para que tal acontecesse, variando esse
namero de anos de cidade para cidade. Supde-se contudo, que o responsavel pelo
projeto indicava aos seus assistentes, o que fazer, passando-lhes assim a informacéo dos
conhecimentos. A aprendizagem era continua e comegava-se por pintar 0 que o mestre
projetava. Era ainda comum, haver parcerias entre ateliers. Aquele que recebia a
encomenda, caso necessitasse, fazia uma subcontratacdo a um outro atelier ou a um
pintor independente, reclamando para si, determinadas partes da pintura que
considerasse mais significativas, como por exemplo, a feitura de rostos e médos. No
final, toda a obra era, por vezes, assinada pelo responsavel do projeto [CAMPBELL, 1994,
p. 46]. Excecdo a regra era, por exemplo, quando existiam obras feitas por dois mestres
com igual estatuto, como acontece na pintura de Patinir Paisagem com as Tentacgdes de
Santo Antonio Abade, c. 1520-24, pertencente ao Museu Nacional do Prado de Madrid,

onde teve a colaboracdo de Quentin Metsys.

Tanto os aprendizes como, sobretudo, os colaboradores acumulavam desenhos padrdes,
de modelos, que iam guardando como portfélio para angariar clientes, como por
exemplo, os conhecidos desenhos de rostos e médos de Gerard David. Para Paul
Philippot - «a tomada de consciéncia da imagem como imagem original é um fendmeno
caracteristico do final do séc. XV nos Paises-Baixos meridionais» [PHILIPPOT,1998, p.
109]. Este é um facto que, por vezes, vai dar origem as cdpias exatas. Se a imitacdo de
modelos sempre teve um papel importante na arte medieval, onde constitui um fator
normal conforme uma cultura ainda tradicional, ela teve sempre uma interpretacao livre

e espontanea do modelo. A partir dos finais do séc. XV, a valorizagdo da imagem que se
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vai reproduzir, merece ser reproduzida por ela propria, ndo pela ideia mas, pela
formalizacdo particular que desde entdo imperava [PHILIPPOT,1998, p. 109]. Tanto pela
concecdo do espaco como pela consciéncia da imagem, a arte desse tempo e 0 contacto
com as primeiras formas italianizantes levam a rutura dos grandes ateliers com o
aparecimento de outros mais pequenos mas, com a tradicdo dos seus fundadores
enraizada. A datacdo precisa destas copias literais e, por vezes, a distingdo destas do

original, € um problema muito delicado que merece um estudo de conjunto.

Como concluséo, a organizacdo interna das corporagfes era idéntica na maioria dos
centros de producdo, baseada numa forte estrutura hierarquica, incorporando quatro
niveis sociojuridicos: aprendizes, oficiais, mestres e membros das corporacoes.
Infelizmente ndo existem obras onde se possa dizer com exatidao qual a parte feita pelo
mestre principal e qual aquela que pertence ao colaborador; apenas se podem fazer
conjunturas por comparages sobre o assunto, matéria que tem dado azo a varios
debates, por parte dos entendidos. Para mais certezas restam os estudos comparativos,
através de exames técnicos, para tentar determinar o que pertence ao mestre, 0 que
pertence aos colaboradores e seus ajudantes e, eventualmente confirmar o que nos

dizem os textos de arquivo (Fig. 1.1.3).

T ,_COLOR OL] T ) 3
Colorém ols  commodum  pidTorthus, Inuenst  iwsignes  moagis fer Eyekus.
P! Ll i) =¥

Fig. 1.1.3 Desenho de Stradanus (1523-1605)
Trabalho num atelier flamengo®

®Fig. 1.1.3 - in, A oficina do artista, ou as relacdes entre a ciéncia e a arte a propésito de uma imagem.
Disponivel em http://ciarte.no.sapo.pt/textos/html/200601/200601.html [consultado a 29-06-2012]
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1.2 A funcdo do triptico e sua caracterizacao

A histéria do triptico vem desde a ldade Média. E considerada um tipo de arte crista
ocidental e tem como tema principal a devogéo religiosa. Existem teorias distintas de
que varios fatores podem ter tido um papel determinante sobre a origem dos retabulos,
tais como: o desenvolvimento de simples relicarios, desprovidos de figuras, até as obras
ricamente ornadas de grupos esculpidos; a doutrina do 4° Concilio de Latdo (1215), que
coloca a Eucaristia ndo mais como um simbolo, mas como a representagdo do corpo e
sangue de Cristo; a mudanca do ritual liturgico, na sequéncia do qual o padre passa a
oficiar de costas para os fieis e em que o retabulo, colocado sobre o altar, chama a

atencdo durante a celebragdo da missa [MADURO, 2007, p. 7].

Posto isto, numa variante retabular, o triptico podia ser: apenas esculpido, apenas
pintado, ou misto. O triptico é um conjunto de trés pinturas que, de um modo geral,
juntas sugerem uma Unica imagem; por vezes as imagens ndo se completam mas
complementam-se, sugerindo cada parte, também, uma interpretacdo individual. O
retdbulo, nomeadamente o de exportagdo, constitui uma parte importante do mobiliario
litirgico, ndo sO pela sua funcdo, mas também, como produto material ligado
diretamente a vida religiosa, social e econdmica da época. Fazia ainda parte, da
decoracdo das igrejas e, pela sua forma artistica, inscrevia-se dentro da escultura e da
pintura do fim da Idade Média. E sem duvida, até pelas dimensbes que tomou, o
resultado da colaboracdo de diferentes saberes artisticos, como sejam: pintores,
entalhadores, douradores, arquitetos, etc. Iconograficamente, o retabulo era considerado
mais como um produto de devocdo, do que estritamente litargico de representacdo de
um dogma de narrativa realista, que o dominava. Estas componentes espirituais eram,
no entanto, indissociaveis. Com efeito, uma visdo cristd de Redencdo e a ideia de
Redencdo estava presente, numa realidade do quotidiano, sempre presente no espirito da
época [BUYLE, 2000].

O retabulo é de facto uma obra complexa: tanto podiam ser mindsculos, como de
enormes dimensdes. As dimensdes dependiam, entre outras coisas, do espago que iria
ocupar, dentro das igrejas. Os pequenos eram normalmente encomendados para uso
doméstico ou para pequenas capelas. Os primeiros em forma de T invertido dominaram,

sobretudo, durante o séc. XV em Bruxelas e eram compostos, fundamentalmente por
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trés partes: a caixa que determinava a forma; os volantes pintados e moveis; a predela
pintada e/ou esculpida, também movel e, onde repousava o retabulo. A maioria destes
tripticos ndo estd completa, faltando sobretudo as predelas, que seriam compostas por
pequenas pinturas ou elementos escultoricos, como se verifica, por exemplo, no triptico
da capela dos Reis Magos, da Calheta, na ilha da Madeira (Fig. 1.1.4 ab,c). Os grandes
tripticos, ou mesmo retabulos, nomeadamente, em Portugal eram feitos por encomenda
e/ou feitos no local. Preenchiam grandes paredes de Igrejas ou Catedrais, como se pode
ainda observar, por exemplo, nos grandes retabulos da Sé Velha de Coimbra e da Sé do
Funchal [LORENA, 2007, pp. 11-12].

Fig. 1.1.4 a,b,c Triptico dos Reis Magos, escola de Antuérpia (inicio do séc. XV1)
Retabulo aberto e fechado, com painel central esculpido e volantes pintados.

Predela original pintada com trés cenas independentes num Gnico plano. Calheta, ilha da Madeira*

Na viragem do séc. XV para o séc. XVI, a pintura de tripticos ocupava um lugar de
destaque nos Paises-Baixos, tanto para o mercado interno como para o de exportacéo.
Estas obras surgem, um pouco por toda a parte, como um modelo Unico; um dos mais

difundidos é o triptico com volantes, exposto aberto ou fechado, correspondendo cada

* Fig. 1.1.4 a,b,c - Fotografias da autora deste trabalho
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volante a metade do painel central. Os volantes em grisalha, pintados nos versos, sdo
uma alteracdo a escultura que ja vem desde os tempos de van Eyck, de van der Weyden,
de Memling e de tantos outros, desaparecendo bruscamente a partir de 1530 e passando
a ser pintados a cores. Poderdo ser, estes volantes em grisalha, considerados como
pintura secundaria? E uma questdo que fica em aberto, pois é significativo que os
episodios secundarios tendem naturalmente a ter um valor simbdlico e determinante na

narracao.

De um modo geral, esses volantes sdo, maioritariamente, representados com uma ou
duas cenas em cada parte. Por vezes, a escala das figuras dos volantes é diferente
daquelas dos painéis centrais, 0 que leva a supor que poderiam ser adaptacdes de
conjuntos a serem exportados. Isto €, 0s painéis centrais podiam ser feitos sem prévia e
planeada intencdo enquanto os laterais seriam feitos por encomenda. J& em tempos,
Pedro Dias referia no catalogo das feitorias, em relacéo ao triptico da Apresentacdo do
Menino no Templo de Gossen van der Weyden, que - «A moderna critica aceita que 0s
volantes sejam ligeiramente posteriores ao painel central, aproveitado pelo pintor para
responder a uma encomenda de algum nobre portugués. A técnica e a composi¢do
parecem apontar para a oficina de Gossen van der Weyden ou para um artista
dependente do seu atelier, sendo mais visiveis as afinidades com o triptico Colibrant. A
data embora incerta ndo podera afastar-se muito do ano de 1500. Autores como Gérard
Passemiers, embora com sérias reservas, admitem tratar-se de uma obra de Simdo
Portugués, que, garantem fontes documentais, em 1504 trabalhava na oficina de Gossen
van der Weyden» [DIAS, 1992, p.140]. Esta € uma situacdo bem documentada em
Antuérpia para os tripticos de exportacao, especialmente os portéteis.

A escola de Antuérpia teve grande prestigio durante o séc. XVI. Era, sobretudo, um
lugar de producdo de obras pictéricas. Nos dias de hoje, quando se observam essas
obras, nomeadamente num contexto museoldgico, tem de se ter em conta que, nem
sempre assim foi: elas eram destinadas, dentro do dominio publico e/ou privado, com a
catedral e a igreja como destinatarios por exceléncia, como objetos de devocéo.
Salienta-se que muitas dessas catedrais, como por exemplo a de Antuérpia,
transformaram-se, também, em espagos museoldgicos, tentando manter a atmosfera
original mas que, por alteracdes estruturais da propria catedral e por mudancas dos usos

e costumes litdrgicos, ndo o foi permitido. Os altares e os retabulos, numa determinada
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fase, estavam indissociavelmente ligados; a predela fazia, muitas vezes, a transicéo
entre uns e outros. Assim, as pinturas retabulares eram incorporadas nos altares e, ndo
eram méveis. De um modo geral foram pensadas para serem vistas apenas pela parte da
frente, isto é, eram pintadas, apenas, num dos lados. Para Ria Fabri - «A presenca de um
retdbulo numa grande catedral releva o estatuto e legitimidade de uma determinada
corporacdo. Ou seja, em torno do retdbulo existe uma coesdo social corporativista»
[FABRI, 2009, p.33]. Para esta autora ndo € facil explicar qual o estado emocional da
populacdo em relacdo aos retdbulos e, em particular, aos tripticos, nomeadamente, a

partir de 1585 até meados do séc. XVII.

As evocagles eclesiasticas sdo poucas e vagas, quanto ao uso do triptico aberto ou
fechado. Esta caréncia de documentacdo do sec. XVI s6 € remediada por alguns
documentos do séc. XVII onde é mencionada, por vezes, o local dos altares, como por
exemplo: - «os altares dos tripticos sdo repartidos tanto pela abside como pela nave
central, adossados pela frente dos pilares que dividem as naves laterais virados para a
porta de entrada na catedral» [FABRI, 2009, p.33]. Ainda segundo Fabri, apenas a partir de
1607 existem referéncias em como 0s negociantes de arte pagavam a corporacao dois
xelins por ano para abrirem os volantes do seu triptico, fortemente fechados. Refere
também que, numa escritura esta descrito que os tripticos sdo abertos em quatro festas
anuais: Natal, Pascoa, Pentecostes e Assungdo da Virgem. Nao especifica por quanto
tempo ficavam abertos [FABRI, 2009, p.39]. Ocasionalmente, poderiam ser abertos como,
por exemplo, quando o seu patrono o desejasse, permitindo assim que fosse admirado
pela restante populacéo, fora dos dias de festas tradicionais.

Posto isto, conclui-se que fora as épocas especiais, raramente os tripticos eram abertos,
estavam de facto solidamente fechados, por vezes com fechaduras no centro da
moldura, e ninguém tinha acesso a visdo do painel central. Este é um facto dificil de
demostrar pois séo raras as molduras ainda originais (Figs. 1.1.5 a,b/1.1.6 a,b). Salienta-se
que, também, para as obras privadas, estas se regiam pelos mesmos principios cabendo,
normalmente, ao responsavel pela igreja ou sacristdo, o abrir e fechar do triptico em dias

de festa.
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Figs. 1.1.5 a,b Hans Memling. Triptico da Adoragao dos Reis Magos, (c. 1478) a Fechado com volantes
pintados no verso. b Pormenor da fechadura na moldura original. Bruges Hospital de S&o Jodo®.

Figs. 1.1.6 a,b Vista do interior catedral de Antuérpia a Com os tripticos fechados, (1648)
b Com os tripticos abertos, (c.1620). Museu de Viena®/’.

O conjunto de todos os retabulos, expostos nas catedrais e em igrejas de Antuérpia, deu
a esta cidade grande reputacdo artistica e divulgacdo internacional, que resultou em
enormes encomendas por parte de todo o sul da Europa, incluindo Portugal. Em 1585
Antuérpia é ocupada pelos espanhdis e a doutrina catolica é restaurada nos Paises-

® Fig. 1.1.5a,b - in Les Primitifs flamands et leur temps, 1994, p. 105

® Fig. 1.1.6 a - Pieter, Neeffs en Frans, Francken, in FABRI, Ria,(dir) HOUT, Nico Van (dir), 2009, De
Quentin Metsys & Peter Paul Rubens, Chefs-d"oeuvre du Musée Royal réunis dans la Cathédrale
d’Anvers, Antwerpen, pp. 36 e 37

" Fig. 1.1.6 b - Peeters Hendrik 11 van Steenwjck in FABRI, Ria, (dir) HOUT, Nico Van (dir), 2009, De
Quentin Metsys & Peter Paul Rubens, Chefs-d"oeuvre du Musée Royal réunis dans la Cathédrale
d’Anvers, p. 44
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Baixos meridionais. Nos Paises-Baixos setentrionais as corporacgdes de pintura mudam
radicalmente devido ao desaparecimento das capelas, contudo, no sul, os mestres das
guildas juram fidelidade a igreja catolica, mantendo os tradicionais costumes de
patronato e veneragdo aos santos. Sobre o impulsionamento do Concilio de Trento, a
cultura artistica das corporagfes foi modificada; ou seja, 0o patrono da obra que era
comum ser representado no painel central do triptico passa, literalmente, para os painéis
laterais (volantes) deixando as cenas litlrgicas para 0s painéis centrais, como no caso
das cenas de Cristo ou da Virgem [MUNCK, 2009, p.26]. E certo que as cooperacdes desde
meados do séc. XVI investiram largamente na cultura, tanto materialmente como
religiosamente. E a partir de finais do séc. XVI que estas mesmas corporativas sofrem
graves problemas financeiros diminuindo, drasticamente desde 1585, o numero de
membros inscritos nas guildas de Antuérpia. [MUNCK, 2009, pp. 30-31].

Neste momento, é possivel afirmar que, grande parte destes tripticos do século XVI,
representados, inclusivamente, em pinturas, foi executada nos Paises-Baixos e que 0s
pintores flamengos conseguiram impor-se no panorama artistico da Peninsula Ibérica
(Figs.1.1.7a,b,c/1.1.8a,b/1.1.9a,b). Fizeram nascer um verdadeiro gosto flamengo. Este facto
aponta para que estas obras, espalhadas um pouco por todo Portugal, fossem uma das
primeiras fontes de influéncia na arte nacional e, que os pintores com tanto gosto

faziam, ao modo flamengo.

E

=
Figs. 1.1.7 a,b,c Gossen van der Weyden, Apresentacdo do Menino no Templo.
MNAA, Lisboa®

® Figs. 1.1.7 a,b,c - Fotografias da autora deste trabalho
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Figs. 1.1.8 a,b Joos van Cleve Anunciagéo (c. 1525). Pormenor de um triptico representado sobre
0 movel ao fundo do quarto da Virgem com Anunciagéo em grisalha no verso dos volantes
Legado da colecdo de Michael Friedsam, MMA, NY°

Figs. 1.1.9 a,b Autor desconhecido, Anunciagao, (c. 1530). Pintura portuguesa com triptico de oracéo
pintado ao fundo do quarto sobre um mével. Museu Municipal Leonel Trindade, Torres Vedras'’

Apesar do vigor artistico deste periodo, apenas algumas obras sdo conhecidas como
verdadeiramente originarias da Flandres. Sdo obras com atribuicdo e identificacdo dos

seus autores ou oficinas de producdo. Existem relatos com a sua proveniéncia na qual

S Figs. 1.1.8 a,b - Pintura da Anunciagéo de Joos van Cleve (Netherlandish, activo ca. 1507, morre em
1540/41). Oleo sobre madeira; 86.4 x 80 cm. Colegdo Friedsam Collection, legado em 1931 por Michael
Friedsam, MNA, Nova York (32.100.60). Disponivel em:

http//www.images.mitrasites.com [consultado a 26 de maio de 2012]

% Figs. 1.1.9 a,b - Imagem de, Luis Alberto Esteves dos Santos Casimiro, 2004, A Anunciac&o do
Senhor na pintura quinhentista portuguesa (1500-1550),analise geométrica, iconografica e significado
iconoldgico, p. 1771, Disponivel em:

http//www. repositorioaberto.up.pt/.../5656 TD02C00007904 [consultado a 23 de abril de 2012]
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sobressai 0 nucleo de pinturas da Madre de Deus, nomeadamente, obras ligadas a
Rainha D. Leonor.

Como foi referido, os interesses comerciais entre Portugal e a Flandres remontam a
cerca de quinhentos anos atras. De referir que a vinda de pintores nérdicos para Portugal
imprimiu, também, uma grande influéncia iconogréfica, sobretudo, pela entrada no
mercado internacional de agUcar, especiarias orientais, como ja o era a fruta, vinho e
cortica e em contrapartida trazia da Flandres, téxteis, tapecarias, livros, pinturas e
gravuras a avulso e outras fontes de inspiragéo, tanto para o artista portugués como para
0s seus clientes. Por sua vez, o cliente que encomendava a obra, tentava que o pintor
correspondesse as suas expectativas. A qualidade era garantida, ou seja, era certo que o
pagamento correspondia ao justo trabalho. Os responsaveis por encomendas e 0S
destinatarios dessas mesmas encomendas beneficiavam dessa pintura devota, embora de
maneira diferente. Dalila Rodrigues, por exemplo, refere para o periodo Manuelino que,
- «Importante, embora dificil, é saber qual o perfil do cliente, isto é: quem é que na
sociedade portuguesa possuia os instrumentos de valoragdo critica e a imprescindivel
capacidade de desencadear estimulos criativos nas oficinas de pintura. Tanto a nivel de
producdo artistica como ao nivel das importacdes, 0 mecenato parece desenvolver-se em
torno de dois polos fundamentais: a corte, tendo como figuras centrais o rei D. Manuel e
a rainha D. Leonor (1458-1525), viliva de D. Jodo Il e a Igreja, que tem no bispado,
alguns representantes exemplares» [RODRIGUES, 1995, pp.200-201]. Dessas encomendas,
sobretudo as de importacdo da Flandres, salientam-se algumas das obras mais
emblematicas como sejam: as de Quentin Metsys, poliptico da Virgem das Dores e
triptico da Paixdo de Cristo; um S&o Jeronimo de Durer; quatro pinturas, de autoria
desconhecida, encomendadas para o mosteiro de Celas; destaque, ainda, para a ilha da
Madeira, com um significativo conjunto de pinturas provenientes de Bruges, Gand e
Antuérpia, pertencentes ao acervo do Museu de Arte Sacra do Funchal [DIAS, SERRAO,
1996, p. 142].

E conhecida a importancia que teve a ilha da Madeira no comércio e transporte de
mercadorias, nomeadamente o0 acUcar para as cidades de Bruges e Antuérpia.
Inclusivamente a partir de 1472 partem barcos diretamente da cidade do Funchal para
Antuérpia, sem passarem por Lisboa. Segundo Luiza Clode, na nota introdutéria do
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catalogo sobre arte flamenga no museu de Arte Sacra do Funchal, mesmo sem
documentacdo que atribuam encomendantes e/ou autorias as obras pintadas - «E
manifestacdo de exibicdo econdmica o gigantismo dos painéis e tripticos do Funchal
que felizmente primam também pela grande qualidade pictérica. Ndo podemos hesitar
ao afirmar que sairam de ateliers de grandes mestres flamengos principalmente das

oficinas de Bruges e Antuérpia» [CLODE, Luiza, (s/d), N/I].

Correm atualmente em Portugal varios projetos de investigacdo sobre pintura Luso-
flamenga que, no inicio do seculo XVI, quer por semelhangas estilisticas quer por
técnicas adotadas, foram fortemente influenciados por movimentos artisticos flamengos.
Tais movimentos foram veiculados através das intensas relagdes comerciais que se
estabeleceram entre os dois paises, sobretudo por via Real, na qual se inclui o forte
gosto flamengo da Rainha D. Leonor, como ja foi referido. Sdo numerosas as obras
encomendadas por esta soberana, para adornar instituicdes por ela patrocinadas, como
por exemplo obras de Quentin Metsys, Goswin van der Weyden e ainda outras que lhe
foram oferecidas, como é o caso da pintura de autor desconhecido Panorama de
Jerusalém. A Producdo de um Unico projeto ndo se limita a uma Unica oficina seja de
Antuérpia de Gand ou de Bruges, mas a diferencas existentes entre elas. Deste modo,
uma tentativa de determinar um conjunto de obras a uma mesma oficina, ndo pode ser
baseada num Unico projeto e deve, ndo s6 ser uma analise estilistica e comparativa mas
também, técnica e material da obra em si. E na comparagio entre a execugéo e o estilo
de uma determinada pintura com outra, que se podem verificar semelhancas e

diferencas.
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moldura
moldado superior

camadas de cor

imprimitura

preparacéo
assemblagem do suporte
pranchas de madeira do
suporte de pintura

moldura
moldado inferior

Esq. 1.2.1 Esquema de construcdo da pintura flamenga®.

1.2.1 Suporte e moldura

Antes de van Eyck (1390-1441) os suportes eram bastante espessos e grosseiros. A
madeira tinha naturalmente nos e nervuras a que nao era dada grande importancia. As
juntas tinham tendéncia a abrir devido aos movimentos naturais das madeiras e era
comum colmatar as juntas, no verso, com a colocagéo de estopa e/ou tecido encolado.
Foi a partir do séc. XV, para fazer face a este problema, que se passou a usar madeira de
carvalho do Baltico, mais dura e resistente e, sobretudo, mais estavel permitido, com

isso, o fabrico de suportes mais finos e a construcao de grandes retabulos.

As tébuas cortadas das arvores mediam em média cerca de trés metros de altura por
trinta centimetros de largura. Era uma madeira sem nds, regular e cortada pelo veio,
para terem mais resisténcia. As tabuas eram cortadas em secc¢des triangulares radiais,
para depois serem aplainadas com instrumentos proprios (enx0) deixando, por vezes,
marcas desses objetos que, sé podem ser observados em pinturas que nunca tenham sido
desbastadas. Por vezes, sdo encontradas outras marcas nos suportes, que caracterizam
ou identificam o construtor, ou ainda, outro tipo marcas, feitas a ferro quente, que
correspondem a marcas oficinais, feitas depois de terminado o trabalho de pintura. A
cidade de Gand caracterizou-se, na época, pelo embarque e transporte desse tipo de

1 Esq. 1.2.1 - Esquema cedido por Sénia Pires, 2008
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madeira, feito por mar, para o sul da Europa mas, foi Antuérpia que a partir do séc. XVI
mais exportou, entregando inclusivamente aos ateliers portugueses, blocos de madeira,
marcados pelos fabricantes. Essa é a razdo de tantas pinturas, cuja autoria € portuguesa,

serem feitas sobre suportes flamengos.

Para pintar, 0 marceneiro construia primeiro os painéis, juntando as pranchas de
madeira com taleira e/ou cavilhas (Esq. 1.2.2). Cada vila e cada artesdo tinham as suas
medidas e, ao que se sabe, ndo era um trabalho feito ao acaso; existiam proporcdes e
padrdes que eram rigorosamente seguidos. Segundo a técnica de construgdo de suportes
de pintura, era comum a existéncia de chanfro na periferia do verso, para encaixe nas
molduras, preparadas em simultdneo com as pinturas. Uma das grandes vantagens da
madeira do Baltico é poder ser datada por dendrocronologia. Quando se faz a
identificacdo por este método de exame, 90% de todos o0s anéis contados tém entre 10 a

19 mm de largura.

Z// /j/ﬁ e Legenda do sistema de reforco de juntas

1 - respiga;
2 - unido viva;

/Z/ Z 7 3 - unido viva com golpes nas zonas de colagem;
il / 4 - taleira com cavilhas;

5 - malhete em cauda de andorinha;
6,7 e 8 - meia madeira com diferentes sec¢oes;

WW 9 e 10 - duas versdes de ranhura e lingueta
/4
"‘ rfﬂ — = VT// [— ,:/

Esqg. 1.2.2 Vérias tipologias do sistema de refor¢o, enunciadas para a pintura flamenga?

Conjuntamente com o suporte 0 marceneiro encarregava-se de fazer a moldura. Nos
primitivos flamengos essa moldura fazia parte integrante da pintura e, tinham uma
funcdo fundamental na estabilizacdo e equilibrio dos suportes pictoricos, em madeira.
No inicio eram molduras muito simples e constituiam, por vezes, um movel, que
consistia num painel inserido numa moldura entalhada e presa com cavilhas (Esqg. 1.2.3).
Este movel era fornecido ao artista para ser pintado e este decorava-o, cuidadosamente,

colocando marcas de oficina, datas, ou ainda outras indicagdes. Algumas vezes o tema,

2 Esq. 1.2.2 - 1989, in Cadres et supports dans la peinture flamande aux 15e et 16e siécles, p. 38.
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até sobrepunha a travessa inferior como, por exemplo, as mdos pousadas sobre essa
travessa, ou mesmo panejamentos como se pode observar em algumas pinturas (Fig.
1.2.1). Nos grandes retabulos, de um modo geral, os emolduramentos eram em talha
dourada e sobrepostos as pinturas, enquadrando-as na totalidade, para formar um
conjunto coeso. Infelizmente j& poucos exemplares restam salientando o grande retabulo
da Sé do Funchal, como aquele que melhor exemplifica esta situacdo. Nas obras
individuais, tripticos e retratos, é raro as molduras encontrarem-se ainda a emoldurar as
pinturas pois, durante anos, foram relegadas para segundo plano, ndo hesitando a sua

substituicdo, seja por motivos de degradacdo material seja por adaptacGes variadas.

N&o é muito conhecido como seriam policromadas as molduras do final do séc. XV,
principio do XVI, por se encontrarem, muitas vezes, repolicromadas, frequentemente
com remocdo total da folha de ouro. Contudo, 0 marmoreado é uma das fortes
possibilidades de como seriam estas molduras, mantendo posteriormente alguns frisos
dourados intercalados com partes pintadas a negro. Esses marmoreados exuberavam
ainda cores fortes, como os vermelhos e os verdes, nomeadamente, nas zonas laterais

das molduras, fazendo sobressair 0s negros e dourados.

Legenda dos tipos de
emolduramentos

1 - moldura e suporte da pintura
construidos como pega Unica

2 - moldura aplicada por cima do
painel pintado

3 - painel inserido na ranhura da
moldura

7 2 3 4 4 - painel encostado e preso ao bordo
da moldura

Esq. 1.2.3 Vérias tipologias de emolduramento na pintura flamenga®

$Esq. 1.2.2 - in Les Primitifs flamands et leur temps, 1994, p. 103
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A almofada e 0 manto da Virgem sobrepde-se a travessa inferior da moldura
Memlingmuseum, Saint-Janshospitaal, Bruges®.

1.2.2 Preparacao

Materialmente, numa primeira aproximacdo, a pintura flamenga é toda igual. Os
suportes sdo em regra carvalho do Baltico. A sobreposicdo das camadas de cor é
construida por pigmentos da época, sobre uma imprimitura, total ou parcial, de cor
branca, aplicada, por sua vez, sobre a preparacdo composta, essencialmente, por
carbonato de célcio (cré). Durante anos a preparacdo das pinturas flamengas foi
identificada com uma composicdo apenas de cré aglutinada a 6leo. Neste momento, e
devido a novas tecnologias, é possivel saber qual a composigéo rigorosa da preparacao,
0 que permite sublinhar diferencas neste material de constru¢do, como impurezas

misturadas na preparagéo.

Uma das dificuldades encontradas & época do estudo, do grande retabulo de Evora®,
conjunto de 19 pinturas flamengas, oficina de Bruges, foi o tipo de vocabulario utilizado

na linguagem dos diferentes conhecimentos, entre os varios membros da vasta equipa de

* Fig. 1.2.1a,b - Imagens disponiveis em http//www.arteinternacional.blogspot.com [consult. 29-06-2012]
> Durante os anos de 2005/08 decorreu no entdo Instituto Portugués de Conservacdo e Restauro, a
intervencdo e estudo material do grande retabulo flamengo da Sé de Evora. Encomendado a oficinas de
Bruges, na viragem do séc. XV para o XVI, é uma das obras de referéncia a nivel europeu, composto por
treze pinturas de grande porte, ligados aos temas ciclo da Vida de Virgem e por seis mais pequenos,
dedicado a Paixdo de Cristo. Segundo alguns investigadores, estes seriam a predela deste monumental
conjunto retabular. A época da intervencio foram efetuados diversos exames laboratoriais com a
finalidade de caracterizar a materialidade das pinturas. Foram comparados estilos, estilisticos e técnicos,
entre os varios grupos, resultando, no final, algumas publicacdes de qual se salienta os cadernos de
conservacao e restauro, ns® 6 e 7, dedicado apenas ao estudo deste retabulo.
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trabalho; conservadores-restauradores, quimicos, fisicos, historiadores da arte. Isto €, o
que caracteriza realmente a técnica flamenga. Para uns, basta ser materialmente e
tecnicamente construido dentro dos canones flamengos; para outros €, sobretudo, nas
pequenas diferencas, por vezes subtis, que se podem fazer algumas conjeturas de
agrupamento de estilos e, com isso, talvez definir oficinas ou autorias diretas ao mestre
e/ou aos colaboradores [LORENA, MENDES, PIRES, 2008/09, p.74]. Uma dessas diferencas
consiste no modo como eram construidas e quais 0s materiais que compunham as
preparacdes flamengas pois, em alguns estudos internacionais, tém sido identificadas

preparacdes de cré “impuras"”, como por exemplo na obra de Hans Memling®.

Resumindo ao essencial sobre o estudo desenvolvido no retdbulo flamengo da Sé de
Evora, salienta-se que, em todas as amostras analisadas do conjunto das pinturas da
Vida da Virgem foram identificadas preparacbes de cré com vestigios de gesso,
enquanto nas pinturas pequenas de cenas da Paixdo de Cristo foram identificadas
preparacfes apenas compostas por cré, sem qualquer vestigio de gesso [RIBEIRO,

ESTEVES, OLIVEIRA, FRADE, 2008/09, p.94].

Questionou-se, na devida altura, a importancia deste resultado como um dado relevante
para diferenciar preparacdes. Questionou-se ainda se, este resultado, deveria ser
ignorado por se tratar de aspeto meramente contaminante da amostra e/ou se seria uma

questdo meramente relacionada com a amostragem e respetiva metodologia analitica.

(Figs. 1.2.2/1.2.3).

Fig. 1.2.2 Corte estratigrafico Apresentacdo
da Virgem no Templo do Retabulo da Sé de
Evora. Verde veste de S&o Joaquim
Preparagdo incompleta (espessura 150 pm)
composta por cré com vestigios de gesso.

® Dirk de Vos, na publicacéo sobre a obra completa de Hans Memling de 1994, refere que as preparacdes
deste pintor podiam ser impuras. Este facto suscitou a ddvida se essa impureza teria a ver também com a
mistura de gesso nas preparagfes. Dulvidas suscitadas na tese de mestrado de Mercés Lorena, 2007, p. 55
e 111, [texto policopiado].
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Fig. 1.2.3 Especto de IV da camada 1 correspondente & preparacdo da pintura Apresentacéo da Virgem no
Templo. Materiais identificados: cré com vestigios de gesso; 6leo mais proteinas [FRADE, 2006, p. 21]

O facto de serem escassos 0s estudos técnicos e analiticos sobre pintura flamenga
internacional devido, sobretudo, & necessidade de recolha de amostras, método
extremamente invasivo, dificulta o estudo comparativo. Sobressaem, no entanto,
algumas publicacdes com casos de estudo efetuados durante as intervencGes de
conservacao e restauro de pintura, altura 6tima para recolha de amostras: salientam-se
entre outras as revistas periddicas Studies and Conservations, Techne, e o Boletim
técnico da National Gallery de Londres. Quando a recolha de amostras é feita em zonas
de lacuna durante a limpeza da camada cromatica é, praticamente, impercetivel mas, tal
SO é possivel se o estado de conservacdo da obra o permitir como, por exemplo em
zonas de lacuna de ataque de inseto xil6fago. Este € um facto que ndo acontece na
grande maioria da pintura flamenga existente nos museus europeus e americanos, toda
em muito bom estado de conservacdo. Em Portugal, neste momento, encontram-se em
desenvolvimento varios estudos analiticos, indiferentemente da origem da pintura,

flamenga ou portuguesa mas, com resultados ainda pouco divulgados.

Posto isto, este novo estudo tem a possibilidade de ver respondidas algumas das
questdes anteriormente levantadas, nomeadamente se a identificacdo vestigial do gesso
nas preparagdes em cre, € uma caracteristica comum a todas as preparacdes flamengas
ou se surge apenas em algumas. Trata-se do estudo de alguma pintura flamenga em

Portugal, nomeadamente, dois grandes retabulos de Quentin Metsys, retabulo da Virgem
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das Dores, e triptico da Paixao e outros dois tripticos, cujas autorias se desconhecem,
triptico do mestre de Ancede, e triptico do mestre de Morrisson. Para tal, aproveitando a
intervencdo de conservacdo e restauro feita nestas obras, foram recolhidas vérias
amostras para serem analisadas em diferentes equipamentos, potencializando recursos e
confrontando resultados obtidos (Figs.1.2.4/1.2.5). E na combinagdo de dados que surgem
as respostas. Em véarias amostras deste conjunto de pinturas as primeiras analises para
identificacdo das preparagOes foram feitas por U-FTIR (Fourier transform infrared

spectroscopy). Novamente foi identificado o gesso vestigial em todas a preparacgdes,

com algumas davidas na obra de Ancede.

Fig.1.2.4 Corte estratigrafico, da pintura em
grisalha da asa Anjo da Anunciacéo de
Quentin Metsys. Triptico da Paixao de
Cristo do Museu Machado de Castro de

Coimbra

Preparacédo incompleta (espessura 100 pm)

composta por cré com vestigios de gesso

.
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Fig. 1.2.5 Quentin Metsys, triptico da Paixdo de Cristo, MNMC, Coimbra. Especto de IV da camada 1
correspondente & encolagem, camada de preparagdo mais junto ao suporte. Materiais identificados: cré com vestigios
de gesso; 6leo mais proteinas [FRADE, 2012, s/p]
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Em seguida para confirmacdo da existéncia de gesso e para tirar duvidas sobre Ancede,
Maria José Oliveira estudou as amostras por XRD (Difragdo de raios-X). As duvidas
sobre Ancede mantiveram-se. Por Gltimo, as mesmas amostras foram analisadas por
MEV-EDX (Microscopio eletronico de varrimento com espectroscopia de energia
dispersiva de raios-X). Neste equipamento ja anteriormente tinham sido analisadas
varias amostras, cortes montados em resina, e ndo foi identificado qualquer vestigio de
gesso. Tal, levantou algumas davidas, uma vez que, tanto por u-FTIR como por XRD,
havia certezas sobre a sua identificacdo. Assim, foram de novo examinadas no MEV-
EDX mas, desta vez, diretamente com a amostra sem ser montada em resina e com a
preparacdo virada para cima, ou seja, com a amostra virgem’. Desta forma o resultado
foi, de facto, diferente. Todas as pinturas apresentavam vestigios de gesso na primeira
camada de preparagdo, junto ao suporte, inclusivamente o triptico de Ancede.
Contabilizada a percentagem de gesso, nos diferentes grupos, verificou-se que sdo todas

muito semelhantes (Figs. 1.2.6 a,b).

18.2mm x420 SE

MAG: 550 x HV: 20.0 kV WD: 10.5 mm =

Figs.1.2.6 a,b Anjo da Anunciacgao, grisalha do triptico da Paixdo, Quentin Metsys, Coimbra.
Mapa de uma amostra de preparacéo analisada por MEV-EDX com identificacdo de cré e gesso (zona
rica em enxofre (S) vestigial na camada de encolagem que esta localizada na zona superior da fig. a

Pelos resultados obtidos nos diferentes equipamentos conclui-se que em todas as
pinturas foi identificada uma preparacdo composta essencialmente por cré mas com
vestigios de gesso na camada mais inferior, aglutinada com 6leo e cola organica. As

camadas seguintes sdo compostas apenas por cré em médio oleoso.

" «Esta técnica tem vindo a ser desenvolvida e implementada no ambito do Projeto PTDC/EAT-
HAT/100868/2008 "A camada de preparacdo invisivel e a sua influéncia na pintura portuguesa dos
séculos XV e XVI: uma questdo a resolver”, coordenado pelo Prof. Vitor Serrdo (IHA-FLUL) e
financiado por fundos nacionais através da Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT/MCTES -
PIDDAC), no &mbito da bolsa de doutoramento da Dra. VVanessa Antunes SFRH / BD / 37929 / 2007 com
0 apoio da bolsa de gestdo de ciéncia e tecnologia SFRH / BGCT / 51652 / 2011, financiadas pelo
programa POCI2010 e QREN-POPH -typology 4.1 (co-participado pelo Fundo Social Europeu (FSE) e
fundos nacionais MCTES)».
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Como conclusdo deste estudo sobre preparacdes salienta-se que, todas as amostras
analisadas apresentam vestigios de gesso na primeira camada de prepara¢do, mais ou
menos a mesma quantidade, ndo se considerando, por isso, como uma caracteristica
autoral ou mesmo oficinal. Pode-se agora dizer, com alguma certeza, que, muito
provavelmente, todas as pinturas flamengas tinham uma primeira camada de
preparacdo, correspondente a encolagem, diferente das restantes. Essa camada é
constituida por cré com ténues vestigios de gesso, aglutinado a 6leo e cola animal. Esses
vestigios vao-se dissipando nas camadas seguintes, pelo menos trés demdo, até que, na
que estd imediatamente antes da imprimitura e/ou policromia, é composta s6 por cré,
aglutinada a dleo. Confirma-se que, apesar de ainda ndo terem sido examinadas, tera
sido um problema de amostragem e metodologia analitica que diferenciou os resultados
nas pinturas do retabulo da Sé de Evora, analisadas por p-FTIR. Isto &, o resultado na
identificacdo da preparacdo é diferente quando € efetuado na primeira camada sobre o
suporte (encolagem) ou quando é efetuado na camada imediatamente abaixo da
imprimitura e/ou camadas de cor. Assim, os exames feitos por MEV-EDX permitiram

esclarecer uma questdo metodoldgica, que pode ser util para futuros estudos.

Fica por confirmar a amostragem do retabulo da Sé de Evora e fica por saber qual a
esséncia do gesso vestigial na preparagdo. Ficam abertas novas questdes,
nomeadamente, saber se este tipo de preparacdo se aplica apenas as pinturas flamengas
de exportacdo ou se serd comum a toda a pintura flamenga e qual a afinidade com as
referidas preparacBes impuras identificadas na pintura de Memling. Por ultimo,
questiona-se se 0 gesso vestigial € uma adicdo intencional como, por exemplo carga
e/ou secativo ou, se € considerada uma alteracdo quimica derivada da alteracdo do
carbonato de célcio (cré) em sulfato de célcio (gesso) por acdo da cola animal do
aglutinante. Neste momento sugere-se que seja mais uma questao de alteracao do que de

intencéo

1.2.3 Imprimitura

Os cortes estratigraficos permitem compreender qual a estrutura de uma pintura. Numa
amostra de microscopia optica podem-se observar e delinear muitos aspetos da técnica

empregue tais como: saber a espessura de cada camada; saber para cada cor por quantas
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camadas de tinta sdo compostas; saber qual o tamanho dos grdos e misturas de
pigmentos que constituem cada cor; verificar se existe interacdo entre as cores, ou seja,
saber se houve total secagem na aplicacio das camadas Figs.1.2.7 ab/1.2.8 ab). E pela
analise destas estruturas que se verificam as diferencas e/ou semelhanca que

caracterizam o modo do artista pintar ou, quais as influencias que gerou.

Figs.1.2.7 a,b Triptico da Paixao de Cristo (1515-17), Flagelacao. a Localizagdo da recolha da amostra,
na manga de veste de figura. b Corte estratigrafico com identificacdo da imprimitura branca com uma
espessura muito fina (c. de 8 um). Salienta-se a pouca secagem desta camada no ato de aplicacdo da
camada superior de tinta laranja. Sobressai a inexisténcia de uma linha reta na separacao entre as
camadas.

Figs.1.2.8 a,b Retabulo da Sé de Evora (final do séc. XV), Casamento da Virgem a Localizago do ponto
de recolha da amostra, na veste de figura. b Corte estratigrafico com identificacdo da imprimitura branca
com uma espessura de (41 um). Salienta-se secagem desta camada no ato de aplicacdo da camada
superior de tinta vermelha. Sobressai a existéncia de uma linha reta na separacao entre as camadas.

Na caracterizacdo das pinturas, verifica-se que imediatamente sobre a camada de
preparacdo, duas situagdes podem advir: ou presenciar uma fina camada negra que
corresponde ao desenho subjacente e, sobre este, uma camada branca de imprimitura;
ou a referida imprimitura encontrar-se diretamente sobre a preparacdo, sem vestigio de
qualquer desenho. Esta camada de imprimitura tem despoletado nos entendidos
diferentes teorias. H4 quem defenda que é uma camada preparatdria e ha, também,

guem a considere como sendo a primeira camada de construcdo da cor. Na pratica, ela
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tem uma dupla funcdo: por vezes serve para tapar 0 negro do desenho subjacente
efetuado sobre a preparacgdo; por vezes serve de suporte para 0 mesmo desenho ou para
as suas correcdes e para tornar luminosas as cores que as sobrepdem. Muitas vezes,
torna-se numa caracteristica propria de um determinado autor a forma como encobre ou
apaga o desenho ou mesmo se apresenta algum pigmento, mesmo que vestigial na sua
composigdo. Apesar de diferengas de opinido, vamos considerar este nome de
imprimitura, para definir a camada branca que se encontra diretamente sobre a

preparacao.

Assim, de um modo geral a imprimitura € composta apenas por branco de chumbo que,
tal como a preparagdo pode ser mais ou menos pura, consoante tenha pigmentos
misturados ou ndo. Esta era aplicada a trincha deixando marcas detetaveis a olho nu em
zonas mais gastas ou transparentes da pintura. Este € um facto mais comum do que se
pensava em pinturas flamengas, sobretudo, porque ¢ muito fina e tem pouco poder de
cobertura [PERIER D'IETEREN, s/d, p.19]. A distribuicdo desta camada branca, dentro da
composicdo do quadro foi variando ao longo do séc. XV e XVI. No inicio podia ser
encontrada apenas em partes da pintura, ou seja por baixo de determinadas cores, a
partir de meados do séc. XV, passou a ser mais comum encontra-la praticamente em
toda a superficie a ser pintada, com tendéncia a tornar-se mais espessa € mais
homogénea. No final deste século principio do XVI volta a ser mais fina, menos
homogénea e com menos secagem devido a necessidade de produzir rapidamente

trabalho, pela quantidade de encomendas que eram solicitadas.

Kiffy Stainer-Hutchins e Hugo Platt publicaram na revista de "The picture Restorer”, a
descoberta em 2006 de numa pequena pintura de Quentin Metsys, Cristo abencoando,
que fazia conjunto com uma outra pintura fragmentada, Virgem em Adoracéo,
[STAINER-HUTCHINS, PLATT, 2010, p.33]. Neste artigo, Christ Blessing with the Virgen in
Adoration by Quentin Metsys, c. 1491-1505: a technical investigation, estes autores
referem a identificacdo de gréos vestigiais do pigmento vermelhdo misturados na
imprimitura composta por branco de chumbo e, consideram-na como uma caracteristica
do modo de pintar de Quentin Metsys (Figs. 1.2.9/1.2.10). Este é um fator relevante que ira
ser comparado com as pinturas agora a estudar, ndo esquecendo contudo que, este tipo
de situacBes podem ser consequéncias de contaminacBes e/ou arrastamentos das

camadas de cor superiores, no ato de recolha da amostra.
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£ B

Figs.1.2.9 Metsys, Cristo Abencoando, Figs.1.2.10 Metsys, Virgem em Adoracao, corte

corte estratigrafico incompleto, sem a estratigrafico, onde mostra a preparagao em cré;
preparacgdo, onde mostra a imprimitura a imprimitura branca com gréos de vermelhdo

branca com graos de vermelhdo vestigiais vestigiais misturados; uma fina camada cinzenta
misturados. de carvéo e branco de chumbo; e uma camada

final de azurite com mistura de algumas
particulas de corante vermelho

1.2.4 Desenho subjacente

Um outro aspeto a salientar na técnica de construcdo da pintura é o facto de se

encontrarem riscados incisos, tanto na prepara¢do como na imprimitura, para marcacéo

do desenho preparatério. De um modo geral, este tipo de riscado era utilizado como

langamento de linhas preparatorias, sobretudo em elementos geométricos. Assim devem

ser procurados em linhas arquiteténicas e/ou em elementos decorativos de forma

circular, ou ainda na repeticdo de motivos como por exemplo, motivos padronizados

dos téxteis, ou marcagdo do ladrilho do ch&o e de vidros de janelas. Trata-se de linhas,

por vezes dificeis de observar, mas que sdo detetadas na maioria das pinturas flamengas.

Estas incisdes sdo possiveis de terem sido utilizadas, em outras partes do desenho das

pinturas, como por exemplo, as marcacfes dos rostos de Quentin Metsys e que sera

apresentado mais adiante neste trabalho. Por ndo serem faceis de observar a olho nu e,

® Figs. 1.2.7 - 2010, in Christ Blessing with The Virgen In Adoration By Quentin Metsys, ¢. 1491-1505, p.
33
% Figs. 1.2.8 - 2010, in Christ Blessing with The Virgen In Adoration By Quentin Metsys, ¢. 1491-1505, p.
33
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com lupa, apenas, serem detetadas quando o traco que limita ou contorna as formas néo
coincide na totalidade com o riscado inciso, sugere-se que seja procurado na fase de
limpeza da camada cromatica, depois da remocéao do verniz alterado, ou por analise da
documentacdo radiografica. Depois do processo de identificacdo das linhas incisas
exige-se saber em que camadas séo efetuadas: na preparacdo ou na imprimitura. Para
J.RJ. Van Asperen de Boer, as incisdes sdo bastante comuns em pintura italiana
sobretudo para delimitar areas a dourar; contudo, na pintura flamenga surge apenas no
séc. XV e sucede mais na pintura alema [BOER, 1997 s/p]. A maioria dos autores coloca o
desenho inciso feito na preparacao, o que ndo explica o negro das linhas observadas na
documentacdo radiografica e que correspondente ao tracado deste desenho. O negro é
provocado pela remocdo de imprimitura no ato de riscar. Para todos os efeitos, sugere-
se que eram feitos sobre a preparacdo, assim como o desenho subjacente, pois trata-se
de um primeiro desenho, seguido do processo do langcamento do projeto artistico, ou
seja 0 desenho propriamente dito.

O desenho subjacente feito para ndo se ver é, na verdade, a primeira camada de
composicdo. Tal como o desenho inciso pode ser feito sobre a preparacdo ou sobre a
imprimitura, ou ainda sobre as duas camadas, consoante a vontade do artista. No
processo de elaboracdo de um quadro, o desenho subjacente corresponde ao projeto do
pintor, seja ele o executante seja ele apenas o encarregado. Geralmente os mestres
faziam desenhos em pequena escala dos seus trabalhos maiores, ou por vezes, faziam-
nos em cartdes de tamanho inteiro, grande escala, idéntico ao que se fazia para a
manufatura de tapecarias. Eram projetos para mostrar ao cliente. Por exemplo, Jan Van

Eyck fazia desenhos preliminares dos rostos e figuras antes de as pintar®.

N&o se deve caracterizar um autor apenas e s6 pelo desenho subjacente pois, este varia,
forcosamente, com aquilo que se vai pintar. Isto ¢, o mesmo autor faz diferentes
desenhos consoante se trate de uma grande pintura ou de uma pequena, de uma
paisagem ou de uma casa, etc. O estudo da pintura antiga tem revelado diferentes tipos
de desenho subjacente que podem, inclusivamente, surgir em simultaneo numa mesma

obra. Atécnica de execucdo, as influéncias diretas ou indiretas, e 0s Varios

19 Tema desenvolvido na tese de mestrado da autora quando refere David Bomford, (ed.), Underdrawings
in Renaissance Paintings: Art in the Making, p.38
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intervenientes que podiam colaborar numa mesma obra ou, conjunto de obras de uma
mesma oficina eram, por vezes, de tal ordem distintas que podem inviabilizar uma
segura atribuicdo de autoria, se efetuadas apenas por comparacdo do desenho
subjacente. A colaboragdo do mestre e dos seus discipulos, ou dos diversos mestres que
trabalharam num determinado periodo num mesmo atelier, e que intervinham nas obras
em proporgdes diferentes, torna dificil, se ndo impossivel, uma individualizacdo das
varias “maos”. De referir, também, que a atividade do atelier podia continuar com
caracteristicas muito semelhantes, mesmo depois da morte do artista principal, através

do trabalho desenvolvido pelos seus familiares ou discipulos.

Na caracterizacdo de um desenho é importante procurar a homogeneidade dos tracos e
sistematizar a sua repeticdo. Linhas semelhantes pela sua expressdo e caracter,
considerando aspetos como a firmeza do traco, a quantidade do riscado ou o cruzamento
das linhas, podem ser identificadoras de uma autoria quando complementadas com
outros aspetos técnicos. Materialmente o carvdo vegetal era mais usado; o carvédo
animal foi utilizado com muito menor frequéncia tendo sido, neste estudo, identificado
apenas, nas grisalhas do triptico da Paixdo de Cristo de Quentin Metsys exposto no
Museu Machado de Castro de Coimbra. Em relagdo ao tipo de carvao vegetal, este
podia ser usado em meio seco (madeiras carbonizadas), ou em meio himido aplicado a
pincel (pé de fuligem aglutinada a 6leo) frequentemente chamado de desenho negro de

fumo. [WINTER, WEST FITZHUGH, 2007, p.34-37].

O desenho subjacente pode ser identificado por captacdo de reflectografia e/ou
fotografia de infravermelhos. Porém, salienta-se que, nem sempre essa captacdo é
possivel, como no caso das pinturas de Quentin Metsys, provavelmente por falta de
sensibilidade do material & luz infravermelha, como seja o carvdo animal com cor

acastanhada e o negro de fumo, muito transparente quando aglutinado a 6leo.

O carvdo vegetal podia ser preparado com ramos de salgueiro, queimados até ficarem
varas de carvao; este método de queima era de tal modo aperfeicoado que eram usados
como paus de desenhos como se fossem lapis. John Winter e Elisabeth West Fitzhugh
sobre o estudo dos pigmentos pretos, referem Cenini-Cenini e Vitravio para

descreverem as caracteristicas e métodos de obter carvao para desenhar. - «Os negros
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vegetais sdo muitos, como por exemplo, o carvdo vegetal (madeira), cortica, preto, fruta
negros de pedra, papel e carvdo; a fuligem é um processo antigo de adquirir carbono
negro, em que a base era feita pelo sujo provocado pela chama da carbonizacéo, ou seja,
tinha como finalidade a recolha de fuligem impura com uma grande proporcao de
alcatrdo castanho; 0s negros animais tém a sua proveniénciano marfim ou
0ssos carbonizados, em que o carbonotem origem na proteina colagénio
embora, alguns, possam ser adquiridos a partir de gorduras e de outros componentes

organicos» [WINTER, WEST FITZHUGH, 2007, p.26,34,35,36].

No decorrer deste trabalho foram feitos alguns ensaios e testes de cor de diferentes
carvdes. Verificou-se que o carvao animal tem uma cor mais acastanhada que o carvao
vegetal, sendo, naturalmente, o carvdo vegetal, carbonizado a seco, 0 mais negro de
todos. Quando diluidos ou repassados, em meio oleoso, para serem usados a pincel,
verifica-se que o negro fumo é muito transparente tomando uma cor ligeiramente
azulada, mais transparente. O carvao vegetal em meio seco, quando repassado a 6leo
mantem a sua cor negra, contrariamente ao carvdo animal que perde o seu tom
acastanhado, para se tornar ligeiramente mais negro. Este foi um teste baseado apenas
no efeito cromatico de alguns pigmentos pretos que, por razdes logisticas ndo foi
possivel fazer provetes, rigorosos, com posteriores exames de area e de ponto.
Consideram-se, no entanto, conter ja& muita informacao pois, esta podera ser, de entre
outras, uma das razdes de em determinadas pinturas o desenho ndo ser captado por

reflectografia e fotografia de infravermelhos.

Neste ensaio usou-se madeira de sobro queimada, tanto para o carvao vegetal utilizado a
seco como, para 0 negro fumo usado na fuligem da queima em meio humido. Para o
carvdo animal, lavou-se muito bem alguns ossos de frango e, foram igualmente
carbonizados até poderem ser utilizados a seco como pau de carvdo vegetal (Figs.

1.2.11a,b,c/1.2.12a,b,c/1.2.13a,d,c).

40



I Pinturaflamenga 1.2 Caracterizagdo técnica e material

v 3 / % NN
Figs. 1.2.11a,b,c Ensaio com carvdo vegetal: madeira em bruto carbonizada; riscado a seco; repassado a
6leo. O riscado a seco tem cor negra mas quando diluido no 6leo visualmente é ligeiramente mais
acastanhada

Ktk - i
=& - . P cive
gs. 1.2.12a,b,c Ensaios com carvéo vegetal: fumo negro; p6 de fuligem; pincelada com pé diluido em
6leo. A cor final quando diluida no éleo visualmente é azulada

Figs. 1.2.13a,b,c Carvéao animal: ossos carbonizados; riscado a seco; repassado a 6leo
A cor em riscado a seco é acastanhada mas quando diluido no aglutinante oleoso visualmente
a cor torna-se mais negra

Uma outra questdo relacionada com a falta de captacdo do desenho, de determinadas
pinturas, nomeadamente, como ja foi referido as de Quentin Metsys, tem a ver com 0
tipo de equipamento utilizado. Ja varios autores abordaram anteriormente este assunto,
referindo, inclusivamente, que esta é uma das caracteristicas do modo de pintar de
Metsys, ou seja, quando faz o desenho subjacente aplica-o de tal maneira diluido em
mateérias oleosas que ndo formam a consisténcia necessaria para ser captado no espectro
do infravermelho. A outra razdo prende-se com a zona onde este desenho € feito; por
vezes, a fotografia de 1V, sobretudo a de pormenor, cujo filtro de captacdo esta colocado
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nos 750 nm*!, é mais eficaz do que a reflectografia de 1V, onde a captacéo se situa nos
850 nm. Isto quer dizer que, nestes casos 0 desenho estd mais superficial,
nomeadamente se forem alteragdes, do que em outras obras e/ou localizagdo dentro da
mesma pintura. Posto isso, considera-se que o desenho € mais dificil de ser captado por
um equipamento com filtro de longo alcance na profundidade das camadas de cor, do
gque um com menos capacidade mas que capta o desenho feito mais a superficie. Como
resultado final sobressai a complementaridade destes dois sistemas de andlise (Figs.

1.2.14 a,b,c).

Figs. 1.2.14 a,b,c Quentin Metsys, mdo de figura da pintura Ecce Homo do triptico de Coimbra. O mesmo
pormenor em fotografia luz visivel, em refletografia de infravermelhos e em fotografia de infravermelho.
Da esquerda para a direita as imagens b e ¢ complementam-se fazendo sobressair diferente informacéo
sobre o desenho subjacente.

1.2.5 Camadas de cor

Segue-se agora um subcapitulo, relacionado com a estrutura da cor, ou seja a
construcdo das camadas cromaticas. Estas por sua vez, em forma de tinta, sdo
compostas por um pigmento e um ligante e s@o colocadas em camadas mais ou menos
espessas, ou simplesmente sobrepostas em finas camadas transparentes formando

glacis.

1 Nanémetro (nm) - Medida de subunidade do metro que corresponde 1,0 x 10 ~- 9
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De uma série de amostras de pinturas até ao momento analisadas, por analise de -
FTIR determinou-se que o aglutinante utilizado na mistura da preparacdo, da
imprimitura e dos pigmentos utilizados nas pinturas flamengas é, de um modo geral, o
0leo de linho. Pontualmente pode ser detetada a presenca de proteinas nestes
aglutinantes mas, considera-se que esteja ligada a intervencdes de restauro, como as
fixagOes da camada cromatica com adesivos & base de proteinas, (coleta ou cola de
peixe) ou ainda, por contaminagdo da cola animal usada na encolagem. Quanto aos
pigmentos, que constituem a habitual paleta de pintura flamenga da época e que variam
na sobreposicdo de camadas, com influéncia e gosto renascentista, sdo, essencialmente,
um diminuto conjunto dos quais se salientam os mais comuns; amarelo de estanho e
chumbo; azurite, azul ultramarino, branco de chumbo, carvdo vegetal, pontualmente
carvdo animal, esmalte, ocre amarelo, ocre castanho, ocre vermelho, resinato de cobre,
verdigri e vermelhdo. Em relacdo aos corantes estes podem ser de varias naturezas
sendo 0 mais comum a garanga para o corante vermelho e a cochinilha, menos usado,

para os alaranjados.

Como anteriormente referido, eram varios os pintores flamengos que trabalhavam em
oficinas proprias, ou em parcerias com outros. Também na construgéo da cor, cada um
tinha as suas caracteristicas proprias e esta, tal como a imprimitura, foi evoluindo ao
longo do século XV/XVI. Na primeira metade do século XV era frequente encontrar
quatro, ou mais, finas camadas de tintas sobrepostas, sobretudo nos verdes, vermelhos e
azuis. Essa especificidade teve tendéncia a diminuir, sendo Memling um dos primeiros
responsaveis para tal mudanca enquanto outros artista da mesma época como por
exemplo, Gerard David que continuavam ainda, com camadas mais ou menos espessas
[BOER, 1997, s/p]. Este decréscimo de camadas continuou até a primeira metade do
século XVI, culminando com apenas uma ou duas camadas, usadas por pequenos
grupos de artistas flamengos, como por exemplo, entre outros, Ambroise Benson,

Cornelis Anthonisz, Colyn de Coter, etc.

A espessura destas camadas variava consoante a cor e o0 seu grau de saturacdo, sendo
normalmente mais fina nas carnagcdes e mais espessas nas cores mais densas. Os glacis
variavam consoante a transparéncia que se queria dar a cor de base. Os pigmentos
utilizados eram poucos, e as camadas eram sobrepostas segundo regras especificas. No

final do século XV, inicio do XVI, o pigmento azul azurite foi muito usado, para
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espessas camadas de cor de fundo e o ultramarino para os glacis, que por ter pouco
poder de cobertura, era usado com grande espessura. Nos pigmentos verdes, o resinato
de cobre sobrepbs-se & malaquite, o branco continuou a ser o branco de chumbo o
amarelo o de estanho e chumbo e o preto, carvao vegetal ou animal [PERIER D IETEREN,
s/d p.20]. No atual trabalho, tal como o foi para o estudo das pinturas da Sé de Evora,
optou-se, por se achar ser suficiente para uma andlise comparativa, incidir a
investigagdo sobretudo nos azuis, verdes, vermelhos, carnagfes e pontualmente nas
decoracdes, para tentar compreender se de facto a construcdo da cor apresenta
semelhancas ou diferencas. Este tema tem sido abordado, frequentemente, por varios
investigadores dos quais se salientam os mais consultados, Anténio Jodo Cruz, [CRUZ,

2004] Rutherford Getens e George L Stout [GETENS, STOUT, 1966]

Os brancos

O branco de chumbo aparece constantemente ligado aos outros pigmentos para
construcdo das cores, com excecao dos glacis, que sdo feitos geralmente com velaturas
de corante para os vermelhos e o resinato de cobre para os verdes. E considerado o mais
importante de todos os pigmentos (carbonato hidratado de chumbo) conhecidos ha
muito. Sabe-se que é capaz de se ligar ao 6leo de linhaca e formar um sabdo de chumbo.
Este € um dos fatores que explica o seu aspeto tdo homogéneo, duravel, duro e ndo
poroso. Peliculas de branco de chumbo sdo notavelmente fortes em todos os ligantes, o
que explica também o aumento aparente na transparéncia de camadas antigas. De facto
as zonas pintadas com este pigmento mostram poucos problemas de alteracdo, que
geralmente tém origem no aglutinante. O branco de chumbo tem ainda uma agéo
secante nos 6leos e mostra grande opacidade ao RX. Foi de tal importancia este
pigmento gque os outros brancos, cré e gesso, ficaram praticamente limitados a camada

preparatdria aplicada sobre o suporte (Figs. 1.2.15/1.2.16).

Fig. 1.2.15 Retabulo da Sé de Evora, Casamento Fig. 1.2.16 Quentin Metsys, retébulo da Virgem das
da Virgem, toucado de senhora Corte estratigrafico: Dores, Apresentagéo do Menino no Templo,

1 Preparacéo cré e vestigio de gesso; 2 imprimitura Museu Nacional de Arte Antiga, Lishoa, corte branco,
de branco de chumbo; 3 desenho subjacente carvdo toucado de senhora: 1 preparagao cré e vestigio de gesso;
vegetal; 4 branco de chumbo e preto vegetal. 2 imprimitura de branco de chumbo; 3desenho carvao
(media de espessura das camadas de cor 25 um) vegetal; 4 branco de chumbo e preto vegetal.
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Os azuis

Entre os pigmentos azuis, 0 que aparece em maior quantidade € a azurite, carbonato de
cobre bésico, que por ser um pigmento relativamente barato tornou-se no mais utilizado.
A azurite foi o pigmento azul mais importante na pintura europeia desde o séc. XV até
meados do séc. XVII, encontrando-se nesta época bastante mais do que o azul
ultramarino. Tem um grdo de cor azul violeta mas, € um pigmento bastante grosseiro,
visto que, com moagem fina, fica pélido e com pouca forca cromética. As areas de
azurite escuras reconhecem-se frequentemente pela sua textura arenosa e pela espessura.
Tradicionalmente era utilizado com témpera, pois com o 6leo fica escuro e lamacento e
sem o brilho que a témpera Ihe proporciona. Em muitas pinturas pode-se encontrar,
sobretudo em zonas de sombra, este aspeto grosseiro, mas que ndo deve ser confundido
com retoques ou repintes e sim, como sendo alteracdo natural do pigmento aglutinado
com Oleo. Geralmente pode ser encontrado sob a forma de grdos grandes ou com
moagem mais fina, quando misturado com branco de chumbo e/ou corante vermelho.

O segundo pigmento azul muito identificado nas pinturas flamengas € o azul
ultramarino, obtido do Iapis-lazuli. E um pigmento bastante usado, ndo obstante o seu
elevadissimo preco, comparavel com o do ouro. Tem origem longinqua (no atual
Afeganistdo) e adquire-se por um processo de purificacdo muito trabalhoso,
pormenorizadamente descrito por Cennini (cap. LXII). Essa utilizagdo foi mais
importante no sul da Europa, nas regides mais em contacto com o Porto de Veneza,
onde atracavam 0s navios que transportavam os pigmentos de origem mais longinqua
do que o Norte da Europa, nomeadamente a Flandres. Os pintores que 0 usavam, mais
do que quaisquer outros, os flamengos, tentaram minimizar as quantidades gastas e,
com isso, os custos. Com efeito, em vaérias obras flamengas, designadamente de Jan Van
Eyck e Dieric Bouts, por baixo de uma fina camada superficial (parcialmente
transparente) de azul ultramarino, encontra-se um pigmento azul mais econémico, como
a azurite. O terceiro azul que pode ser identificado mas em muito menos utilizado é o
azul de esmalte. E um vidro potéassico com cobalto, que surgiu em meados do séc. XV e
ndo veio alterar significativamente o panorama, entre outras razdes, devido a sua pouca

utilizagdo e cor pouco intensa.

Assim, os azuis sdo compostos de uma forma geral e sistematicamente por azurite de
grdos grandes, ou de moagem mais fina quando misturado com branco de chumbo,

carvéo vegetal, corante vermelho e pontualmente esmalte, consoante os artistas queriam
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dar uma tonalidade mais ou menos luz/sombra. Muitas vezes pode-se encontrar ainda
azul ultramarino, como camada superior independente, ou misturado sobretudo nas
zonas de sombra, designadamente em mantos azuis de figuras religiosas, mas,
infelizmente, devido a desgastes e limpezas sucessivas das pinturas, estes muitas vezes

ja ndo existem. Estes é um facto que se depara em muitas obras portuguesas (Figs.

1.2.17/1.2.18).

13

Fig. 1.1.17 Van der Weyden, Pieta, Museu do Prado, Fig. 1.1.18 Quentin Metsys, Virgem com o Menino e quatro

Madrid. Corte estratigrafico do azul do céu repintado; 1 Cré (> Anjos, National Gallery, Londres. Corte estratigrafico do azul
30 pum); 2 brango de chumbo(10 pm); 3 desenho negro (2 sombra do manto, sobre a preparagdo tem uma fina imprimitura
um);3 branco de chumbo e azurite (5 um); 4 branco de de branco de chumbo, uma camada escura contendo carvéo e
chumbo e lapis lazali (15 pm); 6 verniz (10 um); 7 branco de pequenos grao de branco de chumbo e pigmento vermelho. A
chumbo e azurite (40 um) repinte; 8 verniz (15 pm) Gltima camada é de azurite com branco de chumbo e corante
vermelho.

(media de espessura das camadas de cor 25 pm)

Os carmins e vermelhos

Os vermelhos, pode-se dizer que era o vermelh&o e o corante vermelho o mais usado,
numa primeira época dos primitivos flamengos, mais tarde em Antuérpia, é mais
identificado o ocre vermelho, nomeadamente quando misturado com outros pigmentos
para fazer cores. Aprendeu-se muito cedo a recombinar os elementos de mercurio e
enxofre para formar cindbrio artificial ou vermelhdo. Foi identificado em muitas
pinturas flamengas mantendo a sua forca original mas perdendo, no entanto, algumas
das suas caracteristicas iniciais quando exposto a luz solar direta, resultando no seu
escurecimento, sobretudo, quando ligado com témpera ou aguarela. O vermelh&o
aparece em numerosos quadros de todas as épocas e paises do ocidente desde os tempos
classicos. E uma cor que enriqueceu a gama de cores utilizadas na Idade Média ja que
puxava pelos azuis, verdes e amarelos fortes, para os acompanhar e complementar. O

vermelhdo passou a ser usado apenas para quando se desejava a cor final em vermelho

2Fjg. 1.2.15 - in Les Primitifs flamands et leur temps, 1994, p.110
¥ Fig. 1.2.16 - in The Technique and Restoration of the Virgin and Child Enthroned, with Four Angels, imagem,
2008 n° 11, p.67
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forte. Tanto o ocre vermelho como o corante vermelho, por sua vez encontram-se
sistematicamente misturados com branco de chumbo e/ou carvédo vegetal. Tal como os
azuis, é possivel que muitos dos vermelhos feitos com corante, como glacis da camada

de acabamento da cor, ja ndo se encontrem na sua forma original (Figs. 1.2.19/1.2.20).
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Fig. 1.2.19 Vvan der Weyden, Pieta, Museu do Prado, Fig. 1.2.20 Quentin Metsys, retbulo da Virgem das Dores, 0

Madrid. Corte estratigrafico do vermelho da capa do Calvario, Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa, corte
mentor; 1 Cré (> 40 um); 2 branco de chumbo (40 um); estratigrafico vermelho sombra, veste de Séo Jodo:
3 branco de chumbo e vermelhéao (30 pm); 4 branco de 1 preparagdo cré; 2 imprimitura de branco de chumbo; 3desenho
chumbo e vermelhéo (30 pm); 5 glacis vermelho (20 pm); carvéo vegetal; 4 vermelhdo e branco de chumbo; 5 corante
6 repinte e verniz (10 pm) vermelho. (media de espessura das camadas de cor 25 pm)
Os verdes

O verde é sem duvida, uma cor de grande relevancia para o entendimento da pintura
flamenga. Qualificando a cor verde, sabe-se que a terra verde veio a ser substituida em
pintura de cavalete pelo verdigri, ou verdete, e em menor extensdo pelo resinato de
cobre de composicdo variavel. Este era preparado por reagdo do verdigri com uma
resina. Muitas vezes a construcdo dos verdes sdo diferentes de artista para artista, tanto
quanto ao numero de camadas, como pela prépria construcdo e espessura das mesmas.
As pinturas mais antigas apresentam mais camadas de cor para a sua construgdo
nomeadamente, podiam ter para as sombras seis sucessivas camadas verdes, compostas
normalmente de verdigri, amarelo de estanho e chumbo e branco de chumbo e uma
camada de glacis de resinato de cobre. Nas zonas de luz eram compostos por uma
camada amarela e uma verde segunda camada de resinato de cobre sob forma de glacis
resinoso transparente. Mais tarde, ja no inicio do séc. XVI, esse nimero de camadas
reduz muitissimo podendo ser identificado a malaquite (Figs. 1.2.21/1.2.22).

¥ Fig. 1.2.17 - in Les Primitifs flamands et leur te
mps, 1994, p.110
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Fig. 1.2.21 Hans Memling, Purificagdo, Museu do Fig. 1.2.22 Quentin Metsys, Virgem com o Menino e quatro

Prado, Madrid. Corte estratigrafico verde de motivo Anjos, National Gallery, Londres. Corte estratigrafico verde do
sobreposto a uma arquitetura. 1 Cré (> 140 um); 2 branco anjo que toca arpa, sobre a preparacéo em cré tem uma fina
de chumbo (8 um); 3 branco de chumbo e negro organico camada de branco de chumbo, duas de amarelo de estanho e
(32 pum); 4 resinato de cobre e branco de chumbo (16 pm); chumbo com mistura de branco, preto e vermelho opaco. Sobre

5 resinato de cobre e vermelh&o (30 pum); 6 repinte (32 estas tem um verde verdigri e um glacis verde.
pm); 7 verniz (10 um) (media de espessura das camadas de cor 30 pm)
Carnacgoes

A construcdo das carnacdes € sem duvida uma parte importante da pintura flamenga.
Tecnicamente, as carnacBes dentro das caracteristicas da pintura flamenga do
Renascimento, s&o muitas vezes realizadas em duas camadas sobrepostas. A intensidade
dos rosas variava conforme a identidade e a importancia das personagens; por exemplo,
as mulheres sdo mais palidas que os homens e que os velhos. De um modo geral, as
carnagdes séo feitas por uma fina velatura sobre um Unico tom base, e sobre estas, com
velaturas ainda mais finas e minuciosas de acabamento final, a boca, os olhos,
sobrancelhas, pestanas, lagrimas, unhas, etc. Tal técnica é utilizada sobretudo para
figuras do primeiro plano. As carnagGes em zonas de sombra diferiam apenas pela
juncgdo de carvao vegetal. Na cor base da carnagdo, em branco de chumbo, podiam ser
adicionados pigmentos como, o vermelh&o, o ocre vermelho ou ainda o corante
vermelho, podendo com essa escolha ter aspetos finais diferentes e, com isso,
determinar modos de pintar diferenciados. Considera-se que determinadas pinturas
apresentem carnagOes diferentes, ndo so por terem uma estratigrafia mais simples mas

também, pela escolha do pigmento vermelho para a sua composicao (Figs. 1.2.23/1.2.24).

%5 Fig. 1.2.19 in Les Primitifs flamands et leur temps, 1994, p.110
'8 Fig. 1.2.20 in 2008, The Technique and Restoration of The Virgin and Child Enthroned, with Four
Angels, imagem n° 19, p.70
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Figs. 1.2.21 Retébulo da Sé de Evora, Morte Figs. 1.2.22 Retébulo da Virgem da Dores,
da Virgem, Museu de Evora, corte da carnagio Apresentacdo do Menino no Templo, MNAA,
da virgem 1 cré com vestigio de gesso; 2 Lishoa, corte da carnacéo de figura: 1 cré com
imprimitura branco de chumbo; 3 Branco de vestigio de gesso; 2 branco de chumbo com
chumbo com corante vermelho e carvdo vermelh&o e carvéo
(media de espessura das camadas de cor 30 pm) (media de espessura das camadas de cor 25 pm)
1.2.6 Epilogo

Como conclusao deste capitulo, reporta-se que a técnica na pintura flamenga, apesar de
algumas variacBes, manteve ao longo dos anos, nomeadamente, desde o seu inicio com
van Eyck até meados do séc. XVI, com as chamadas Ultima geracdo, 0s mesmos
principios, na base de transparéncias da cor, o rigor da construcdo, existindo, de um
modo geral subtileza e suavidade entre o claro/escuro. Caracterizando essa técnica,
refere-se que sobre a preparacdo, era aplicada a trincha, uma imprimitura branca,
deixando marcas mais ou menos visiveis a olho nu sobre a camada cromatica. Essas
marcas sdo bem menos visiveis nas pinturas de primeira geracdo, talvez por terem maior
namero de camadas de cor na sua construcéo, talvez por serem mais rigorosos na espera
da secagem entre cada aplicacdo dessas mesmas camadas. S&0 as camadas de cor,
sobrepostas umas sobre as outras, que determinam a imagem na superficie e os efeitos
cromaticos. As primeiras sdo aplicadas respeitando o contorno da forma a colorir e
fornecem o tom base do que ja estd modelado, pela adicdo do branco de chumbo,
sobretudo nas zonas de luz. Este tom de base é depois saturado por glacis, colocados
como Ultima camada translicida, nomeadamente: azul ultramarino para 0s azuis,
resinato de cobre para os verdes e corante vermelho para os vermelhos. A quantidade e
espessura das camadas variam consoante a cor, de um modo geral é a cor verde que tem
mais camadas e, com isso, maior espessura. As carnac¢fes sdo as mais simples s6 com
uma camada translticida e com menor espessura. Os pigmentos identificados sdo 0s
utilizados na pintura flamenga. Por fim, considera-se que, apenas com a
complementaridade de outros estudos, nomeadamente da analise estratigrafica
pormenorizada das restantes pinturas e a analise comparativa de todo o desenho

subjacente, possam ser resolvidas algumas questfes que ainda continuam a persistir.
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Il Quentin Metsys

2.1 Retébulo da Virgem das Dores, MNAA, estudo técnico e material

Fig. 2.1.1 Quentin Metsys, retabulo da Virgem das Dores, (c.1509/11) MNAA, Lisboa

1 - Virgem das Dores; 2 - Apresentacéo do Menino no Templo; 3 - Repouso na fuga para o Egipto;
4 - Menino entre os Doutores; 5 - Cristo a Caminho do Calvari0; 6 - O Calvario; 7 - A Lamentacéo;
8 - As Trés-Marias e Sdo Jodo no Tumulo

2.1.1 Descrigéo

O retabulo da Virgem das Dores da igreja da Madre Deus foi encomendado pela rainha
D. Leonor, 1509, por intermédio de Jodo Brand&o, feitor em Antuérpia nos anos de 1509-
14 e 1521-26. Atualmente este retdbulo estd exposto no Museu Nacional de Arte Antiga
com excegdo de duas pinturas: Repouso na Fuga para o Egipto que se encontra em
Worcester Art Museum, Worcester Mass, nos EUA, e a Lamentagdo que se encontra no
Museu da escola de Belas Artes no Rio de Janeiro, Brasil. O percurso destas duas obras

sera desenvolvido mais adiante.
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A Rainha D. Leonor (1458 — 1525) fundou o Convento da Madre de Deus, também
chamado Convento de Nossa Senhora dos Prazeres, em Xabregas. O espaco primitivo do
Convento comegou por ser um lugar para onde se deslocaram algumas freiras
franciscanas descalgas, vindas do convento de Jesus em Setubal, a 9 de Junho de 15009.
Poucas informacdes se dispbem sobre a planta da igreja, mas considera-se que se
aproxima da planta da igreja do mosteiro da Flor da Rosa, conjunto transformado em
Paco Real durante o reinado de D. Manuel. D. Leonor é uma figura central durante dois
grandes reinados. E neta de D. JoZo I, filha de D. Fernando, irma de D. Manuel | e casou
com o seu primo D. Jodo Il em 1470. Como ja foi referido no capitulo anterior, a
expansdo atlantica leva a intercambios de diversos produtos entre Portugal e o Norte e da
Europa, nomeadamente pinturas. Neste estudo destacam-se algumas obras de arte
encomendadas por esta Rainha, para adornar instituicdes por ela patrocinadas, como por
exemplo, o retdbulo da Virgem das Dores de Quentin Metsys e o triptico de Morrisson.

Numa descricdo muito sucinta, o retabulo da Virgem das Dores é composto por um
conjunto de oito pinturas, encomendadas a Quentin Metsys para o Convento da Madre de
Deus e, cuja certeza da sua origem flamenga é certa. Desconhece-se no entanto, se
existiria um projeto inicial de encomenda ou se teria sido comprado diretamente no
mercado interno de Antuérpia. O tema da Virgem das Dores tem sido representado
sempre com a Virgem num painel central, ladeado por sete temas mais pequenos
representando as sete dores da Virgem, ou seja, as cenas de Cristo mais dolorosas para a
Virgem. Neste caso estdo representadas; Apresentacdo do Menino no Templo, Repouso
na Fuga para o Egipto, Menino entre os Doutores, Cristo a Caminho do Calvéario, O
Calvério, A Lamentacdo, e As Trés-Marias e S0 Jodo no Tumulo (Fig. 2.1.1). Podem ser
adotadas outras representacdes neste tipo de retabulos, como por exemplo, a Deposi¢édo
no Tumulo, Fuga para o Egipto e Circuncisdo, em substituicdo das representacGes das
Trés-Marias e S&o Joao no Tumulo, O Repouso na fuga para o Egipto e a Apresentacdo
do Menino no Templo, respetivamente. Os restantes temas, Menino entre os Doutores,
Cristo a Caminho do Calvério, O Calvéario, A Lamentacdo, de um modo geral mantém-
se. N&o se conhece qual a opgdo de Metsys nos temas escolhidos, que sdo temas similares

mas nao 0S mais comuns.
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2.1.2 Atribuicéo e datagdo do retabulo da Virgem das Dores a Quentin Metsys

E no comego do século XX que surge o "frenesim" em estudar, comparar e classificar as
obras de arte, sobretudo por comparages estilisticas, para que se possam agrupar géneros
e, divulga-los consoante as suas caracteristicas. Tudo comecou em 1902 na cidade de
Bruges com a grande exposicdo de primitivos flamengos - «como produto da mais
brilhante escola de pintura europeia do passado, reivindicando a sua importéancia e
originalidade face a hegemonia, cultural e historiografica do Renascimento Italiano».
[CARVALHO, 2011,p.34]. Também Portugal, influenciado pela onda internacional, segue,
poucos anos depois, esta tendéncia revivalista, com ensaios de historiadores como José de
Figueiredo, Luis Reis Santos, Reynaldo dos Santos, Jodo Couto e tantos outros. Esta foi,
de facto, uma geragdo muito marcante, talvez por ser a primeira e que, ainda hoje, é

citada e comentada. E, para todos os efeitos, um ponto de partida.

Um dos primeiros historiadores portugueses a atribuir e datar o conjunto retabular da
Virgem das Dores a Quentin Metsys foi José de Figueiredo nos seus estudos sobre este
artista em 1931 - «.../ a data da inauguragéo do convento da Madre de Deus, de Lisboa e a
influencia de Metsys que acusam alguns dos pequenos painéis quinhentistas, que se
encontram ainda no corpo da igreja e que tudo leva a crer tenham feito parte do retabulo
do altar-mor da primitiva capela, o que lhe marca logo uma data nunca posterior a 1509»
[FIGUEIREDO, 1931,p.16]. Isto querera dizer que nesta data, quando José de Figueiredo
escreveu estas palavras, alguns painéis ainda estavam no convento da Madre de Deus.
Jodo Miguel Simdes, no seu texto para o catdlogo da exposicdo de 2009, sobre a Madre
de Deus, faz um ensaio de como seria a primitiva igreja - «.../uma planta de cruz latina,
com capela-mor de 12,86m x 7,60m, nave Unica de 17,54 m x 7,60m. O cumprimento da
nave mais transepto perfaz os 24,20 m, ou seja, 22 varas, 0 que denuncia uma proporgao
de 4:1» [SIMOES, 2010,p.71]. N&o faz qualquer referencia a altura da igreja e/ou da capela-
mor, onde estaria o retabulo das Dores.

No mesmo catélogo Alexandre Pais e Alexandra Curvelo publicam um excerto de um
texto referindo a pequenez da igreja e as dificuldades de vivéncia, devido a proximidade
do rio; - «A necessidade de altear o edificio, com as obras do final da centdria de
Quinhentos, levou a alteracbes importantes na estrutura da igreja primitiva, que tera

perdido o seu pé direito original, obrigando ao necessario apeamento de grande parte do
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espolio pictdrico que compunham os altares que se encontravam no local. Estes foram
transportados para as numerosas capelas entretanto criadas no convento novo, como foi o
caso da representacdo da Virgem das Dores, peca central do altar quinhentista do mesmo
nome» [PAIS, 2010,p.77]. Seria essa capela mais pequena? Teriam mantido a mesma
disposicdo dos quadros pequenos em relacdo ao grande painel central? Terd sido nessa
época que foram feitas as amputagdes, que agora apresentam? Questdes que ficam, neste

momento, em aberto.

Também Anick Born e Maximilaan Martens referenciam, na entrada do referido catéalogo,
José de Figueiredo e Luis Reis Santos a propésito da autoria e datagdo destas pinturas -
«O retdbulo pode ser datado com posterioridade a 1509, data da fundacdo do convento
por D. Leonor, e com anterioridade a 20 de Julho de 1513, data em que foi
presumivelmente instalado no altar da igreja do claustro e em que EI-Rei D. Manuel |
encomendou 0s reposteiros de protecdo» [BORN, MARTENS, 2010,p.185]. Diz 0 documento,
datado dessa data e enderecado a Rainha D. Leonor: - «33 varas de pano pintado da india
para um guarda-pé do retabulo da Madre de Deus». A esta data o Unico retabulo que
existia na Madre de Deus era este, 0 que é indicador de que este ja la estaria em 1513.
Segundo José de Figueiredo em 1519 foi construido por Gregério Lopes o retabulo de
Santa Auta para a Madre de Deus, mas - «.../ ndo revela, nesse seu trabalho, nenhuma
influéncia do retabulo da capela-mor dessa igreja, retabulo feito cerca de 10 anos antes e
que é obra de um discipulo de Metsys, sendo do seu atelier» [FIGUEIREDO, 1931, p.5].

2.1.3 Introducéo historica-artistica

Quentin Metsys (1466-1530) foi um pintor flamengo. O seu nome pode escrever-se de
varias maneiras consoante a idioma em que € prenunciado: Quentin, Quenten ou
Kwinten, Quintino, Metsys, Massys, Matsys ou Matsijs; neste trabalho optou-se por usar
sempre Quentin Metsys. Este artista é considerado um dos grandes pintores flamengos da
sua época e fundou a escola de pintura de Antuérpia. Logo desde 0s seus primeiros
trabalhos foi apreciado pelos seus contemporaneos tal como ja dizia José de Figueiredo -
«.../temos para o provar o proprio testemunho de Damido de Goes, sendo este mesmo
quem nos fala de Metsys e em termos que nos mostram bem o apreco em que tinha o
pintor flamengo. E pormenor interessante, essa preferéncia em que o feitor portugués

continua a tradicdo dos que conheceram pessoalmente Metsys, chamando-lhe
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familiarmente, Mestre Quintino, como fizeram Erasmo, Durer e Thomas
Moris..../...nome que ndo aparece também no registo da sua morte, e que entretanto
Metsys ndo se esqueceu de inscrever, em 1509, no seu admiravel triptico da Legenda de
Sant’Ana, aparecendo ainda nove vezes, embora sob forma diferente, no arquivo da

respetiva guilda de S. Lucas» [FIGUEIREDO, 1931,p.31].

No séc. XV a pintura flamenga assumiu, a par do Renascimento italiano, caracteristicas
muito préprias e que os pintores desenvolveram nos anos seguintes. Neste momento nao
se sabe ao certo onde Metsys terd feito a sua formacao mas, o seu estilo técnico parece ter
derivado do de Dirk Bouts que, por sua vez, foi influenciado por Memling e van der
Weyden. Antuérpia j& tinha alguma reputacdo na segunda metade do séc. XV gragas a
Goswin van der Weyden, neto de Rogier e de Hieronimos Bosch. Quando Mestys deixa
Louvain, e se instala em Antuérpia, com a idade de 25 anos, 0 seu estilo vai contribuir
significativamente para o desenvolvimento e expansdo da arte flamenga. Em 1491 torna-

se mestre inscrito na Guilda de pintores desta cidade.

Quentin Metsys foi a época, sem qualquer ddvida, um artista influente no seu meio,
nomeadamente, por relacdes familiares, como casamentos e "apadrinhamentos" tdo
comuns entre pessoas com a mesma profissdo. Um dos mais evidentes e divulgado num
estudo do Museu do Prado, em 2000, foi o do pintor Patinir’ que, surge, por vérias
ocasides, relatadas num diario do comerciante Lucas Rem. Neste diario sdo descritas as
suas viagens pelo mundo, inclusivamente, varias passagens por terras portuguesas como
Lisboa, Agores e Cabo Verde, onde refere que Patinir parava em Antuérpia e cooperava
em quadros com Metsys como, por exemplo, em algumas pinturas encomendada pelo
préprio. Infelizmente, segundo o investigador Maximiliaan Martens, ndo ha referéncias
sobre quais sdo essas pinturas; refere, no entanto, a proximidade de Metsys e Patinir
quando num documento da seguranca social onde é referido Patinir, Metsys é nomeado
como um dos trés tutores escolhido para as suas filhas, ap6s a sua morte, cerca de 1524
[MARTENS, 2007, pp. 51-52-56]. Nesse mesmo catalogo, Pilar Silva Maroto publica um

! Joaquim Patinir (c 1480/85 - 1524) é um dos artistas flamengos que mais contribuiu e influenciou a
técnica de pintar paisagens como fundos de pintura. Em 1515 era um pintor totalmente formado e inscrito
na guilda de Sao Lucas de Antuérpia. Era amigo de Direr, que 0 visitou por varias vezes e assistiu ao seu
segundo casamento em 1520-21. Foi igualmente amigo e vizinho de Quentin Metsys que ficou como tutor
das filhas de Patinir, depois da sua morte em 1524. Patinir destacou-se na pintura paisagistica com
formacgbes rochosas, algumas delas perfuradas por ajundantes de oficina. VERGARA, Alexandro, 2007,
Patinir Estudios y catalogo critico, Joaquim Patinir, "Quién era Patinir? Qué és um Patinir?, Edicion a
cargo de Alejandro Vergara, Museu nacional del Prado, Madrid, pp. 19-45
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ensaio sobre uma obra assinada por Joachim Patinir com grande colaborac¢do de Quentin
Metsys: Paisagem com as Tenta¢Oes de Santo Anténio Abade, (c. 1520-24), éleo sobre
tdbua, 155 x 173 cm, Madrid Museu Nacional do Prado. Esta pintura pertenceu a Felipe
Il e estava no convento do Escoural antes de ir para o Prado; facto ainda confirmado por
um documento publicado por esta autora - «Otra tabla en que esta pintado la tentatacion
de sant Anton com tres mugeres em un paysage las figeras de mano de Maestre coyntin 'y
el paysaje de Maestre Joachin que tiene de alto seys pies y ancho syete
[aproximadamente 168 x 196 cm]». No final, a obra é dominada pela paisagem de Patinir
mas as figuras de primeiro plano séo de Quentin Metsys [MAROTO, 2007, pp. 242, 345]. Esta
sera, muito provavelmente, a razdo de tdo grande semelhanca das paisagens fundeiras de
Metsys com as executadas por Patinir, nomeadamente a paisagem fundeira na pintura do
painel da Virgem das Dores, da Madre de Deus de Lisboa. Trata-se de uma paisagem
pintada em tons azuis, muito transparentes, que retrata a paisagem de Antuérpia ao longe,
com a sua catedral e casario no lado direito e o rio Escalda no lado esquerdo da pintura.
Toda a paisagem é enquadrada por grandes rochedos e grutas que fazem lembrar as
paisagens de Patinir.

Recorda-se que, na época dos primitivos flamengos os artistas organizavam-se e
produziam pintura em ateliers, apelando ainda a colaboracdo e a sob contratacdo de
servicos. Os conjuntos de modelos constituiam "um bem precioso” partilhado por varios
artistas resultando, com isso, fruto de colaboracdo, com génese complexa e dificil de
destrincar 0 que € executado diretamente pelo mestre daquilo que é executado por
colaboradores. Esta € uma matéria de relevada importéncia; é um assunto sempre em
debate que, consoante o ponto de vista de quem interpreta, desperta novas teorias. Por
essa razdo, ao longo deste estudo, sera desenvolvido em pormenor este tema, com
referéncias ao que se tem dito e divulgado sobre o retdbulo da Virgem da Dores,
encomendado para o convento da Madre de Deus em Lisboa e sobre o triptico da Paix&do
de Cristo encomendado para o Mosteiro de Santa Clara-a-Velha de Coimbra.

Relativamente ao retabulo da Madre de Deus, Luis Reis Santos considerou a Virgem das
Dores uma obra de autoria de Quentin Metsys e atribui, com algumas reservas, a Fuga
para o Egipto a Eduardo o Portugués e todas as outras a oficina de Metsys [SANTOS, 1975,
pp. 152-155]. Ainda em relacdo a pintura de Worcester (Repouso na Fuga para o Egipto), o

historiador Haverkamp-Begemann refere, que esta é uma pega de conjunto, e que mesmo
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sendo obra de Quentin Metsys, ndo é possivel saber por falta de informacdo e noticias
sobre os assistentes da oficina deste artista, quais sdo duma ou de outra mao; - «seria
necessaria uma investigacdo mais profunda para se poderem tirar mais conclusdes»
[HAVERKAMP-BEGEMANN, 1974, p.191]. Infelizmente, esta Gltima pintura ndo se encontra
em Portugal e ndo foi possivel fazer exames laboratoriais para a confrontar com as

restantes pecas do grupo.

Atualmente decorrem na Universidade de Gand estudos sobre a pintura de Quentin
Metsys, um projeto coordenado por Maximiliaan Martens e assessorado pela
investigadora Annick Born, ambos especialistas na obra deste artista. No catalogo da
exposi¢cédo do Museu do Azulejo (Dezembro de 2009) sobre a comemoragdo dos 500 anos
da construcdo do convento da Madre de Deus, estes especialistas referem, em nota de
rodapé, um outro estudo realizado em 1972 por Diane T. Robbinsem, em tese de
mestrado, sobre a arte de Quentin Metsys na Universidade de Washington, onde atribui -
« ...Jo Calvario, a Lamentacdo e as Trés Marias a uma determinada Méo A, a Virgem das
Dores e a Apresentacdo do Menino no Templo & M&o B que identifica como o Edowart
Portugalois.../ [BORN, MARTENS, 2010, p. 264, nt. 16]. O que continua a ser indiscutivel na
historiografia desta obra, tanto para Annick Born como para Maximiliaan Martens, é o
elevado nivel da sua identificagdo como - «.../um "produto de marca™ de Metsys; 0s tipos
femininos refinados e idealizados, a figura de S&o Jo&o e os carrascos caricaturados
podem ser associados diretamente, e sem qualquer duvida, ao mestre de Antuérpia,
independentemente da sua qualidade de execugdo» [BORN, MARTENS, 2010, p. 157]. Este
assunto serd desenvolvido mais adiante neste trabalho, quando se caracterizar

materialmente e tecnicamente o retabulo da Virgem das Dores.

O que caracteriza formalmente a pintura de Metsys sdo 0s seus retratos grotescos e, em
alguns casos, disformes cheios de realismo e movimento. Representa e reproduz dos seus
antecessores a técnica, baseada na riqueza da transparéncia dos pigmentos, feita com a
tdo famosa técnica a 6leo, que transmitem ao observador a limpidez das cores. Ao que se
conhece recebeu a sua primeira encomenda em 1507, com o triptico dedicado a Santa
Ana, assinada e datada de 1509. Entre 1509 e 15011 tera trabalhado no triptico de Séo
Jodo Baptista para a capela dos Carpinteiros da Catedral de Antuérpia. Estas obras terdo
sido executadas quase em simultdneo com o retdbulo da Madre de Deus, «...ndo €
portanto surpreendente que ambos os retdbulos apresentem semelhancas claras. Por
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exemplo, a Mater Dolorosa, no painel central, assemelha-se a Virgem cuidando do
cadaver de Cristo na Lamentagdo, painel central do retdbulo de Antuérpia» [BORN,
MARTENS, 2010, p. 156]. Para estes autores, a gestdo de tempo que Metsys foi obrigado a
ter para que ambas as obras fossem concluidas dentro dos prazos, tornou légica a opgao
de dedicar menos importancia na feitura do retabulo de Lisboa do que no triptico de
Antuérpia. Como reforgo desta ideia, consideram que era mais facil distribuir pequenos
painéis por colaboradores do que té-los juntos a trabalhar num grande painel como o
triptico de S&o Jodo Baptista; salientam, ainda, que a menor qualidade artistica das obras
de colaboradores relativamente as de autoria do mestre ndo seria detetada pelo cliente
estrangeiro. [BORN, MARTENS, 2010, p.156]. Contrariamente a esta viséo refere Pedro Dias -
«Estamos na presenca de uma encomenda régia — da rainha vilva, - senhora de grossos
cabedais e grande peso na cena europeia do tempo, pelo que ndo é de estranhar que o
maior pintor flamengo de entdo tenha posto grande cuidado na execugdo desta obra»
[DIAS, 1992, p.144]. Pelo que foi dito até ao momento, chega-se a conclusdo que, este é um
problema que tem suscitado, ao longo do tempo, empenhadas envolvéncias das quais
ainda ndo foi possivel dar respostas concretas. Para alguns investigadores, o painel
central é de melhor qualidade enquanto, para outros, € mais um trabalho de atelier; serd
agora possivel chegar um pouco mais longe nas conclusfes encontradas e espera-se ter

mais informagcdes sobre este assunto no final desta investigagao.

Larry Silver, historiador do Worcester Museum ¢é referido por Annick Born e
Maximiliaan Martens a prepdsito da Virgem das Dores - «a devogao da Virgem das sete
Dores foi promovida pelo movimento "Devotio Moderna" e tornou-se popular na
Holanda c. de 1500. Foi inicialmente exportada para a Peninsula Ibérica por Jean Joest
von Kalkar, através do seu retabulo das Sete Dores da Virgem, de 1505, destinado a
Catedral de Paléncia .../...a tipologia deste poliptico é sem duvida Ibérica e ndo aparece
na Flandres» [BORN, MARTENS, 2010, p. 156-176] (Fig.2.1.10). O historiador da arte Didier
Martens considera o retabulo de Paléncia uma encomenda atipica de Juan de Fonseca,
caracterizada ao gosto Ibérico e questiona se tera mesmo sido - «O retabulo da Madre de
Deus inspira¢do no de Paléncia» [MARTENS, 2010, p.220-224]. Desconhece-se, ainda, como
estariam alinhadas e posicionadas as pinturas dentro do conjunto retabular. Neste trabalho
sdo confirmadas as suspeitas sobre os cortes nas dimensdes destas pinturas mantendo as
representacdes dos temas intactas. Em alguns exemplares observados verificou-se que a

leitura se faz quase sempre no sentido dos ponteiros do reldgio, posicionando o Calvario
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no canto superior esquerdo. Segundo Didier Martens o retabulo da Madre de Deus,
devido a sua grande dimensao, tera sido, mesmo que desaparecidas as molduras originais,
colocado com as pinturas separadas na parede e, ndo huma moldura Unica, como acontece
para todos os outros retabulos similares. Igualmente Fernando Ant6nio Batista Pereira
abordou, na sua dissertacdo de doutoramento, a questdo da colocagdo dos painéis mais
pequenos em redor do maior e da alguns exemplos de pinturas, cujo tema representado,
em painel Gnico, sdo Virgens, em plano central, circundadas por temas de Cristo que
caracterizam as suas sete dores [PEREIRA, 2001, p. 96] (Figs. 2.1.7/2.1.8/2.1.9).

Semelhante opinido tinha Nicole Dacos quando em 1991 se referiu a este retabulo -
«visto que o esquema geral correspondia as exigéncias da cultura Ibérica, nota-se que o
artista teve isso em conta. A encomenda deve, pois, ter-lhe sido feita diretamente»
[DACOS, 1991,p.153]. Para esta autora, este retdbulo difere na qualidade daqueles que
Metsys teria pintado em 1509 e em 1511, para Lovaina e Antuérpia, sendo a qualidade
deste - «.../desigual e revela a participacdo da sua oficina. Alguns painéis como a Pieta
parecem mesmo completamente estranhos ao mestre» [DACOS, 1991, p.153]. Em 1938
numa conferéncia em Bruxelas foi divulgada a grande semelhanca entre a pintura do
Menino entre os Doutores com uma outra representando o mesmo tema, no Museu de
Jacquemart-André, pintada por Metsys. Tem inscrita a data de 1513. O modelo das

personagens é exatamente 0 mesmo.

Fazendo uma investigacdo, um pouco mais aprofundada, verificou-se que As sete Dores
da Virgem sdo representadas com diferentes tipologias pelos pintores ou miniaturistas
flamengos, durante o século XVI. Os episddios da vida de Cristo podem ser distribuidos
em torno da Virgem, em forma de medalhdes redondos como, por exemplo, na pintura de
Adriaen Isenbrant do Museu de Belas Arte em Bruxelas (Fig. 2.1.2), a de Bernad van
Orley, c. 1520-35 (Fig. 2.1.3) e, ainda uma pintura atribuida a um seguidor de Quentin
Metsys (Fig. 2.1.4). Estas representacOes das sete Dores da Virgem, podem ainda ser
apresentadas sob a forma de compartimentos quadrangulares, dos quais se salientam as
miniaturas de Simon Benning (Fig. 2.1.5), uma pintura de Isenbrant (Fig. 2.1.9), a de Jean
Joest von Kalkar, da catedral de Paléncia (Fig. 2.1.10) e, sobretudo, num conjunto de
pinturas da autoria de Durer (Fig. 2.1.11). Em relagdo a estas Ultimas, recuperadas em 2009,
salienta-se que as sete cenas de Cristo com formato quadrangular (63 x 46 cm cada uma)
rodeiam o painel central da Virgem das Dores com formato retangular (109 x 43 cm).
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Fig. 2.1.2 Adriaen Isenbrant Fig. 2.1.3 Bernad van Orley, Fig.2.1.4 Seguidor de Quentin Metsys?
Museu de Belas Artes, Bruxelas® (c. 1520-35)*

Fig.2.1.8
Simon Beningc.1525-30° Simon Bening (atrib), Londres® Escola flamenga MNAA’ Escola flamenga MNAA®

: 2l &y -~
Fig.2.1.10 Fig.2.1.11

Fig.2.1.9
Adriaen Ysembrandt Notre Dame, Bruges®  Jean Joest von Kalkar, 1505, Paléncia®®  Diirer, ¢.1496, Munique e Dresden™

2 Fig. 1.2.2 Disponivel em http://www.wikigallery.org/wiki/painting_380282/(after)-Quinten-Massys/The-Seven-
Sorrows-Of-The-Virgin-The-Pieta [Consultado a 01-05-2012]

® Fig. 1.2.3 Disponivel em http:/saintsshallarise.blogspot.pt/2011 09 01_archive.html [Consultado a 01-05-2012]
* Fig. 1.2.4 Disponivel em http://www.art-wallpaper.com/Wallpapers/Van+Orley+Bernaerd [Consultado a 1-05-12]
® Fig. 1.2.5 Disponivel em http://www.getty.edu/art/gettyquide/artObjectDetails?artobj=4329 [Consultado 1-05-12]
® Fig. 1.2.6 Disponivel em  http://www.casa-initalia.com/artpx/flem/flem.htm [Consultado a 01-05-2012]

" Fig. 1.2.7 Imagem de Batista Pereira, 2001 in tese de Doutoramento p.96

® Fig. 1.2.8 Imagem de Batista Pereira 2001 in tese de Doutoramento p.96

° Fig. 1.2.9 Imagem da tese do Batista Pereira 2001 in tese de Doutoramento p.96

10 Fig. 1.2.10 Disponivel em http//www.aquagestpalencia.essDOC/Guia Palencia.pdf (painel central catedral de
Paléncia) [Consultado a 01-05-2012]

" Fig. 1.2.11 Disponivel em http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/durer/ (painel central pinacoteca de Munique;
painéis pequenos galeria de arte de Geméa) [Consultado a 01-05-2012]
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Evidencia-se a colocacao do painel de Cristo a Caminho do Calvéario na zona central, por
baixo da Virgem, em vez de, na zona superior como se verifica em todos os restantes
exemplos. Ndo é certo que este enquadramento seja o original mas, foi assim que foi
apresentado ao publico, na exposicdo temporéria em Dresden depois da intervencdo de
restauro’?. Esta modalidade de apresentacdo deixa em aberto, novas possibilidades de
arranjo conjuntural, também, para o retabulo da Madre de Deus. Acrescenta-se que, 0
retdbulo de Durer apenas difere do da Madre de Deus, na representacdo da Colocacao do
Cristo na Cruz em vez da representacdo da Colocacéo de Cristo no Tumulo. Este facto é
representativo da liberdade de escolha pontual dos temas a pintar, permitida a
determinados artistas. Para todos os efeitos, considera-se que este conjunto de Durer
poderd ter influenciado, sobre maneira, Quentin Metsys, na execucdo do retdbulo das
Dores pois, além de ser anterior é, dentro dos temas e das dimensdes apresentadas, aquele
gue mais se assemelha. De referir, ainda, a conhecida proximidade e ascendéncia que

Durer teve na obra de Metsys.

Embora o retrato na pintura de Metsys seja mais subjetiva e pessoal do que a de Albrecht
Durer ou Hans Holbein, existem relatos de que possa ter sido influenciado por ambos 0s
mestres alemaes. Teve ainda muito provavelmente alguma influéncia italiana, sobretudo,
através de Durer que viveu em Italia durante grandes temporadas. Considera-se por isso e
por semelhancas de composicdo, provavel que, os seus desenhos e gravuras tenham
influenciado, ndo s6 o0 modo de pintar de Metsys como também o tipo de programacao
retabular, como se exemplificou no conjunto de pinturas do Convento da Madre de Deus.

12 Em 2009 o jornal londrino "The Art News" faz referéncia ao restauro de uma pintura que representa a
Virgem das Dores e que pertence ao painel central do retdbulo de Diirer de Munique. Apds um tratamento
que durou 21 anos, esta pintura foi inaugurada em Dresden, onde se reuniu, pela primeira vez em quase
cinco séculos, com o resto do retabulo das Sete Dores da virgem. Diirer pintou este retabulo em 1496 com a
idade de 25, por encomenda de Frederico, o Sabio, para a sua igreja palacio de Wittenberg, O retabulo foi
desmembrado, provavelmente durante a Reforma, e os sete painéis pequenos (temas de Cristo) passaram a
ser propriedade do artista Lucas Cranach, que os terd vendido ao colecionador Saxon, em Dresden. Mais
tarde, passaram para uma galeria de arte, em Gemad. No centro do conjunto, o painel da Virgem, com cerca
de 1,80 cm de altura, foi para a Abadia Benediktbeuern, na Baviera, e em 1804, com a secularizacdo dos
mosteiros, passou para a pinacoteca de Munique. Todo o conjunto foi apresentado numa exposicdo
temporaria em 2009, em Dresden, intitulada "O estado da Arte", tendo sido apresentados as pinturas no seu
conjunto. Atualmente, encontram-se novamente separados, com o painel central de volta a Munique,
exposto na galeria das obras de Ddrer.

The Seven Sorrows of the Virgin

c. 1496-97 (200 kB); Oil on panel, Central panel 109 x 43 cm; Alte Pinakothek, Munich; Side panels 63 x

46 cm; Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden [Consult. 2012-04-21]
http://www.theartnewspaper.com/articles/Virgin-unveiled-after-acid-attack%20/21183
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Seguem-se alguns exemplos de gravuras de Durer que possam estar na origem dos temas
pintados neste conjunto (Figs.2.1.12/2.1.13/2.1.14) *3,

— 1

Fig.2.1.12

Apresentacao do Menino no Cristo com a Cruz as Costas, Cristo na Cruz com a Virgem
Templo, 1505 (série grande (série grande da Paixao) e S. Jodo, (série grande da
da vida da virgem) Gravura Gravura Sammlung Paix0) Museu Britanico,
Sammlung Albertina, Viena. Albertina, Viena. 650*886 Londres. 450*557
650*901 Grayscale 173 Kb © Grayscale 164 Kb © Grayscale 77 Kb ©

Em 1984, vérias analogias foram efetuadas por Larry Silver e que podem ser observadas
no seu catalogo Raisonné sobre a pintura de Quentin Metsys e onde estdo incluidas as
pinturas de Lisboa e de Coimbra. Assim, salienta-se que, além de algumas referéncias
sobre a proximidade de Direr a Metsys, este autor refere a semelhanca entre a pintura
que representa Cristo a Caminho do Calvario e uma outra, executada anos mais tarde (c.
1510/15), e que se encontra no Rijksmuseum em Amsterddo, com o nimero de inventario
SK-A-4048 [SILVER, 1984,p.96, im. 88,89]. Sobressai, entre outros aspetos, que ambas as
figuras que tocam corneta tem a bandeira com a &guia bicéfala t&o ligada ao Saco Império
Romano-Germanico; simbolo que também se verifica no Ecce Homo de Coimbra mas
que, infelizmente esta cortado, devido a amputagcfes no proprio suporte. Esta pintura do
museu holandés, ao que se sabe, ndo tem relacdo com mais nenhuma, considerada, por
ISS0, como uma pintura isolada, ou seja, ndo pertence a nenhum conjunto como a pintura
portuguesa Cristo a Caminho do Calvario. Ressalta-se a sua feitura posterior a de
Lisboa (Figs.2.1.15 a,b/2.1.16 a,b/2.1.17 a,b).

B3Fig.2.1.12/2.1.13/2.1.14 Disponivel em:

http://www.wga.hu/framese.html?/html/d/durer/2/12/1 1500/index.html [Consult. 2012-05-01].

© Web Gallery of Art, created by Emil Krén and Daniel Marx.

4 * Fig. 2.1.16 a,b Disponivel em http://www.rijksmuseum.nl/collectie/zoeken/asset.jsp?id=SK-A-4048
[Consulado a 04-05-2012]
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Fig.2.1.15a Fig.2.1.16 a Fig.2.1.17 a
Cristo a Caminho do Calvario Cristo a Caminho do Calvério Ecce Homo
MNAA, Lishoa Rijksmuseum, Amesterdao™ MNMC, Coimbra

Fig.2.1.15b
Cristo a Caminho do Calvério Cristo a Caminho do Calvério Ecce Homo
MNAA, Lishoa Rijksmuseum, Amesterdao* MNMC, Coimbra

Fig.2.1.16 b Fig. 2.1.17 b

Pormenores das aguias bicéfalas representadas nas pinturas acima reproduzidas

2.1.4 Percurso

Depois da primeira mudanga do poliptico, como ja foi referido ainda durante o séc. XVI,
é novamente apeado no séc. XVII e XVIII devido, mais uma vez, a diversas
transformacgdes da Igreja da Madre de Deus. O retdbulo de Metsys, o de Santa Auta e
outros sdo desmanchados e transformados. Coloca-se a hipotese de os grandes cortes
picturais terem sido efetuados nesta época. Sabe-se que em 1752 no reinado de D. Jodo
I11, durante as obras de ampliacdo da Igreja, o retabulo da Virgem das Dores é separado
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colocando o painel central sozinho numa capela especial. Sabe-se ainda que o terramoto
de 1755 provocou graves danos no Convento da Madre de Deus.

Mais tarde, ja no sec. XIX, apenas dois dos pequenos painéis O Calvério e Cristo a
Caminho do Calvario se encontravam no convento; José de Figueiredo leva-os para a
oficina de restauro no atual MNAA. Desconhecia-se onde estariam 0s outros painéis com
excecdo do Menino entre os Doutores que estava na posse da Condessa de Edla ( 22
mulher de D. Fernando), pois figurou na exposi¢do de arte Ornamental (Figs.2.1.18 a,b.c).
Esta pintura foi cedida pelas freiras do convento ao rei D. Fernando por volta de 1863 que

por sua vez o confiou a Condessa.

Figs.2.1.18 a,b,c Menino entre os Doutores, etiquetas coladas no suporte da pintura com as referéncias de
onde estava a pintura:" Legado da Exm? Senhora Condessa d"Edla 1698"; "Ano de 1919"

Em 1931 José de Figueiredo refere-se a estes painéis do seguinte modo: - «provir
igualmente da Madre de Deus, um grupo de painéis, obras indiscutiveis do grande mestre
de Antuérpia, mas das quais, infelizmente, o0 Museu de Lisboa possui apenas uma. As
outras sairam de Portugal, pertencendo agora a que representa «A Apresentacdo no
Templo» ao Sr. Harris, de Londres. Justi viu-as quando esteve no nosso pais e refere-se-
Ilhes, nos seus «Estudos de Arte Espanhola». Considerando-as "verdadeiras joyas",
menciona, além da que ¢é hoje do Sr. Harris e da que entrou ultimamente para o0 Museu de
Lisboa e que representa «O Menino entre os Doutores», mais duas: «O repouso na fuga
para o Egipto» e "A Lamentacao ao pé da Cruz"» [FIGUEIREDO, 1931, p.16].

Em relagdo a pintura do Repouso na Fuga para o Egipto, Haverkamp-Begemann num

coloquio em 1974 no Museu de Arte de Worcester, em Nova lorque, apresenta citando
entre outros Reinaldo dos Santos e Luis Reis Santos, esta pintura como sendo uma obra
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individual mas pertencendo ao conjunto do retdbulo das Dores em Lisboa [HAVERKAMP-
BEGEMANN, 1974, p.193]. Refere a sua proveniéncia do Convento igreja da Madre de Deus,
retirado em 1874 passando para a colecdo de José Maria Fidie, que por sua vez o deu ou
vendeu, em 1882, ao Rei D. Fernando. Posteriormente, cerca de 1910 a Condessa de Edla
terd vendido o quadro a um colecionador de Madrid e mais tarde, 1922, vendido a Lionel
Haris em Londres. Anos depois é comprado pelo Museu de Arte de Worcester onde foi
exposto pela primeira vez ao publico em 1936, pouco tempo antes de terem sido expostos
0s restantes painéis no Museu de Arte Antiga em Lisboa, com excecdo da Lamentacdo,
pintura da qual ainda ndo se sabia do seu paradeiro. Quanto a pintura da Lamentacéo foi
encontrada em 1945 no museu de Arte da universidade do Rio de Janeiro. Encontrava-se
na posse da vilva Jerénimo Ferreira das Neves que por sua vez a comprara a José M.
Teixeira Garcia Fidié e a terdo levado para o Brasil. Ou seja, a proveniéncia é a mesma da
pintura do Repouso na Fuga para o Egipto, tendo seguido depois um destino diferente
[HAVERKAMP-BEGEMANN, 1974, p.194].

A 3 de Dezembro de 1938 expuseram-se na sala 9 do Museu das Janelas Verdes, as
pinturas que faziam parte do retdbulo da igreja da Madre de Deus pintadas por Quentin
Metsys. Augusto Cardoso Pinto escreve no seu artigo «Duas pinturas de Quintino Metsys
adquiridas pelo Estado» no Boletim n® 1 dos Museus Nacionais de Arte Antiga - «Esta
exposi¢éo abriu com uma palestra do Dr. Reinaldo dos Santos, presidente da 62 Seccdo da
Junta Nacional de Educacdo. A ideia de agrupar os quadros de tdo importante retabulo,
resultou como se refere em nota deste boletim, da compra em Londres de duas das
pinturas que entravam na sua composi¢do. Os amadores e estudiosos puderam assim
examinar uma das mais notaveis obras do Mestre, e o Pais ainda teve a felicidade de

reaver e juntar obras que durante muitos anos andaram perdidas e dispersas» [PINTO, 1939,
p.38] (Fig.2.1.19)

Diz ainda em nota de rodapé o seguinte: - «A identificagdo dos trés quadros na posse de
Harris como obra de Metsys foi feita pelo Sr. Max Friedlander (Quentin Messys - 1929).
A sua ligacdo com os restantes existentes em Portugal e a consequente atribuicdo destes
ao Mestre de Antuérpia deve-se ao Dr. José de Figueiredo que ja em 1930 consignara a
Metsys 0 Menino entre os Doutores» [PINTO, 1939, p.38]. Foram entdo adquiridas pelo
Estado portugués em 1937 ao antiquério londrino Lionel Harris com destino ao Museu de
Arte Antiga a pintura que representa A Apresentacdo do Menino no Templo e as Trés-
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Marias (Figs.2.1.20/2.1.21). E pena ndo terem adquirido igualmente a pintura do Repouso da
Fuga para o Egipto que, ao que se sabe, terd sido vendida cerca de dois anos antes aos
Estados Unidos da América, pelo mesmo antiquario.

BBse e

e

i;

e

Figs.2.1.20/2.1.21 Apresentacdo do Menino no Templo e Trés-Marias
Pinturas compradas pelo estado portugués, Lionel Harris em 1938¢

15 Fig.2.1.19 Fotografia do Boletim dos Museus Nacionais de Arte Antiga, n° 1, p 37
16 Figs.2.1.20/2.1.21 Fotografia do Boletim dos Museus Nacionais de Arte Antiga, n° 1, p 39, 40

67



Il Quentin Metsys 2.1 Retabulo da Virgem das Dores, MNAA,; estudo técnico e material

2.1.5 Intervencdes anteriores

Entre 1931 e 1936 as pinturas do grupo da Virgem das Dores foram intervencionadas por
Fernando Mardel no Museu Nacional de Arte Antiga. Em 1937 o Conservador Jodo
Couto escreve, baseado na informacdo do restaurador Fernando Mardel, sobre a
intervengdo n° 1275 — Mater Dolorosa — por Matsys, (nota anexa ao relatério de restauro).
Ja nesta época foram levantados varias questdes técnicas e materiais que se transcrevem
em seguida — «Suporte de Carvalho, seca, empenado e com bicho. Foi desbastado em
parte para tratamento deste Ultimo e contraplacado noutros pontos para reforco. Aplicou-
se ainda uma espécie de parquetagem, que ndo adere as tabuas, mas estd fixada a
moldura. Procurou-se desta forma impedir que ocorressem novos empenamentos. Preparo
de cola e cré. O pintor usou uma técnica mista, esbocando a témpera e continuando com
resinas. Existiam na membrana pintada ampolas que véo indicadas na fotografia. Estalado
em forma de rede». Diz ainda sobre o restauro efetuado — «Este quadro havia sido
comecgado a limpar pelo Professor Freire, que aplicou para esse fim tintas chamadas
6leos. Entendeu-se recentemente que era conveniente forcar a limpeza, iniciada pelo
Professor Freire, e restaurar de novo. E, embora agora se entendesse que este restauro
devia ser realizado com a técnica préxima da do pintar original, houve necessidade por
motivos técnicos de continuar a empregar no caso o processo usado pelo Professor Freire,

com ligeiras modificacdes que pareceram aconselhaveis» [COUTO, 1937, p.1-2].

A parte mais interessante deste texto é a que se segue e que nos poderd dar alguma
informacdo sobre o percurso desta obra. - «Conforme se vé da fotografia do reverso do
quadro®’, este apresentava na parte inferior um recorte feito quando quiseram colocar em
frente da pintura o camarim de um sacrario. O Dr. José de Figueiredo informou quem
estas notas redige, que possuia um documento do século XVII1, donde consta a colocacao
do altar numa capela e a mutilacdo atrés referida. Segundo ainda informacéo do Dr. José
de Figueiredo, este Senhor achou na Madre de Deus, uma tabua, que embora repintada, se
ajustava as dimens@es do recorte que na pintura havia sido feito. Levou essa tabua ao
Professor Freire que a ajustou no recorte referido, recompondo-o assim na forma original.
O ajustamento das pregas do manto da Virgem nesta parte ja havia sido feito pelo

Professor Freire. O restaurador Fernando Mardel procedeu, no entanto a um novo estudo,

17 Infelizmente ndo existe essa fotografia na documentagdo da DGPC
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do qual resultou o aspeto que o quadro, naquele ponto, agora apresenta. A pintura foi
envernizada com duas camadas de verniz de resina e uma camada ténue de verniz gordo,
tendo-lhe sido aplicada para protecdo uma camada de cera» [COUTO, 1937, p.1-2]

Dimensdes nesta época: nao tem.

Neste momento é possivel através da andlise documental, recentemente efetuada a esta
pintura, nomeadamente, radiografia e exame dendrocronoldgico, retificar algumas destas
informacdes, sobretudo, sobre a mesma tdbua encontrada por Jodo Couto, ou seja
confirmar se esta seria de facto pertenca da zona inferior da pintura original. Depois de
feitos os referidos exames, sabe-se agora que a tdbua encontrada ndo corresponde a falta
existente na zona inferior do quadro. Em primeiro lugar o exame dendrocronolégico
demonstrou que a madeira do embutido ndo corresponde aos aneis analisados da restante
pintura, ou seja, ndo pertencem a mesma tabua sendo provavelmente de uma outra arvore,
mesmo sendo igualmente identificada como carvalho do Béltico. Considera-se assim que
este fragmento devera ter pertencido a uma outra pintura mas que neste momento se
desconhece qual. Infelizmente ndo foi possivel a sua datagdo por falta de anéis em bom
estado de conservagdo para a contagem completa. Pela anélise da obra este fragmento foi
embutido em corte de ganzepe'® e impecavelmente retocado com técnica ilusionista
sendo praticamente invisivel a olho nu, as zonas de integracdo. A suspeita comegou no
momento que se efetuou a limpeza da camada croméatica no ano de 2009 e que foi
confirmada pela radiografia (Figs.2.1.22/2.1.23).

Figs.2.1.22 Virgem das Dores, pormenor da zona inferior durante a intervencdo de conservacdo e restauro
que pds a descoberto o embutido colocado por Luciano Freire em 1931-36

'8 Ganzepe é uma técnica de unido de madeiras em que sdo desbastadas ambas as zonas a embutir para que
figuem bem presas e exatamente & face, em ambas as superficies.
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Dimensdes em cm do acrescento inferior na pintura da Virgem das Dores

120 25

\ 4 )

27

Fig.2.1.23 Virgem das Dores, radiografia de pormenor da zona inferior onde se vé o embutido
de madeira colocadn em aanzene.

A datacdo das tdbuas inferiores, por dendrocronologia, ndo foi conclusiva por estar em
mau estado de conservacdo. Posteriormente durante o estudo material para identificagéo
dos pigmentos comprovou-se, uma Vvez mais, que esta zona era totalmente
intervencionada e o0s pigmentos ndo correspondem aos utilizados na época como, por
exemplo, o azul da Pruassia: a preparacdo é diferente da preparacdo da restante pintura.
Basta referir que a preparacdo do fragmento é de gesso, enquanto a da pintura é em cré
(Figs.2.1.24 ab,c,d). Este facto remete-nos e lembra-nos que muito possivelmente este
fragmento pertence a uma pintura nacional pois na Flandres néo era utilizado o gesso no
fabrico de preparagfes. Todos estes sinais ndo deixam qualquer divida em como este
fragmento ndo pertence nem nunca pertenceu a pintura da Virgem das Dores. Fica por

saber qual a causa do seu corte, em que época, quem mandou fazer e para onde.
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Espessura Pigmentos

Corte estratigrafico - identificadas

35 | Cromio+cobalto+ branco de
chumbo

12 | Crémio+cobalto+branco de
chumbo

22 | Azul de titanio

32

39

19

222 | Sulfato de calcio

a Localizagéo do ponto 1 onde foi recolhida a amostra para a identificagdo dos materiais na zona do
acrescento para ser comparada com os materiais originais.
b Corte estratigrafico com identificacdo dos pigmentos azuis e preparacao diferentes da restante pintura

Figs.2.1.24 a,b,c,d ops/sy
Virgem das Dores 1

0
i

SE MAG: 420;( HV: 20.0 kV WD: 10.6 mm key
d
¢ Localizacéo do ponto 1 d Espectro na preparacgao onde é
para identifica¢do da preparagdo em MEV identificado gesso (sulfato de célcio)

Outra pintura do grupo da Virgem das Dores a ser intervencionada, neste caso por
Luciano Freire em 1931, foi a pintura do Menino entre os Doutores legado pela
Condessa de Edla. Freire diz no seu relatorio o seguinte — «Possuia esta Senhora mais trés
deste Mestre mas foram vendidos para o estrangeiro. A ma aparéncia deste painel
resultava de um enegrecimento de vernizes, consequéncia de ter estado por muito tempo

num dos gabinetes do rei D. Fernando, no palacio das necessidades, onde além da
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iluminacdo a gaz, havia um fogdo de lenha. Este alterado do verniz e mais sujidade tirava
ao quadro grande caracteristica técnica do autor — a limpidez das tonalidades das suas
tintas. Faltava-lhe também tinta em alguns pontos, factos que ficaram documentados por
fotografia tirada depois de limpo o quadro (?)» [FREIRE, s/d, p.105]. Dimensdes nesta
época: 81 cm x 81 cm.

Pintura Cristo a Caminho do Calvario foi igualmente intervencionada por Fernando
Mardel em 1937 com o n° de restauro 529. Refere no seu relatério o trabalho de
carpinteiro efetuado nesta pintura. — «Este quadro é de madeira de carvalho com trés
tdbuas e duas juntas. O trabalho de marceneiro (Pestana) consistiu em desempenar as
tabuas, sangrando-as com dez golpes de serrote ao alto; foi-lhes depois diminuida a
espessura, recebendo uma parquetagem que consta de nove pecas grudadas ao alto e sete
livres ao baixo, todas de madeira de carvalho». [MARDEL, 1937, s/p] Dimensdes nesta
época: 82,5 cm x 82,5 cm (Fig.2.1.25¢c)

Pintura do Calvario foi intervencionada por Fernando Mardel em 1937. O processo de
restauro n® 338, infelizmente pouca coisa diz a ndo ser que foram efectuadas duas
radiografias de pormenor e algumas fotografias com luz rasante mas que ndo se
encontram neste processo. Ja nesta eépoca se encontrava em muito mau estado de
conservagdo considerando-se com isso um percurso diferente das restantes obras de

conjunto [MARDEL, 1937, s/p]. Dimensdes nesta época: 90 cm x 90 cm (Fig.2.1.24 b)

A pintura do Repouso na Fuga para o Egipto segundo Haverkamp-Begemann tem o0s
bordos pintados o que ndo corresponde ao originalmente efetuado segundo a tradi¢do da
pintura flamenga. Este facto quer dizer que teve cortes em todos os bordos. Encontra-se
contudo em muito bom estado de conservacdo apenas com alguns retoques nas juntas das
tabuas e nos referidos bordos. A radiografia efetuada por David Rosen, Nova lorque
confirma pequenas extensdes de danos; ndo se observam quaisquer alteracbes ou
arrependimentos no desenho ou pintura, nem a olho nu nem na radiografia [HAVERKAMP-
BEGEMANN, 1974, p. 191]. Em 1874 esteve em Antuérpia para fazer investigacdo e limpeza.
Nao foi possivel confirmar estes dados para um estudo comparativo mais aprofundado

por falta de respostas do Museu de Worcester. Dimensao nesta época 82,6 x 79 cm
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a

Figs.2.1.25 a,b,c Fotografias de 1931 durante a intervenc¢do de Luciano Freire e Fernando Mardel:
a Virgem das Dores, b Calvario c Cristo a Caminho do Calvario

Por dltimo, e a pedido do Museu Nacional de Arte Antiga, vieram novamente para
restauro, em 2009, as pinturas Virgem das Dores, Menino entre os Doutores, Cristo a
Caminho do Calvéario Templo e o Calvario. A finalidade deste restauro teve em vista a
exposicdo que se realizou no més de Dezembro desse ano, no Museu da Madre de Deus,
para comemoracgdo dos 500 anos da sua construgéo.

De um modo geral as pinturas encontravam-se em bom estado de conservagdo mas com o
verniz amarelecido e ressequido. Apresentavam, também, alguns retoques escurecidos.
Inicialmente achou-se que a pintura central estaria em melhor estado, sem necessidade de
intervencdo; depois, em comparacdo com as restantes, concluiu-se que seria melhor
intervenciona-la, para que ficassem todas com o mesmo grau de limpeza. E com muita
pena que as duas pecas que faltam ndo possam ter o mesmo tratamento pois € importante
que todo o conjunto tenha 0 mesmo tipo de intervencdo, para ndo se perder a nocéo de

conjunto. A Pintura das Trés-Marias também ndo foi intervencionada nesta época porque
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tinha acabado de ser restaurada e estava em muito bom estado de conservacgéo. Este facto
prejudicou a andlise desta pintura em relacdo as restantes, pois ndo foi tdo bem
examinada nem lhe foram feitos 0 mesmo tipo de exames, tanto de area como de ponto,
nomeadamente radiografia e recolha de amostras para identificagdo dos materiais. O
mesmo sucedeu com as das duas pinturas que se encontram no estrangeiro; Fuga para o
Egipto e a Lamentacdo. Estas duas, infelizmente, nem sequer foram observadas de perto,
apenas por fotografia: contudo, tal facto ndo impediu que se pudessem fazer conjunturas,
analogas as do restante grupo, seja por semelhangas estilisticas ja estudadas, seja por
extrapolacdo de possiveis dados técnicos e materiais. Um dia, quem possa e quem queira
deslocar-se aos Estados Unidos da América e ao Brasil, pode sempre estudar mais a

fundo estas pinturas e, compara-las com os resultados agora obtidos nas restantes obras.

2.1.6 Estudo técnico e material

Neste conjunto retabular o tipo de exame que foi efetuado ndo foi igual para todas as
pinturas, pois 0 acesso e a proximidade a obra, por razdes ja explicadas, ndo foi 0 mesmo.
As pecas que tiveram em restauro tém bastante documentagdo, apenas com algumas
diferencas que, dependeram da disponibilidade laboratorial. Assim, e para melhor se
entender o esforco dos varios técnicos, das diferentes especialidades, seja de area seja de
ponto, elaborou-se um quadro com o levantamento de todos os exames efetuados, em
cada pintura, com excecdo de fotografia de pormenor que foi toda efetuada pela autora

deste trabalho.

- Exames de area Exames de ponto

Identificacédo T MEV-
FLV | FLR | FUV | FIV() | FIV(2) | RIV RX DC | FRX | CE FTIR XRD EDX

Virgem das Dores 3 1 1 7 7 3 | Total | 1 29 | 25 VS VS 6

Apresentacdo do }

Menino no Templo 3 1 1 12 12 1 2/3 17 17 VS VS 3

Descanso na Fuga } ) } } } } } ) ) } . . .

para o Egipto

Menino entre os

Doutores 3 1 1 9 9 2 Total - 14 14 VS 3

Cristo a Caminho do

Calvario 5 1 1 10 10 3 Total - 17 17 VS 3

Calvario 3 1 1 - - - porm | 1 7 7 VS 2

Lamentagéo - - - - - - - - - - - - -

Trés Marias e S. Jodo - - - 9 9 2 - - - - - - -

Tab..2.1.1 identificacdo dos exames laboratoriais efetuados nas pinturas do retdbulo da Virgem das Dores
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Legenda da tabela Tab.2.1.1

Exames de area

FLV - Fotografia com luz visivel - gerais antes e depois da intervencao - Jorge Oliveira (DGPC)

FLR - Fotografia com luz rasante - geral - Jorge Oliveira (DGPC)

FUV - Fotografia com luz ulta violeta - geral - Jorge Oliveira (DGPC)

FIV (1) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 700 nm (LJF.) - Pormenores Sonia Costa (bolseira FCT)
FIV (2) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 850 nm - Pormenores de Sdnia Costa (bolseira FCT)
RIV - Reflectografia de infravermelhos Virgem das Dores - geral e 2 pormenor - Antonio Candeias (DGPC)
RIV - Reflectografia de infravermelhos - geral com 1 pormenor Annick Born (universidade de Gent)

RX - Radiografia analégica - Jorge oliveira (DGPC)

Exames de ponto

DC - Dendrocronologia - Lilia Esteves (DGPc), Peter Klein (Universidade de Hamburgo)

FRX - Espectrometria de fluorescéncia de raios-X - Ana Mesquita e Carmo (DGPC)

CE - Microscopia optica de cortes estratigraficos - Ana Mesquita e Carmo, Isabel Ribeiro (DGpPC)
M-FTIR -Micro espectroscopia de infravermelhos transformados em Fourier - José Carlos Frade (DGPC)
XRD - Difracdo de raios-X - Maria José oliveira (DGPC)

MEV-EDX - Microscopia Eletronica de Varrimento com Espectroscopia de raios-X por dispersao em
energia - Luis Dias e Antonio Candeia (Laboratério HERCULES, Evora)

2.1.6.1 Suporte

Tanto pela observacéo direta dos suportes, por se encontrarem desbastados com excecéo
da Virgem das Dores, como pela analise radiografia, verificou-se que este conjunto de
pinturas sdo todas assembladas com furo e cavilha, tanto o painel central de grandes
dimensdes como 0s painéis mais pequenos. Em todos 0s painéis essas cavilhas estdo
alinhadas por niveis; no painel central os niveis tém distancias iguais deixando menos
espaco no topo superior, 16 cm, do que no topo inferior, com 28 cm. Estas cavilhas, todas
do mesmo tamanho, medem entre 6,5 e 7 cm de comprimento por 1 cm de altura
(Figs.2.1.25 a,b,c). Na zona inferior do suporte da Virgem das Dores, constituido por sete
pranchas, sdo ainda observadas cavilhas de menor dimensdo que correspondem a unido
das tabuas do acrescento; depreende-se por isso que este fragmento seria também

assemblado originalmente com furo e cavilhas (Fig.2.1.26).

Em relacdo aos painéis mais pequenos, infelizmente, nas pinturas que representam,
Calvério e as Trés-Marias ndo foi possivel verificar qual o tipo de assemblagem por néo
ter sido efetuada a radiografia total; porém, na pintura do Calvario por baixo da
parquetagem podem ser encontrados vestigios escavados na madeira onde existiriam as
cavilhas originais (Figs.2.1.27/2.1.28). Pode-se concluir, apesar de tudo, que nestas pinturas
as cavilhas foram, tal como no painel central, colocadas em trés niveis, distribuidos com

distancias iguais deixando, mais ou menos, 0 mesmo espagco em cima e em baixo
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respetivamente. Pode-se ainda atraves da sua localizacdo perceber que o nivel central da
cavilha estaria aplicado mais ou menos ao centro do painel e, com isso, tentar encontrar o
tamanho original tendo em atencdo o centro da pintura, ou seja, saber quais as partes
cortadas nos quatro lados de cada pintura sem prejudicar o desenho representado.

!
Fig.2.1.26

Fig.2.1.27 Fig.2.1.28
Virgem das Dores, pormenor  Menino entre os Doutores, cavilha Calvério, cavilha vista depois
de radiografia com cavilha  vista depois do desbaste do suporte do desbaste do suporte

Pela observacdo dos painéis mais pequenos verifica-se que todos foram amputados, seja
na altura seja na largura, com excegdo do painel do Calvario, com mais 10 cm de altura e

mais 8 cm de largura.

Esquemas de dimensdes gerais e parciais das pinturas vistas na através de radiografia.
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Fig.2.1.30 Cristo a Caminho do Calvério,

Fig.2.1.29 Virgem das Dores. Radiografia com

marcacdo das cavilhas e com as dimensdes gerais e ' ' ;
das pranchas do suporte dimensdes gerais e das pranchas do suporte
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Fig.2.1.31 Menino entre os Doutores Fig.2.1.32 Apresentacdo do Menino no Templo,
Radiografia com marcacdo das cavilhas e com as Radiografia com marcacdo das cavilhas e com as
dimens0es gerais e das pranchas do suporte dimens0es gerais e das pranchas do suporte

Figs.2.1.33 a,b,c a Menino entre os Doutores b Cristo a caminho do Calvario ¢ Apresentacdo do Menino no
Templo- Radiografias colocadas na posicao que corresponderia as dimensdes originais, com a marcacao das
cavilhas. As cavilhas centrais da pintura de Cristo a Caminho do Calvario estdo ligeiramente mais acima.

Figs.2.1.34 a,b,c a Menino entre os Doutores b Cristo a caminho do Calvario (com rotacdo de 180°) c
Apresentacao do Menino no Templo. R radiografias colocadas na posicdo que corresponderia as dimensoes
originais, com a marcacdo das cavilhas. As cavilhas centrais da pintura de Cristo a Caminho do Calvario
quando invertido ficam ao mesmo nivel das outras duas pinturas.
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IDENTIFICACAO ALTURA (cm) LARGURA (cm) ESPESSURA (cm)
1  Virgem das Dores 1715 151,0 15
2 _ Apresentacdo do Menino no Templo 82,5 79,5 0,7
3  Repouso naFuga para o Egipto 82,6 79,0
4 Menino entre 0s Doutores 83,0 80,5 0,5
5  Cristo a Caminho do Calvério 82,0 82,0 0,7
6  Calvério 92,0 90,0
7 _Lamentacdo 82,2 79,0
8 _ Trés Marias e Sdo Jodo 83,0 79,5

Tab. 2.1.2 Dimensdes atuais. Pinturas com dimensdes proximas do original: Calvario e Virgem das Dores

Nao foi possivel saber com rigor qual a espessura dos painéis pequenos pois, como ja foi
referido, tiveram em intervencGes anteriores desbastes com aplicagdo de uma
parquetagem. Apenas foi possivel medir a espessura do painel central que € de finissima
espessura, cerca de 0,5 cm, o que nos leva a pensar no rigorosissimo trabalho de suporte

efetuado com assemblamento de furo e cavilha.

Como ja referido e por comparacdo das dimensdes dos suportes verificou-se que todos 0s
painéis pequenos tiveram cortes, tanto nas alturas como na largura, com exce¢do da
pintura do Calvario (Figs. 2.1. 35 a,b). E possivel confirmar que esta pintura nio teve cortes
porque apresenta rebarba em todos os bordos, ou seja, 0os bordos ndo estdo pintados.
Assim, esta serviu como exemplar para as outras considerando que, originalmente todas
tinham a mesma dimensdo. Posto isto, propbe-se que todos 0s painéis teriam o tamanho
de 92 cm por 90 cm; a soma de duas alturas das pinturas pequenas é 184 cm, mais 12 cm
que a altura do painel central. Em seguida fez-se o ensaio do que faltaria para chegar as
verdadeiras dimensdes das pinturas das sete dores da Virgem (Fig. 2.1. 36).

E‘.

i a b _.WI.A

Figs. 2,1, 35 a,b, Calvério - pormenores do canto superior direito e do canto inferior esquerdo, que

mostram a rebarba nos quatro lados desta pintura, considerada por isso com as dimenses originais.
Esta serviu de base para achar as possiveis dimensdes originais, das restantes pinturas do grupo
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Fig. 2.1. 36 Conjunto das pinturas das sete dores da Virgem com as possiveis dimensoes originais
encontradas a partir da pintura do Calvério

A pintura central da Virgem, pela amostra das rebarbas, teve cortes em todos os lados,
seja nos topos seja nos laterais. Considera-se, com base nas dimensfes encontradas para
0s painéis pequenos, que a pintura da Virgem das Dores teria 184 cm de altura em vez
dos 172 atuais, ou seja, uma amputacdo de cerca de 12 cm na altura. Esta proposta vai de
encontro aos 12 cm que faltavam no topo superior, com base na distancia das cavilhas.
Sugere-se, assim, que teriam sido cortadas 12 cm apenas no topo superior e nada no topo
inferior. Quando se observa a Virgem, em toda a sua majestade, fica-se com a ideia que
esta estaria colocada bem alto, pois esse facto torna-a bem mais equilibrada, dentro do
seu conjunto. Ela é de facto a peca central de todo o conjunto (Fig. 2.1.37). Em rela¢éo ao
recorte inferior, fica por saber se tera sido feito de origem ou posteriormente, para
encaixe de um qualquer objeto, como por exemplo, um sacrério, uma porta ou uma outra
obra de arte. Fica também por saber, em relacdo aos cortes laterais, se estes foram muito
ou pouco amputados, uma vez que, ndo se tem qualquer referéncia e, considerando a
diferenca do que falta para duas larguras dos painéis mais pequenos, cerca de 29 cm,
exagerada.
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Fig. 2.1. 37 Virgem das Dores - proposta para a altura original
184 cm em vez dos 172 cm atuais

Datacao dos suportes: Virgem das Dores 1495; Calvario 1495

Tal como outras pinturas flamengas também estas sdo todas em madeira de Carvalho do
Baltico. Apenas foram datadas por dendrocronologia a pintura central da Virgem das
Dores por Lilia Esteves, em 2011, e a pintura do Calvéario por Peter Klein, em 2000. Na
pintura da Virgem das Dores ndo foi possivel datar todas as pranchas, por existirem

algumas zonas em mau estado de conservacao.

Exame Dendrocronolégico - Virgem das Dores

Pranchas Anéis Medidos Data inicial Data final
| 272 1201 1472
1 260 1206 1465
11 269 1207 1475

v 236 - Né&o datada

V 218 - Né&o datada

VI 198 - Né&o datada
Vi 66 1413 1478

Tab. 2.1.3 Exame Dendrocronoldgico - Virgem das Dores
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O valor mais recente obtido foi para a prancha VII (1478). Para a data de elaboracdo da
pintura somou-se um valor para o borne e alguns anéis cortados do cerne e o tempo de
secagem. O valor minimo de anéis do borne € de 9 e o valor médio € de 15 anos. O valor
minimo para a secagem € de 2 anos.

1478 + 9 + 2 = 1498 Valor minimo obtido: A pintura ndo pode ser anterior a esta data.
1478 + 15 + 2 = 1495 Valor médio provavel.

1495 E a data mais provavel para a construcdo da pintura Virgem das Dores [ESTEVES,

2001, s/p].
Exame Dendrocronolégico - Calvario
Pranchas Anéis Medidos Data inicial Data final
| 256 1221 1476
1 198 1272 1469
1l 244 1235 1478

Tab. 2.1.4 Exame Dendrocronoldgico - Calvario

O valor mais recente obtido foi para a prancha Il (1478). Para a data de elaboracdo da
pintura somou-se um valor para o borne e alguns anéis cortados do cerne e o tempo de
secagem. O valor minimo de anéis do borne € de 9 e o valor médio € de 15 anos. O valor
minimo para a secagem € de 2 anos.

1487 Valor minimo obtido: A pintura ndo pode ser anterior a esta data.

1495 E a data mais provavel para a construgdo da pintura do Calvario [KLEIN, 2000, s/p].

Estas duas pinturas foram datadas de 1495, ou seja, confirma-se que foram efetuadas na
mesma época. Esta data coloca a obra, dentro do prazo previsto por varios autores, em
1509, para a encomenda deste retabulo. Isto pode significar, inclusivamente, caso se trate
de uma encomenda, que esta poderia ter sido efetuada ligeiramente anterior ao ano de
1509 ou, poderia ja existir em armazém e ter sido adaptado a encomenda feita.

2.1.6.2 Preparagéo
Verificou-se que as preparac0es neste conjunto de pinturas sdo compostas essencialmente
por cré. Foram analisadas cerca de 80 amostras de todo o conjunto e em todas foi

identificado o carbonato de célcio. Para identificar o nimero de camadas da preparacéo, o
corte estratigrafico foi observado e analisado por MEV-EDX e identificaram-se em
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muitas das amostras pelo menos duas camadas, com idéntica composi¢do (Figs.
2.1.38a,b,c,d). Em toda a preparacdo foi identificado 6leo de linho como aglutinante.
Contudo, quando se identificou as preparagdes em U-FTIR e posteriormente confirmado
por MEV-EDX verificou-se que na zona inferior, imediatamente sobre o suporte, a
preparacdo é diferente das restantes, composta por cré com vestigios de gesso aglutinado
a cola animal e 6leo de linho, [FRADE, 2011, s/p], [DIAS, 2011, s/p] (Figs. 2.1.40 a,b,c d, e f).

Espessura

(um) Identificacdo dos pigmentos

Corte estratigrafico

21 Azul: azurite + branco de chumbo
25 Branco: branco de chumbo+orgéanica
129 Preparagdo: cré

Figs. 2.1.38a,b,c,d Virgem das Dores.
Identificacdo da preparacdo original.

a Localizagao do ponto de amostragem

b Corte estratigrafico (azul da paisagem) com
localizagdo de area identificada em MEV

C Mapa de EDX

d Espectro de EDX do mapa geral de MEV da
amostra 11 onde foi identificado apenas Cré

20.0kV 11.8mm x500 BSECOMP

(=]
Sl
s SO B W S e WG 118 s
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Espessura
(nm)

20 Verniz

11 Vermelha (glaci): corante

17 Vermelha: vermelhdo + minio + Branco de
Chumbo+ carvao vegetal

9 Branca: branco de chumbo
217 Preparacdo: cré

Corte estratrigrafico

Pigmentos identificados

Figs. 2.1.39 a,b,c,d Cristo a caminho do Calvario.
Identificacdo da preparacdo original.

a Localizagao do ponto de amostragem

b Corte estratigrafico (vermelho sombra) com
localizagdo de area identificada em MEV

¢ Mapa de EDX

d Espectro de EDX do mapa geral de MEV da
amostra 9 onde foi identificado apenas cré

Cca Fe' [0

120 E
BLAG: 470 HW: 2000 kW WD 995 mm
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Espessura

Pigmentos identificados
(Hm) J

Corte Estratrigrafico

39 Rosa: vermelhdo + branco de
chumbo

17 Branca: branco de chumbo

90 Preparagdo: cré com vestigios de
gesso

Figs. 2.1.40 a,b,c d, e f Quentin Metsys Virgem das Dores e Menino entre os Doutores.
Identificacdo da preparacdo original.

a b Virgem das Dores, localizagdo do ponto de amostragem (carnagio das méos)
Corte estratigrafico com localizagéo da area identificada em MEV-EDX

Ca

20.0KV 10.0mm x270 BSECOMP o4

MAG: 600 x HV: 20.0 kV WD: 10.0 mm

¢, d Virgem das Dores, area em mapa de MEV-EDX com identificacdo da preparagdo em cré na camada
junto & imprimitura e cré com vestigio de gesso na camada junto ao suporte

e, f Menino entre os Doutores. Mapa de MEV-EDX com identificacdo das varias camadas de preparacao:
1 imprimitura em branco de chumbo 2 preparacdo em cré sem qualquer vestigio de gesso
3 preparagdo em cré com vestigios de gesso (encolagem)
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2.1.6.3 Imprimitura

Em relacdo a imprimitura verificou-se que, em todas as amostras, seja na pintura grande
seja nas sete pequenas, existe uma fina camada de cor branca aplicada diretamente sobre
a preparagdo. A sua composicdo e espessura sd@o praticamente idénticas, composta
essencialmente por branco de chumbo aglutinado a 6leo. Em praticamente todas as
amostras, cerca de 80 repartidas pelas cinco pinturas, foi medida a espessura desta
camada obtendo-se valores que variam entre 5 e 25 um. Em corte estratigrafico esta
camada ndo forma, na maioria dos casos, linhas retas, sobretudo nos painéis mais
pequenos, concluindo-se ndo foi dado o tempo necessario para a sua secagem. Este facto
é menos evidente na grande pintura da Virgem da Dores sugerindo-se que esta peca tenha
sido executada com mais rigor do que as restantes. Apresentam-se algumas amostras com

os valores encontrados para a espessura da imprimitura (Tab. 2.1.5).

Espessuras
(um)

Corte da amostra

Pigmentos identificados por camada

29 | Rosa: vermelhdo + branco de chumbo + carvdo
vegetal

14 | Branca: branco de chumbo

90 | Preparagéo: cré

10 | Verniz

58 | Ver/azl: verdigri+azurite+amarelo estanho e
chumbo+ branco de chumbo

13 | Branca: branco de chumbo

47 | Preparagdo: cré

20 | Azul: azurite + ultramarino + branco de chumbo
25 | Azulada: azurite + branco de chumbo
11 | Branca: branco de chumbo

199 | Preparacéo: cré

20 | Verniz
11 | Vermelha (glaci): corante
17 | Vermelha: vermelhdo + minio + branco de
chumbo + carvédo Vegetal
9 | Branca: branco de chumbo
217 | Preparagdo: cré

© W

13 | Vermelha (glaci) -
15 | Branca: branco de chumbo
42 | Vermelha: vermelhdo + branco de chumbo
10 | Branca: branco de chumbo
128 | Preparagdo - cré

a0

7 | Preta
37 | Azul: ultramarino + branco de chumbo
17 | Cinzenta: branco de chumbo + carvéo vegetal
8 | Branca: branco de chumbo
107 | Preparacdo: cré

Tab. 2.1.5 Quadro de cortes estratigraficos com identificacdo dos pigmentos e espessura das camadas,
salienta-se a espessura da imprimitura (em media 12um) e a sua composicao (branco de chumbo).
E - Virgem das Dores; A - Apresentacdo do Menino no Templo; B - Cristo a Caminho do Calvario;
C - Calvério; D - Menino entre os Doutores
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2.1.6.4 Desenho subjacente

Cerca de dez amostras foram usadas para se tentar identificar o material usado na
construcdo do desenho recorrendo a MEV-EDX. Em todas as amostras foi sempre
identificada matéria organica sem fosforo, ou seja carvdo vegetal. Este desenho foi

identificado sempre por cima da imprimitura (Figs. 2.1.41/ 2.1.42/2.1.43/2.1.44)

Fig. 2.1.41 Apresentacdo do Menino no Templo Fig. 2.1.42 Calvario
Corte estratigrafico no Branco do toucado de Corte estratigrafico no vermelho da veste de
figura com riscado preto. Séo Jodo. Gréo do desenho subjacente sobre
a imprimitura.

¢ 4
Fig. 2.1.43 Cristo a Caminho do Calvario Fis. 2.1.44 Virgem das dores
Corte estratigrafico no verde do boné da figura Corte estratigrafico no branco da nuvem.
com corneta. Grdo do desenho subjacente sobre Grao do desenho subjacente sobre a imprimitura

a imprimitura

Nestas pinturas, de um modo, geral o desenho subjacente foi pouco captado pela
Refletografia de Infravermelhos, mesmo sabendo que ele existe, por ser visivel, nalguns
casos pontuais a olho nu. Sobre este assunto Annick Born confirmou e publicou no seu
artigo, "Notas sobre a técnica de Metsys", idéntica dificuldade na captacdo de desenho
nas pinturas deste artista, por ser feito em meio humido linhas para contorno das figuras e
arquitetura no fundo [BORN, MARTENS, 2010, pp.155-173]. Segundo esta autora, Metsys e a
sua oficina usavam, frequentemente, como base para fazer o desenho subjacente, um tipo
de pigmento muito diluido no préprio aglutinante, que acabava por esbater o primeiro
esboco; contudo, nesse momento da sua investigacdo, ainda havia incertezas, nem tinha
como provar o0 que suspeitava estando por isso, ainda, muito no campo das hipoteses. No
grande triptico de Sdo Jodo de Antuérpia (trabalho documentado e datado) encontraram
também, grande parte do desenho feito com pigmento preto, muito diluido no aglutinante.
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Este é um dos fatores que dificulta a captagdo do desenho pelos infravermelhos como foi

referido no anterior capitulo.

Sobre este assunto Born e Martens divulgam o seguinte: - «A documentacdo de RIV
revela que o desenho subjacente na pintura de Metsys é, em grande parte dificil de
distinguir. Nos painéis da Madre de Deus e no retabulo de Sdo Jodo ndo foram detetadas
grandes alteracdes, na composicédo, a excecdo da deslocagdo feita ao posicionamento dos
olhos de Cristo na pintura de Cristo a Caminho do Calvario. O desenho subjacente é
aplicado em tragos leves, por meio de um medio liquido muito diluido, como sucede no
caso de Antuérpia, limitando-se & definicdo de certas linhas construtivas e contornos e
sendo depois fielmente respeitado nos estadios subsequentes da execucdo pictural.../. No
manto azul da Virgem do painel central observam-se linhas de contornos muito finas que
podem ter sido executadas a seco, possivelmente com ponta de metal.../» [BORN,
MARTENS, 2010, P.157]. Ao longo do artigo refere alguns exemplos pontuais, sobressaindo
a diferenca do painel central em relacdo aos laterais propondo, inclusivamente, que este
seja feito diretamente por Metsys pois, detetou ligeiras diferencas entre este e os painéis
mais pequenos. Nestes Ultimos foram feitas breves correcdes no desenho, como por
exemplo caras, roupagens e dedos, muito possivelmente, por terem sido feitas numa fase
de pré execucdo pictural, com um material a base de carvdo em meio liquido preto,
menos diluido que o utilizado no desenho preparatério. Annick fundamenta esta sua
opinido, pela forma como Metsys constréi a paisagem fundeira do painel central, com

utilizagdo da imprimitura na cor final, com as claras linha cinzento azuladas dos

paisagem das Trés-Marias foi pintada com 0 mesmo procedimento mas executada com

menos pericia» [BORN, MARTENS, 2010, P.160].

Assim, e depois de se ter refletido bastante sobre este problema, procedeu-se a varios
exames diferentes na procura de um método que tornasse possivel analisar o0 processo de
trabalho de Metsys e da sua oficina. Neste momento e apds analises pormenorizadas das
diversas pinturas, tanto do retabulo da Virgem das Dores como do Triptico da Paixao de
cristo do Museu Machado de Castro pode-se, eventualmente, chegar a uma teoria que

sera confirmada, posteriormente, por métodos de exame e analise diversos.
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Em primeiro lugar salienta-se que as pinturas portuguesas se encontram num estado de
conservagdo com grande desgaste das camadas crométicas o que permite uma leitura
diferente; em segundo lugar a circunstancia de terem sido intervencionadas com a
remocdo do verniz e retoques alterados possibilitou, em certa medida, compreender a
forma de construcdo das diversas camadas subjacentes, o que de outra forma estaria
escondido pelas camadas superiores, ou seja, as coloridas. Posto isto, verificou-se por
analise de pormenor, sobretudo com macro fotografia a luz visivel, que existem riscados
constantes, incisos nas camadas inferiores, para marcacdo de rostos, maos e linhas de
figuras. Este facto acontece com maior incidéncia nas figuras mais realistas, as chamadas
carrascos caricaturados, onde as rugas de expressao sdo0 muito vincadas, e menos nas
figuras estilizadas e idealizadas como seja, por exemplo, as Virgens. Por outro lado,
quando o tracado da pintura ndo é coincidente com o do desenho verifica-se que
transparece um desenho muito aguado, dado muito possivelmente sobre as linhas de
desenho inciso, como aquele descrito por Annick Born e que é muito nitido em vérias

zonas na pintura do Calvario, pintura com a camada cromatica muito gasta (Figs. 2.1.45
a,b,c,).

Nova tentativa de captacdo do desenho foi efetuada mas, desta vez com fotografia de
infravermelho convencional que, por ser uma captagdo com um comprimento de onda
diferente, poderia revelar uma informacdo diferente daquela que se tem com a
reflectografia de 1V. Foram feitos varios pormenores em zonas onde se suspeitava existir
mais riscado. Foram feitas, ainda, experiencias com dois tipos de filtros de infravermelho,
um de 750 nm e outro de 800 nm, na espectativa de obtencdo de diferentes resultados.
Poucas diferencas mostraram mas, em determinados pormenores foi possivel obter mais
alguma informacdo do que aquela que se obteve com o RIV. Sabe-se agora que esse
riscado é pouco captado por infravermelho por ser sobretudo riscado a ponta seca e
posteriormente repassado a negro em meio oleoso. Esse riscado €, por sua vez,
identificado na radiografia e a olho nu quando as camadas de cor estdo desgastadas. No
caso do painel da Virgem foi bastante mais problematico detetar este tipo de desenho a
ponta seca por esta estar em muito melhor estado de conservagdo. Salienta-se o facto de
ser quase impossivel detetar este tipo de riscado nas radiografias do retabulo da Virgem
das Dores, devido ao facto de todos os suportes terem sido parquetados nos anos 40,
Seguem alguns exemplos dos varios tipos de desenho verificado (Figs. 2.1.46 a,b,c,).
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Figs. 2.1.45 a,b,c Calvério - Pormenores com desenho subjacente observados a olho nu devido ao
desgaste da policromia. Alteragdo do brago e do tronco de Cristo verificando-se que a pintura final ndo
corresponde ao  eshoco inicial

Figs. 2.1.46 a,b,c Virgem das Dores, porme
inicial do desenho subjacente de contorno do dedo mindinho

Figs. 2.1.46 a,b,c Apresentacdo do Menino no Templo, Pormenores com a identificacdo das primeiras linhas
geométricas estruturais do primeiro desenho inciso a ponta seca. Linhas identificada o olho nu quando o
desgaste da pintura o permite ou identificadas na radiografia por linhas escuras
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C
Figs. 2.1.47 a,b,c,d Cristo a caminho do Calvario - a rosto de figura mesmo pormenor visto em
b Radiografia c Fotografia de Infravermelho d Marcacéo das linhas incisas em forma de cruz para marcacao
dos olhos e linhas curvilineas para marcacéo da boca.

a

Figs. 2.1.48 a,b,c Apresentagdo do Menino no Templo a rosto de figura com 0 mesmo pormenor visto em
b Fotografia de Infravermelho ¢ Marcacéo das linhas incisas em forma de cruz para marcagéo dos olhos
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C

Figs.2.1.49 a,b,c Menino entre os d
Doutores a rosto de Doutor Figs. 2.1.50 a,b,c Cristo a caminho do Calvério
b Reflectografia de IV onde se vé o a Rosto de figura b Reflectografia de 1V onde se vé o
desenho inciso ¢ Indicagéo do riscado desenho incisivo para marcacéo dos olhos e boca do
para marcagao dos olhos soldado c Indicagdo do riscado para marcagéo dos olhos

d Pormenor da radiografia com as linhas incisas em cruz
para marcacao nos olhos
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s a ! g b
Figs. 2.1.51 a,b Virgem das Dores a Pormenor do punho da espada b Fotografia de Infravermelhos, alteracéo
da grossura do punho da espada cuja pintura final ndo corresponde ao esbogo do desenho

- W §

Figs. 2.1.52 a,b Trés-Marias e S&o Jo&o a Pormenor das méos da Virgem b Fotografia de Infravermelho,
alteracdo nos dedos, a pintura final teve alterages em relacdo ao esboco do desenho

Figs. 2.1.53 a,b Apresentacdo do Menino no Templo a pormenor da méo da Virgem b Fotografia de
Infravermelhos, alteracdo dos dedos, a pintura final teve alteraces em relacdo ao esboco do desenho
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Figs. 2.1.534 a,b Menino entre os Doutores a pormenor da méo depois da limpeza da camada cromatica
b Fotografia de Infravermelhos, alteracéo dos dedos a pintura final ndo corresponde ao eshbog¢o do desenho

Figs. 2.1.55 a,b Trés-Marias e S. Jodo a pormenor do pé b Fotografia de Infravermelho, alteragdo no pé e nos
dedos, a pintura final ndo corresponde ao esbogo do desenho

Figs. 2.1.56 a,b Cristo a Caminho do Calvario a pormenor do sapato b Fotografia de infravermelho,
alteracdo no tamanho da pala do sapato a pintura final ndo corresponde ao esbogo do desenho

Figs. 2.1.57 a,b Cristo a Caminho do Calvario, a rosto de Cristo antes da intervencao de conservacao e
restauro com furos do ataque do inseto xil6fago b alteracdo dos olhos de Cristo, Fotografia de
Infravermelhos, pintura final ndo corresponde ao eshogo do desenho.
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2.1.6.5 Camadas de cor

Os pigmentos identificados sdo aqueles que de um modo geral eram utilizados na pintura
flamenga. Séo aplicados em finas camadas de cor, duas ou trés consoante 0 tom e em
média com 20 um de espessura para as camadas mais finas e o dobro para as mais
grossas (velaturas). Foram sobrepostas umas sobre as outras dadas rapidamente e por
vezes sem a necessaria secagem. Nas cerca de 80 amostras foram analisados 0s
pigmentos por P-FTIR e MEV-EDX [RIBEIRO, 2010, s/p] [DIAS, 2012, s/p]. O aglutinante
identificado foi sempre o dleo sem contudo ter sido identificado que tipo de éleo. N&o foi,
até ao momento, possivel identificar qual o corante usado nestas pinturas para construcao
dos glacis vermelhos. Sobressai o facto de que os pigmentos identificados serem 0s
mesmos, tanto para as pinturas pequenas e para a grande pintura da Virgem das Dores.

Os brancos - Sdo maioritariamente compostos por branco de chumbo, seja quando
aplicado isoladamente ou em mistura com outros pigmentos, para aclarar as cores.

Os amarelos - S&o maioritariamente amarelo de estanho e chumbo.

Os laranjas - Identificada apenas uma amostra como sendo o pigmento minio.

Os vermelhos - Foi sobretudo identificado, numa primeira camada, como sendo
vermelhdo, estando na maioria dos casos, misturado com o pigmento branco de chumbo.
Como ultima camada foi identificada uma velatura de corante, ainda por identificar.

Os azuis - Foi sempre identificado o pigmento azurite numa primeira camada inferior,
por vezes misturada com pigmento branco (de chumbo) para aclarar a cor final e,
finalizada com o pigmento azul ultramarino como acabamento de velatura final.

Os verdes- Para construcdo dos verdes foram identificados numa camada mais inferior
verdigri por vezes misturado com amarelo de estanho e chumbo e como velatura final o
resinato de cobre.

Castanhos - Os castanhos foram identificados como sendo construidos, sobretudo, com
ocre, muitas vezes misturados com branco de chumbo e/ou carvao vegetal.

Pretos - Neste conjunto de pinturas, seja para marca¢do do desenho subjacente, seja para
mistura com outros pigmentos para construgédo de cor ou mesmo como finalizagdo da

pintura, foi sempre identificado o pigmento organico carvéao vegetal.
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Identificaca mostr Espessura T .
d%ortecgiifa?r?giéf%o a ?um) Identificacdo dos pigmentos por camada
30 | Azul: azurite + branco de chumbo
Organica (?)
18 | Branca: branco de chumbo
126 | Preparagdo: cré
Dourada: ouro
21 | Bolus: ocres + branco de chumbo
102 | Beije: amarelo de estanho e chumbo+ branco
de chumbo +azurite
74 | Azul: azurite + branco de chumbo
26 | Branca: branco de chumbo
(restos) | Preparagdo - cré
14 | Amarela: amarelo de estanho e chumbo +
branco de chumbo
32 | Vermelha: vermelhdo + branco de chumbo
21 | Vermelha (glaci): corante vermelho
16 | Vermelha: vermelhao + branco de chumbo
5 | Branca: branco de chumbo
140 | Preparagdo: cré
29 | Laranja: vermelh&o + minio + ocre
9 | Branca: branco de chumbo
91 | Preparagdo: cré
17 | Organica
12 | Branca: branco de chumbo
18 | Vermelha glaci: cochonilha?
23 | Rosada: vermelhéo + branco de chumbo +
carvao vegetal
10 | Branca: branco de chumbo
19 | Preparagdo: cré
Azul: ultramarino
44 | Azul: azurite + branco de chumbo
29 | Cinzenta: branco de chumbo + carvéo vegetal
8 | Branca: branco de chumbo
59 | Preparagdo: cré
27 | Organica: verniz
20 | Azul: ultramarino
27 | Azul: azurite + branco de chumbo
29 | Branca: branco de chumbo
215 | Preparagdo: cré
27 | Verde: resinato de cobre
34 | Verde: verdigri + amarelo de estanho e
chumbo + branco de chumbo
5 | Branca: branco de chumbo
55 | Preparagdo: cré
10 | Verniz
58 | Verde: verdigri+azurite+amarelo estanho e
chumbo+ branco de chumbo
23 | Branca: branco de chumbo
47 | Preparagdo: cré
Tab. 2.1.6

E1 - Virgem das Dores, azul claro, BRANCO da nuvem E3 - Virgem das Dores, AMAREL O dourado
resplendor D4 - Menino entre os Doutores, vermelho luz com decoragdo AMARELA, veste de sacerdote
A4 - Apresentacdo do Menino no templo, vermelho luz com decoragdo BRANCA, veste de sacerdote
B4 - Cristo a Caminho do Calvario, LARANJA sombra veste de figura E8 - Virgem das Dores, AZUL
média luz manto da Virgem B13 - Cristo a Caminho do Calvario, AZUL média luz manto da Virgem
C 7 - Calvério, VERDE translucido, arvoredo E10 - Virgem das Dores, VERDE érvore
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Construcdo das camadas de pintura

Depois de feito o desenho sobre a imprimitura foram construidas as camadas de cor. S&o
estas que determinaram a imagem na superficie e os efeitos cromaticos apreendidos pelo
espectador. Estas camadas foram aplicadas com rapidas pinceladas, muitas vezes, sem a
devida secagem entre elas ocasionando mistura das camadas inferiores com as superiores.
- «Com grande economia de meios, Metsys conseguiu aplicar os materiais de uma forma
quase tactil.../ » [BORN, MARTENS, 2010, 162]. Esta referéncia de Annick Born, sobre o
modo de pintar de Quentin Metsys, é bem elucidativa sobre este assunto. Assim, pela
andlise direta com o apoio da macro fotografia e com o suporte dos cortes estratigraficos

é possivel agora caracterizar o modo de pintar, deste grupo de pinturas.

Neste estudo sobressai, essencialmente, 0 modo como Metsys pinta e inclui, nos seus
rostos mais expressivos, o desenho invisivel no desenho visivel. E possivel confirmar que
0 desenho que caracteriza a pintura de Metsys; é feito numa primeira fase a seco com
ponta metalica, sobre a imprimitura, sobretudo para marcagoes estruturais e de expressao
faciais; numa segunda fase, ja durante a pintura, 0s sulcos deixados por esses riscados,
sdo passados com uma aguada a preto muito transparente e, riscados uma segunda vez, ja
com material de cor a pincel, tornando com isso o desenho invisivel em desenho visivel,
ou pintura final, como se queira chamar. Quer-se dizer que, nNOS rostos mais expressivos
e, considerados da autoria do préprio Metsys, este sulcos sdo integrados no proprio
desenho visivel, reforcando e acentuando o realismo das carantonhas, tdo caracteristicas
da sua pintura (Figs. 2.1.57 a,b). Este facto, que pode ser interpretado como danos da pintura
so foi possivel ver e confirmar a sua esséncia devido as marcas percetiveis a olho nu nas
zonas mais gastas da pintura. Talvez seja esta a razdo de ainda ndo terem sido observadas
em outras pinturas estrangeiras, pois de um modo geral, estdo em melhor estado de
conservacao. Salienta-se que este tipo de desenho também se verifica no triptico de
Coimbra, do qual se falara mais adiante.

A estrutura e composicdo das cores € simples, mecanicamente aplicada e sem grandes
surpresas. Este modo de pintar sugere obra de atelier, ou seja feito em série. Primeiro
eram pintados os tons de base, mais densos, e com materiais menos nobres e mais
baratos, como por exemplo, a azurite e o vermelhdo. A construgdo da sombra e luz, a

semelhanca do que se fazia na pintura flamenga, era iniciado primeiro pela sombra e,
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posteriormente sobre estas, pintadas as zonas de luz, com cores mais claras. As carnacgoes
sdo mais finas e simples que o0s restantes tons, na sua maioria apenas compostas por uma
camada. As decoracOes das vestes das figuras, as velaturas verdes das vegetacdes, as
paisagens fundeiras, algumas carnac6es e os dourados sdo pintados como ultima fase da
pintura e na maioria dos casos sobre as cores de fundo como por exemplo sobre o céu ou
mesmo sobre composicdes de fundo como por exemplo méos pintadas sobre livros ou
mantos ou como finalizagcdo das carnagdes, com aplicacéo, de uma pincelada transparente
de cor castanha, nas bocas e narinas (Figs. 2.1.59 a,b/2.1.60 a,b). Considera-se, neste caso,
que a pintura € construida por sobreposicdo de camadas de cor, e ndo por "reservas" como
acontece em muitos autores flamengos. Por vezes, os acabamentos das figuras sdo feitos

por retificagOes de contornos sobre os fundos.

Pontualmente confirmam-se varios acabamentos de cor, muito caracteristicos do modo de
pintar de Metsys e da sua oficina, que séo divulgados no estudo de Annick Born. Faz,
inclusivamente, varias analogias com a Lamentacdo de Antuérpia. Referem-se as duas
mais importantes e mais caracterizadoras da pintura deste artista: - «A primeira, consiste
na raspagem superior de tinta antes de estar seca, aparecendo assim a camada inferior
onde a tinta foi raspada, uma técnica de esgrafito vulgarmente empregue no trabalho de
policromia de escultura Figs. 2.1.62 a,b; A segunda diz respeito a uma forma alternativa de
execugdo de sombreados suaves nas roupagens, um processo de esponjado, com a
utilizacdo de um pano, aplicado ao modelado monocromatico subjacente» [BORN,
MARTENS, 2010, 162-163]. Esta técnica € identificada por pequenos pontos negros sobre as
velaturas picturais, foi pela primeira vez identificada pela National Gallery em londres e,
tem sido amplamente verificado em diversos trabalhos de Metsys» [BORN, MARTENS,
2010, 162-163] (Figs. 2.1.57 a,b,c). Por ultimo da como exemplo a construcdo, por sucessivas
camadas de cor, dos motivos decorativos dos brocados na casula do sacerdote na
Apresentacao do menino no Templo, referindo que é, também, uma técnica amplamente
utilizada no retdbulo de Antuérpia (Figs. 2.1.64 ab,c). S80 detetadas algumas alteracdes
pontuais, ao nivel dos acabamentos da pintura (Figs. 2.1.65/2.1.66 a,h).
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Fig.s 2.1.58 a,b Apresentacéo do Menino no Templo a Rosto de figura b linhas de rugas de expressao
pintadas coincidentemente com linhas de desenho inciso

Figs. 2.1.59 a,b Trés-Marias e S&o Jodo a Rosto de S&o Jodo b pormenor macro da boca com
pinceladas castanhas na boca e nariz como acabamento da pintura

Figs. 2.1.60 a,b Virgem das Dores, macro fotografia pinceladas castanhas na boca e nariz como acabamento
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Figs. 2.1.61a,b aMenino entre os Doutores, sobreposicdo de camadas de cor, mao pintada por cima do livro
b Cristo a Caminho do Calvario sobreposicdo de camadas de cor. mao pintada por cima o manto azul

Figs. 2.1.63 a,b.c a C
a Trés- Marias e S. Jodo b Menino entre os Doutores ¢ Apresentacéo do Menino no Templo.
Técnica do pontilhado, pormenores de médos com aplicacdo de pequenos pontos negros sobre as velaturas
picturais para marcacdo de sombras. Este facto tem maior incidéncia quando as carnaces estdo sobre os
verdes.
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Construcao dos brocados

SNSY FaNRGR

Figs. 2.1.64 a,b,c Menino ente os Doutores, motivos decorativos
dos brocados na casula do sacerdote efetuados por sobreposi¢édo
de cores. b Pormenor de uma galinha branca (imagem rodada)

¢ Pormenor de um cdo(?) amarelo

T ! i - o 4 b C
Figs. 2.1. 65.a,b,c Virgem das Dores a pormenor das maos da Virgem b Reflectografia de 1V, altera¢do nos dedos
efetuada numa fase final da pintura c Marcacdo de alteragdes dos dedos

Fig. 2.1.67 Menino entre os Doutores pormenor de
Jesus com retificagdes em fase final da pintura no

Figs. 2.1.66 a,b Apresentacdo do Menino no Templo

a pormenor em Fotografia de Infravermelho com linha de
alteracdo do barrete de figura b retificacdo da alteracéo ombro da figura
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2.1.7 Epilogo

Tecnicamente ndo existem duvidas que este conjunto de pinturas pertence a oficina de
Metsys. Relativamente a diferenga de execucdo entre o painel central e os sete mais
pequenos, apenas, se pode salientar que, de facto, o painel central tem uma construcéo
mais rigorosa, seja na construcdo do suporte seja na execugdo da pintura. Ou seja, 0
processo de construcdo da pintura é mais metodico. Por outro lado, sendo os painéis mais
pequenos mais criativos e, como se viu ao longo deste trabalho, feitos com uma maior
rapidez, sugere-se agora que, seriam estes os diretamente pintados por Metsys e ndo a
Virgem das Dores como sugere Annick Born, relegando para trabalho oficinal os temas
da vida de Cristo. Esta posi¢do baseia-se em varios fatores: o primeiro prende-se com
questBes de criatividade encontradas em todos os painéis pequenos, principalmente nos
rostos das figuras caricaturadas, e que sdo, sem davida alguma, da mdo de Metsys; 0
segundo é que ndo se acredita que Metsys ficasse "amarrado" a feitura do grande painel,
com exigéncias de construcdo demoradas e métodos repetitivos, na aplicacdo das
camadas de cor; por Ultimo é natural que quem seja colaborador e/ou aprendiz faga o seu
trabalho de modo irrepreensivel, com o maior rigor e ndo, o inverso. Além do mais,
provavelmente por falta de tempo, como refere Annick Born, Metys estaria ocupado a
pintar o triptico de Sdo Jodo Baptista para a Catedral de Antuérpia (1508-1511) [BORN,
MARTENS, 2010, 156], e que por uma questdo de facilidade, se dedicaria a pintar as
pequenas obras, com maior exigéncia criativa mas com menor rigor de execugdo. Nao
quer isto dizer que ndo tenha também participado no painel da Virgem mas, ndo com a

mesma intensidade. Alias, todo o projeto é com certeza da sua autoria.

Relativamente ao projeto final de colocacdo das pinturas dentro do conjunto retabular,
dificilmente, se consegue chegar a uma concluséo. Apenas se tem a certeza que todas as
pinturas tinham dimensdes diferentes quando sairam da oficina de Metsys; 0s painéis
pequenos eram todos da mesma dimenséo, com cerca de 92 cm x 90 cm e o painel central
com pelo menos mais 13 cm de altura. E certo que foram amputados para adaptacio ao
espaco de exposicdo. Existem pelo menos trés datas possiveis para essas amputacfes: ou
imediatamente & chegada em 1509 para colocacdo no altar-mor da primitiva igreja; ou em
1513 quando é desmontado e passa para a capela do claustro; ou por ultimo, em 1752
quando é novamente desmontado, arrecadado e separados 0s varios painéis. A data mais
provavel é a de 1513 por pequenez da capela ou, segundo José de Figueiredo a de 1752
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quando o painel da Virgem das Dores foi colocado sozinho numa capela. Considera-se
inclusivamente que a grande mutilagdo inferior deste painel, que ndo se acredita original,
tenha sido efetuada também nesta época muito possivelmente para ser encaixada em
qualquer objeto ou porta. Para mais consideracdes seria necessario ter as dimensfes da
referida capela que também j& ndo existe devido ao terramoto de 1755. Seguem-se alguns
exemplos conjeturais de possibilidades de colocacdo das pinturas em relacdo uma as
outas tomando como exemplo mais influente o retdbulo da Vida das Dores de autoria de
Albert Diirer.

Alguns exemplos conjunturais de colocag¢éo das pinturas no seu conjunto

Figs. 2.1.68 a,b A colocacdo mais tradicional cuja diferenca difere na posi¢do dos temas a Calvario no
canto superior direito b Calvario no centro superior

Fig. 2.1.69 Exemplo mais préximo Fig. 2.1.70  Exemplo com as pinturas
do esquema de Diirer todas cortadas
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I Quentin Metsys

2.2 Triptico da Paix&o de Cristo, MNMC; estudo técnico e material

c d
Fig. 2.2.1 a,b,c,d,e Quentin Metsys, Triptico da Paixao de Cristo (1515-17) MNMC, Coimbra
a Anjo da Anunciagdo (grisalha) b Flagelagéo de Cristo c Ecce Homo d Virgem da Anunciagéo
(grisalha) e Virgem (fragmento)

2.2.1 Descricéo

O triptico da Paixao de Cristo foi encomendado por D. Manuel I, entre 1514 e 1517, na
Flandres através do feitor Silvestre Nunes e transportado para Portugal. Foi oferecido
por D. Manuel, em Setembro de 1517, para a Casa do Capitulo do Mosteiro de Santa
Clara, em Coimbra’. Atualmente este triptico, de que apenas se conservam os volantes,
encontra-se em exposi¢cdo permanente no Museu Nacional Machado de Castro,
Coimbra. Numa breve descricdo, os temas representados séo: no volante direito a cena
do Ecce Homo com a Virgem da Anunciacéo pintada em grisalha; no volante esquerdo a
Flagelagdo de Cristo com o Anjo da Anunciacédo pintada em grisalha. Quando se fecha

o triptico, a cena da Anunciacao completa-se.

! Documento simples Biblioteca Nacional de Lisboa. Documentagdo on-line, com o c6digo de referéncia
PT/TT/CC/1/24/88, corpo Cronoldgico, parte 1, m¢, 22, n° 82, Torre do Tombo, Lisboa.
[Consultado a 2012-05-01].
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O pequeno fragmento da Virgem plangente esta totalmente intervencionado, pouco resta
de original. E pintado sobre madeira de carvalho do Baltico e tem sido atribuido por
varios autores ao painel central do triptico da Paix&o, sobretudo pelas caracteristicas do
rosto da Virgem que véo de encontro ao modo de pintar de Metsys.

Peca muito retocada como se verificou na refletografia de infravermelhos. Sobressai a
ma execucdo das maos com os dedos da méo direita encobertos pelo manto da Virgem,

posicdo pouco comum nas obras deste autor (Figs. 2.2.2 a,b,c/2.2.3).

a b | C

Fig. 2.2.3 Virgem da Paix&o, obra muito intervencionada
Reflectografia de Infravermelhos
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2.2.2 Atribuicdo e datacdo do retabulo da Paixdo a Quentin Metsys

O triptico da Paixao de Cristo foi atribuido a Quentin Metsys pela primeira vez por José
de Figueiredo, em 1931, por aproximacao formal e a partir da documentacdo existente.
Para este autor a sua identificacdo é simples e baseia-se, sobretudo, nos documentos que
Ihe dizem respeito e que referem a sua procedéncia ao convento de Santa Clara,
Coimbra, publicado pelo Cardeal Saraiva. - «Alvard da mesma data (11 de Setembro de
1517), para dar hum retabulo a Abadessa do Mosteiro de Santa Clara, de Coimbra, para
se colocar na casa do Capitulo 1517-09-11. De um documento que esta junto consta ter
el-Rei mandado fazer o retdbulo em Flandres» [FIGUEIREDO, 1931, p. 167] Nesta época
ndo foi feita de imediato a atribuicdo destas pinturas a Quentin Metsys, devido ao seu
mau estado de conservacdo. Era tal o estado de conservacdo que inclusivamente nao
existia o painel central e, ambos os volantes estavam com suportes amputados, tanto na

altura como na largura.

Alguns anos mais tarde € proposto como fazendo parte da tdbua central deste triptico o
pequeno fragmento de forma ovalada com a representacdo de uma Virgem com as maos
postas, um busto frontal, com a cabeca baixa envolta por um véu branco e manto azul
com orla dourada. No verso foi inciso e pintado um texto de acgéo de gragas a Virgem,
com letra que remete para o séc. XVIII, e que transformou este fragmento em ex-voto
(Figs. 2.2.4a,b,c).

ESIACS AMAN
DQV FAz( ASNS
DM PRVIA NOV
CVSIAEMNME - v
CERASAS PO Al

P SIAMORTE
D E b 2

Figs. 2.2.4 a,b,c Virgem (fragmento) a fotografia geral do verso b,c pormenor da inscricdo com um texto
de acdo de gracas. Legendagem tratada pelo Museu Machado de Castro.
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A hipotese de ligagdo deste fragmento aos dois volantes do triptico com Cenas da
Paixao de Cristo, foi emitida, igualmente, por José de Figueiredo - «do triptico s6 se
conhecem as duas portas. A parte central desapareceu. Se esta foi mutilada, é possivel
que dela provenha a «Virgem Dolorosa», agora também no museu de Coimbra e que
temos como obra de Metsys. A ideia, porém, de que esse trecho de pintura tenha feito
parte do painel desaparecido, emitimo-la a simples titulo de hip6tese, por ndo termos
tido ocasido de voltar a examinar com esse intuito a obra de arte em questdo»
[FIGUEIREDO, 1931, p. 167]. Desde ai tem sido tradicionalmente aceite como fragmento
central pertencente ao conjunto sendo corroborada pela composi¢do pictural que
representa ou uma Virgem do Calvario, ou uma Mater Dolorosa, ambas iconografias
associadas a Paixdo de Cristo. - «Os temas do conjunto, as dimens@es das figuras
(cénones) sugerem que a representacdo central fosse um Calvario. A Anunciacdo -
primeiro momento da vida terrena de Cristo - figurada nos reversos dos volantes,

reforca essa hipotese: o Calvério fecha o ciclo da Sua vida terrena» [FIGUEIREDO, 1931,
p.161].

Virginia Gomes sobre o fragmento da Virgem refere que - «Os repintes grosseiros, na
cor e na pincelada, em varios pontos, mas por de mais aparentes no punho esquerdo,
mostram que a obra a que refere 0 ex-voto da prioresa, assinalado nas costas da peca,
mais ndo foi do que aproveitamento de uma parte do triptico que um desastre -
inundacdo ou incéndio - arruinara. Alias, a representacao de arquiteturas figuradas nos
volantes mostra que os topos rectilineos que eles apresentam correspondem a uma
mutilacio»®. Esta autora refere ainda, que a forma deste fragmento nio é uma
verdadeira oval pois esta foi completada por um outro fragmento de menores dimensdes
na extremidade direita. Trata-se de € uma tira pertencente a uma zona inferior da orla do
manto da Virgem como facilmente se depreende do bordado fingido a ouro. Foi
posteriormente aplicada uma moldura retangular, dourada e preta, feita recentemente e

que deram o remate final.

2 GOMES, Virginia, Fichas da Matriznet, Museu Nacional Machado de Castro, Coimbra, 1997 on-line .
[Consult. 2011-09-19].
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2.2.3 Introducao histdrica-artistica

Em 1931 José de Figueiredo se referia a Metsys como - «Os pintores estrangeiros cuja
influéncia, durante cerca de trinta anos, mais pesa entre nos.../...n&o deixa contudo de
pairar, em corpo e em espirito, em Portugal desde os primeiros anos do séc. XVI. E
dizemos desde os primeiros anos, porque, embora o que dele ou da sua influencia nos
resta data sobretudo da segunda década deste século, ndo pdde entretanto esquecer-se,
nem que, em 1504, era seu discipulo, em Antuérpia, Eduardo o Portugués (Edonar
Portugaloi), artista tdo notavel e decerto tdo aflamengado que, em 1506, é recebido ali,
como franc-maitre na guilda de S. Lucas, sem que, nas taboas mais pequenas, predelas
(?), e nalgumas das maiores, do retabulo da antiga capela mér da Sé de Evora, a
influencia de Albert Bouts € manifesta e este artista parece ter sido um dos mestres ou,
pelo menos, sugestionador de Metsys durante os primeiros anos da sua aprendizagem
em Louvain» [FIGUEIREDO, 1931, pp.163-164]. Refere-se, mais uma vez, o nome de
Eduardo o Portugués, que teria sido discipulo de Metsys, mestre da confraria de Sant
Luc em Antuérpia no ano de 1508 e ao qual Luis Reis Santos publicou num catalogo a

atribuicdo de 25 pinturas a este pintor [SANTOS, 1966, s/p].

Porém, José Alberto Seabra de Carvalho refere-se a este catalogo e a Reis Santos como
- «Este lamentavel exercicio "visionario" em torno de um pintor de quem se
desconhece, positivamente, qualquer trabalho autdgrafo» [CARVALHO, 2010, p. 199]. Diz
ainda - «Eduardo continua a ser, em grande medida, um "ectoplasma" artistico criado
por Reis-Santos a partir das escassas noticia documentais referidas a sua catividade em
Antuérpia» [CARVALHO, 2010, p. 284]. Posto isto, fica neste momento a grande ddvida
sobre este pintor, qual a sua origem, e se de facto existem obras que se lhe possam
atribuir. Em 1504 é também mencionado em Bruxelas, na oficina de Goswin van der
Weyden, um outro portugués com o nome de Simon Portugalois de quem também néo
se conhece nenhuma obra [DACOS, 1991, p. 148]. InGmeras incertezas subsistem ainda
sobre estes pintores, artistas cujo nome foi alterado e, mais tarde, passaram a atuar em
Portugal sob um nome portugués, ou simplesmente artistas de origem portuguesa,

residentes e pintores na Flandres.
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O tema do Ecce Homo pode ser também encontrado em duas pinturas de Quentin
Metsys. Uma no Museu do Prado, Madrid (c. 1515), com 160 cm x 120 cm; outra, de
data posterior (1526), com 95 cm x 74 c¢m, pertencente ao Palacio Ducal de Veneza.
Ambas as pinturas parecem incompletas mais parecendo fragmentos. Até ao momento
ndo foram encontrados dados nem, infelizmente, vistas ao vivo as referidas pinturas,
para poderem ser feitas analogias entre estas e as de Coimbra (Figs. 2.2.5/2.2.6). Tal como
para o retdbulo da Virgem das Dores e com base no mesmo principio de proximidade de
Patinir e Durer na pintura de Metsys procuraram-se gravuras que pudessem ter temas

idénticos aos representados nas pinturas de Coimbra, como seja Ecce Homo e

Flagelago (Figs. 2.2.7 a,b,c).

| ‘Y |\
Fig. 2.2.5 Quentin Metsys, Ecce Homo (c. 1515) Fig. 2.2.6 Quentin Metsys, Ecce Homo (c. 1526)
Museu da Prado, Madrid3 Palacio Ducal de Veneza, Italia*

® Fig. 2.2.5 Imagem disponivel em:
http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/d/durer/2/12/1_1500/index.html [Consultado a 01-05-2012].
© Web Gallery of Art, created by Emil Krén and Daniel Marx.

* Fig. 2.2.6 Imagem disponivel em:

http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/d/durer/2/12/1 1500/index.html [Consultado a 01-05-2012].
© Web Gallery of Art, created by Emil Krén and Daniel Marx.
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Gravuras de Diirer que possam ter influenciado o triptico de Coimbra®

Figs. 2.2.7 a,b,c

a Ecce Homo, 1511 b Ecce Homo, 1499 c Flagelacéo, 1497
(série pequena da Paixao) (série grande da Paixao) (série grande da Paix&o)
Museu Britanico, Londres. Colecgdo de artes gréficas Colecéo de artes gréficas,

416*547 Grayscale 75 Kb © Albertina Viena. Alberina, Viena.
650*896 Grayscale 75 Kb © 650*906 Grayscale 75 Kb ©

Como ja foi referido e tendo como base apenas a amostra do fragmento da Virgem,
analiticamente pouco se pode adiantar como hipétese de pertencer ao painel central;
salienta-se, no entanto, que este tipo de maos da Virgem postas em oracdo, abertas ou
fechadas, e cruzadas sobre o peito como simbolo de representatividade de sentimentos,
ocorre em varias representacGes de Metsys como no retabulo da Virgem das Dores de
Lisboa, mesmo que ligeiramente diferentes (Figs. 2.2.8 ab,c,defg). Este modelo de
representacdo da Virgem é muito comum em cenas do Calvario ou da Lamentagdo
considerando-se a hipotese de, também, o painel central do triptico da Paixdo ter sido
um destes temas. Sobre este assunto Larry Silver defendeu em tempos uma
Lamentacdo, proxima da pintura do Museu do Louvre em Paris [SILVER, 1984, im. 94]
(Fig. 2.2.9). Sobressai a maior similitude na colocacdo das mdos. Virginia Gomes fez,
para apresentacdo da obra no Museu Machado de Castro, uma simulacdo das zonas
amputadas e conjeturou o redimensionamento do triptico na sua originalidade, baseando
a sua ideia na analise dos arcos da Anunciacdo. Como tema para o painel central prop&e

um Calvario® (Fig. 2.2.10).

® Figs 2.2.7 a,b,c. Disponivel em http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/d/durer/2/12/1_1500/index.html
© Web Gallery of Art, created by Emil Krén and Daniel Marx [Consultado a 01-05-2012].
% Gomes, Virginia, matriznet [const. 15/02/2010]
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Figs. 2.2.8 a,b,c,d,e,f,g Quentin Metsys, pormenores da representacdo da Virgem Dolorosa
a Virgem no fragmento do painel central do triptico de Coimbra.
b Virgem na Virgem das Dores
¢ Virgem no painel da Apresentacdo do Menino no Templo
d Virgem no painel do Menino entre os Doutores
e Virgem no painel de Cristo a Caminho do Calvario
f Virgem no painel Calvario
o Virgem no painel das Trés-Marias e Sdo Jodo no tumulo de Cristo

Fig. 2.2.9 Quentin Metsys, Lamentac&o (1515730) Museu do Louvre, Paris ’

Fig. 2.2.10 Proposta conjuntural de Virginia Gomes para redimensionamento do triptico da Paix&o
com proposta de Calvario no tema central, MNMC, Coimbra

" Fig. 2.2.10 Disponivel em http:/flickrhivemind.net/Tags/history.pieta/Interesting [consult. a 04-05-2012]
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Quentin Metsys pintou dois grandes tripticos com cenas religiosas. O de Santa Ana
(1507-09) encomendado pela igreja de S&o Pedro de Louvain e posteriormente
transferido para Bruxelas. Aberto o painel central deste triptico representa a Familia de
Santa Ana, o volante esquerdo a Anunciacdo a S&o Joaquim, e o volante direito A Morte
de Santa Ana; fechado o triptico tem representado no volante esquerdo Santa Ana e S&o
Joaquim oferecem os bens e no volante direito Recusa dos Bens de S&o Joaquim. Foi
divulgado por um documento de arquivo que este retdbulo estd assinado, datado e
autenticado no canto superior direito do reverso do volante direito: "QVINTE METSYS
/ SCREEF DIT 1509"%. E uma obra de grandes dimensdes (224,5 x 219 cm) painel
central, (220 x 92 cm) cada volante. Neste conjunto, contrariamente ao triptico de S&o
Jodo Baptista da Catedral de Antuérpia e ao da Paixdo de Coimbra, os volantes ndo tém

0s reversos pintados em grisalhas (Figs. 2.2.11 a,h).

O outro grande triptico de Metsys é o de Sdo Jodo Baptista, retdbulo da Corporation
des Menuisiers, Antuérpia, pintado em (1509-11), cerca de dois anos depois do triptico
de Santa Ana. Sobressai a grande semelhanca entre estes dois trabalhos, sobretudo na
estrutura de construcdo. Analisando sucintamente realca-se a imponente dimenséo deste
triptico (260 x 263 cm) o painel central e (260 x 120 cm) cada volante, mais 40 cm de
altura e cerca de 30 cm de largura do que o triptico de Santa Ana. Tem representado,
quando aberto, no painel central a Lamentacéo, no volante direito o Martirio de S. Jodo
Baptista e no volante esquerdo Salomé oferece a Cabeca de S. Jodo a Herodes. Os
versos dos volantes sdo pintados em grisalha e representam, quando fechados, Séo Joéo
Baptista e S&o Jodo Evangelista e estdo representados como esculturas sobre um plinto,
dentro de um nicho rematado em arco quebrado sobre fundo monocromatico (Figs. 2.2.12
a,b,a). Este € um tipo de linguagem que também se verifica nas grisalhas dos versos do
triptico da Paixdo de Coimbra, onde o Anjo e a Virgem estdo representados sobre
plintos incompletos, dentro de nichos com arco sobre fundo monocromaético, também
incompletos. Relembra-se que os volantes do triptico da Paixdo de Cristo estdo
incompletos por terem sido cortados; assim, durante este trabalho foram feitos novos
ensaios para se conjeturar uma nova proposta de redimensionamento desta obra e para
tentar determinar qual a extensdo da amputacdo feita nas tabuas. Estes ensaios foram

baseados em analises comparativas com o triptico de S&o Jo&o Baptista de Antuérpia. O

8 Disponivel http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/d/durer/2/12/1_1500/index.html [consult. a 2012-05-01]
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resultado do que se apurou serd apresentado mais adiante neste capitulo, no estudo

material dos suportes (Figs. 2.2.13 a,h).

Figs. 2.2.11 a,b Triptico de Santa Ana, (1507/09), a verso do volante esquerdo: Santa Ana e Sdo Joaquim oferecem 0s
bens b Anunciacdo a S&o Joaquim; Familia de Santa Ana; Morte de Santa Ana. Museu de Belas Artes, Bruxelas

Figs. 2.2.12 a,b,c Triptico de S&o Jodo Baptista, (1509/11) a Martirio de S. Jodo Baptista b Lamentagéo
c Salomé oferece a Cabeca de S. Jodo a Herodes Catedral de Antuérpia

7“
T,

Figs. 2.2.13 a,b Verso dos volantes do triptico de Sdo Jodo. Figs. 2.2.14 a,b Verso dos volantes do triptico
S. Jodo Baptista e S. Jodo Evangelista. Catedral de Antuérpia da Paixdo. Anunciacdo, MNMC, Coimbra,
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Quentin Metsys, com o seu modo tdo particular de pintar, foi um dos grandes artistas
flamengos que mais viria a influenciar, sobretudo estilisticamente, o modo de pintar de
tantos pintores portugueses, caracterizados nos dias de hoje como pintores luso-
flamengos. Muitos dos pintores portugueses daquela época, Frei Carlos, Francisco
Henriques e Mestre da Lourinhd, sdo dados como tendo origem nérdica ou educados na
arte flamenga. Néo é de admirar pois, que D. Leonor tenha tido grande preferéncia por
esse tipo de arte. Metsys morre em Antuérpia em 1530. Os seus filhos Jan (1510-1575)

e Cornelis herdam as suas técnicas sem contudo as igualar.

2.1.4 As grisalhas

Grisalha deriva da palavra francesa "Grisaille" e corresponde a uma técnica de desenho
a preto e branco. A grisalha na pintura flamenga ndo tem sido objeto de grande estudo
técnico ou material. Contudo, no final do ano 2009 houve uma grande exposi¢do
comissariada por Till-Holger Borchert, realizada em Madrid e da qual resultou um
catdlogo sobre o tema com autoria de vérios autores. Delmira Espada membro do
Instituto de Estudos Medievais da UNL, numa recensao critica resume sob o ponto de
vista destes autores o que sdo e como surgiram as grisalhas na pintura flamenga - «A
pintura em grisalha sobre madeira foi muito difundida nos Paises Baixos, durante os
séculos X1V e XV, assinalando presenca constante no exterior dos volantes dos
retabulos. Procurando simular de forma ilusdria a escultura em cor de pedra, € um ponto
incontornavel no entendimento da utilizacdo da grisalha, enquanto meio de expressao
artistica. Alguns autores viram nesta rendncia da cor, que esta subjacente a técnica da
grisalha, razdes ascéticas ou uma adequacdo a liturgia cristd durante o periodo de
peniténcia da Quaresma. Esta relacdo da producdo artistica com as praticas religiosas
ndo €, pelo menos segundo as teorias mais recentes, a principal razdo que justifica o
gosto e a difusdo da referida técnica durante os séculos XIV e XV, fundamentando-a
antes no interior do campo artistico. Rudolf Preimesbergue defende que a pintura
ilusionista dos primitivos flamengos tera sido o resultado de uma competicdo entre a
pintura e a escultura.../....Till-Holger Borchert e Melanie Holcomb partilham a opini&o
de que a rendncia a cor é uma dificuldade acrescida a que 0s pintores se sujeitaram. Em

nossa opinido, trata-se porém de uma falsa questdo. Parece-nos bastante credivel que
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tenha sido a rivalidade entre pintores e escultores a responsavel pelo desenvolvimento
de uma técnica cada vez mais apurada, ndo sendo aceitavel entender a utilizacdo da
grisalha como um aumento do grau de dificuldade. Pelo contrario, o seu uso € a forma
mais eficaz de atingir o fim pretendido — a ilusdo de estarmos perante uma escultura.
Esta duvida, que os primitivos flamengos pretenderam criar no espirito dos espectadores
jamais seria possivel por meio de representacfes policromas. A representacdo de uma
escultura policroma dificilmente causaria o efeito ilusorio de estarmos perante o objeto

auténtico.» [ESPADA, 20101°.

As grisalhas no triptico de S&o Jo&o e no triptico da Paix&o tiveram como influencia os
grandes pintores flamengos da primeira geragdo, como Jan van Eyck, van der Weyden e
Hans Memling. Como demonstracdo reproduzem-se dois exemplos de van Eyck,
considerado o grande impulsionador da pintura flamenga, uma Anunciacéo do diptico
de Madrid e as grisalhas de S&o Jodo Baptista e S&o Jodo Evangelista do retabulo do
Cordeiro Mistico da Catedral de S. Bavon em Gent (Figs. 2.2.15 a,b); chama-se a atencdo
para a base onde estdo colocados os Santos, com inscrigdes nominais, "Johes Bap-" e
"Johes Evan" respetivamente. Também nas bases da Anunciacdo representada no verso
dos volantes do triptico de Metsys, em Coimbra, é identificada vestigios de uma
inscricdo, ilegivel devido ao estado de conservacao da pintura, nomeadamente no painel
do Arcanjo. A inexisténcia de qualquer inscricdo no volante da Virgem deve-se ao

maior corte na zona inferior deste painel (Figs. 2.2.16/2.2.17).

Posto isto, considera-se que Metsys tera seguido 0 mesmo principio para construcao das
grisalhas mas com introducdo de alguma cor pontual, nos pedestais. O triptico da
Paixdo, numa primeira leitura puramente técnica, tem um tipo de construcdo para as
grisalhas completamente diferente daquela que usa para pintar os temas coloridos.
Salienta-se neste momento, que apenas se trata de uma pintura muito fina cuja
imprimitura em cor branca, muito transparente, deixa vislumbrar o desenho que esta por

baixo, ou seja o0 desenho subjacente.

9 ESPADA, Delmira, 2009, «Recenséo Critica» Medievalista N°8, publicada a Julho de 2010- Jan van
Eyck Grisallas. Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza, Madrid:. Disponivel em:
http://wwwz2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/ MEDIEVALISTA8\espada8010.html. ISSN1646-740X.
[Consultado 11-05-2012].

115



Il Quentin Metsys 2.2 Triptico da Paix&o de Cristo, MNMC; estudo técnico e material

Figs. 2.2.15 a,b Jan van Eyck
a Retabulo do Cordeiro Mistico, (c. 1432), grisalhas do verso dos volantes S. Jodo Baptista e
S. Jodo Evangelista, Catedral de S. Bavon, Gent?
b Triptico da Anunciag&o (c. 1435-1440), Museu Thyssen Madrid™

Figs. 2.2.16 a,b Quentin Metsys, triptico da Paixdo Volante com a Virgem da Anunciagao.
Pormenor da zona inferior direita com vestigios do plinto que foi cortado, MNMC, Coimbra

R S \ . WL, e

e L

Figs. 2.2.17 a,b Quentin Metsys, triptico da Paixdo Volante com o Anjo da Anunciacao.
Pormenor da zona inferior direita com vestigio do plinto com inscri¢éo ilegivel, MNMC, Coimbra

1OFigs. 2.2.15 a Disponivel em: http://elogedelart.canalblog.com/archives/2009/10/23/15535879.html
[Consultado a 11-05-2012]

MEigs. 2.2.15 b Disponivel em: http://www.mcah.columbia.edu/dbcourses/publicportfolio.cgi?view=1451
[Consultado a 11/05/2012]
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2.2.5 Percurso

Como j& foi referido no contexto histérico, este triptico veio de Flandres, mais
precisamente de Antuérpia entre 1513 e 1517 e é transportado diretamente para o
Mosteiro de Santa Clara-a-Velha, em Coimbra. Quando as clarissas mudam para 0 novo
convento de Santa Clara-a-Nova, a partir de 1677, os dois volantes do triptico foram
colocados no coro-alto, ndo havendo porém noticia da localizacdo do painel central e/ou
qualquer fragmento a respeito deste. Anténio Augusto Goncalves* foi o responsével
pela indexacdo de todo o conjunto ao Museu Machado de Castro em Outubro de 1911.
S6é mais tarde em 1931, José de Figueiredo, publica a ligacdo do fragmento aos dois
volantes do triptico.

E importante referenciar um pouco de histéria sobra a igreja de Santa Clara-a-Velha
para entender o percurso do triptico e eventuais degradacGes a que esteve sujeito. Este
mosteiro € um relevante monumento, mandado construir por freiras clarissas no ano de
1286 na margem esquerda do rio Mondego. Anos depois em 1326 a Rainha Santa Isabel
manda edificar uma nova igreja onde foi sepultada e, sdo ampliadas as instalacdes do
cendbio. - «O arquiteto régio Domingos Domingues encontrava-se a supervisionar o
estaleiro das obras no ano de 1316, vindo a igreja a ser sagrada no dia 8 de Julho de
1330. Contudo, um ano depois, uma nova ameaca abatia-se sobre o mosteiro. O
Mondego transbordava das suas margens e inundava todo o monumento. Entre 1612 e
1615 foi construido um pavimento a dividir o corpo da igreja em dois andares, estando
o inferior constantemente debaixo de &gua, enquanto as freiras clarissas prosseguiam a
sua vida normal no andar superior. Mesmo assim, a existéncia no mosteiro tornou-se
insustentdvel e doentia; consequentemente, as clarissas abandonaram-no
definitivamente em 1667, mudando-se, juntamente com o timulo da Rainha Santa, para
0 novo mosteiro de Santa Clara, edificado ao longo do séc. XVII na vertente do monte
da Senhora da Esperanga»™ Este é um facto que pode justificar o desaparecimento do

painel central, ou seja por ter estado "a banhos™ constantes e, com isso as madeiras

12 Anténio Augusto Gongalves fundou o Museu Machado de Castro que inaugurou em 1913, Permaneceu
na direcdo deste Museu até 1929.

3 Mosteiro de Santa Clara-a-Velha, 2003-2012 Disponivel on-line em: Infopédia Porto,Porto Editora.
www: <URL.: http://www.infopedia.pt/$mosteiro-de-santa-clara-a-velha> [Consultada a 2012-05-01]
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terem apodrecido. Subsistiu o pequeno fragmento da cabeca da Virgem mas, mesmo

assim, em muito mau estado pois de original, pouco resta.

A sobrevivéncia dos painéis laterais (mais frageis) ao painel central, com excecdo do
pequeno fragmento da Virgem, leva a interrogagdes sobre o sucedido. Neste momento,
a resposta mais provavel parece ser o modo como o triptico estaria preso a parede da
igreja. Ou seja, considera-se que, durante anos, tera estado pendurado com os volantes
fechados, ou pelo menos desencostados da parede, tendo o painel central servido de
protecdo. Quando mais tarde foi retirado verificou-se que as madeiras do painel central

estariam completamente apodrecidas e consequentemente a sua total destruigéo.

2.2.6 Intervencdes anteriores

A pedido de José de Figueiredo e por intermédio de Hulin de Loo, grande especialista
internacional de Quentin Metsys, foi efetuada por Luciano Freire uma intervencdo de
restauro, datada de 1919/23, que ajudou definitivamente a clarificar a autoria do triptico.
Freire intervencionou uma primeira vez o triptico, em Lisboa, com o n° de restauro 388,
e uma segunda vez em 1956, também em Lisboa. No seu relatdrio de restauro refere-se
a pintura do volante esquerdo de Ecce Homo (anverso) e Anjo da Anunciagdo (reverso)
do seguinte modo: - «Faltas de tinta — Repintes; fazia parte de um triptico, cujo painel
central se perdeu. A tinta deslocava-se ao menor contacto na parte inferior do quadro,
faltando-lhe mesmo ja uma porcdo apreciavel. Todo o grupo de figuras do primeiro
plano estavam horrivelmente repintadas, para mascarar largas avarias. Foi fixada
trabalhosamente a tinta e tirados os repintes. O estado da parte posterior do quadro era
tal que outra cousa se entendeu nao dever fazer além de fixar o que restava da pintura
primitiva e proceder a respetiva limpeza» [FREIRE, relatorio n°173, s/d, p. 58]. Em rela¢do ao
painel que representa a Flagelacéo (anverso) e Virgem da Anunciacéo (reverso) diz o
seguinte: - «Ma limpeza anterior. Muito arruinado na parte inferior, de que apenas
existem vestigios que serviram de guia para se restabelecer o efeito de conjunto. As
avarias atingiam principalmente as pernas e a médo da figura que, no primeiro plano,
empunha umas vergastas. As das respetivas roupagens eram de outra natureza, tanto
nessa figura como na que com ela defronta. Um terrivel repintado, para encobrir avarias,

consequéncias de uma brutal limpeza, dava um mau aspeto ao quadro. Outro pormenor
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de menor importancia, no 1° plano estavam igualmente destruidos. Tudo se remediou na
medida do toleravel..../» [FREIRE, relatorio n°174, s/d. p. 59]. Luciano Freire relata ainda a
intervencdo que efetuou na Virgem (fragmento): - «Este quadro representa entdo a
Virgem das Dores (busto) com as classicas 7 espadas no peito; pintura horrivel em que
s0 na face da Virgem se notavam qualidades, mas da qual, por muito suja, mal se podia
avaliar, com rigor, o mérito. Limpo o quadro, verificou-se que se tratava do fragmento
de um quadro da escola de Antuérpia, em que apenas a mascara da Virgem estava em
regular estado de conservacdo. As maos, que se cruzam no peito, estavam em estremo
arruinadas. Lateralmente tem um acrescento; acrescento feito com um bocado de tabua
do mesmo quadro, como se verifica por um resto da fimbria de um manto, e cuja ligacéo
inicial se ndo fazia naquele ponto. Depois de limpo foi entregue sem retoque algum,
como as circunstancias aconselhavams [FREIRE, relatdrio s/d. n° 243, p. 81]. Este fragmento
foi também intervencionado por Fernando Mardel em meados do século XX, ndo sendo

possivel precisar a data certa [MARDEL, relatorio n°119, s/d, p. 81].

No ano de 1982 este conjunto de pinturas foi novamente intervencionado, no entao
Instituto Jose de Figueiredo. Foi efetuada na pintura Ecce Homo / Virgem, uma limpeza
ligeira com levantamento de alguns retoques escurecidos. Nos suportes, nas grisalhas,
foram feitos pequenos desbastes pontuais nas zonas das juntas e preenchidos com
embutidos em cunha com madeira da mesma esséncia. No painel da Flagelagdo / Anjo
Gabriel a intervencgdo foi mais profunda, com levantamento total dos retoques e repintes
alterados; foram retificadas as massas e integradas a tinta de 6leo [FONSECA, LOURO,
1991, rel. n° 21/91] (Figs. 2.2.18/2.2.19 abc/2.2.20 a,b,c/2.2.21/2.2.22).

B

Figs. 2.2.18 Busto da Virgem Figs. 2.2.19 a,b,c Flagelacéo de Cristo. Antes, durante e depois
Fot. de Carvalho Henrigues) da intervencdo de 1991. Fot. (1JF ndo identificadas)
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Fig. 2.2.21 Virgem, pormenor de cauda de Fig. 2.2.22 Anjo, canto inferior esquerdo
andorinha e embutido aplicado na intervencéo embutido aplicado na intervencédo
de Mardel de Mardel

Por ultimo, em Dezembro de 2011 foi efetuada uma nova intervencgéo de conservagdo e
restauro, no Museu Nacional Machado de Castro, na sala onde estdo atualmente
expostos. O verniz estava ressequido e fissurado e, ligeiramente amarelecido. Assim,
esta intervencao constou, apenas, de uma limpeza superficial com remogéo do verniz e
aplicacdo de nova camada de protecédo. Este facto possibilitou a observacéo préxima de
pormenor de toda a pintura e, com isso, verificar se o tipo de técnica e pincelada das

camadas de cor vao de encontro com as encontradas no retabulo da Madre de Deus™*.

¥ Intervencéo efetuada por Mercés Lorena (DCR-IMC) e Sylvie Ferreira (estagiaria do IPT)
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2.2.7 Estudo técnico e material

Neste conjunto o tipo de exame que foi efetuado foi bem menor do que aquele feito para
0 Retabulo da Virgem das Dores, pois 0 acesso e a proximidade a obra ndo foi o
mesmo, por razdes ja explicadas. Elaborou-se um quadro com o levantamento de todos
o0s exames efetuados, em cada pintura, com excecdo de fotografia geral e de pormenor

que foi toda efetuada pela autora deste trabalho (Tab..2.2.1).

Exames de area Exames de ponto
Identificacao
FLV | FLR | FUV | FIV@) | FIV(2) | RIV | RX | DC | FRX | CE | ¥ | XRD | MEV-
FTIR
EDX
Ecce Homo - - - 8 16 5 - - - 2 2 1 2
Flagelagéo - - - 7 16 6 - - - 2 2 1 2
Virgem ) ) ) ) ) )
(fragmento) 3 ! ! ! !
VI EE - - - 6 15 2 | - | - - 1] 1 1 1
Anunciagdo
A B2 - - - 6 20 | 3 T 1 1
Anunciagéo

Tab..2.2.1 identificacdo dos exames laboratoriais efetuados nas pinturas do triptico da Paixdo do MNMC

Legenda da tabela 2.2.1

Exames de area

FLV - Fotografia com luz visivel - geral e pormenores - Mercés Lorena (DGPC)

FLR - Fotografia com luz rasante

FUV - Fotografia com luz ulta violeta

FIV(1) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 700 nm (LJF.)- Pormenores Sonia Costa (bolseira
FCT)

FIV(2) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 850 nm - Pormenores de Mercés Lorena (DGPC)
RI1V - Reflectografia de infravermelhos - Pormenores Sénia Costa (bolseira FCT)

RX - Radiografia analdgica

Exames de ponto

DC - Dendrocronologia

FRX - Espectrometria de fluorescéncia de raios-X

CE - Microscopia optica de Cortes estratigraficos - Ana Mesquita e Carmo (DGPC)

p-FTIR - Microespectroscopia de infravermelhos por transformados de Fourier - José Carlos Frade
(DGPC)

XRD - Difragdo de raios-X - Maria José Oliveira (DGPC)

MEV-EDX - Microscopia Eletronica de Varrimento com espectroscopia de raios-X por dispersdo em
energia - Antonio Candeia e Luis Dias (Laboratério HERCULES, Evora)
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2.2.7.1 Suporte

Pela observagdo dos painéis verifica-se que todos foram cortados. N&o foi possivel o
reparo nem dos bordos nem dos topos por estarem engastados nas molduras novas,
colocadas eventualmente na primeira intervencéo de restauro de Luciano Freire. Uma
vez que também ndo foi efetuada a radiografia destas pecas ndo se pode afirmar, com
total certeza, qual o método de assemblagem das varias pranchas. Considera-se, no
entanto, a grande probabilidade de serem assembladas com furo e cavilha pois, de uma
forma geral, é este 0 método mais utilizado por Quentin Metsys. Dificil €, também,
saber qual a espessura dos volantes, uma vez que as molduras ndo o permitem: apenas
foi possivel medir a espessura do fragmento central que tem cerca de 1,5 cm. Seguem-se
as medidas individuais dos painéis e das pranchas que os compdem, para comparacado e
relacdo dos tamanhos entre os dois volantes e, com isso, a procura de uma possivel
dimensdo para o painel central desaparecido que deveria corresponder a soma dos dois

volantes (Fig. 2.2.23).

Fig. 2.2.23 Triptico da Paix&o, Dimensao atual das pinturas em centimetros (cm), MNMC

191 191 191 191
A A A A A A A A
92 L 31,5 1847 L 92 N
23 28 21 22 21 22 25 22
D : >—> — >
: 7\ >
\ 47
v >
\ 4 yvy \A 4 V}
Flagelacédo / Anjo Virgem, inserida no painel central Ecce Homo / Virgem
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Comparando as dimensdes dos dois volantes verifica-se que sdo iguais (191 x 92 cm
cada). Considera-se por isso que os cortes efetuados foram, muito provavelmente,
efetuados na mesma época para serem ajustados a um novo espago e/ ou, como ja foi
referido, por desbaste devido a podriddo das madeiras. Provavelmente um pouco de
ambas, podriddo e ajuste a um espaco, que obrigaria a que ambos 0s painéis
mantivessem 0 mesmo tamanho. EXistiu, nesses corte, a vontade de recuperar a pintura
original deixando-a com a completa leitura dos temas principais. Verifica-se que o
painel da Virgem teve um corte maior na zona inferior, diferente do painel do Anjo que

foi mais cortado na zona superior.

Nesta obra ndo foi feito o exame dendrocronoldgico por se encontrar emoldurada e por
estarem inseridas numa estrutura metalica, expostas ao publico no Museu Machado de
Castro em Coimbra. Por toda a sua histdria, baseada, sobretudo, por aproximacéo
formal e técnica com outras obras do autor e, pelo limite cronoldgico dado pela estadia
de Silvestre Nunes na Flandres, entre os anos de 1513 e 1517, considera-se por que,
também esta obra é efetuada em madeira de carvalho do Baltico com datacdo préxima
de 1514 [GOULAO, 1992, pp.. 142-143]. Tendo em conta a data dos outros dois tripticos de
Quentin Metsys, 1507-09 para o de Santa Ana e 1509-11 para o de S&o Jodo, fica o da
Paixdo, o ultimo dos trés a ser pintado. Se 1517 é a data de chegada do triptico a
Coimbra e, considerando que Metsys demoraria cerca de dois anos a pintar cada obra, €

quase garantido que, de facto, a encomenda teria sido feita entre 1514-15.

Para Larry Silver este triptico esta muito mais ligado a feitura direta de Metsys do que o
retdbulo da Madre de Deus, especialmente devido aos rostos grotescos, que vdo mais ao
encontro do seu estilo. Salienta-se que ndo € evidente a colaboracdo de assistentes nesta
obra [SILVER, 1984, p.60]. Este foi o Gltimo grande trabalho que fez para exportacéo pois,
no final da sua carreira artistica, dedica-se a obras mais pequenas, sobretudo, mais
ligadas ao retrato. De entre um grupo de humanistas, entre os quais Erasmo, Metsys
torna-se amigo de Dami&o de Gois que, em 1523 era secretario da casa das Indias em
Antuérpia; era um colecionador verdadeiramente amante das artes. Sabe-se que recebeu
ou comprou de Metsys um triptico ou diptico que se terd perdido; uma Crucificacédo e
uma Virgem Maria a Chorar junto da Cruz. Ndo se conhecem nem datas nem

dimensodes [SILVER, 1984, p.61].
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Como anteriormente apresentado, Virginia Gomes fez uma simulacdo das zonas
amputadas nos volantes do triptico da Paixdo e prop6s a representacdo de um Calvério
para o painel central (Fig. 2.2.10 pag. 107). Numa nova procura, colocando ambos os
volantes lado a lado, verifica-se que ndo estdo simetricamente cortados, ou seja, um foi
mais amputado no topo superior e outro mais amputado no topo inferior. Este facto é
mais evidente quando visto pelo lado das grisalhas. Considera-se, assim, que o painel do
Anjo foi mais amputado na zona superior e o da Virgem na zona inferior. Esta
observacao baseia-se ndo so pelos arcos arquitetonicos como, também, pelo plinto onde
estaria colocada a Virgem; mesmo so existindo um pequeno apontamento de pintura € o
suficiente para revelar que estaria num plinto igual ao do Anjo (Figs. 2.2.16 e 2.2.17 pag. 112).
Sobressai ainda a direcdo do olhar do Anjo, acocorado, direcionado para a frente; logo,

recairia sobre o rosto da Virgem que estaria colocada no mesmo patamar.

Neste trabalho a procura das dimensdes originais do triptico de Coimbra baseou-se
fundamentalmente em comparagdes com 0s outros dois grandes retdbulos de Quentin
Metsys e que se agora se relembra: o triptico de Santa Ana e o triptico de Sao Jo&o.
Assim, ou os volantes de Coimbra, com 92 cm de largura, teriam a mesma largura dos
volantes de Santa Ana sem amputacfes nas larguras ou seriam maiores, mais proximos
das dimens@es do triptico de S&o Jodo. Apesar de ndo ter sido possivel observar os
bordos dos volantes da Paixao, considera-se que estes tiveram algum corte pois, ndo é
provavel que as asas do Anjo Gabriel ndo estivessem completas. Os cerca de 30 cm que
faltam para terem a mesma largura dos volantes de Sao Jodo seriam suficientes para

completar o desenho em falta nos volantes da Paix&o.

Um outro aspeto a salientar é a diferenca nos formatos superiores nos varios painéis:
desconhece-se como seriam os de Coimbra; o triptico de Santa Ana é circunscrito num
remate superior em trés circulos; o de S0 Jodo esta inscrito apenas num circulo, ao
centro. Destaca-se, ainda, que este tem 0s versos dos volantes pintados em grisalha,
similares ao de Coimbra. Assim, num ensaio a partir da Anunciagéo, com os volantes
fechados, langou-se um circulo Unico que justapusesse 0S arcos existentes no topo das
pinturas; em seguida deslocou-se a imagem do Anjo sobre a Virgem e, verificou-se que
0s arcos tém exatamente a mesma abertura. Considerou-se, por isso, que ambas as
figuras foram projetadas e enquadradas dentro de nichos iguais, com remates superiores

ogivais (Fig. 2.2.24). Interessante é o facto de 0 mesmo se passar com as grisalhas do
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triptico de S&o Jodo, onde os santos estdo pintados dentro do mesmo tipo de nicho. Tal,
possibilitou a simulagdo com a troca dos Santos, Baptista e Evangelista, do triptico de
Sao Jodo, pelo Anjo e Virgem da Anunciacdo do triptico da Paixdo, respetivamente.
Curiosamente encaixaram perfeitamente no mesmo espaco; inclusivamente, a abertura
dos arcos ogivais € a mesma coincidido a sobreposicdo do riscado dos arcos.
Seguidamente, substituiu-se os versos pelas respetivas frentes dos volantes e conferiu-se

quais as zonas amputadas nas pinturas Flagelacao e Ecce Homo (rig. 2.2.25).

Fig. 2.2.24 Anjo e Virgem da Anunciagéo
realizagdo de uma circunferéncia a partir dos
vestigios de arcos no topo das pinturas

Fig.2.2.25 Anjo e Virgem da
Anunciagdo. Sobreposicdo das duas
imagens fazendo coincidir os vestigios
dos arcos no topo das pinturas.
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Ensaios na procura das dimensdes originais do triptico de Coimbra tendo por base as grisalhas do

triptico de Antuérpia

¢
AN
A\
J 5 A
' \ gy
1Y ot
0 f !
Fig.2.2.26 Verso dos volantes do triptico de Sdo Jodo Fig.2.2.27 Esquema com substituicdo dos temas Anjo e
S. Jodo Batista e S. Jodo Evangelista. Identificacdo das linhas Virgem da Anunciag&o do triptico da Paixao na estrutura
do nicho com o remate superior em arco ogival e plinto dos volantes de Sao Jodo. O riscado com indicacdo do espaco
inferior e o riscado do plinto coincidem perfeitamente

Fig.2.2.28 Esquema com substituigdo dos temas Fig.2.2.29 Esquema com substituicao dos temas
Anjo e Virgem da Anunciagéo do triptico da Paixao Ecce Homo e Flagelagéo do triptico da Paix&o
na estrutura dos volantes de Sao0 Jo&o. correspondendo ao Anjo e a Virgem no verso na
Vista com a forma dos volantes fechados estrutura dos volantes de Sdo Jodo.

Vista com a forma dos volantes abertos
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Apresenta-se de seguida, uma possibilidade de redimensionamento do triptico da
Paix@o (260 x 263cm) o painel central e (260 x 120 cm) cada volante, idéntica ao
triptico de Sdo Jodo Baptista da Catedral de Antuérpia (Fig.2.2.30/2.2.31). Infelizmente o
triptico de Coimbra devido as amputacdes que teve perdeu a sua grandiosa dimensao,
deixando apenas uma conjetura do que teria sido. A escolha de localizacdo do
fragmento da Vigem dentro do painel central foi baseada na Lamentac¢éo da pintura do

mesmo autor, com o tema invertido, exposta no Museu de Louvre em Paris. (Fig.2.2.32).

Fig.2.2.30 Triptico de Sao Jodo, 1509/11, Catedral de Antuérpia
260 x 263 o painel central e 260 x 120 cm cada volante

P N

Fig.2.2.31 Proposta conjuntural de redimensionamento do Triptico da Paixdo com as mesmas dimenses
do triptico de S&o Jodo 260 x 263 painel central e 260 x 120 cm cada volante
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Fig.2.2.32 Proposta conjuntural do tema da Lamentacdo para o painel central do Triptico da Paixao
baseado na pintura da Lamentacdo (invertido) de Quentin Metsys do Museu do Louvre, Paris

2.2.7.2 Preparacdo

Tal como no conjunto da Madre de Deus, verificou-se que as preparagOes nestas
pinturas sdo compostas essencialmente por cré. Foram analisadas 7 amostras e em todas
foi identificado carbonato de célcio. Em toda a preparacdo foi identificado o 6leo de
linho, como aglutinante. No processo de identificacdo das preparacGes por p-FTIR
concluiu-se que na zona inferior, imediatamente sobre o suporte, foram identificados
vestigios de gesso aglutinados com cola animal [FRADE, relatorio de resultados, 2012, s/p].
Para identificacdo do numero de camadas de preparacdo foram analisadas no MEV-
EDX varias amostras em resina e verificou-se que, em todas, a existéncia de pelo menos
duas camadas, com idéntica composicdo, ou seja, apenas cré com total auséncia de
gesso [DIAS, relatorio de resultados, 2012, s/p]. Numa segunda analise por MEV-EDX, com a
amostra pura, sem estar em resina, foi entdo identificado gesso vestigial na camada
inferior da preparacgdo [DIAS, relatorio de resultados, 2012, s/p]. Conclui-se que s@o em tudo
semelhantes as preparacdes das pinturas do retabulo da Virgem das Dores (Figs. 2.2.33
a,b,c,d/2.2.34/2.2.35 abc).
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Figs. 2.2.33 a,b,c,d Anjo das da Anunciagao
(grisalha). Identificagdo da preparacdo original.
a Corte estratigrafico com localizagdo de area

identificada da preparacéo junto ao suporte

(encolagem) com uma espessura de (c. de 170 um)
b Espectro de 1V adquirido por p-FTIR com
identificacdo da preparacéo: Proteina, dleo, Calcite
(cré), vestigios de gesso
C/d Mapa geral de MEV-EDX onde foi identificado
Cré com vestigio de gesso na camada 2 junto ao
suporte

®T

4000 3500 aado 2500 2000 500

‘Wavanumbars{om-1]

10.0kV 18.2mm x420 SE

2221
MAG: 550 x HV: 20.0 kv WD: 10.5 mm
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Figs.2.2.34 Ecce Homo Identificacdo da preparacéo
original com uma espessura (c. de 210 pm).
Corte estratigrafico com localizacéo da preparacédo
junto ao suporte (encolagem) com uma espessura.
Amostra analisada por MEV-EDX

ca @ cu

2442
MAG: 350 x HV: 20.0 kV WD: 10.4 mm

b

Figs.2.2.35 a,b,c Mapa geral de MEV-EDX a localizacdo das areas da preparagdo com a amostra pura
sem ser em resina 1 encolagem, 2 preparagao junto as camadas de cor. b identificagdo dos compostos
2 cré na camada de preparacéo junto a camada cromatica. 1 cré com vestigio de gesso, na camada de

preparacdo junto ao suporte. A cor azul (Cu) corresponde ao cobre do pigmento Azurite ¢ Mapa da
encolagem junto ao suporte com vestigios de gesso

Ca

2441 .
MAG:600 x HV:20.0 kv WD: 10.4 mm *

Pelos resultados obtidos nos diferentes equipamentos conclui-se que em todas as
pinturas foi identificada uma preparacdo composta, essencialmente, por cré aglutinado a
6leo de linho, com vestigios de gesso na camada inferior (encolagem), aglutinada com
6leo de linho e cola organica (pele). As camadas seguintes sdo compostas apenas por

cré em médio oleoso.
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2.2.7.3 Imprimitura

Em relacdo a imprimitura verificou-se que em todas as amostras existe uma fina camada
de cor branca aplicada diretamente sobre a prepara¢do. A sua composi¢ao e espessura
sdo praticamente idénticas (em meédia cercas de 10 um), composta essencialmente por
branco de chumbo aglutinado a 6leo. Em corte estratigrafico esta camada nao forma, na
maioria dos casos, linhas retas, concluindo-se que néo foi dado o tempo necessario para
a sua secagem. Inclusivamente, na pintura em grisalha no verso dos volantes, esta
devera ter sido aproveitada como acabamento na pintura final; ou seja, sobre a camada
de preparacdo, onde é lancado e riscado o desenho subjacente, é aplicada uma fina
camada de branco de chumbo e, sobre esta, pintado o desenho final em tons cinzas,
dando-lhe com um aspeto mais proximo do desenho do que da pintura policroma.
Salienta-se que neste tipo de pintura as camadas séo de tal modo finas que se considera
ser um dos fatores do estado de conservacao e que levaram a perda de cerca de 1/3 da

pintura.

Como ja foi referido no capitulo 1.2 deste trabalho, sobre técnicas e materiais de
pinturas flamengas (p.34), Kiffy Stainer-Hutchins e Hugo Platt divulgaram a
identificacdo de grdos vestigiais do pigmento vermelhdo misturados na imprimitura
composta por branco de chumbo e, consideram-na como uma caracteristica do modo de
pintar de Quentin Metsys [STAINER-HUTCHINS, PLATT, 2010, p.33]. Este é um fator
relevante que foi investigado, nas imprimitura das obras de Metsys agora estudadas.
Analisando a imprimitura, numa amostra de carna¢do da pintura Ecce Homo do triptico
de Coimbra foram detetado alguns grdos vermelhos (vestigiais) misturados na fina
imprimitura. Por MEV-EDX foi identificado um desses grdos e verificou-se que é
composto essencialmente por ferro, com algum silicio e aluminio elementos vulgares no
pigmento ocre vermelho. Assim, e porque esta amostra € de uma carnacdo, composta
entre outros por pigmento ocre vermelho, considera-se que este tipo de situacéo,
reconhecida na imprimitura, € uma consequéncia de contaminagcdo da amostra e/ou
arrastamentos dos pigmentos das camadas superiores para a imprimitura, no ato do
tratamento da referida amostra (Figs. 2.2.36 a,b,c,d). Posto isto, resta salientar que, neste
momento, nada leva a supor que a composic¢édo da imprimitura de Metsys seja diferente

de qualquer outra, ou seja composta s6 por branco de chumbo.
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Figs.2.2.36 a,b,c,d Ecce Homo. Identificacéo da
composicao da imprimitura original numa
amostra de carnagdo com uma espessura média
de (10 um)

a Localizacéo da recolha da amostra
b Corte estratigrafico com localizacdo da
imprimitura e do grdo vermelho misturado a
analisar
¢ Imagem de MEV com localizagdo do grdo
vermelho a identificar
d Especto de EDX com a identifica¢do do gréo
vermelho; trata-se do pigmento ocre vermelho

que se considera que seja contaminagdo da
SE MAG: 2100 x HV: 20.0 kV WD: 12.1 mm amOStra
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2.2.7.4 Desenho subjacente

Nas grisalhas do triptico de Coimbra o desenho subjacente efetuado com pouco
pigmento e muito diluido em medio oleoso é facilmente observado a olho nu devido ao
desgaste das pinturas. Nas duas amostras recolhidas, uma no Anjo e outra na Virgem, foi
identificada por analise de MEV-EDX carvdo animal na sua composi¢cdo material,
devido a existéncia de fosforo (Figs.2.2.37 a,b). Em relacdo as pinturas da Flagelacao,
Ecce Homo e Virgem (fragmento), apenas foi identificado carvdo vegetal na elaboracao
do desenho. Como exemplificagdo apresenta-se o resultado de uma amostra da pintura
da Flagelacdo onde existe, sobre a fina camada de imprimitura, uma camada negra que
corresponde ao desenho (Figs.2.2.38 a,b,c.d). Assim, considera-se que no esbo¢o do que
iria pintar Quentin Metsys aplicou dois materiais diferente: o carvdo animal para as
grisalhas, pintura mais transparente e de camadas muito finas, e o carvao vegetal para as

pinturas de cor, tal como usou nos painéis da Madre Deus.

Tal como o retabulo da Vida das Dores huma primeira abordagem ao triptico da Paixao,
com todo o seu colorido, ndo se deteta qualquer tipo de desenho subjacente: em
contrapartida sobressai 0 desenho pintado como marcagdo das rugas nos rostos ou de
contornos de figuras e espagos arquitetonicos. Também neste caso o desenho subjacente
foi pouco captado por refletografia de infravermelhos, mesmo sabendo da sua
existéncia. Quando analisadas as obras com mais atencdo e, sobretudo depois da
remocdo da camada de verniz alterado, verifica-se que, parte desse desenho subjacente é
coincidente com o desenho final da pintura. Confirma-se assim a mesma técnica ja
caracterizada nas pinturas do retabulo da Virgem das Dores e que caracteriza 0 modo de
pintar de Quentin Metsys. Relembra-se apenas que no desenho Metsys é extremamente
criativo e artistico; o primeiro riscado a ponta seca, como as linhas de arquitetura no
fundo e as linhas primarias de contornos incluindo o riscado de expressdo facial das
figuras; o segundo riscado é feito a pincel em meio liquido sobre o riscado do primeiro
esboco. Para confirmacéo do que se acabou de referir sdo apresentados alguns exemplos
com os varios tipos de desenho subjacente identificado neste triptico e que corroboram
0 modo de trabalhar deste artista (Figs.2.2.39a,b,c.d/2.2.40a,b,c.d/2.2.41a,b,c.d/2.2.41 a,b,c.d2.2.43

a,b,c.d//2.2.44 a,b,c.d/2.2.45 a,b,c.d/2.2.46 a,b,c.d/2.2.47 a,b,c.d/).
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Observacgéo do desenho subjacente a olho nu

#
Figs.2.2.39 a,b,c Flagela¢do. Pormenor do eshogo do desenho subjacente para contorno do nariz
e da manga em duas figuras.

Figs.2.240 a,,c Ecce Homo. Pormenor do eshogo do desenho subjacente do arco da janela da torre
e do contorno do nariz de uma figura.

Observacéo do primeiro desenho inciso: primeiras linhas estruturais

subjacente na marcac&o de linhas estruturais da arquitetura.
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Figs.2.2.42 a,b,c Flagelagdo a Fotografia
luz normal b Refletografia de IV onde se
vé o0 desenho incisivo, para marcagdo dos
olhos e rugas de expressdo no rosto de
figura c Refletografia de IV com
identificacdo do desenho inciso subjacente
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Figs.2.2.43 ab,c Flagelagdo a Fotografia
luz normal b Refletografia de IV onde se
V& o desenho incisivo, para marcagdo dos
olhos e rugas de expressdo no rosto de
figura c Refletografia de IV com
identificacdo do desenho inciso subjacente
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Figs.2.2.44a,b,c Ecce Homo a Fotografia
luz normal b Refletografia de IV onde se
vé o desenho incisivo, para marcagdo dos
olhos e rugas de expressdo no rosto de

figura ¢ Refletografia de IV com
identificacdo do desenho inciso subjacente
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Figs.2.2.45a,b,c Ecce Homo a Fotografia
luz normal b Refletografia de 1V onde se
vé o desenho incisivo, para marcagdo dos
olhos e rugas de expressdo no rosto de
figura c Refletografia de IV com
identificacdo do desenho inciso subjacente
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Identificacéo de alteracBes no desenho subjacente

Figs.2.2.47 a,b Ecce Homo, Refletografia de 1V e Fotografia de Luz visivel Marcacdo da orelha da
figura que devera estar pintada na totalidade por baixo do barrete
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2.2.7.5 Camadas de cor

Nas pinturas, Flagelacdo, Ecce Homo e Virgem (fragmento) ndo foram identificados
todos os pigmentos por ndo se achar necessario pois, de um modo geral, sdo
semelhantes aos ja identificados para as pinturas do retdbulo da Virgem das Dores e
comuns a maioria dos pigmentos utilizados na pintura flamenga naquela época. Houve
sobretudo a preocupacéo de retirar amostras, em zonas consideradas fundamentais, que
dessem a devida informacdo complementar aos exames de area, ou seja, para o estudo
da preparacdo, imprimitura e desenho subjacente. Assim, nas cinco amostras recolhidas,
mantem-se 0 que se tem dito sobre a estrutura das camadas: séo aplicadas em finas
camadas de cor, duas ou trés consoante o tom e, em média, com uma espessura de (c.20
pum) para as camadas mais finas e o dobro para as mais grossas correspondente a cores
com velaturas verdes. Estas camadas de cor foram sobrepostas umas sobre as outras,
dadas rapidamente e, por vezes, sem a necessaria secagem. Os pigmentos identificados,
tanto por Y-FTIR por José Carlos Frade como por MEV-EDX por Luis Dias nas 5
amostras foram o branco de chumbo para os brancos, azurite para os azuis, vermelhédo
para os vermelhos, minio para o laranja, e negro vegetal para os pretos nas pinturas da
frente e 0 animal para os versos em grisalha. O aglutinante identificado segundo José

Carlos Frade foi constantemente o 6leo de linho.

Os brancos - Sdo maioritariamente compostos por branco de chumbo, seja quando
aplicado isoladamente ou em mistura com outros pigmentos, para aclarar as cores.

Os amarelos - S&o maioritariamente amarelo de estanho e chumbo.

Os laranjas - Identificada apenas uma amostra como sendo 0 pigmento minio

Os vermelhos - Foi sobretudo identificado, em misturas de cor, como 0s azuis, como
sendo vermelhéo.

Os azuis - Foi sempre identificado o pigmento azurite numa primeira camada inferior,
por vezes misturada com pigmento branco (de chumbo) para aclarar a cor final e,
finalizada com o pigmento azul ultramarino como acabamento de velatura final.

Os verdes- Ndo foram analisados.

Castanhos - N&o foram analisados.

Pretos - Pigmento organico carvao vegetal no verso dos volantes e carvdo animal nas

grisalhas.
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Depois de feito o desenho sobre a imprimitura foram construidas as camadas de cor. A
execucdo destas pinturas e idéntica as pinturas da Madre de Deus. As camadas de cor
foram igualmente aplicadas com répidas pinceladas, sem a devida espera de secagem
entre a aplicacdo das camadas, ndo evitando por isso 0 mesclar das cores na area de
mudanca de cor. Assim, pela anélise direta das obras, com o apoio da macro fotografia e
com o suporte dos cortes estratigraficos é possivel caracterizar o modo de pintar deste
conjunto pictérico. Deixa-se de fora o fragmento da Virgem pois esta de tal modo

intervencionado que, pouco se pode dizer sobre a policromia existente.

Nesta obra sobressai mais ainda do que no conjunto da Virgem das Dores, 0 modo
como Metsys pintava incluindo, nos seus rostos mais expressivos, o desenho invisivel
no desenho visivel. Confirma-se mais uma vez, que o desenho é feito numa primeira
fase a seco com ponta metélica, sobre a imprimitura, nomeadamente, para marcacoes
estruturais e expressdes faciais; numa segunda fase, ja durante a pintura, os sulcos
deixados por esses riscados, sdo passados com uma aguada a preto muito transparente e,
riscados uma segunda vez, j& com material de cor, a pincel, tornando com isso 0
desenho invisivel em desenho visivel, ou pintura final, como se queira chamar. Neste
conjunto esses sulcos estdo muito visiveis nos rostos mais expressivos e sao integrados
no préprio desenho visivel, reforcando e acentuando o realismo das carantonhas, tdo
caracteristicas na pintura de Metsys (Figs.2.2.48 a,b). Salienta-se que este facto ndo pode
ser interpretado como danos da pintura pois, neste momento, confirma-se a sua
autenticidade pela sistematizacédo e regularidade com que surgem, nos rostos e méos das
figuras mais grotescas, descartando qualquer aproximacao a atos de vandalismos, como

a primeira vista se poderia pensar.

A estrutura e composicdo das cores é simples e rapida. Sobressaem as ligeirissimas
correcdes, que soO se detetam depois de muito olhar e com auxilio de métodos de exame
adequados. Este modo de pintar, de enorme criatividade, € de quem sabe 0 que quer e,
por vezes, inspirada no proprio ato de execucdo. Talvez se possa sugerir que esta pintura
vai mais ao encontro do que dizia Larry Silver - «este triptico estd muito mais ligado a
feitura direta de Metsys, especialmente devido aos rostos grotescos, que vao mais ao
encontro do seu estilo» [SILVER, 1984, p. 60]. De facto ndo é tdo evidente a colaboracéao

de assistentes nesta obra. As carnagbes sdo grotescas, compostas por misturas de
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pigmentos transparentes essencialmente de branco de chumbo, aproveitado a mancha
escura do desenho de baixo e o riscado inciso € repassado com coloridos finos riscos a
fazer as rugas de expressdo (Figs.2.2.49 a,b/2.2.50/2.2.50 a,b). Este tipo de pintura, atraves de
pequenos apontamentos riscados como suporte do que se quer fazer, e de sobreposi¢édo
de camadas de cor s0O € exequivel para quem sabe projetar e pintar, ou seja, por alguém
com grande experiéncia (Figs.2.2.51 a,h).

Pontualmente confirmam-se todo o tipo de acabamentos que ja foram referidos para as
pinturas da Madre de Deus e vdo, mais uma vez, ao encontro do que foi descrito e
divulgado no estudo de Annick Born e Maximiliaan Martens: aplicar a técnica do
esgrafito, vulgarmente empregue no trabalho de policromia de escultura, com raspagem
da tinta superior ainda humida, surgindo a camada inferior (Figs.2.2.52a,b/2.2.53
a,b/2.2.54a,b); a forma alternativa de execucdo de sombreados suaves nas roupagens, um
processo de esponjado, com a utilizagio de um pano aplicado ao modelado

monocromatico subjacente.

Desenho pintado com linhas de expressdo coincidentes com linhas de desenho inciso

Figs.2.2.48 a,b Flagelacio. Pormenor de rosto de figura com linhas de rugas de expressdo pintadas,
coincidentemente com o riscado do desenho inciso subjacente
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Pintura de acabamento nas carnagdes: pincelada castanha na boca e narinas das figuras

/ \
Pormenor das pinceladas em cor castanha na boca e nariz da figura como

acabamento da pintura

¥ ¥

FiS.2.2.5O a,b Ecce Homo. Pormenor das pinceladas em cor castanha na boca e nariz da figura como
acabamento da pintura

Sobreposicdo de camadas de cor como modo de construcao da pintura

a b
Figs.2.2.51 a,b Ecce Homo. Pormenores do polegar, em duas figuras distintas; a dedo sem sombra mais
pequeno que o desenhado e, pintado por cima do fundo cor de laranja b dedo pintado e sombreado com total

preenchimento da forma desenhada
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Técnica do esgrafitado como acabamento da pintura

- "5":‘-(\'%‘ = % \
Figs.2.2.52 a,b,c Ecce Homo. Pormenor do esgrafitado na manga e punho de veste da figura para fazer
transparecer os tons do fundo

Figs.2.2.53 a,b Flagelagdo. Pormenor do esgrafitado na sobrancelha de figura para fazer transparecer
0s tons do fundo

Figs.2.2.54 a,b Ecce Homo, Pormenor do esgrafitado nos pelinhos da pele da capa sobre os dedos
para fazer transparecer os tons do fundo
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2.2.7.6 A impressao digital

Em dado momento, durante a Gltima limpeza da camada cromatica, foi encontrada uma
impressdo digital. Facto ndo muito relevante para o estudo cientifico da obra de arte
mas, de mais interessante quando passivel de ser comparado. Duvidas surgiram, como é
natural, se de facto se tratava de uma impressdo. Foi analisada pela policia judiciaria de
Coimbra que confirmou tratar-se de uma impressdo palmar™. Resta saber se seria do

autor ou de algum restaurador (Figs.2.2.55 a,b,c)

A sua localizacdo ¢é na pintura do Ecce Homo na zona do parapeito da varanda, onde
Cristo é mostrado a populacdo. Esse parapeito é pintado em marmoreado com veios
negros, a mesma cor da impresséo digital. Quando se pinta um marmoreado com estas
caracteristicas, aplica-se primeiro uma cor base rosada, depois pintam-se 0s veios do
marmore a negro e esbatem-se; por ultimo, faz-se o acabamento, que consiste na
aplicacdo de uma camada de cor transparente, em tom castanho avermelhado. Como a
pintura estd com degradacdes nessa area e j& teve diversas limpezas, essa ultima
camada, em velatura, j& ndo existe em muitos locais e tem massas e retoques antigos. E
precisamente por baixo dessa camada final de glacis que se encontra a impressdo
palmar. Sugere-se que tenha sido durante o esbater do veio do marmore que, ao retirar o
excesso de tinta, o pintor tenha sujado a mao e por sua vez sujado a pintura. Ndo houve
a preocupacéo de remové-la visto a pintura ainda ndo estar terminada; esta nunca seria
vista uma vez que, as camadas superiores iriam esconde-la. E porque a impressao esta
interrompida, nas zonas de lacuna e/ou de massas antigas, considera-se a grande

probabilidade de esta pertencer ao artista da obra.

Figs.2.2.55 a,b ¢ Ecce Homo. Localizacao e identificacdo de uma impressdo palmar na camada cromatica

1 Agradece-se a disponibilidade da Policia Judiciaria de Coimbra, Vitor Fidalgo, Anténio Figueiredo, Rui Paulo
Craveiro e Luis Mota.
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2.2.7.7 As grisalhas: o modo de pintar

O modo de pintar as grisalhas é totalmente diferente do modo da pintar a cores. SO o
facto de serem utilizados apenas dois pigmentos, branco e preto, aproxima esta técnica
mais ao desenho do que a pintura. Nesta composi¢do da pintura da Anunciacdo apenas
foram identificados o branco de chumbo e o pigmento carvdo animal. Este ultimo,
contrariamente ao carvéo vegetal que foi usado na Flagelacéo e no Ecce Homo, tem um
tom mais acastanhado o0 que permite maior transparéncia e quando misturado com
branco imprime um tom suave de “casquinha de ovo™ a pintura final. Neste caso, em
que as obras estdo muito danificadas, com grandes zonas de lacunas, € possivel
confirmar que ndo existe imprimitura o que sugere que o desenho devera ter sido
aplicado diretamente sobre uma fina preparacdo de carbonato de calcio, ou mesmo

numa primeira fase sobre a encolagem (Figs.2.2.56 a,b).

Caracterizando o processo de pintura passo a passo, este inicia-se pela execugéo de um
primeiro riscado, geométrico, feito a ponta seca para marcacao das linhas estruturais de
enquadramento das figuras no espaco. Estas linhas sdo posteriormente repassadas a
negro em meio oleoso, ainda antes da aplicacéo da preparacdo e podem ser vistos alguns
vestigios a olho nu, como por exemplo na marcagdo da legenda da peanha do Anjo
Gabriel (Figs.2.2.57/2.2.58 a,b,c). Numa segunda fase, depois de dada a preparacdo é feito
novo desenho a preto, ja sobre a preparacdo, como se pode ver num pormenor da
Virgem numa lacuna na camada de cor deixando ver o desenho por baixo (Figs.2.2.59
a,b.c). Em seguida é aplicada a cor base da grisalha, em branco de chumbo muito diluido
e transparente. Sobre esta camada € feito o desenho e sombreados das figuras em tons
de cinza, com aproveitamento do desenho subjacente. O riscado final visivel é o término
da pintura assim como a aplicagdo de luzes em branco de chumbo mais encorpado.
Neste conjunto considera-se que o Anjo Gabriel tem um trabalhado bem mais

pormenorizado do que a Virgem, sobretudo nas assas Figs.2.2.60 a,b,c,d,e/2.2.61 a,b,c,d e.

I

Figs. 2.2.56 a,b Volantes do triptico da Paixdo, Anunciacdo. Localizagdo das amostras e cortes estratigraficos
onde nao é detetada nenhuma imprimitura e o desenho subjacente esta sobre a preparacdo
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Figs. 2.2.57 Anjo da Anunciagdo. Pormenor da inscri¢cdo onde se vé& o desenho inciso
para marcacdo das guias onde correm as letras da inscricéo

”

Figs. 2.2.58 a,b,c Anjo da Anunciacdo. Pormenor da zona inferior junto a peanha onde se vé o desenho
incisivo sobre a encolagem, repassado a tinta preta para marcaces estruturais.

v

Figs. 2.2.59 a,b,c Virgem da Anunciagdo. Pormenor onde se vé o desenho subjacente sobre
a preparacdo que transparece por vezes no desenho final de acabamento
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Figs. 2.2.60 a,b,c,d,e,f. Virgem da Anunciagdo. Pormenores da pincelada
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2.2.8 Epilogo

Este triptico devido ao seu estado de conservacdo permitiu um estudo detalhado sobre o
modo como foi construido. Foi possivel conjeturar uma proposta de redimensionamento
que o aproximou do triptico de S&o Jodo, Antuérpia, tanto na forma como no tamanho.
Fica por saber qual seria o tema do painel central, com alguma dificuldade em encontrar
outros temas além dos ja propostos, Calvario ou Lamentacdo. Apesar de ser uma
repeticdo do tema central de Antuérpia, sugere-se uma Lamentacéo, do género daquela
que se encontra no Museu do Louvre. Fica também por saber se o pequeno fragmento
da Virgem pertenceria ao painel central. Os exames laboratoriais ndo permitiram nem
confirma-lo nem desmenti-lo, devido a sua pouca originalidade. Fica contudo a

proximidade do rosto da Virgem as das Virgens do retdbulo da Madre de Deus.

Neste momento o que se pode adiantar da pintura de Metsys é que ele tinha um modo de
pintar muito peculiar. Depois de construido o suporte em madeira do Baltico,
assemblados por furo e cavilha, aplicava a encolagem composta por cré e vestigios de
gesso aglutinada a 6leo e cola animal. Sobre esta dava a preparacdo em cré aglutinada
em oOleo, uma ou duas demdos. Em seguida iniciava 0 processo criativo: primeiro o
desenho subjacente, que comecava por ser a ponta seca sobre a preparacdo; € um
desenho solto, muito forte no riscado e baseado em linhas e apontamentos para
enquadramento do tema e figuras; posteriormente este desenho era repassado a preto,
muito diluido em meio oleoso; a imprimitura, muito fina e transparente, é composta
apenas por branco de chumbo sem confirmacao de qualquer pigmento misturado. Ainda
com a imprimitura himida pintava primeiro as cores de fundo e depois, ja com a pintura
quase pronta, dava o acabamento aproveitando o desenho subjacente como parte
integrante do desenho final. As sombras e luzes eram feitas com destreza, numa fase
final, corrigindo alguns aspetos menos bem resolvidos. Este € um modo de pintar rapido
experiente e muito criativo que foi verificado tanto neste triptico com no retabulo da
Virgem das Dores. A paleta de cores é idéntica nos dois grupos de pinturas e inserem-se
dentro da gama de pigmentos utilizada na pintura flamenga. Sobressai o carvao animal

utilizado apenas no desenho subjacente das grisalhas.

O tipo de riscado para rostos e maos sd8o comuns aos dois trabalhos portugueses,

descartando a possibilidade de serem vandalismos. Este facto so é possivel de confirmar
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devido ao desgaste das pinturas deixando-o visivel a superficie; esse mesmo riscado foi
feito para estar tapado mas, é determinante na caraterizacdo deste artista. Tal como ja
foi referido para as pinturas da Madre de Deus, sugere-se que todas as figuras mais
criativas e Unicas sejam da autoria direta de Metsys, deixando para 0S Seus
colaboradores partes pontuais, de aplicacdo das camadas de cor ou reproducdo de

figuras em que os modelos se repetem, como por exemplo, as Virgens.

Em relacdo ao modo de pintar as grisalhas este difere das restantes pinturas. E um
trabalho mais metodico mais proximo do desenho. E sobretudo um trabalho que sugere
ficar no primeiro estadio da pintura final a cores. Quer isto dizer que, nas grisalhas, a
primeira camada de pintura visivel, o branco singelo, ndo é mais do que a imprimitura
em branco de chumbo existente nas pinturas policromas. Depois, enquanto nestas
ultimas se sobrepbem as varias camadas de cor, nas grisalhas, apenas sdo pintadas com
pinceladas transparentes as sombras e riscado final do desenho, a cor cinza. Considera-
se que este seria um método de trabalho para se pintar grisalhas.
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Triptico da Virgem com o Menino e dois Anjos, MNAA,;

estudo técnico e material
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Il Mestre de Morrison

3 Triptico da Virgem com o Menino e dois Anjos, MNAA, estudo técnico e material

a
Fig.3.1 a,b,c,d,e Mestre de Morrison, triptico da Virgem com o Menino e dois Anjos (1500-15).
a Verso do volante esquerdo marmoreado b Sao Jodo Baptista (volante esquerdo ) ¢ Virgem com o
Menino e dois Anjos (painel central) d S&o Jodo Evangelista (volante direito) e Verso do volante direito
marmoreado. Museu nacional de Arte Antiga, Lisboa

3.1 Introducéo historica-artistica

O Mestre de Morrison é o nome dado a um artista flamengo ativo em Antuérpia, entre
1500 a 1515, que, na maioria das vezes, fez cdpias dos modelos de Memling. A base de
identificacdo do grupo das obras de Morrison foi realizada pela primeira vez por
Friedlander, sobretudo, baseada hum outro triptico outrora pertencente a cole¢cdo Hugh
Morrison, e que hoje pertence ao Museu de Arte de Toledo (Ohio, E.U.A.) [CLODE,
PEREIRA, s/d, p.34]. Este estudo foi alvo de diversas criticas mas, acabou por ser aceite
pela maioria dos investigadores, como uma referéncia, inclusivamente, pela adaptacéo e

apropriacdo do nome Morrison como identificacdo de um mestre flamengo.
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O triptico de Lisboa foi encontrado por José de Figueiredo em 1912, numa arrecadagdo
do Mosteiro da Madre de Deus, tendo sido imediatamente incorporado no Museu
Nacional de Arte Antiga, Lishoa - «Pertencia 0 nosso triptico ao convento da Madre de
Deus, de Lisboa, onde, em 1912, encontrdamos, dispersos e repintados, 0s trés painéis
gue o compunham, trazendo-o0s entdo para 0 Museu, em que ficaram expostos, depois
de tratados e reconstruidos no seu estado primitivo» [FIGUEREDO, 1931, pp.179-180]. Dois
anos mais tarde foi alvo de um restauro da responsabilidade de Luciano Freire que o
considerou como obra de um imitador de Memling. Em 1931 Figueiredo atribui-o, ao
Mestre do triptico de Morrison, dentro dos parametros defendidos por Friedlander, algo
que também acabou por ser aceite pela generalidade dos seus colegas e criticos de arte.
Em 1991, Lievens de Waegh propGe e reforca a autoria a um pintor do circulo de
Memling: faz o levantamento de todas as atribuicées divulgadas até ao momento®. Esta
autora publica num estudo sobre “os primitivos flamengos de Lisboa”, a sua opinido
pessoal sobre esta obra: - «pela composicdo do painel central do triptico, este seria
inspirado no triptico de Memling, em Viena, Virgem no Trono com Anjo e Doador;
sugere ainda que, o pintor pode ter conhecido os motivos por intermédio de uma cépia
do triptico de Morrison de Toledo, Ohio, pois, este tem, sem qualquer ddvida, maior
afinidade com o do Museu de Arte Antiga» [LIEVENS DE WAEGH, 1991, pp.180-195].

E, ainda sobre esta obra, citando José de Figueiredo - " De artista formado na oficina de
Metsys ou, pelo menos, orientado segundo 0S Seus Processos, por isso que a sua técnica
procede da técnica do mestre de Antuérpia, as suas composicdes sdo, por vezes, quase
rigorosos decalques de composigdes de artistas muito diversos deste, possui 0 museu de
Lisboa uma obra por mais de um titulo interessante. Referimo-nos ao pintor que o Dr.
Max Friedlander etiqueta com o nome de mestre do triptico de Morrison, apelido do
nome da colecdo que abriga, em Londres, uma das suas obras tipicas. /...tem ainda o
interesse especial de ser também uma variante da «Virgem com o Menino da colegdo do
Duque de Westminster.../ Enquanto desta ultima composicéo, que considero um triptico
desmembrado; sé existe, que eu saiba, o painel central, a composi¢cdo do museu de
Lisboa conserva as duas portas, repetindo, ambas, com pequenissimas diferencas, as
portas da colecdo Morrison" [FIGUEREDO, 1931, pp.179-180].

! Foram muitos os autores que igualmente atribuiram este triptico & autoria do mestre de Morrison. Marie
Léopoldine Lievens Waegh, em 1991, faz um apanhado dessas referéncias: Jodo Couto (1938), Abel de
Moura (1966), Maria José Mendonca (1969), Reis-Santos (1943), Vandevivre (1967), Friedlander (1971).
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J& nesta época, José de Figueiredo questionava se todas as pinturas seriam da mesma
mao, problematica alids, reiterada, mais recentemente, por José Alberto Seabra de
Carvalho quando se refere a este triptico: - «Um outro triptico encontrado por José de
Figueiredo num dos gavetdes da sacristia da Madre de Deus, também ¢é atribuido a um
seguidor de Metsys, apenas desigualado pelo nome de conveniéncia “Mestre do triptico
de Morrison”. A obra deriva de uma cdpia a partir da composicdo de Memling e a sua
atribuicdo é naturalmente problemética» [CARVALHO, 2002, p.58]. O que se desprende de
tudo o que j& foi dito sobre esta obra, é que, muito provavelmente, esta atribui¢do
centrou-se, sobretudo, por analogia dos temas representados em trés tripticos; o de
Memling de Viena (Fig. 3.2), 0 de Morrison de Toledo (Fig. 3.3) e 0 de Morrison de Lisboa
(Fig. 3.4), que tém, além das evidentes semelhancas dos volantes, grandes similitude
entre as pequenas cenas do Antigo Testamento “Sacrificio de Abrado e Jefté"
representadas de forma igual nos trés painéis centrais (Figs.3.5 a,b,c). Sobressai, ainda a
semelhanga entre as plantas representadas no topo dos painéis, plantas essas que
lembram as especiarias orientais importadas pelos portugueses para a Flandres,
nomeadamente o pau de canela e a noz-moscada (Figs. 3.6 a,b,c).

Fig. 3.2 Hans Memling, triptico de Sir John Donne of Kidwelly, (c. 1475).
Virgem e o Menino, Santa Catarina, Santa Barbara e os doadores (painel central).
Sao Jodo Baptista (volante esquerdo), Sdo Jodo Evangelista (volante direito)
National Gallery, Londres?.

? Fig. 3.2 - 2008, in Les Primitifs Flamands et Leurs Temps, pp.272 e 273.
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Fig. 3.3 Hans Memling, A Virgem com o Doador Fig. 3.4 Mestre de Morrison, Virgem e dois Anjos
(c. 1485). Kunsthistorisches Museum, Viena *. Museu de Arte, Toledo, Ohio.

Figs. 3.5 a,b,c Mestre de Morrison. Pormenores das cenas do Antigo Testamento, Sacrificio de Abrado
e de Jefté, representadas nos cantos superiores do painel central, MNAA, Lisboa

(1 da fig. 3.5) que lembra o pau de canela e a planta da noz-moscada representadas numa gravura®

® Fig.3.3 Disponivel em http:/hoocher.com/Hans_Memling/Hans_Memling.htm [consult. a 21-04-2012]
*Figs. 3.6 a,b,c - 1992 in As Feitorias Portuguesas na Flandres, pp.69-83, in catalogo No Tempo das
Feitorias, A Arte Portuguesa na Epoca dos Descobrimentos, p.79
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Ao mestre de Morrison sdo ainda atribuidas outras obras como, por exemplo, um
triptico da National Gallery, Londres, Adoracdo dos Reis Magos com o retrato do
Doador; uma outra Adoracdo dos Reis Magos, da coleccdo Johson, do Museu de Arte
de Filadélfia, (c. de 1504); uma Natividade, painel central de um triptico incompleto,
em exposic¢do no Museu de Arte Sacra do Funchal, encomendado para a capela dos Reis
Magos da igreja Matriz da Ribeira Brava, (c. de 1510-1515). Para Luisa Clode, esta
ultima obra foi alterada posteriormente no seu formato original - «Em obras de
remodelacdo resultantes da introducdo da nova invocagédo, adaptou-se o painel central
do triptico a boca da tribuna do novo retdbulo de talha dourada, o que motivou o
arredondamento da parte superior da pintura e um ligeiro aparamento de ambos o0s
lados. Um dos volantes perdeu-se e o outro foi pendurado na parede, a entrada do
templo» [CLODE, PEREIRA, s/d, p.36] (Figs.3.7 ab,c). No volante deste triptico Adoracéo
dos Reis Magos (frente) e Virgem da Visitagdo (verso) foi feito o exame reflectogréafico
e ndo foi detetado praticamente nenhum desenho subjacente com exce¢do pequenos
apontamentos de correcdo da forma (Figs.3.8a,b/3.9 a,b). Este € um facto muito semelhante
ao detetado no triptico do MNAA onde praticamente, também, ndo foi encontrado
desenho subjacente.

_ a L — h = c
(Figs. 3.7 a,b,c) Mestre de Morrison, Triptico da Natividade, (c.1510-1515) encomendado para a capela
dos Reis Magos da igreja Matriz da Ribeira Brava, a Adoracdo dos Pastores (painel central). b Adoragao

dos Reis Magos (volante direito frente) c Virgem da Visitagao (volante direito verso).
Museu de Arte Sacra Funchal®

® Figs. 3.7 a,b,c Disponivel em http//www.museuartesacrafunchal.org/ [consultado a 09-07- 2012]
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; h @ ©® e i ]
Figs. 3.8 a,b Mestre de Morrison, triptico da Natividade, Adoracdo dos Reis Magos volante direito
(verso). Pormenor em fotografia luz visivel® e reflectografia de infravermelho’. O desenho é inexistente.

Figs.3.9 a,b Mestre de Morrison, triptico da Natividade, Virgem da Visitacao volante direito (frente)
Pormenor em fotografia luz visivel® e reflectografia de infravermelho®. O desenho é inexistente.

Evidentemente ndo é facil fazer atribuices. Como se tem identificado ao longo de
décadas, € enorme a quantidade de artistas ativos nos Paises Baixos, durante os séculos
XV e XVI. Este é um fato, ainda mais complicado, quando duvidas existem nas obras,
chamadas cépias, que, ndo podem nem devem ser ajuizadas, com 0 mesmo critério que
hoje a palavra cOpia tem: distinguir, umas de outras originais, € um exercicio
complicado e delicado que exige um exame minucioso, muitas vezes dificultado pelo
mau estado em que se encontram as obras, nomeadamente, com grandes areas

intervencionadas e escamoteadas.

® Fig.3.8 a Disponivel em http//www.museuartesacrafunchal.org/ [consultado a 09-07-2012]
" Fig.3.8 b Refletografia de Infravermelhos efetuada por Luis Piorro e Sénia Costa. Funchal, Ago de 2011
® Fig.3.9 a Disponivel em http//www.museuartesacrafunchal.org/ [consultado a 09-07-2012]
° Fig.3.9 b Refletocrafia de Infravermelhos efetuada por Luis Piorro e Sénia Costa. Funchal, Ago de 2011
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3.2 Percurso

Como ja foi referido este triptico foi encontrado por José de Figueiredo num gavetdo no
convento da Madre de Deus em 1912. Desconhece-se qual 0 seu percurso até essa data

e, a falta de registos inviabiliza mais referéncias quanto a sua origem.

3.3 IntervencgGes anteriores

Ao que se conhece, este triptico teve em 1914 uma grande intervencdo de conservacao e
restauro levada a cabo por Luciano Freire. Segundo este conservador o triptico teria o
painel central separado dos volantes. No seu relatorio (anos de 1911- 1933) descreve o
estado de conservacdo em que se encontravam as trés pinturas, quando foram
encontradas; estavam em muito mau estado, com grandes zonas repintadas - «Repintes
mudando as cores — Vernizes — Alteragdo das tintas antigas» mantendo poucas zonas
originais, como continua a descrever - «no painel do centro, apenas as figuras o claro-
escuro, que representam o0s festdes, e as que representam cenas biblicas estavam
intactas, embora bastante sujas». Relata ainda que, - «Num dos postigos, 0 manto
cinzento do S. Jodo Baptista, estava coberto de espessa camada de almagre
ordinarissimo, o fundo todo de negro. O manto de S. Jodo Evangelista, estava pintado
de verde e a tnica e de almagre o manto, cores opostas as primitivas, e de que deixei,
como testemunho, uma pequena parcela, por levantar. O painel central estava repintado
ndo sd para encobrir a negrura de antigos vernizes, como para ocultar as avarias
resultantes da tentativa de limpeza, que, desastradamente, foi iniciada em pontos
importantissimos do quadro, por exemplo a cabeca da Virgem e do Anjo que lhe fica
proximo e ainda a do Menino Jesus. Nas roupagens da Virgem houve idéntica troca de
cores, sendo substituido por azul e vermelho, que por seu turno ja em época remota
tinha sido repintado, mas entdo de cor idéntica a primitiva, para mascararem como se
verificou, vernizes escurecidos. A tunica que era azul dera a cor vermelha, modificando-
Ihe o feitio das mangas que, de amplas, passaram a ser justas. O pavimento apresentava-
se cor de tijolo, animado, de espaco a espaco, com ladrilhos verdes. Levantada essa
tinta, ficou descoberto outro simulando marmores, e, s6 entdo, dada a semelhan¢a do
desenho e de colorido desse pavimento se verificou a ligacdo entre os trés painéis.
Devido ao longo tempo em que esteve abrigada, pelas repintadelas, dessa parte deste
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painel central resultou inalteravel, ou coisa assim, a cor primitiva; enquanto nos laterais,
onde ela esteve sempre descoberta se apresenta de cor bastante desvanecida...» [FREIRE,
1931-33, rel. pp.19-21], [LIEVENS DE WAEGH, 1991, pp.193-194]. Infelizmente ndo existem
fotografias deste restauro no processo de arquivo, com excecdo de uma imagem de
muito ma qualidade mas, onde se verifica, aléem das carnagcdes muito "abonecadas"”, 0s
pezinhos do menino Jesus que, mais tarde, um deles foi tapado pelo manto da Virgem.
(Figs.3.10 a,b). Em 1984 foi de novo intervencionado, sem identificacdo do conservador
restaurador responsavel; pelo reconhecimento da letra do processo deverd ter sido
efetuado por Fernanda Viana.

Essa segunda intervencdo de restauro do ano de 1984, com o processo de restauro n°
174, tem em anexo algumas notas que, apesar de ndao estarem assinadas, sao atribuidas,
como foi referido a conservadora-restauradora Fernanda Viana, responsavel pela area da
pintura naquela época do ex. Instituto José de Figueiredo. Nessas notas estdo descritos,
ndo sé as pinturas como a técnica e estado de conservagdo da obra; considera-se
importante transcrever algumas dessas notas pois tém vérias informacdes, que
complementam e vao de encontro ao que agora foi verificado: - «Painel central cortado
dos lados com um acrescento colado no topo das margens laterais, mas mais largo pelo
reverso, sobre o proprio suporte». E continua mais adiante o seguinte - «/...No local das
juntas foram feitos enxertos de madeira bastante largos e inteiricos. O reverso foi
desbastado, ha incisbes de plainas e goivas e, foram aplicadas 2 corredicas largas, de 12
cm a 16 cm nas margens inferiores e superiores./...Os volantes, (marmoreados a
vermelho escuro e preto), com a espessura de 5/7 mm, s@o chanfrados em cima e em
baixo; tém rebarbas em baixo e em cima do lado direito; parecem ainda, ter sido
cortados em ambos os lados, embora do lado direito ndo tenha sido atingida a
rebarba»*°. Nestas notas escreve, ainda, alguns apontamentos sobre a construcio das
camadas de cor, e, em relagcdo ao estado de conservagdo em que se encontravam estas
pinturas, na data de 1984, apresentavam boa aderéncia mas com 0S vernizes
amarelecidos e com sujidades aderentes. Ao que se entende por analise da fotografia a
preto e branco desta época terdo sido efetuados, depois da remocgdo dos vernizes

19 Notas manuscritas, de autoria de Fernanda Viana, Conservadora de pintura & época do estudo sobre os
primitivos portugueses, apresentados em Bruxelas e da qual resultou a publicacdo de autoria de LIEVENS
DE WAEGH, 1991, Les Primitifs Flamands, Le Musée National d"art ancien et le Musée National des
carreaux de faience de Lisbonne.
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alterados, retoques pontuais, no qual se enquadra o retoque do pé, por baixo do manto
da Virgem. [VIANA, 1984, s/p] (Figs.3.11 a,b)

Figs.3.10 a,b Triptico de Morrison, A Virgem o Menino e dois Anjos (painel central). Pormenor
do Menino com o pé visivel na totalidade. Fotografia depois da intervencdo de 1914, MMAA, Lishoa™

l’ - Y - =

Figs.3.11 Triptico de Morrison. Fo@raﬁa depois daﬂintervencl;éo de restauro de 1984. Mantem o pé
descoberto na totalidade. MMAA, Lisboa®?

A __— -

*! Figs.3.10 a Fotografia sem autor do arquivo na biblioteca central da DGPC.
*? Figs.3.11 Fotografia sem autor do arquivo na biblioteca central da DGPC.
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Por ultimo, este triptico € novamente intervencionado no de 2010, pela autora deste
estudo. Durante esta intervengdo foram efetuados varios exames e analises, que
permitiram confirmar e registar os verdadeiros danos materiais que esta obra teve ao
longo dos anos e, que vao de encontro ao descrito por Luciano Freire e por Fernanda
Viana. No seu conjunto, estas pinturas tem grandes zonas de faltas, inclusivamente, em
zonas principais das figuras, como se pode verificar na documentacdo apresentada.
Depois de limpos ficou bem contrastada a diferenga entre a pintura original, de muito
boa qualidade, e a pintura que chegou a atualidade, com alteracdes definitivas no aspeto
final da obra, seja por velaturas desaparecidas (gastos) seja por falta de integridade dos
suportes (Figs.3.12 a,b,c,d/3.13 a,b,c,d). Em relacdo aos reversos dos volantes, marmoreados,
ndo se conseguiu confirmar se estes seriam pintados originalmente, como inicialmente
se suspeitou. O que se ficou a saber € que a tinta dos marmoreados é relativamente
recente, pois, é facilmente removida por agdo dos solventes. A reflectografia de
infravermelhos e a radiografia, nada acusaram nesse sentido e, pela remocdao parcial da
tinta marmoreada, apenas, surgiram vestigios de uma camada azul e laranja, que
poderiam, eventualmente, corresponder a um colorido original dos reversos; fica-se a
saber, no entanto, que ndo eram pintados em grisalha. Sobressai, de qualquer modo, a
enorme quantidade de massas (ver radiografia), aplicadas em intervengdes anteriores o
gue, mais uma vez, sugere 0S maus tratos a que a pintura esteve sujeita. Os volantes
tiveram, inclusive, um grande desbaste em toda a largura, tanto na zona superior como
na inferior, onde foram embutidas, duas travessas para reforco dos mesmos e que,
obrigaram ao ndo prosseguimento do levantamento do marmoreado (Figs.3.14 a,b,c//3.15

a,b,c,d,e,f,g,h).

Posto isto, nesta intervengdo apenas foi removido, na camada cromatica das pinturas, o
verniz superficial amarelecido e, o levantamento de alguns retoques alterados; numa
segunda fase foram retocados pontualmente, alguns gastos e integradas as massas
aplicadas. Fica ainda por saber quando tera sido tapado o pé do Menino Jesus pelo
manto da Virgem, pois, quando a obra deu entrada em 2010 para esta ultima
intervencdo, ja vinha com o pé tapado; por contas feitas terd sido entre 1984 e 2010.
Optou-se por deixar o pé a vista na sua totalidade, mesmo que muito retocado (Figs.3.16

a,b,c//3.17).
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c d
Figs.3.12 a,b,c,d, Triptico de Morrison, MNAA. O mesmo pormenor, cabeca da Virgem do painel central
a Radiografia b Reflectografia de IV c Fotografia luz UV d Fotografia luz visivel a meio da limpeza

a b c d
Figs.3.13 a,b,c,d Triptico de Morrison, MNAA. O mesmo pormenor, Menino Jesus do painel central
a Radiografia b Reflectografia de 1V c Fotografia luz UV d Fotografia luz visivel a meio da limpeza
Salienta-se 0 pé do menino tapado pelo manto da Virgem mas visivel na r-X e na RIV

a £ . | A . b/C
Figs.3.14 a,b,c Triptico de Morrison MNAA. a S. Jodo Batista volante esquerdo com localizag¢do dos
pormenores b/c. b/c Pormenores de documentacdo radiografica onde se vé travessas embutidas no
suporte. Identificagdo da quantidade de massas em areas de desenho como maos e pés.
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9 a b
Figs. 3.15a,b,c,d,e,f,g,h Triptico de Morrison de Lishoa, reversos dos volantes pintados em marmoreado
a S. Jodo Batista; b S. Jodo Evangelista; ¢ /d testes de levantamento do marmoreado; e/f cortes estratigréficos da
cor laranja do marmoreado; g/h cortes estratigraficos da cor preta do marmoreado.
Pela estrutura das camadas de cor a par com os testes de limpeza optou-se pela nao remogao destas pinturas por
inexisténcia de material original

Figs.3.16 a,b,c Triptico de Morrison, MNAA Pormenor do Menino Jesus no painel central
a Antes da intervencdo b Durante a limpeza com remogdo do manto por cima do pé do Menino Jesus
c Depois da intervencdo
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3.4 Estudo técnico e material

Neste conjunto de trés pinturas foram efetuados todos os exames de &rea como de
ponto, com excecdo da dendrocronologia. Elaborou-se um quadro com o levantamento
de todos os exames efetuados, em cada pintura, com excecdo da fotografia de pormenor
que foi toda realizada pela autora deste trabalho (Tanb.3.1).

Exames de area Exames de ponto
Identificacédo
FIV | FIV H- MEV-
FLV | FLR | FUV @ @ RIV | RX DC | XRF | CE FTIR XRD EDX
el s o sl 1 1 1 | 10 | total | total | - - 5 8 - 6
Painel central
S&o Jo#o Batista 2 1 1 20 | 10 | total | total | - - 6 8 ) 4
S&do Jodo Evangelista 2 1 1 5 10 | total | total - - 4 3 - 4
Reverso volant
everso volante 2 1 1 13 - total | total - - 3 1 - 1
esquerdo
Reverso volant
eve :.30 .0 € 2 1 1 - - total | total - - 3 1 - 1
direito

Tab..3.1 identificacdo dos exames laboratoriais efetuados nas pinturas do triptico de Morrison do MNAA

Legenda da tabela 3.1
Exames de area

FLV - Fotografia com luz visivel - geral - Jorge Oliveira (DGPC)

FLR - Fotografia com luz rasante - Jorge Oliveira (DGPC)

FUV - Fotografia com luz ulta violeta Jorge Oliveira (DGPC)

FIV(1) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 700 nm (LJF.) - Pormenores Sénia Costa (bolseira
FCT)

FIV(2) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 850 nm - Pormenores de Mercés Lorena (DGPC)
RIV - Reflectografia de infravermelhos - Sénia Costa (bolseira FCT)

RX - Radiografia Digital - Sénia Costa (bolseira FCT)

Exames de ponto

DC - Dendrocronologia

FRX - Espectrometria de fluorescéncia de raios-X

CE - Microscopia optica de Cortes estratigraficos - José Carlos Frade e Ana Mesquita e Carmo (DGPC)
M-FTIR - Microespectroscopia de infravermelhos por transformados de Fourier - José Carlos Frade
(DGPC)

XRD - Difracdo de raios-X - Maria José Oliveira (DGPC)

MEV-EDX - Microscopia Eletronica de Varrimento com espectroscopia de raios-X por dispersao em
energia - Antonio Candeia e Luis Dias (Laboratério HERCULES, Evora)
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3.4.1 Suporte

Na Gltima intervencdo foram retiradas as molduras, para melhor se proceder ao restauro
das pinturas. Os trés painéis sao independentes, uns dos outros, € no momento em que 0
triptico foi desmanchado tornou-se possivel a verificagdo da finura dos painéis,
sobretudo dos volantes, facto bem caracteristico da pintura flamenga. O painel central
foi totalmente desbastado na intervencdo de 1922 tendo sido aplicada uma parquetagem
fixa, em madeira, ficando atualmente com uma espessura de 0,5 cm. Por analogia com
outros tripticos com as mesmas caracteristicas deste, sugere-se que um painel com estas
dimensGes teria originalmente, no minimo, cerca de 2 centimetros de espessura. Os
volantes laterais tém entre 0,2 a 0,3 cm de espessura. Seguem-se as medidas individuais

das pinturas para comparacao e relacdo dos tamanhos entre os painéis laterais e o central
(Fig. 3.18).

Fig. 3.18 Dimensdes gerais das pinturas e das respetivas pranchas em centimetros (cm)

Acrescento 0,6 cm Acrescento 0,6 cm
A A
141 141 141 141 141
A A A A A 1ﬁ1
P 45 | P 97 N P 45 N
18 27 241 3 1 2 | 18 27 18
¢t -PpE-—---—- > Sl o R L SRR oL R - ----- >t - -
1 1 1 1
[ -

A T o

A T o

i
EnT-r-r_ r}- ‘b- =

S. Jodo Batista Virgem com 0 Menino e dois Anjos S Jodo Evangelista
(volante esquerdo) (painel central) (volante direito)
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Comparando as dimens6es dos volantes com o painel central verificou-se que a soma
dos volantes (90 cm) tem menos (7 cm) que o painel central (97 cm). De um modo
geral, e pelo que se tem observado em outros tripticos, essa diferenca entre as
dimensdes costumam ser, pelo menos, de 10 cm, o equivalente a vista da moldura, 5 cm
para cada lado. Este € um facto curioso e que, de certa maneira, corrobora a suspeita de
um corte ou desbaste na zona central, entre a segunda e terceira prancha, do painel da
Virgem. Salienta-se que a moldura existente ja ndo é a original e, talvez, seja essa a
razdo da aplicacdo das duas réguas laterais, em madeira, cada uma com 0,6 cm de
largura, para que se feche o triptico com o necesséario espacamento, exigido pela
moldura. Tanto o painel central como os volantes tém os bordos laterias e o bordo
superior pintados até a borda; diferente dos bordos inferiores que apresentam rebarbas,
ou seja, ndo estdo pintados, considerando-se, por isso, que ndo tiveram qualquer tipo de
amputacdo na zona inferior. Por tudo o que foi dito, propdem-se, neste momento do
conhecimento, que as trés pinturas, tenham sido cortadas. O painel central cerca de 3
cm, um em cada lado do painel e 1 cm na zona central, perfazendo assim, pelo menos, 3
cm em falta na largura; os volantes, cerca de pelo 1 cm de cada lado, o que corresponde

a zonas que ficariam escondidas pela moldura.

Mais ainda, a pintura central, Virgem com o Menino e dois Anjos, é constituida por
quatro pranchas e os volantes por duas pranchas cada um. Confirma-se o desbaste do
suporte com aplicagdo de embutidos no painel central, nomeadamente, na juncdo das
pranchas. Por andlise da documentacdo radiogréafica foi possivel identificar que os
volantes sdo assemblados por cavilhas de madeira (Figs. 3.19 ab), enquanto o painel
central estd assemblado por dois sistemas: pequenas taleiras e cavilhas. Sugere-se,
devido a proximidade dos dois sistemas, que um deles tenha sido aplicado em
intervencdes de restauro (Fig. 3.20 a). Assim, e por analogia com o0s volantes, a tendéncia
vai no sentido de pensar que o método original seja o das cavilhas e, que possam ter
sido substituidas e/ou reforcadas com taleiras de madeira, como se verifica, por
exemplo, na zona do rosto da Virgem; zona essa, alias, grandemente intervencionada
como se pode constatar pela integracdo cromaética, existente no rosto da Virgem, onde
pouco resta de original; salienta-se que metade do orificio, perto da taleira e
correspondente a meia cavilha original, esta vazio (Fig.3.20 b). Por Gltimo e para terminar

a andlise dos suportes, refere-se 0 desvio no decote da Virgem, identificado na
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radiografia, significativo do ligeiro desbaste feito na tabula do meio do painel central
(Fig. 3.22).

Posto isto, neste momento do conhecimento, considera-se que todos os painéis tiveram
alguma amputacdo tanto na largura como na altura. O painel central teria pelo menos
mais de 100 cm de largura e os volantes, pouco mais, de 45 cm de largo. Em relacdo a
altura, com os atuais 141cm e, uma vez que nao tiveram qualquer corte na zona inferior,
fica por saber, quanto faltaria na zona superior; sugere-se 0 complemento dos arcos
arquiteturais, em forma de arco perfeito tal como acontece no triptico do Museu de Arte
de Toledo em Ohio, e ndo tanto como no triptico de Memling de Viena, que sd&o em
forma de arco quebrado. Foram feitas simula¢Ges de como ficaria o triptico de Lisboa,
numa e noutra moldura e, propde-se que, na sua origem, também, o triptico de Lisboa
estivesse numa moldura deste género, entretanto desaparecida, muito provavelmente

devido aos cortes das pinturas, para adaptacdo a novos espagos (Figs. 3.22/3.23).

Fig. 3.19 a,b Triptico de Morrison. MNAA.. Virgem o Menino e dois Anjos, (painel central). Pormenores
radiogréficos; a rosto da Virgem com taleira e cavilha; b Decote da Virgem com desvio no desenho do
brocado correspondente a um corte no suporte.
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a
Figs. 3.20 a,b Triptico de Morrison, MNAA. Pormenores radiogréficos com identificacdo das cavilha
como método de assemblagem a, Virgem com 0 Menino e dois Anjos (painel central) cavilha na zona do
Anjo a esquerda da Virgem; b S&o Jodo Evangelista (volante direito) cavilha no topo superior

Figs. 3.21 a,b Triptico de Morrison, MNAA. &, Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central)
pormenor do arco arquiteténico em arco de volta perfeita incompleto; b Sdo Jodo Baptista (volante
esquerdo pormenor do arco arquitetonico em arco de volta perfeita incompleto
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Fig. 3.22 Triptico de Morrison, MNAA. Adaptacéo do triptico de Lisboa & moldura do triptico de
Morrison de Toledo, Ohio por sobreposicéo de imagens fazendo coincidir os arcos arquiteténicos.

F|g 3.23 Tr|pt|co de Morrison, MNAA Adaptagao do trlptlco de Llsboa 3 moldura do triptico de Hans
Memling, de Viena, por sobreposicdo de imagens fazendo coincidir os arcos arquitetdnicos.
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3.4.2 Preparacdo e imprimitura

Tal como nos conjuntos de Quentin Metsys verificou-se que as preparacdes nestas
pinturas sdo compostas essencialmente por cré com vestigios de gesso na camada de
encolagem. Em toda a preparacdo foi identificado, como aglutinante, o 6leo de linho.
No processo de identificagcdo das preparacdes por p-FTIR concluiu-se que, apenas, na
zona inferior, imediatamente sobre o suporte, foi identificado o vestigio de gesso
aglutinado com cola animal [FRADE, 2011, rel. s/p];. Para identificacdo do numero de
camadas de preparacdo foram analisadas no MEV-EDX vérias amostras em resina e
verificou-se que, em todas, existia pelo menos trés camadas, com idéntica composicao,
ou seja, apenas cré com total auséncia de gesso. Numa segunda analise por MEV-EDX,
com a amostra pura, sem estar em resina, foi entdo identificado gesso vestigial na

camada inferior da preparagéo [DIAS, 2012, rel. s/p.].

Em relagdo & imprimitura foi identificada em todas as amostras do painel central uma
fina camada de cor branca, muita homogenia e encontrada por baixo de todas as
camadas de cor, inclusive nas carnacOes, ou seja foi aplicada na totalidade da pintura.
Foi, também, identificada por u-FTIR como sendo composta apenas por branco de
chumbo aglutinada a 6leo, sem qualquer mistura de outro pigmento, como se pode
observar, por exemplo, na amostra Al (Fig. 3.24). Ligeiramente diferente sdo os volantes,
em que essa camada de cor branca surge com muito menos frequéncia, sendo as
camadas de cor aplicadas diretamente sobre a preparagéo (Fig. 3.25). Este facto pode ser
indicador de estes painéis laterais terem sido pintados por mao diferente daquela que

pintou o painel central.

Painel central - vermelho do baldaquino Analise preparagédo Materiais identificados
Amostra Al Corte estratigrafico pU-FTIR
camada 3,

Oleo

imprimitura branca Branco de chumbo

espessura de (20 pm)

camada 2: Oleo
preparacdo mais juntoa Cré
imprimitura )
camada 1: Oleo .
Proteina (da encolagem)

preparagdo mais

' Cré
exterior na amostra

Gesso (vestigios)
Fig. 3.24 Triptico de Morrison, A Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central). Identificacdo da
preparacdo e da imprimitura
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Volante esquerdo- carnacédo sombra Analise preparagédo L s
Amostranl Corte estr%tigréfico U-ETI% ¢ BB R TS
Sem imprimitura
camada 2: Oleo
preparacdo mais juntoa Cré
imprimitura )
camada 1: Oleo
preparacio mais Proteina (da encolagem)

exterior naamostra  Cre -
Gesso (vestigios)

Fig. 3.25 Triptico de Morrison, Sdo Jodo Baptista (volante esquerdo). Identificagdo da preparacao e da
imprimitura

3.4.3 Desenho subjacente e desenho visivel

Relativamente ao desenho subjacente deste triptico foi identificado um primeiro
desenho inciso na marcacdo do chdo e em algumas carnagOes, sobretudo, no painel
central, que podem corresponder a marcacdo do desenho no espago (Figs. 3.26 a,b).
Posteriormente tera sido efetuado o propriamente dito desenho subjacente que, tal como
nas pinturas de Quentin Metsys, ndo foi captado com luz de infravermelhos. Salienta-se
que este facto devera fixar-se com a materialidade com que este desenho é feito, neste
caso em carvdo animal, identificado por MEV-EDX pela existéncia de fosforo na sua
composicdo. Assim, e pelo que foi dito no primeiro capitulo deste estudo, considera-se
que, o conhecimento do material com que se faz o desenho é fundamental para
caracterizacdo de pintura. Uma das zona onde foi possivel capar algum desenho
subjacente foi na marcacdo do baldaquino, por ser uma zona onde a camada de cor é
construida por uma fina velatura de corante vermelho, extremamente transparente. Este
facto permitiu observar a construcdo a carvdo seco do arco do baldaquino e a
confirmacédo ndo so6 da existéncia de desenho mas, também, a reconfirmacéo do corte na
zona central da pintura, ou seja, verifica-se que um dos arcos é mais pequeno que o

outro (Fig. 3.27).

Uma outra zona onde foi captado o desenho e, muito importante para compreender o
modo de "fazer" da pintura flamenga, foi no rosto do de Sdo Jodo Evangelista. Isto é,
por fotografia de infravermelho foi captado desenho subjacente na marcacdo da boca
apenas deste Santo, diferente do rosto de S&o Jodo Evangelista onde ndo foi detetado

171



111 Mestre de Morrison 3 Triptico da Virgem com o Menino e dois Anjos, MNAA,; estudo técnico e material

nenhum desenho (Figs. 3.28 ab,c). Existem algumas alteragdes pontuais no desenho,
vistas a olho nu em zonas mais gastas, nomeadamente alteracbes na dimensdo dos
dedos, tal como foi identificado nas pinturas de Metsys, corrigidas posteriormente com
camadas de cor (Figs. 3.29 ah). Sabendo que os dois Santos apresentam grande
semelhanca entre eles, considerou-se que provavelmente teriam sido feitos por moldes,
copiados de outros exemplos j& existentes, nomeadamente, como ja foi referido, os de
Hans Memling. Assim calculou-se que o primeiro volante a ser desenhado foi o S&o
Jodo Evangelista, servindo, posteriormente, de molde para pintar o S&o Jodo Baptista.
Posto isto, sobrepds-se atraves de decalques efetuados aos dois rostos e dos pés dos
Santos e verificou-se que, de facto, estes coincidem plenamente (Figs. 3.30 a,b,c,d.ef).
Salienta-se, uma vez mais, que este era um modo comum do trabalho oficinal flamengo,
0 qual permitia dar resposta rapida ao grande volume de encomendas, ou seja, era um
trabalho feito em série e que ia ao encontro do gosto da época.

Figs. 3.26 a,b Triptico de Morrison, MNAA, a Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central)
b S. Jodo Evangelista (volante direito).Pormenores do desenho inciso para marcacdo do chéo

/
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-
}

Fig. 3.27 Triptico de Morrison, MNAA, Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central). Pormenor
em refletografia de infravermelhos, desenho subjacente para marcacdo do arco por baixo do Baldaquino

# ﬁ? ; { ki ' L e A
Figs. 3.28 a,b,c Triptico de Morrison, MNAA, S. Jodo Evangelista (volante direito). Pormenor em
refletografia de infravermelhos do desenho subjacente do rosto, pormenor com marcacdo das linhas

indicadoras da boca, nariz e olhos

Figs. 3.29 a,b Triptico de Morrison, MNAA, a Virgem com dois Anjos, (painel central), alteracdo da
dimenséo dos dedos Mo do Menino b S. Jodo Evangelista (volante direito) Marcagdo de sombras

173



111 Mestre de Morrison 3 Triptico da Virgem com o Menino e dois Anjos, MNAA; estudo técnico e material

s -
Rosto de S. Jodo Evangelista Rosto de S. Jodo Baptista Sobreposicao dos dois rostos
| /
Pés de S. Jodo Evangelista Pés de S. Jodo Baptista Sobreposicao dos dois pares de pés

Figs. 3.30 a,b,c,d,e,f Triptico de Morrison, MNAA. Decalque e sobreposi¢do dos rostos e pés dos Santos
representados nos volantes.

3.4.4 Camadas de cor

Tal com nas pinturas de Quentin Metsys também neste triptico foram identificados os
pigmentos tipicos da pintura flamenga. S&o aplicados em finas camadas de cor, duas ou
trés consoante o tom e em média (20 um) para as camadas mais finas e o dobro para as
mais grossas (velaturas). Foram sobrepostas umas sobre as outras dadas rapidamente e
por vezes sem a necessaria secagem. Neste conjunto apenas foram retiradas 15
amostras, o suficiente para confirmar que foram pintadas dentro dos parametros
flamengos, e foram analisados os pigmentos por andlise quimica em MEV-EDX. O
aglutinante identificado por p-FTIR foi o éleo de linho em todas as camadas cor. Nao

foi, até ao momento, possivel identificar qual o corante usado nestas pinturas para
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construcdo dos glacis vermelhos. Sobressai 0 facto de que os pigmentos identificados

serem 0s mesmos, tanto para a pintura central como para os volantes.

Os brancos - S&o maioritariamente compostos por branco de chumbo, seja quando
aplicado isoladamente ou em mistura com outros pigmentos, para aclarar as cores.

Os amarelos - S&o maioritariamente amarelo de estanho e chumbo e ocres.

Os vermelhos - Foi sobretudo identificado, numa primeira camada, como sendo
vermelhdo ou ocre vermelho, estando na maioria dos casos, misturado com o pigmento
branco de chumbo. Como ultima camada verifica-se uma velatura de corante vermelho.
Os azuis - Apenas foram identificados os pigmentos azuis misturados com outros
pigmentos, nomeadamente a azurite.

Os verdes- Para construgdo dos verdes foram identificados numa camada inferior
verdigri por vezes misturado com amarelo de estanho e chumbo e como velatura final
néo foi identificado.

Castanhos - Os castanhos foram identificados como sendo ocres pela identificacéo de
ferro na sua constituicao.

Pretos - Neste conjunto de pinturas, para marcagao do desenho subjacente, foi utilizado
0 carvao animal. Em mistura com outros pigmentos para constru¢do de cor ou mesmo
como finalizagdo da pintura, foi por vezes identificado o pigmento organico carvao

vegetal.

Pela andlise do conjunto de pigmentos neste triptico conclui-se que foram identificados
0S mesmos pigmentos seja no painel central seja nos volantes mas, com ligeiras
alteracdes na sua aplicacdo. Sobressai 0 modo de construir as carnagdes: com o corante
vermelho para mistura de cor nas carnagdes no painel central e o vermelhdo para
mistura de cores nas carnagdes dos volantes. Confirma-se ainda, a utilizagdo do preto
animal para fazer o desenho subjacente e o carvdo vegetal como pigmento de mistura,
para escurecer as cores em zona de sombra. Em relacdo ao corante vermelho, até ao

momento ndo foi possivel a sua identificacdo (Tab. 3.2) .
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Identificagédo Localizagdo da Cortes estratigraficos com Identificacéo de
amostra localizagédo dos gréos de pigmentos  pigmentos por MEV-EDX

Virgem com o Menino
e dois Anjos-Amostra 1
Vermelho baldaquino
com desenho
subjacente

Corante vermelho
Gréo carvao animal
(desenho)

rosa corante vermelho
Gréo carvéo vegetal (mistura)

Virgem com o Menino
e dois Anjos
amostra A2 carnagao
Anjo junto a uma cerca

Gréo carvao animal
(desenho)
Gréo azul azurite
Gréo castanho ocre

Virgem com o0 Menino
e dois Anjos
amostra A3 carnagao
da Virgem (vestigio de
original)

Grao rosa corante vermelho
Gréo branco de chumbo
Grao vermelho ocre

Grao vermelho vermelhdo
Gréo branco de chumbo
Gréo amarelo ocre
Gréo carvao animal
(desenho)

S80 Jodo Evangelista
amostra B4 carnacdo
luz

Grao vermelho vermelhdo
Gréo verde verdigri
Gréo amarelo de estanho e
chumbo
Gréo branco de chumbo

S80 Jodo Evangelista
amostra B6 verde meio
tom manto

Gréo carvéo vegetal (mistura)
Gréo castanho ocre
Grao vermelho vermelhdo
Gréo azul azurite
Gréo branco de chumbo

Sao Jodo Baptista
amostra C2 carnacao
com pelo

Tabh. 3.2 Triptico de Morrison, MNAA, Tabela com identifica¢do de pigmentos analisados por MEV-EDX

Construcao das camadas de pintura

Depois de feito o desenho sobre a imprimitura foram construidas as camadas de cor.
S&o estas que determinaram a imagem na superficie e os efeitos cromaticos apreendidos
pelo espectador. Neste triptico considera-se que existem algumas diferencas técnicas, no
modo de pintar, entre o painel central e 0s volantes. Assim, pela analise direta com o
apoio da macro fotografia e com o suporte dos cortes estratigraficos é possivel agora
caracterizar o modo de pintar, deste grupo de pinturas: o painel central, talvez por ter
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representado a Virgem, figura mais estilizada, € tecnicamente mais perfeita, com a
devida secagem entre as camadas de cores, duas ou trés deméo e com uma imprimitura
branca que cobre na totalidade a preparacdo; por sua vez, nos volantes estas camadas
foram aplicadas com rapidas pinceladas, muitas vezes, sem a devida secagem entre elas,
para que, as camadas inferiores ndo se misturem com as superiores. Sobressai 0 modo
de pintar os volantes sem imprimitura e a forma como S&o Jodo Evangelista que serviu
de modelo ao Sdo Jodo Baptista. Esta pintura segue, de certa maneira, a técnica de
projetar o desenho e de pintar de Quentin Metsys, ou seja, também aqui se verifica o
mesmo estilo de marcar o desenho subjacente, com um primeiro riscado a ponta seca
para marcacdo das linhas principais de implementacdo do desenho repassadas
posteriormente por uma aguada, neste caso com carvdo animal aglutinado em meio
oleoso. Este processo contudo ndo tem essas linhas tdo marcadas como aquelas que
foram identificadas nas pinturas de Metsys e anteriormente analisadas.

Caracterizando a estrutura e composicdo das cores, esta &€ simples, mecanicamente
aplicada e sem grandes surpresas. Primeiro eram pintados os tons de base, mais densos,
e com materiais menos nobres e mais baratos, como por exemplo, a azurite e 0
vermelh&o. A construcdo da sombra e luz, a semelhanga do que se fazia na pintura
flamenga, era comecada primeiro pela sombra e, posteriormente sobre estas, pintadas as
zonas de luz, com cores mais claras. As carnacgdes, curiosamente, S&0 mais espessas
com duas ou trés camadas de cor, contrariamente aos restantes tons, na sua maioria
apenas compostas por uma ou duas camadas. Este é um facto que difere do que
normalmente se fazia na Flandres e que, sugere obra de atelier, feito em série por algum

colaborados.

As decoragdes das vestes das figuras, as velaturas verdes das vegetacOes, as paisagens
fundeiras, algumas carnacgdes e os dourados sdo pintados como ultima fase da pintura e,
na maioria dos casos, sobre as cores de fundo como, por exemplo sobre 0 céu ou mesmo
sobre composi¢cdes de fundo como os resplendores dos Santos, quase desaparecidos
devido ao desgaste da pintura (Figs.3.31 ab,c,d). De estranhar é que, nem Virgem nem o
Menino, figuras com um estatuto religioso mais importante, ndo tenham resplendor: ou

nunca tiveram ou desapareceram devido ao desgaste da camada cromatica.
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b
Figs.3.31 a,b,c,d Triptico de Morrison. MNAA, a,c S&o Jodo Baptista, Pormenor vestigial da auréola
dourada, fotografia luz visivel e reflectografia de infravermelhos b,d Sao Jodo Evangelista, Pormenor
vestigial da auréola dourada, fotografia luz visivel e reflectografia de infravermelhos

Considera-se, neste caso, que a pintura € construida por sobreposicdo de camadas de
cor, e ndo por "reservas". Pontualmente verificaram-se alguns acabamentos de cor, que
vao de encontro ao modo de pintar de Metsys e da sua oficina, sobretudo a do volante
esquerdo, S. Jodo Evangelista. Estes, apesar de menos pronunciados, sdo tecnicamente
significativos de um modo de pintar permitindo, por isso, aproximar esta obra & oficina
de Antuérpia ou, melhor ainda, a um seguidor de Metsys, cuja aprendizagem tenha sido
feita com o préprio Mestre. Para termo de comparacdo, relembram-se aqueles
acabamentos mais indicativos e que foram caracterizados no capitulo anterior: o
primeiro, o esgrafitado, consiste na raspagem superior de tinta antes de estar seca,
aparecendo assim a camada inferior onde a tinta foi raspada (Figs.3.32 a,b); 0 segundo diz
respeito a uma forma alternativa de execucdo de sombreados suaves, um processo de
esponjado, com a utilizagdo de um pano, aplicado ao modelado monocromatico
subjacente. Esta técnica é identificada por pequenos pontos negros sobre as velaturas
picturais (Figs.3.33 a,b,c/Fig.3.34.a,b). Por ultimo refere-se a construcdo, por sucessivas
camadas de cor, dos motivos decorativos dos brocados na capa do Anjo e na veste da
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Virgem no painel central. (Figs.3.35 a,b,c,d). Em todo este painel, Virgem com o Menino e
dois Anjos, foram detetadas algumas alteragdes pontuais, nomeadamente como j& foram
referidas, o tamanho dos dedos da figura do Menino Jesus e os cabelos das figuras. Por
fim, como pormenor interessante chama-se a atencdo para o Anjo musico, do lado

esquerdo da Virgem; a pintura deste Anjo foi feita posteriormente sobre o fundo ja

existente, muito provavelmente, por questdes iconografias (Figs.3.36 a,b/3.37 a,b/3.38 a,h).

Figs.3.32 a,b Triptico de Morrison, MNAA, Sao Jodo Evangelista, pormenor do esgrafitado como
acabamento do sombreado na zona de barba

b c

Figs.3.33 a,b,c Triptico de Morrison, MNAA, S&o Jodo Evangelista. a Pormenor da mdo b Pormenor da

alteracdo da dimensdo da méo c Pormenor do acabamento nos dedos, sombreado com pontilhismo na a
velatura da carnagdo, mais visivel quando pintada sobre fundo verde
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ot B " e S { - { L
Figs.3.34 a,b Triptico de Morrison, MNAA, S&o Jodo Evangelista. Pormenor do acabamento das luzes
com riscado branco sobre a velatura do pelo e pormenor do sombreado com pontilhismo escuro também
sobre a velatura do pelo branco da ovelha

Figs.3.35 a,b,c,d Triptico de Morrison, MNAA, A Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central).
ab Pormenor luz visivel e radiogréfico da decoragdo do capa do Anjo com pera na méo
cd Pormenor luz visivel e radiogréfico da veste da Virgem

180



111 Mestre de Morrison 3 Triptico da Virgem com 0 Menino e dois Anjos, MNAA,; estudo técnico e material

' Figs.3.36 a,b Triptico de Morrison, MNAA. A Virgem com o Menino e dois Anjo (painel
central).Pormenor do anjo musico do lado direito da Virgem totalmente pintado sobre o fundo da
paisagem visivel a transparencia devido ao desgaste da camadas superiores

Figs..3 a,b Trl'ptico de Morrison, MNAA, A Virgem com o Menino e dois Anjos (painel central).
Pormenor em radiofrafia e fotografia de infravermelho do anjo musico onde se vé o fundo da paisagem
(cerca e chdo) pintado por baixo da figura

Figs.3.36 a,b Triptico de Morrison, MNAA A Virgem com o Menino e dois Anjos. Pormenor do pé e mao
do anjo musico pintados sobre o fundo da paisagem, visivel devido ao desgaste da camadas superiores
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3.5 Epilogo

Inicialmente quando se comecou a estudar este triptico para ser intervencionado, pouco
se sabia a seu respeito. Sabia-se apenas que era atribuido a um mestre flamengo,
cognominado de Morrison por associagdo a um outro triptico semelhante, outrora
pertencente ao colecionador Morrison e que lhe deu 0 nome. As parecencas sdo grandes
e 0s temas representados derivam de uma obra, de autoria de Hans Memling.
Tecnicamente ndo existem duvidas que este conjunto de pinturas pertence a uma oficina
de Antuérpia. Sugere-se, neste momento, e por comparagdes técnicas, que quem as
executou conhecia bem o modo de trabalhar de Quentin Metsys. Propde-se
inclusivamente que, seja de autoria de algum discipulo ou colaborador deste importante
artista flamengo, pois 0 modo como sdo executadas, sobretudo o volante direito de S&o
Jodo Evangelista, é, em tudo, semelhante ao modo de pintar das obras analisadas no
capitulo anterior. Tal como no conjunto das pinturas da Virgem das Dores da Igreja da
Madre de Deus, também neste triptico existem algumas diferencas de construcdo do
painel central para os volantes. Relativamente a essa diferenca, pode salientar-se que o
painel central tem uma construgdo mais rigorosa, seja na construgéo do suporte seja na
execucdo da pintura; é sobretudo mais metodico na sua elaboracdo. Por outro lado, 0s
volantes sdo feitos com maior rapidez; S. Jodo Baptista foi executado a partir do molde
de S. Jodo Evangelista. Sugere-se que tenha sido este Gltimo a primeira figura a ser
projetada e aquela que mais envolvimento teve pelo responsavel da obra. Este facto vem
de encontro ao que se tem dito sobre 0 modo de trabalhar dos ateliers flamengos, em
que, muitas vezes, para dar resposta a quantidade de encomendas, nomeadamente
estrangeiras, painéis existentes eram combinados e/ou acrescentados com outros

painéis, efetuados ao gosto do cliente.
Posto isto, conclui-se que o triptico de Morrison de Lisboa € estilisticamente uma copia

de Hans Memling mas, tecnicamente feito a0 modo de Antuérpia, mais precisamente da
escola de Metsys.
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IV Mestre de Ancede!

4 Triptico de Sao Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

a/b/c

Fig.4.1 a,b,c,d,e Mestre de Ancede, triptico de Sdo Bartolomeu (1530).
Triptico aberto; a Santo André b Sao Bartolomeu ¢ Santo Antonio
Triptico fechado; d Anjo da Anunciacao e Virgem da Anunciacao

Igreja de Ancede, Baido

! Mestre de Ancede foi referido pela primeira vez por Luis Reis Santos e deriva da localidade com mesmo
nome. Ancede € uma vila portuguesa do concelho de Baido. Esta vila sempre um lugar de destaque gragas ao
Convento de Ancede e a sua vasta produgdo vinicola. Fazem parte da freguesia os lugares de Costa,
Sequeiros, Lavandeira, Penalva, Ponte Nova, Lordelo, Cimo de Vila, Esmoriz, Eiriz entre outras. De referir
ainda o enorme patrimonio histérico da vila, com construgdes desde o periodo Neolitico, passando pelos
caminhos romanos, pontes romanicas e igrejas e solares de arquitetura barroca. Composta por inimeros
lugares, desde o periodo medieval, e importantes propriedades clericais, até ao liberalismo constituia o couto
de Ancede. http//mjfs.wordpress.com/2008/03/.../mosteiro-santo-andre-de-ancede-baiao/ [const. 14-03- 2012]

184



IV Mestre de Ancede Triptico de Sdo Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

4.1 Introducéo historica-artistica

Aberto o triptico representa no painel central Sdo Bartolomeu e nos volantes, direito e
esquerdo, Santo Antdnio e Santo Andreé respetivamente. Fechado tem pintado em grisalha
a Virgem e o Anjo da Anunciacdo. Os topos sdo em formato ndo retangular que
acompanham a moldura original. A altura méaxima tem cerca de 12 cm mais do que a
altura minima. Os suportes, tanto da moldura como das pinturas, séo em madeira de
carvalho que confirmam a datacdo da primeira metade do séc. XVI. Salienta-se a
importancia da moldura neste triptico pois deve ser das poucas molduras originais, que se

mantém ate aos dias de hoje.

Chama-se Mestre de Ancede ao autor deste triptico por nada ou muito pouco se saber
sobre a sua autoria. Luis Reis Santos menciona- o pela primeira vez em 1935. Refere ter
visto o triptico na Sacristia da Igreja Matriz de Ancede — «A direita, pregado na parede,
fazendo até corpo com ela na parte inferior que sucessivas camadas de cal foram cobrindo,
sobre uma porta entaipada e em frente da parede que tem as duas Unicas janelas dando
para o exterior, esta o triptico com a sua moldura quinhentista de colunelos e dobradicas,
esfacelada nalguns sitios. Faz dé ver o estado em que se encontra esta magnifica obra de
arte» [SANTOS, 1943, p. 124]. Este autor atribui este valioso retabulo ao primeiro quartel do
séc. XVI e refere que precede a Igreja Matriz de Campelo conforme consta do Tombo do
Convento de Ancede, e que se transcreve 0 seguinte: - «tem mais sete painéis, a saber,
hum de Sam Bartollomeu com portas de oratdrio nas quais se acham as pinturas de Santo
André de huma parte, e da outra santo Antonio que esta sobre a porta da sanchristia que

foi em algum tempo o retabulo da igreja de Campello, ...../»°.

Reis Santos no seu livro sobre "Estudos de Pintura Antiga™ descreve pormenorizadamente
todos os painéis deste triptico, tanto iconograficamente como estilisticamente. Faz ainda
algum estudo comparativo, no qual se salienta a comparagdo entre os volantes, referindo-

se do seguinte modo: - «De entre mais de trés dezenas dos melhores painéis da primeira

2 Nota do Tombo do Convento de Ancede, 1943, “Torre do convento de Ancede, suas cercas, e coutto,
jurisdicao, regalias Ecclesiasticas, Seculares, e Militares, que mandou fazer o reverendissimo PdeFrey
Chrispim de Oliver? M? em Santa theologia de Pulado do Santo Off®, Pregador do Serenissimo Infante e
Prior do Convento de San Dos de Lx2 por seu Procurador Geral e Reverendo Padre Frey Jodo da Costa.
Dado por mim g o escrevi. Francisco José Pereyra de San Payo; Clérigo in minoribus da Cidade do Portto.
Anno de 1747. Arquivo Distrital do Porto. Sala 20, N° 3. N° 93 folio 33 V./34 . Transcricdo in Reis Santos,
Luis, Estudos de Pintura Antiga, Instituto de Coimbra, Instituto portugués de Arqueologia, Histdria e
Etnografia, Lisboa, pp. 126, 127. Nota do Tombo do Convento de Ancede.
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metade do séc. XVI que existem no Pais, representando a Anunciagéo, pelo menos uma
duzia é constituida por dipticos ou portas de tripticos.../Os que me ocorrem, em primeiro
lugar, sdo os de fundo liso, pintados a grisalha, como os de um triptico incompleto de
Metsys, exposto no Museu Machado de Castro, de Coimbra, os do retabulo do Espirito
Santo, da Igreja de Miragaia, do Porto e os do pequenino triptico do Museu regional de
Aveiro, sem a pomba simbolica, como nestes trés, com a Virgem de pé, como no primeiro
e no Ultimo; e sem a legenda, como nos ja referidos volantes de Metsys.../ as portas do
antigo retdbulo de Campelo tém a particularidade de representar a Virgem sem o saltério
que geralmente 1€ quando o Anjo lhe transmite a divina mensagem». Como concluséo este
autor diz que dificilmente pode classificar este retdbulo pois sem documentos e sem
possibilidade de observar pormenorizadamente a pintura, dado o "estado deploravel” em
gue se encontra e, apenas, fez certas comparacdes precarias, no seu entender, tirando
«....Conclusdes provisorias sujeitas a rectificagcbes depois de o triptico ser
beneficiado..../... Apesar de tudo isto é possivel que o antigo retdbulo da Igreja de
Campelo seja obra portuguesa do primeiro quartel do séc. XVI, como pode ser o triptico
do baptismo de Tomar a despeito das afinidades que tem, ainda mais acentuadas, com

obras neerlandesas» [SANTOS, 1943, pp. 134-135].

4.2 As origens do Mosteiro de Santo André de Ancede, Baido

. 4, %)
— N~
% K o Jorge CamzinollPRAR

Fig.4.2 a,b Mosteiro de santo André de Ancede, Baido ®

® Fig.4.2 a,b Mosteiro de Santo André de Ancede, Baio. Publicado por mjfs em 27 de Marco de 2008.

Disponivel em http//www.igespar.pt/pt/patrimonio/pesquisa/geral/.../detail/70329/
[consultado a 24-05-2012]
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E muito provavel que o triptico de Ancede tivesse sido encomendado para pagamento
como agradecimento de uma promessa, ou apenas como devogao ao Santo André e ao Sdo
Bartolomeu. E significativo 0 nome do mosteiro com aquele que é representado no volante
esquerdo. As origens do Mosteiro de Santo André de Ancede sdo bastante antigas, estando
referenciado em diversos documentos no arquivo distrital do Porto. «A sua fundagéo
remonta ao ano de 1120. E possivel que ja nesta altura fosse ocupado por conegos
regulares, pois em 1141 a comunidade era dirigida por um prior. No catalogo das igrejas,
comendas e mosteiros do reino de 1320, o mosteiro de Ancede foi taxado em 550 libras,
soma importante se a compararmos com 0s valores das restantes igrejas da Terra de Baido
que, na sua maioria, ndo ultrapassavam as 100 libras. Na segunda metade do século XIV
(1364), residiam no mosteiro 10 conegos que em 1387 seguiam a Regra de Santo
Agostinho. Em 1540 foi anexado ao convento dominicano de Sdo Domingos de Lisboa»”.

Algumas destas datas ndo sdo coincidentes com as que sdo descritas nos documentos da
Torre do Tombo. Estes vdo mais além daqueles do arquivo distrital do Porto pois ddo mais
noticias sobre o convento de Ancede. Toda a histéria do convento esta descrita em
documentos e bulas papais na Torre do Tombo. - «<Em 1129, a igreja de sdo Bartolomeu de

Campelo foi doada ao Mosteiro pelo infante D. Afonso»°. Esta deve ter dado, muitos anos

* PT/ADPRT/MON/CVSAABAO, Arquivo Distrital do Porto, Convento de, c.a. 1140/ c.a. 1834, ¥ Fundo
132 livros, Santo André de Ancede- Baido, Convento de Santo André de Ancede, Informacéo disponivel no
nivel de descricdo em que se encontra.

Ambito e contetido - A documentacio deste fundo abarca predominantemente duas grandes areas funcionais:
administracdo eclesiastica, e gestdo financeira. Contém registos referentes a tombo de titulos e titulos velhos,
tombo dos foros e rendas do convento de Ancede nos concelhos de Sanfins e de Cinfées, tombos de Gobe,
de Campelo, de S. Jodo de Ovil, de Porto Manso, Esmoriz, entre outros. Contém igualmente registos de
sentencas, bulas e outros titulos, prazos e sentengas de Mizarela, prazos modernos, vedorias, apegacoes,
foros de Paredes de Baixo, de S. Jodo de Ovil, das propriedades foreiras e ainda registos de obrigacdes
pecunidrias, assentos dos arrendamentos das dizimarias, documentos varios e livros de receita e despesa.
Disponivel em http://pesquisa.adporto.pt/cravfrontoffice?ID=487868 [consultado a 24 de Maio de 2012].

® No século XVII, o Convento de S&o Domingos de Lisboa cedeu a apresentacdo da igreja de Sdo Miguel de
Oliveira do Douro aos bispos de Lamego. Em 1834, no ambito da "Reforma geral eclesiastica” empreendida
pelo Ministro e Secretario de Estado, Joaquim Anténio de Aguiar, executada pela Comissdo da Reforma
Geral do Clero (1833-1837), pelo Decreto de 30 de Maio, foram extintos todos 0s conventos, mosteiros,
colégios, hospicios e casas de religiosos de todas as ordens religiosas, ficando as de religiosas, sujeitas aos
respetivos bispos, até a morte da ultima freira, data do encerramento definitivo. Os bens foram incorporados
nos Proprios da Fazenda Nacional. De 18 de Abril a 9 de Outubro, José de Azevedo Pinto da Fonseca,
comissario autorizado pela Prefeitura de Penafiel, procedeu aos autos de abandono e de inventario, e de
depdsito dos bens do extinto mosteiro, onde residiam sete padres da Ordem dos Pregadores.

Os documentos de Santo André de Ancede encontram-se em grande parte no fundo do Mosteiro de Séo
Domingos de Lisbhoa. No final da década de 1990, foi abandonada a arrumagdo geografica por nome das
localidades onde se situavam o0s conventos ou mosteiros, para adotar a agregacdo dos fundos por ordens
religiosas. AMBITO E CONTEUDO - Contém cartas de venda, de emprazamento, de doacio de herdades,
de doagdo ao Mosteiro de Ancede das igrejas de Santa Leocadia, de Sdo Bartolomeu de Baido, de S&o
Miguel, .../ Mosteiro de Ancede. Contém também folhas de receita e despesa do Mosteiro de Ancede, cujo
rendimento era aplicado para o sustento de 86 religiosos e outras despesas do Convento de S&o Domingos de
Lisboa. Guia de Fundos Eclesiasticos.
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depois, o tema central do triptico de Ancede, S&o Bartolomeu, pois tal como refere Luis
Reis Santos esta igreja € anexada a igreja Matriz de Santo André. Provavelmente seriam
estes dois Santos os Padroeiros daquela regido. O Santo Antdnio, do volante direito,

devera ter sido escolhido por ser o Santo mais devoto em Portugal.

Salienta-se as referéncias datadas perto da data em que se enquadra o triptico, (c. de 1530),
na tentativa de saber quem poderé ser o autor de tal encomenda - «<Em 1465, a igreja de
Santa Maria de Gobe e de S&o Bartolomeu de Campelo foram doadas por Luis Alvares de
Sousa, vedor da Fazenda na comarca de Entre-Douro-e-Minho, senhor de Baido e
descendente de doadores sepultados no Mosteiro; a igreja foi anexada por D. Luis, bispo
do Porto, e, a 20 de Dezembro, no Porto, a doagdo foi confirmada por D. Afonso V.../...
Em 1559, por bula do papa Pio IV, dada em 6 de Janeiro, a instancia da rainha D.
Catarina, foi unido "in perpetuum” com seus direitos, rendas e igrejas anexas, ao Mosteiro
de Sdo Domingos de Lisboa, da Ordem dos Pregadores. Em 1560, Frei Estévédo Leit&o,
professo da Ordem e procurador do padre prior do Mosteiro de Sdo Domingos de Lisboa,
sentado na cadeira da sala do Capitulo, reservada aos priores e comendatarios, tomou
posse do Mosteiro de Ancede, recebendo a obediéncia do seu prior castreiro e dos quatro
conegos nele residente, ajoelhados diante dele e de cabeca descoberta»®. Depois da
referéncia do ano de 1465, as informagOes saltam para o ano 1559, sem qualquer
referéncia aos anos intermédios, espaco de tempo em que tera sido encomendado e/ou
doado, talvez por devocdo ou cumprimento de uma promessa a estes trés Santos, Andre,
Bartolomeu e Antonio. E provavel que tal encomenda tenha acontecido durante o bispado
de D. Luis. O que ndo héa duvidas é tratar-se mesmo de uma encomenda portuguesa para

aquele convento, devido aos Santos representados.

A paisagem no triptico de Ancede é uma vista de Antuérpia com o rio Escalda, os mesmos

tons azulados inspirada nas paisagens de Patinir; considera-se, por isso, a sua origem em

ARQUIVO NACIONAL DA TORRE DO TOMBO - [Base de dados de descri¢do arquivistica]. [Em linha].
Lisboa: ANTT, 2000 - Disponivel no Sitio Web e na Sala de Referéncia da Torre do Tombo. Em atualizagéo
permanente. Inventario das Corpora¢des Religiosas, desintegrado da antiga Coleccdo Especial (inclui a
tabela de equivaléncia e a "Nota explicativa" da restituigdo dos documentos aos cartorios de origem, feita
pela conservadora Maria Teresa Geraldes Barbosa Acabado), em 24 de Julho de 1978 (L 208), p. 8, nota 17.
Descreve 21 documentos.

CODIGO DE REFERENCIA, PT/TT/MSAA, DATAS DESCRITIVAS,1112-1369; 1560; 1617; [18--]

torre do tombo on-line [consult. 24 -05 - 2012]

® Idem, Torre do Tombo
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Antuérpia, ou seja, sugere-se que terd sido comprado ou encomendado por um portugués

aquela cidade.

4.3 A atribuicéo a oficina de Joos van Cleve (1485 - 1540/41, Antuérpia)

A obra que mais se semelhanga com o triptico de Ancede e divulgada por Luisa Clode e
Fernando Anténio Baptista Pereira, € o triptico de Sdo Pedro, Sdo Paulo e Santo André,
atribuido a Joos Van Cleve, (c. 1520), no verso dos volantes tem representada uma
Anunciacdo pintada em grisalha’ Trata-se de uma obra pertencente & igreja de sdo Pedro e
Séo Paulo na cidade do Funchal, com 187 x 116 cm (painel central) e com 187 x 55 cm (
cada volantes); atualmente encontra-se exposto no Museu de Arte Sacra do Funchal
[CLODE, PEREIRA, 1997, p.76]%. Estes autores salientam, inclusivamente, que Luis Reis
Santos na sua analise divulgada nos "Estudos de pintura antiga" de 1943, nunca chegou a
comparar estas duas obras, - «Se 0 tivesse feito, ndo escaparia a sua sensibilidade o notério
"ar de familia" entre as duas obras e provavelmente iria rever radicalmente a classificacdo
do triptico de Anséde, como obra portuguesa, que indiscutivelmente ndo é. Pensamos que
se trata de uma obra ligeiramente anterior a do Funchal, mas da mesma oficina. O que néo
escapou a Reis Santos, especialista em Metsys, foi a influéncia deste mestre na obra de
Anséde, nomeadamente nas grisalhas dos reversos dos volantes, assim como o sentimento
da paisagem proprio das conce¢des de Patenier introduzidas na escola de Antuérpia»

[CLODE, PEREIRA, 1997, p.79].

Sobressai e é comparada neste artigo, a proximidade das dimensdes destes dois tripticos
Triptico do Funchal 178 x 116 cm (painel central) mais vinte e trés cm do que o de
Ancede e 55 cm de largura nos volantes, apenas mais 1 cm que o de Ancede; triptico de
Ancede 155 x 118 cm (painel central) e 54 cm de largura nos volantes. A pintura de
Ancede tem contudo um formato diferente, com recorte superior ondulado, que
acompanha a moldura original, com colunelos inferiores; a do Funchal é em formato
retangular simples, cuja moldura em madeira dourada e preta ja ndo é original. Nesta

comparacao entre as duas pinturas ressalta a diferenca dos reversos, nos volantes pintados,

” Joos van Cleve pintor ativo principalmente em Antuérpia durante os anos de 1515-30
8 Disponivel em: http://www.museuartesacrafunchal.org/arteflamenga/flamenga_pintura_img6.html
[consultado a 25-05-2012]
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ambas com representacdes de Anunciac¢fes; os do Funchal sdo pintados em policromia
enquanto os de Ancede sdo pintados em grisalha, possivelmente de autoria de
colaboradores.

Como foi referido pelos autores j& mencionados - «Este triptico provém da Igreja de Sao
Pedro, mas tem por origem a Capela de S&o Pedro e S&o Paulo, fundada em meados do
séc. XV por Jodo Gongalves Zarco, primeiro capitdo donatario do Funchal. O conjunto
deve ter sido encomendado no inicio do século XVI, para o altar-mor, por iniciativa de
Simdo Gongcalves da Camara, terceiro capitdo donatario do Funchal. /.... Veja-se por
exemplo a sua proximidade com o triptico da Adoracdo dos Reis Magos do Museu
Capodimonte em Napoles (Fig.4.3). Proximo do triptico do Funchal é do Triptico de Sao
Bartolomeu, no concelho de Baido, proveniente da Igreja de Campelo. A pintura é
atribuida a Joos van Cleve, de seu verdadeiro nome Van der Beke, no inicio da sua
actividade. Nascido em Cleve, foi discipulo de Jan Joest van Kalkar, activo entre 1507 e
1540. Esta documentado em Antuérpia a partir de 1511-12. Sofre a influéncia da obra de
Gérard David, Quentin Metsys, Patenier e, mais tarde, dos maneiristas de Antuérpia»
[CLODE, PEREIRA, 1997, p.76]°. A obra de van Cleve é vasta; salienta-se um Calvario, do

Museu de Boston, cujo Cristo na Cruz lembra o Crucifixo que o Santo Anténio no triptico

de Ancede tem na méao (Fig.4.4).

Fig.4.3 Joos van Cleve Triptico da Adoragéo dos Reis Magos. Fig.4.4 Joos \;an Cleve. Calvario (1525)
Museu Capodimonte em Né\poles10 Museu de Belas-Artes, Boston

% Disponivel em http://www.museuartesacrafunchal.org/arteflamenga/flamenga_pintura_img6.html
[consultado a 25-05-2012]

19°Fig.4.5 Disponivel em http//www commons.wikimedia.org [consultado a 26-05-2012]

1 Fig.4.6 Disponivel em http//www oceansbridge.com [consultado a 26-05-2012]
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Relativamente ao triptico do Funchal reporta-se ainda que integrou a grande exposicéo
temporaria sobre Joos van Cleve de 17 de Marco a 16 de Junho de 2011 no Museu

Suermondt-Ludwig, em Aachen (Fig.4.5).

Fig.4.5 Explicagbes do Comissario da exposicdo temporaria (2011) sobre Joos van Cleve.
Museu Suermondt-Ludwig, em Aachen’?

Em 1991 o triptico do Funchal, S. Pedro, S. Paulo e Santo André, foi intervencionado no
Instituto José de figueiredo para a exposicdo da Europalia 91 (Figs.4.6 a,b). Em fotografias a
preto e branco, existentes no processo de restauro, verifica-se que tem muito desenho
subjacente visivel a olho nu devido ao desgaste das camadas de cor (Figs.4.7 ab,c). Por
comparacdo formal podem ser identificadas algumas analogias do desenho com o desenho
do Mestre de Ancede (Figs.4.8a,b/4.9.ab,c). Além destas, sobressaem as semelhancas nas
dimensGes e as afinidades de composicéo, das paisagens fundeiras como o tipo de colorido
e colocacéo das figuras de primeiro plano. Nas duas obras predominam o mesmo espirito
dos encomendantes, ou seja, ambas propagam a mensagem e refor¢co da envangelizagéo,
ao desejo dos donatarios das capelas para onde foram rogados. Numa e noutra obra, os
Santos representados sdo 0s Santos devotos dessas mesmas capelas, muitas vezes erguidas

como dadivas regionais de determinadas populagdes.

12 visita & exposicéo e informagéo disponivel on-line no site do Museu Suermondt-Ludwig, em Aachen
http//www.suermondt-ludwig-museum.de/ [consultado a 10-07-2012]
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Figs.4.6 ab, Triptico de S&o Pedro, Sdo Paulo e Santo André c. 1520, atribuido a Joos van Cleve, Museu de
Arte sacra do Funchal. b Anunciacéo em grisalhas no verso dos volantes. MAS, Funchal®®

Figs.4.7 a,b,c Triptico de S&o Pedro, Sao Paulo e
Santo André .MAS, Funchal
a Localizacdo da area le 2
b/c Pormenores a preto e branco luz visivel onde
se vé a olho nu, algum desenho subjacente, no
riscado das sombras (linhas paralelas) 1 no manto
branco de S&o Paulo 2 na gola amarela de Séo
Pedro

3 Imagens do processo de restauro de 1991, Arquivo DGPC
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Figs.4.8 a,b Triptico de S&o Pedro, Sdo Paulo e Santo André, MAS, Funchal.
Pormenores das maos e pés do Sao Pedro (painel central) onde se observam algumas similitudes formais
com o triptico de Ancede. Fotografia a preto e branco, luz visivel.

Figs.4.9 a,b,c Triptico de Ancede, Baido, Pormenores de refletografia de infravermelho. a M&os da Virgem
da Anunciacdo, (verso do volante esquerdo) b/c maos e pés de Sdo Bartolomeu (painel central)

Uma outra pintura do Museu de Arte Sacra do Funchal, igualmente atribuida a Joos van
Cleve, € a pintura da Anunciac@o em que o desenho subjacente também é detetado a olho
nu, por baixo das camadas de cor e foi captado por reflectografia de infravermelhos em
2011. Contudo, esta é uma pintura cuja representacdo é num espaco interior ndo pode, por
isso, ser comparado as paisagens fundeiras com as do triptico de Ancede, onde abunda o
desenho subjacente com caracteristicas tdo proprias. Batista Pereira e Luiza Clode referem
que Joos van Cleve teve uma grande evolucdo no seu modo de pintar podendo verificar-se
diferencas significativas das primeiras para as ultimas obras. Por exemplo, consideram que
a Anunciacdo é obra de inicio de carreira, (1511) enquanto o triptico de Sdo Pedro, Sao
Paulo e Santo André é uma obra do final (c. de 1520) - «sendo van Cleve um pintor que
foi cedendo progressivamente as inovacfes de que ia tomando conhecimento, sente-se

nesta composicdo a sua total dependéncia face aos modelos da tradicdo em que se
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formou.../»; sobre este assunto salientam ainda relativamente a um outro triptico, o da
Encarnacéo, o que era proprio de trabalho oficinal - «.../Formalmente, também podemos
assinalar diferencas significativas: os anversos dos volantes e o painel central sdo
notoriamente da mesma mao, verosimilmente Joos Van Cleve, enquanto 0S reversos
parecem ter sido confiados a colaboradores ou ajudantes de menor qualidade, o que era, de
resto, comum nas oficinas da época e designadamente na deste pintor» [CLODE, PEREIRA,
1887, pp. 72].

4.4 Percurso

Até ao momento apenas se sabe que o triptico de Ancede foi intervencionada no Instituto
José de Figueiredo, por duas vezes nos anos 40 para figurar na exposicao - Exposicao de
Pintura Portuguesa dos séculos XV e XVI em 1940 — Exposicéo que contou sobretudo com
obras portuguesas (Figs.4.10 a,b). Nessa época também este triptico foi considerado obra
portuguesa. Mais tarde e como foi referido Luisa Clode e Fernando Antonio Baptista
Pereira propdem e atribuem a sua proveniéncia a cidade de Antuérpia, nomeadamente a
Joos van Cleve. Este foi um facto relevante e determinante no decorrer deste estudo, cuja
analise técnica e material efetuada nestas pinturas facultard novos dados que permitirdo

corroborar ou contrariar as suas origens flamengas.

Figs.4.10 a,b Triptico de Ancede. Etiqueta colada no suporte do verso do painel de Sdo Bartolomeu
(central) referente a presenca desta obra na Exposicdo de pintura portuguesa dos séculos XV e XVI em 1940
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4.5 Intervencdes anteriores

Em 1931 Luis Reis Santos referia que este triptico estava em muito mau estado de
conservacdo — «As pranchas de que se compdem cada painel empenaram e estdo
completamente desligadas umas das outras. Para fixarem melhor o triptico a parede e as
traves que estdo pelo lado de trés, atravessaram o0s painéis em varios sitios com pregos
grossos. Ressequida, sem verniz, a massa cromatica estalou num e noutro ponto, deixando
0 suporte a vista. O caixilho apodrecido e desconjuntado da a todo este conjunto um
aspeto de ruina ainda mais confrangedor. Preso o triptico ao muro por baixo e afastado em
cima, na parte de tras, entre as madeiras e a parede, acumulou-se lixo, com mais de um
palmo de altura, sobre a parte inferior da pintura externa das portas. A humidade e o p6

encarregaram-se de destruir o resto» [SANTOS, 1943, p. 125] (Figs.4.11 a,b,c,d.e).

Fernando Mardel intervencionou estas pinturas, uma primeira vez no ano de 1940 para a
referida exposicdo sobre pintura portuguesa nos anos 40 e uma segunda vez depois da
exposicdo em Maio de 1940. Refere-a como uma pintura de escola portuguesa do séc. XVI
e considera-se que estas intervencdes tenham derivado de um pedido de Luis Reis Santos
apos ter descoberto a sua existéncia [MARDEL, 1940-41 rel., s/p] (Figs.4.12 a,b,c,d.e).

No Ano de 1978 os Monumentos Nacionais procederam a classificacdo do imovel bem
como do respetivo recheio classificando este triptico como obra portuguesa: - «O templo
tem por orago Santo André e peca importante do seu recheio € um triptico de pintura sobre
madeira figurando S. Bartolomeu, no painel central, Santo Antonio de Lisboa e Santo
André, no anverso das abas, e a Anunciagdo, em “grisaille”, no reverso das abas. Esta obra
da escola portuguesa, de autor anénima do primeiro quartel do séc. XVI, procede da
proxima igreja de Campelo»™ . Na década de 90 foram feitos vérios pedidos ao Instituto
portugués de Patriménio Cultural (IPPC) por parte do Paroco de Ancede, Pde. Abilio
Ferreira de Lima, para intervengdo do triptico da Igreja paroquial de Ancede. Foi enviada
uma equipa, do entdo Instituto José de Figueiredo, para proceder ao diagndstico e proposta

de intervencdo a diversas pecas do acervo da Igreja®® (Figs.4.13 a,b.c.de).

¥ Disponivel em http//www.igespar.pt/pt/patrimonio/pesquisa/gerall.../detail/70329/ [consut. 24-05-2012]
5 Documentag#o no processo de secretaria 1990. Arquivo DGPC
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Figs.4.11 a,b,c,d,e Triptico de Ancede. Obra em mau estado de conservacdo no ano de 1943.
Fotografias de Luis Reis Santos no livro Estudos de Pintura Antiga de 1943

Figs.4.12 a,b,c,d,e Triptico de Ancede. Obra em mau estado de conservagdo no ano de 1940-1941
Fotografias de Novais tiradas no Instituto José de Figueiredo durante a intervencéo de Mardel

et A

L ——p— 7

Figs.4.13 a,b,c,d,e Triptico de Ancede. Obra em mau estado de conservagéb nov ano de 1990
Fotografias de José Pessoa tiradas no local, Igreja de Ancede
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Desconhece-se a razdo de a peca nado ter vindo para Lisboa, nessa época, a fim de ser
restaurada. SO passados 20 anos, em 2010, atraves de um novo pedido, por escrito, do Sr.
D. Carlos Maria de Azeredo Pinto Melo e Leme, da casa de Penalva em Ancede, ao entdo
ministro da cultura, esta foi intervencionada. Assim, e depois das devidas aprovacdes, deu
entrada no departamento de conservacdo e restauro do entdo Instituto dos Museus e da
conservacao, o triptico para restauro e constatou-se que continuava em muito mau estado
de conservagdo. O suporte, no painel central, estava muito fragilizado a necessitar
urgentemente de consolidacdo das madeiras, nhomeadamente a moldura. Espera-se que
depois desta intervencdo de 2011/12 o triptico seja estimado e exposto com as devidas
condi¢Bes ambientais pois, ndo se pode nem se deve intervencionar constantemente obras

como esta, ou seja de 50 a 50 anos (Figs.4.14 a,b,c/4.15).

Figs.4.14 a,b,c Triptico de Ancede. Obra em mau estado de conservagdo no ano de 2010
Verso do painel central. Geral e pormenores no momento em que entraram no LJF-DGPC

Fig.4.15 Triptico de Ancede. Obra em mau estado de conservacao no ano de 2010
Triptico aberto no momento em que entraram no LIF-DGPC
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4.6 Estudo técnico e material

Neste conjunto foram efetuados todos 0s exames, tanto de &rea como de ponto, necessarios
para o estudo material. Elaborou-se um quadro com o levantamento de todos 0s exames
efetuados, em cada pintura, com excec¢édo de fotografia de pormenor que foi toda efetuada

pela autora deste trabalho (Tab..4.1).

Exames de area Exames de ponto
Identificacéo u- MEV
FLV | FLR | FUV | FIV(1) | FIV(2) | RIV | RX | DC | FRX | CE XRD ’
G e FTIR EDX
Sé&o Bartolomeu 2 1 1 1 5 total 1 24 4 1 6
Santo Antdnio 2 1 1 11 2 total 1 13 3 1 4
Santo André 2 1 1 3 2 total 1 15 4 2 3
VIR C 2 1 1 14 2 | total | 1 6 3 - 2
Anunciacéo
Anjo da Anunciacdo 2 1 1 - - 2 total 1 - 6 3 - 3
Moldura - - - - - - - - - 1

Tab..4.1 Triptico de Ancede. Identificacdo dos exames laboratoriais efetuados nas pinturas

Legenda da tabela 4.1

Exames de area

FLYV - Fotografia com luz visivel - geral - Jorge Oliveira (DGPC)

FLR - Fotografia com luz rasante - Jorge Oliveira (DGPC)

FUV - Fotografia com luz ulta violeta Jorge Oliveira (DGPC)

FIV(1) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 700 nm (LJF.) - Pormenores Sdnia Costa (bolseira FCT)
FIV(2) - Fotografia de infravermelhos com filtro de 850 nm - Pormenores de Mercés Lorena (DGPC)

RI1V - Reflectografia de infravermelhos - Sénia Costa (bolseira FCT)

RX - Radiografia Digital - Snia Costa (bolseira FCT)

Exames de ponto

DC - Dendrocronologia - Lilia Esteves

FRX - Espectrometria de fluorescéncia de raios-X

CE - Microscopia optica de Cortes estratigraficos - José Carlos Frade e Ana Mesquita e Carmo (DGPC)
U-FTIR - Microespectroscopia de infravermelhos por transformados de Fourier - José Carlos Frade (DGPC)
XRD - Difragao de raios-X - Maria José Oliveira (DGPC)

MEV-EDX - Microscopia Eletrénica de Varrimento com espectroscopia de raios-X por dispersao em
energia - Antonio Candeia e Luis Dias (Laboratério HERCULES, Evora)

4.6.1 Suporte

Considera-se este triptico como um dos mais originais em relacdo as dimensdes e a sua
construcdo, sem cortes e tendo ainda a moldura original. Nesta intervencao foram retiradas

as pinturas das molduras para melhor se proceder ao restauro, tanto das pinturas como das
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molduras. Os trés painéis sd@o independentes, uns dos outros, e N0 momento em que 0
triptico foi desmanchado tornou-se possivel a verificacdo da finura dos painéis, sobretudo
dos volantes, facto bem caracteristico da pintura flamenga. O painel central tem de
espessura entre 1cm e 1,5 cm enquanto os volantes laterais tém entre 0,2 cm e 0,3 cm de
espessura. Talvez seja este, a par com o facto de estarem mal presas nas molduras, 0
motivo de as pinturas apresentarem tdo grande desagregacao nas camadas cromaticas, com
sérios riscos de se perderem partes dos originais pictoricos. Seguem-se as medidas
individuais e parciais das pinturas para comparacdo e relacdo das dimensdes entre painéis
laterais e painel central (Fig.4.16).

Fig.4.16 Triptico de Ancede. Dimensdes gerais das pinturas e das respetivas pranchas em centimetros (cm)

155 142 142 155 142 142 155
A A A A A A A
- 54 | - 118 R ) 54 _

0. 017 . 27 30 .24 |25 .28 C 11 6 ,13, 25
Pt - Pt - - [ G----Pk P - P ----Pe D (- PEPE----D
= : T : | :
N A
14 4 \ —
S. André/Anjo S. Bartolomeu S. Anténio/Virgem
(volante esquerdo) (painel central) (volante direito)
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Comparando as dimensdes verificou-se que as alturas maximas e minimas sdo exatamente
iguais, tanto para os painéis laterais como para o painel central. Em relacdo a largura, a
soma dos painéis laterais tém menos 10 cm do que o painel central. Este facto corresponde
aos cerca de 10 cm correspondentes a vista da moldura, ou seja, 5 cm para cada uma, na
zona central, espaco necessario para que o triptico fique bem fechado. A pintura central,
Sao Bartolomeu, € constituida por cinco pranchas e os volantes Santo André/Anjo e Santo
Antonio/Virgem por trés pranchas cada um. Fez-se igualmente a medi¢do nos topos das
pranchas, que apresentam algum viés, nomeadamente nos volantes, 0 que sugere

aproveitamento de algumas madeiras.

Antes da anélise da documentacdo radiografica e numa primeira aproximacgédo, aquando da
separacdo de algumas tabuas no painel central durante o restauro efetuado por Carlos
Marques, foi possivel observar que sdo assembladas por dois sistemas: pequenas taleiras e
cavilhas. Sugere-se, devido a proximidade dos dois sistemas que um deles tenha sido
aplicado em intervencdes de restauro (Figs.4.17/4.18/4.19a,b). Neste momento a tendéncia vai
no sentido de pensar que o método original seja o das taleiras e, que possam ter sido
substituidas e reforcadas com cavilhas de madeira. Depois de analisadas as chapas
radiograficas de todos os painéis, verificou-se que, apesar da pouca espessura dos
volantes, estes sdo assemblados sé por taleiras, sem nenhum tipo de cavilhas no seu
interior. Este facto € indicador da grande pericia deste trabalho, em embutir retangulos de
madeira sem nenhum travamento de cavilhas, em tdo fina espessura. Por analogia conclui-
se que, também o painel central seria originalmente assemblado por taleiras confirmando-
se, com isso, a aplicacdo posterior das cavilhas de madeira. As "caudas de andorinha” ou
malhetes foram, como ja anteriormente foi referido, colocadas por Fernando Mardel

(Figs.4.20a,b/4.21a,b,c).

Fig.4.17 Triptico de Ancede. Sdo Bartolomeu (painel central. Pormenor da separac¢do das pranchas 2 e 3
para consolidacdo das juntas
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Fig.4.18 Triptico de Ancede. Séo Bartolomeu (painel central).
Pormenor da junta com degradacéo da madeira

BN T P §

Fig.4.19 a,b Triptico de Ancede. Sdo Bartolomeu (painel central).
a 1 orificio de cavilha 2 pormenor de taleira b Buraco onde entra a taleira escavado na madeira

Fig.3.20 a,b Triptico de Ancede. Sdo Bartolomeu (painel centra) a Suporte antes da atual intervencao
b Pormenor de radiografia com os trés tipos de assemblagem: 1 taleira (original) 2 furo e cavilha (antiga
intervenc¢do) 3 cauda de andorinha (intervencao de Mardel)
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Fig.4.21 a,b Triptico de Ancede. S. André/Anjo (volante esquerdo frente e verso)

a Radiografia geral com marcagéo de taleiras b Pormenor de uma taleira vista em radiografia

¢ Pormenor de radiografia com localizagdo de taleira
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Datacéo dos suportes: Os trés painéis datados de 1530

Foi identificado, tanto nas pinturas como nas molduras, a madeira de carvalho do Baéltico,
0 que tornou possivel por dendrocronologia a datacdo dos suportes das pinturas. Por
impossibilidade de tamanho necessario a contagem dos aneis ndo foram datadas as
molduras. Algumas zonas nos topos das pinturas com falhas de madeira dificultaram o
processo de leitura dos anéis para o exame dendrocronoldgico, como por exemplo a
pintura de Santo Anténio/Virgem que foi em parte medida mas néo foi possivel datar®®.

Segue-se a tabela com os resultados obtidos na leitura dendrocronolégica (Tab 4.2).

Exame Dendrocronoldgico - Triptico de Ancede

Pintura Pranchas Anéis medidos Data inicial Data final
| 143 1369 1511
| 72 1442 1513
Sao Bartolomeu Il 40 1309 1348 (estreita)
v 171 1341 1511
\Y 66 1445 1510
| 121 - -
Sto Antonio/Virgem 1 120 - -
1 250 - -
I 52 1458 1509
Sto André/Anjo Il 162 1340 1501
Il 249 1260 1507(?)

Tab. 4.2 Triptico de Ancede, resultado do exame dendrocronoldgico

Segundo informagdo de Lilia Esteves — O valor mais recente obtido foi para a prancha Il
do painel central — 1513. Para se saber a data de elaboracdo da pintura tem de se somar um
valor para o borne (e alguns anéis do cerne) e o tempo de secagem. O valor minimo de

anéis do borne é 9 e o valor médio € 15 anos. O valor minimo para a secagem € de 2 anos.

1513 + 9 + 2 = 1524 = Valor minimo obtido: a pintura ndo pode ser anterior a esta data

1513 + 15 + 2 = Valor médio provavel

Considera assim 1530 a data mais provavel a partir da qual a pintura pode ter sido

executada.

'8 Todo o processo foi orientado pela técnica superior do Laboratério de Conservagao e Restauro — José de
Figueiredo, Lilia Esteves, e efetuado por Eng. Alexandra Lauw, do Instituto Superior de Agronomia,
especialista em dendrocronologia.
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4.6.2 Preparacgdo e imprimitura

A preparacdo € composta por duas ou trés camadas demdos. Foram analisadas varias
amostras para identificacdo da sua composi¢do. Numa primeira fase, tal como para todas
as obras deste estudo, foram analisadas primeiro por Y-FTIR para identificacdo do
material que, neste conjunto se identificou cré. Posteriormente foi analisada em MEV-
EDX, amostras sem serem montadas em resina, e foi identificado gesso vestigial na
primeira camada junto ao suporte, considerada como encolagem [DIAS 2012, rel. s/p]. O
aglutinante identificado por p-FTIR foi o 6leo de linho mesmo na primeira camada junto
ao suporte onde surgem também proteinas ligadas 6leo e que tem a ver essencialmente
com a adicdo de cola animal dada na primeira de méo. A cola identificada €, tal como para
as pinturas de Metsys, de origem animal [FRADE,2012, rel. s/p] (ver as preparacdes no
capitulo inicial). Este € um facto bem conhecido na construcdo das encolagens flamengas,
para maior adesdo desta matéria a madeira do suporte. Por outro lado, quanto mais
proximo se estd das camadas de cor mais desejo se tem de ter uma preparacdo mais
branca, aglutinada apenas com 0leo, para se obter uma secagem lenta, que tenha uma forte
funcéo refletora das cores, de acordo com a famosa transparéncia que tdo bem caracteriza

as pinturas flamengas (Figs.4.22 ab,c,def,).

Em relacdo a imprimitura, esta € uma fina camada sobreposta imediatamente sobre a
preparacdo e € composta essencialmente por branco de chumbo aglutinada a 6leo. Cobre
na totalidade a superficie a pintar por baixo de todas as cores. Em determinadas cores,
como por exemplo nas carnagdes onde a camada de imprimitura é mais fina, ndo teve uma
total secagem, o que sugere que tenham sido aplicadas em simultaneo. Este facto pode
indiciar que a camada de imprimitura ndo foi aplicada toda ao mesmo tempo: isto &,
provavelmente a imprimitura ia sendo aplicada consoante se ia pintando as diferentes
areas. Considera-se, por isso, que estas eram pintadas por reservas, depois de efetuado o
desenho e, ndo na totalidade da pintura, como por exemplo se observa na pintura de
Quentin Metsys. Neste conjunto de pinturas policromadas, sobressai a maior espessura da
imprimitura por baixo das cores azuis e verdes, em oposi¢do as mais finas por baixo das

carnagoes (Tabs. 4.3/4.4/4.5 - pp.218/219).
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Figs 4.22 a,b,c,d,e,f Triptico de Ancede. Identificacdo da preparacdo em MEV-EDX

a Séo Bartolomeu, corte estratigrafico amostra azul b Anjo da Anunciagdo grisalha, corte estratigrafico amostra
da &gua, preparacdo com varias camadas) branco da manga, preparagdo com varias camadas
espessura (180 pm) espessura (90 pm)

Ca

20.0kV. 10.0mm x130 BSECOMP

2438
d = MAG: 270 X _HV:20.0 kV'WD: 10.0 mm

c/d Séo Bartolomeu, Mapa geral MEV-EDX da amostra azul. Neste mapa a area de identificagdo abrange duas
camadas diferenciadas da preparagdo. Vé-se mais enxofre na primeira camada (1) correspondendo a encolagem
composta por cré com vestigios de gesso que se vai dissipando nas camadas seguintes (2)

B

; imorimitura

ca [

& 2445
HV: 20.0 KV WD: 10.0 mm MAG: 180 x HV: 20.0 kV WD: 10.0 mm

: 180 x
e/f Anjo da Anunciacgao ( grisalha) Mapa geral MEV-EDX da amostra . Esta amostra em que a area de
identificacdo abrange duas camadas diferenciadas da preparacdo tem mais enxofre na primeira camada
correspondendo a encolagem composta por cré com vestigios de gesso (1) camadas seguintes com menos
gesso até que junto a imprimitura identificada nos bordos aa figura (2) é composta sé por cré.
NOTA Neste Mapa a imprimitura € composta por branco de chumbo identificada no bordo da amostra
zona onde a preparacdo quebrou e caiu deixando a descoberto a imprimitura.

205



IV Mestre de Ancede Triptico de Sdo Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

4.6.3 Desenho subjacente

Neste triptico ndo foi detetado nenhum desenho inciso. Nas amostras dos cinco painéis,
das quais cerca de metade tinham desenho subjacente, este surge tanto por cima como por
baixo da imprimitura. Em todas as amostras onde pontualmente foi captado o pigmento
preto do desenho, foram analisadas por MEV-EDX para identificagdo do tipo carvéo. Foi
identificado o carvdo vegetal, por auséncia de fosforo na sua composicao, tanto para as
pinturas policromas como para as grisalhas (Figs 4.23 a,b,c,d). Considera-se assim que, 0
material utilizado pelo artista foi o carvao vegetal em meio seco e foi desenhado por cima
e por baixo da imprimitura (Figs 4.24 a,b,c/4.25 ab,c). O desenho foi facilmente detetado e
captado por reflectografia de infravermelhos. Nesta obra existe um primeiro esbo¢o do
espaco a pintar que confirma a originalidade das dimensdes dos painéis, como se pode
verificar pelo tracado recortado, existente nos topos superior das pinturas de Santo Antonio
e Santo André (Fig. 4.26). Salienta-se que os bordos da pintura ndo estdo pintados, o que é
representativo de que ndo existiram amputages nos suportes (Fig. 4.27). E um desenho
muito livre com tracos soltos e muito espontdneos. Com excecdo nas grisalhas, nas
pinturas dos trés Santos verificam-se algumas alteracdes pontuais, das quais se salientam
alguns exemplos: a cruz de Santo Antonio foi inicialmente desenhada e pensada para ser
uma vela, é posteriormente substituida por um crucifixo®’ (Figs. 4.28 ab,c); a mao do Santo
Antdnio que segura o crucifixo foi retificada na localizacdo da posicao final (Figs. 4.29 a,b);
ainda nesta pintura, os bragcos de Cristo crucificado estdo ligeiramente deslocados. No

painel central verifica-se algumas retificagdes nas vestes S&do Bartolomeu.

Como complemento deste exame foram efetuadas algumas fotografias de infravermelhos
que possibilitaram a confirmacao de algumas alteracdes, nomeadamente, no rosto do Santo
André com uma alteracdo do posicionamento do olho direito (Figs. 4.30 a,b). Considera-se
por isso que esta tenha sido uma corre¢do imediatamente antes de pintar encontrando-se o
desenho efetuado por cima da imprimitura diferente daquele, considerado como primeiro

esboco, captado por reflectografia de infravermelho. Nas pinturas de S&o Bartolomeu e

7 Segundo a iconografia Antoniana, tanto a vela com chama como o cruxifico s&o atributos do Santo
Antonio: A cruz na mdo (do século XV1) pode significar duas coisas: 0 espirito missionario do santo, ou, seu
desejo de tomar-se um martir da fé; A chama de fogo que aparece em alguns icones, especialmente orientais,
simboliza o amor divino, o zelo e a paixao do santo por Jesus e seu Evangelho.
http://www.franciscanos.org.br/nossaorigem/especiais/stoantonio/a_iconografia.htm, [constada 06-06-2012]

206



IV Mestre de Ancede Triptico de Sdo Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

Santo Antonio o desenho subjacente € relativamente idéntico, com mais tracados do que
no painel de Santo André, considerando-se a hipdtese de esta ter sido a Ultima a ser
pintada. Em relacdo as grisalhas dos volantes, onde o desenho é bem mais escasso e,
sobretudo, pouco identificado nas carnages, tanto no Anjo como na Virgem, sugere-se que

possam ter sido executadas por um colaborador.

Como j& foi referido, nos painéis de Santo Antonio e S&o Bartolomeu, verificou-se um
desenho muito livre e espontaneo, de tracado solto; considera-se que tenham sido estas
duas pinturas as primeiras a serem projetadas pois sdo aquelas onde a originalidade é mais
forte; Santo André apresenta relativamente as outras, um desenho mais simples, o que
pode ser indicador de poder ter sido pintada a partir dos modelos dos outros santos

nomeadamente da figura do Santo Anténio.

Figs 4.23 a,b.c.d Triptico de Ancede, Santo Antdnio, a Reflectografia de infravermelhos com localizagdo do
desenho para amostragem b corte estratigrafico com identificacdo do desenho ¢ Mapa de MEV com
localizacdo do gréo negro do desenho subjacente d Especto de MEV com identificacdo de carvéo vegetal do
pigmento preto do desenho
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Figs 4.24 a,b.c.d S&o Bartolomeu, desenho no manto azul da manga a pormenor em luz visivel com
localizacéo do ponto de amostragem b pormenor do desenho subjacente visivel em IRR
c corte estratiarafico com desenho por cima da imprimitura.

b

Figs 4.25 a,b.c.d Santo Antonio, desenho na manga azul sombra a luz visivel com localiza¢do do
ponto de amostragem b pormenor do desenho subjacente visivel em IRR
c corte estratigrafico com desenho por baixo da imprimitura.

a

Fig 3.26 Santo Antonio, topo superior do painel de Santo Antdnio com a linha marcadora do espaco a
pintar correspondendo ao corte superior do suporte. Marcagdo do desenho das nuvens, muito solto e feito
a carvdo em meio seco.

Figs 4.27 a,b Santo Ant6nio, topo superior com bordos sem pintura, correspondente as zonas que ficam
dentro da moldura
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Triptico de Ancede - Breves alteragdes no desenho subjacente

d Santo André, rosto

Figs 4.29 a Santo Antdnio, refletografia de IRR b Santo Anténio, refletografia de IRR
da vela em crucifixo alteracéo alteracéo da posicdo méo

Figs 4.30 a S. Antonio fotografia
de 1V alteragdo do braco do cristo
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Marcacao de rostos dos Santos

Os rostos sdo marcados por linhas gerais, sem muita definicdo, com riscado livre e
interrompido. Feito a ponta seca, carvao vegetal, com formas redondas, como breves
apontamentos dos caracois dos cabelos e das barbas. Este facto observa-se, muito bem, na
marcacdo dos cabelos, barbas e bigodes das trés figuras, nos contornos dos rostos com
indicacdo da linha do nariz e de algumas rugas de expressdo, como testa e olhos. E feito
muito sumariamente com tracejado curto, o apontamento das sobrancelhas, da boca e das
narinas e, no caso do Santo Antonio, na orelha. Foram detetadas linhas paralelas em zonas
de sombreado dos pescogos, nomeadamente, no pescoco e rosto de Santo Anténio, figura
que apresenta mais desenho subjacente, contrapondo a do Santo André, que é, aquela que
menos desenho no rosto apresenta. Este facto, reforca o que tem vindo a ser proposto, ou
seja, que a figura de Santo André tem como modelo o rosto de Santo Antonio, claro que,
com as devidas retificacbes como, a ja referida, reposicao do olho direito. Depois de feito
este primeiro esbogo a carvéo foi aplicada, como base nos sombreados, uma aguada para
transparecer o escuro na camada final de carnacdo; aguada essa, bem mais visivel na
fotografia de infravermelho do que na refletografia de infravermelhos. E, assim,

aproveitado o tom inferior escuro do sombreado, na cor final da pintura (Figs 4.31 ab.c).

Figs 4.31a,b,c Santo André, S&o Bartolomeu e Santo Anténio, refletografia de infravermelhos dos rostos
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Figs 4.32 a,b Santo Antonio, fotografia de infravermelho do rosto e fotografia com luz visivel onde se
deteta a aguada sobre o riscado do desenho e que transparece na pintura final

Na procura de semelhancas de representagdo diferenciou-se o que de comum existe no
conjunto e que fosse, de imediato, suscetivel de comparagdo, ou seja, 0S rostos, 0s pés e as
méos das figuras. Assim, decalcou-se em papel transparente de acetato, no painel de Sao
Bartolomeu (cor negra), no painel de Santo André e do Anjo Gabriel (cor vermelha), e no
painel de Santo Antdnio e da Virgem (cor azul), os rostos, as mao e os pés das diferentes
figuras. Depois de decalcados, sobrepuseram-se 0s desenhos fazendo coincidir aqueles que
mais semelhancas apresentavam (Figs. 4.33a,b,c,d.e).
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Figs. 4.33 a,b,c,d,e Triptico de Ancede Decalque das cabecas dos Santos

S

a Santo André b S&o Bartolomeu c Santo Antonio
Decalque dos rostos feitos em diretamente da pintura original

oy J -

d/e S. Antonio e S. André (invertido), sobreposicéo dos rostos idénticos com correspondéncia de desenho

Refletindo sobre a construcdo da pintura e com a analise do desenho subjacente em
concordancia com a sobreposi¢cdo dos desenhos decalcados considera-se, uma vez mais
que, na estruturacdo dos rostos tera sido o Santo Antonio que serviu de modelo a Santo
André, tendo sido posteriormente retificado o olho esquerdo. Considera-se, igualmente,
que terdo sido Santo Antdénio e Sdo Bartolomeu que serviram de modelo, ndo sé para o
Santo André mas, sobretudo, para o Anjo Gabriel e para a Virgem que, serdo apresentados
mais adiante, quando se abordar a caracterizagdo das grisalhas. Seguem-se pormenores de

imagens de refletografia de infravermelho com o reconhecimento do desenho subjacente.
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Figs. 4.34 a,b,c,d,e,f,g,h,i,) Triptico de Ancede, maos dos santos

2.8
c Sao Bartolomeu, IRR das méos com desenho de linhas dos dedos e apontamento dos nds das
articulagdes

d/e Santo Anténio maos

h'S. Anténio, IRR da méo direita i/l S. André, IRR da méo esquerda e da mao direita
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Figs. 4.35 a,b,c,d,e,f Triptico de Ancede, pés dos Santos

¢ Santo Anténio, pés

i i
R Vg o

€ Sao Bartolomeu, IRR dOs pés com apontamentos do desenho éubjacente
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Figs. 4.36 a,b,c,d,e Triptico de Ancede Decalque dos pés dos Santos

a S. Bartolomeu b S. André ¢ S. Antonio

d S. Bartolomeu e S. Ant6nio e S. Bartolomeu e S. André
Sobreposicdo dos decalques dos pés com idéntico desenho e tamanho

Os pés dos Santos sdo todos do mesmo género, com 0 mesmo tamanho. Poderiam
pertencer todos a mesma figura, alias como se verifica pela sobreposi¢do dos desenhos,
parecem, de facto, ter sido reproduzidos uns pelos outros (Figs. 4.36 ab,cde). Tém
desenhado as formas gerais com um riscado simples, que marcam os dedos e algumas
linhas soltas no peito dos pés. Os dedos sdo compridos e nodosos, com o segundo dedo
maior que o "dedao". Sobressai 0 estranho modo de fazer as unhas, tanto dos pés como das
méos, que mais parecem ter sido demasiado cortadas, ou seja, ndo cobrem a totalidade os
dedos. Esta podera ser uma caracteristica do artista que podera servir para comparagédo
com outras obras, na firmeza de autorias. E, contudo, uma comparacdo que, de t&o
especifica e pontual, apenas podera ser verificada junto as obras; por fotografias, com a

deformacédo da ampliacdo inerente, tal ndo é possivel.
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Paisagem fundeira e cenas de segundo plano

Como j& anteriormente foi referido, a paisagem fundeira deste triptico lembra as vistas do
porto de Antuérpia, do rio Escalda, muito possivelmente influenciada nas de Patinir.
Salienta-se que tém rigorosamente continuag@o nos trés painéis (Fig. 4.37). O painel central
de Séo Bartolomeu tem representado o estuério do porto onde desembarcavam os barcos,
com mercadorias vindas de todo o mundo, inclusivamente, de Portugal (Figs. 4.39 a,b,c,d.e).
Esta representado ainda neste triptico, sobretudo, no painel de Santo Anténio as fortalezas
que também se encontram em diversas pinturas de Patinir, como por exemplo na
Paisagem como Martirio de Santa Catarina, c. de 1515, Kunsthistorisches Museum,
Gemeldegalerie, Viena, inv. 1002 [VERGARA, 2007,pp 260-267]. O tema central, S&o
Bartolomeu, tem representado varias cenas secundarias: num plano mais distante do
observador, verificam-se cenas, repletas de figurinhas, enquadradas no afazeres do dia-a-
dia, em diversos trabalhos do campo, como por exemplo, o lavrar das terras com o arado
puxado por bois, a pastoricia, 0 regresso a casa de varias personagens, depois de um dia de
trabalho no campo, etc. (Figs. 4.38 a,b,c). Em segundo plano, no painel de Sdo Bartolomeu,
destaca-se, ainda, o tema referente ao Santo; a cena "macabra” do martirio, que consistiu
no esfolamento para remocdo da pele, com o Santo ainda em vida. Este facto é
representado como um verdadeiro acontecimento na vida comunitaria, pois toda a gente se

dirige ou ja se encontra no local para assistir ao evento (Figs. 4.40 a,b,c,d.e).

Figs. 4.37 a,b,c Triptico de Ancede Santo André, Sao Bartolomeu e Santo Antonio
Pormenores da paisagem fundeira que se completa nos trés painéis do porto de Antuérpia .

Figs. 4.38 a,b,c Triptico de Ancede, Sao Bartolomeu, pormenores do trabalho do quotidiano, cena numa
quinta, o lavrar a terra e pastoricia

216



IV Mestre de Ancede Triptico de Sdo Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

Figs. 4.39 a,b,c Triptico de Ancede, S&o Bartolomeu,

a Localizacéo dos pormenores na paisagem fundeira vistos na reflectografia
R ST A Y N T : e

c Refletografia de IR, pormenores do desenho subjacente de marcagéo da paisagem fundeira
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Figs. 4.40 a,b,c Triptico de Ancede, S&o Bartolomeu, varios pormenores do Martirio do Santo Bartolomeu
e da respetiva assisténcia
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4.6.4 Camadas de cor

Considera-se que neste conjunto toda a obra é do mesmo autor, mais ainda, devera ser sido
projetada e desenhada pelo principal artista, ou seja, pelo mestre. Ndo é tdo evidente a
colaboracdo de assistentes nesta obra; talvez no verso dos volantes, Anunciacdo em
grisalha e, talvez, no painel de Santo André. Como anteriormente foi referido, as pinturas
encontram-se no tamanho original, ndo tém os bordos pintados, pelo menos na totalidade,
0 que sugere que foi construida em simultaneo com a moldura. Depois de preparados 0s
suportes, lancado e esbocado o desenho sob e sobre a imprimitura branca, procedeu-se a
aplicacdo das camadas de cor, sobrepostas umas sobre as outras, em duas ou trés camadas,
consoante a cor a ser pintada. Nas pinturas, dos trés Santos foram retiradas amostras em
praticamente todas as cores, para identificacdo dos pigmentos. De um modo geral
correspondem aqueles que eram utilizadas na pintura flamenga. Sobressaem 0s ocres para
0s pigmentos vermelhos e amarelos ocres e, sobretudo, para 0s tons terras como 0s
castanhos. Assim, nas amostras recolhidas mantem-se 0 que se tem dito sobre a estrutura
das camadas: sdo aplicadas em finas camadas de cor, duas ou trés consoante o tom e em
média com uma espessura de cerca de (20 um) para as camadas mais finas e o dobro para
as mais grossas (velaturas). Foram sobrepostas umas sobre as outras, dadas rapidamente e,
por vezes, sem a necessaria secagem. Os pigmentos identificados, tanto por u-FTIR como
por MEV-EDX foram o branco de chumbo para os brancos, azurite para 0s azuis,
vermelhdo e ocres para os vermelhos e tons terra e negro vegetal para 0s pretos [DIAS,
2012, rel. s/d]. O aglutinante identificado foi sempre o 6leo linho [FRADE, 2012, rel. s/d].
Assim, pela anélise direta com o apoio da macro fotografia e com o suporte dos cortes

estratigraficos € possivel caracterizar o modo de pintar, deste grupo de trés pinturas.

A estrutura e composicao das cores é simples e rapida, bem mais simples do que as obras
da viragem do séc. XV para o XVI onde as camadas de cor eram mais rigorosas na sua
construcdo. Sobressaem as ligeirissimas correcdes, que sO se detetam depois de muito
olhar e com auxilio de exames adequados. Pontualmente confirma-se todo o tipo de
acabamentos que ja foram referidos para as pinturas flamengas e véo, mais uma vez, ao
encontro do que tem sido descrito e divulgado por varios autores, em anteriores estudos,
como por exemplo no modo de pintar que ja ndo era tanto do escuro para o claro, mas sim,
feito por misturas de pigmentos. Mantém-se, contudo, 0 mesmo principio dos primitivos

flamengos, ou seja, primeiro fazem-se as zonas de sombra e sobre estas aplicam-se o0s tons
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claros das luzes, desta vez, por aplicacdo direta sobre os tons de base. Isto é, a maneira
alternativa para execuc¢do de sombreados, suaves nas roupagens, € um processo feito pela
mistura de cores e, onde 0s pormenores decorativos sdo os Ultimos a serem pintados,
naturalmente, sobre as camadas de cor ja existentes (Tabs. 4.3/4.4/4.5). Assim caracterizando
a paleta destas pinturas refere-se que as principais cores sao construidas pelos seguintes

pigmentos:

Os brancos - Sdo maioritariamente compostos por branco de chumbo como é comum em
toda a pintura flamenga, seja quando aplicado isoladamente, seja quando misturado com
outros pigmentos, para aclarar as cores.

Os Pretos - Foram todos identificados como sendo um pigmento organico carvéo vegetal,
tanto em misturas para escurecer cores, como nas decora¢fes de panejamentos, como cor
final; por exemplo no manto de Sdo Bartolomeu. Em algumas amostras foi detetado
carvao animal, corresponde a zonas de retoque.

Os Azuis - S8o essencialmente compostos por trés tipos: Um, para os tons mais claros,
composta essencialmente por azurite misturada com branco de chumbo; outro, para tons
mais escuros, compostos por azurite e carvao vegetal; por ultimo, para construcdo dos tons
lilases, azurite com mistura de ocre vermelho. Por vezes sobre estas camadas é aplicada
uma velatura de azul ultramarino que, de um modo geral, estd muito desgastada como, por
exemplo, se verifica na tinica de Santo Antonio.

Os vermelhos - Sdo compostos basicamente por vermelhdo, quando aplicado como cor
forte, para tons de cor final, (manto de Sdo Bartolomeu); o ocre vermelho, quando usado
como pigmento de mistura, para tornar diferente a cor que se quer no final (tGnica lilas de
Santo André)

Os amarelos - Sdo maioritariamente amarelo de estanho e chumbo e ocres.

Os verdes- Construidos em determinadas zonas por azurite e amarelo de estanho e
chumbo e noutras zonas, nomeadamente, como camada superior, com 0 pigmento
malaquite. Este composto pode ter sido alterado para antlerite ou brocantite ou estes
minerais constituem impurezas na origem do pigmento.

As carnacoes - Sdo basicamente compostas por uma fina camada de cor, sobreposta sobre
imprimitura, efetuada por mistura de pigmento branco de chumbo, ocre vermelho e preto

organico nas zonas de sombra.
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Tab. 4.3 Triptico de Ancede Construgdo das camadas de cor observadas através dos cortes estratigraficos

; 4

Sao Bartolomeu cortes estratigraficos da cor azul (2 agua e 4 tunica) em que o pigmento azul foi

identificado por MEV-EDX como sendo azurite tendo por vezes misturado branco de chumbo para
aclarar a cor e ocre vermelho e preto organico para fazer a sombra.

14 15 E Y
S&o Bartolomeu cortes estratigraficos da cor vermelha do manto (14 luz e 15 sombra) em que o pigmento
vermelho identificado por MEV-EDX é vermelhdo tendo por vezes misturado branco de chumbo para

aclarar, preto organico para fazera sombra e azutite para alilazar

10
Sao Bartolomeu cortes estratigraficos da cor verde (10 luz arvore e 15 relva) em que o pigmento verde
identificado por MEV-EDX é sobretudo cobre, malaquite tendo por vezes misturado branco de chumbo
e amarelo de estanho e chumbo para aclarar a cor e preto organico para fazer a sombra

Tab. 4.4 Triptico de Ancede Construgdo das camadas de cor observadas através dos cortes estratigraficos

ol

Sao Bartolomeu cortes estratigraficos da carnacgéo (18 luz, 19 meio-luz e 20 sombra) em que o pigmento
vermelho identificado por MEV-EDX é ocre vermelho tendo misturado branco de chumbo para aclarar a
cor e preto organico para fazer a sombra. A utima camada na 18 é retoque.

Sao Bartolomeu cortes estratigraficos das decorages a preto e amarelo e branco (16 preto e
17 amarelo) e construcdo das camadas de cor na tunica e capa do Santo (4 azul sobre vermelho).

175 4-
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Tab. 4.5 Triptico de Ancede Construcdo das camadas de cor observadas através dos cortes estratigraficos

S. Antonlo B5 e Santo André C4 azul sombra dos mantos. Por analise de MEV-EDX identificou-se o pigmento
azul, azurite. O azul do S. André tem mais mistura de ocre vermelho. Ambos 0s mantos tém grandes zonas de
retoque antigos ndo se considerando as camadas superiores das amostras onde foram identificados grdo com
cromio. N&o foi identificada nenhuma camada de velatura.

-
S. Antonio B12 e Santo André C12 verde relva. Por anélise de MEV-EDX identificou-se o pigmento verde,
sulfato de Cobre com mistura de amarelo de estanho e chumbo. N&o foi identificada nenhuma camada de
velatura.

K
S. Antonio B10 carnagéo sombra e Santo André C9 carnagao luz. Por analise de MEV-EDX identificou-se o
pigmento vermelho ocre, com mistura de branco de chumbo para aclarar a cor nas zonas de luz e preto organico
para escurecer as sombras. Néo foi identificada nenhuma camada de velatura.

: 4
S. Antdnio B11 e Santo André C8 verde copa das arvores. Por analise de MEV-EDX identificou-se o pigmento
verde, sulfato de Cobre como ultima camada, sobre o céu azul composto por azurite e branco de chumbo. N&o
foi identificada nenhuma camada de velatura.

Santo André C5 azul do manto com decoracdo amarela e branca por cima como ultima camada de acabamento
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Construcéo das camadas de cor

Infelizmente as camadas de cor deste triptico estdo muito danificadas e gastas, faltando,
inclusivamente, em muitas zonas, a Ultima camada, correspondente as velaturas finais. A
grande vantagem desta situacdo € poder compreender, pela observacao a olho nu, como
foram construidas e/ou sobrepostas estas camadas. Analisando a constru¢do da pintura
pode-se considerar que, depois de aplicada a encolagem e preparacdo foi marcado um
primeiro esboco de todo o desenho, nomeadamente, a paisagem e marcacdo geral das
figuras, coberto posteriormente por uma fina e total camada branca de imprimitura, dada
com trincha e possiveis de ver as marcas, pelo desgaste das camadas de cor superiores.
Isto ndo quer dizer que a paisagem seja pintada na totalidade, por debaixo das figuras, mas
por vezes ndo € feita com o rigor das reservas dos artistas flamengos do final do século
XV. Considera-se assim que se enquadra bem na pintura flamenga do final da terceira
década do séc. XVI, onde a rapidez e simplificacdo da pintura era ja bem interiorizada nos
artistas desta época, cujas camadas de cor diminuiram substancialmente sendo substituidas
pela mistura de cores na paleta. Mantém-se o aglutinante a 6leo, 0 mesmo da preparacao,
em todas as camadas, o que Ihe confere a transparéncia do colorido. Depois de pintados 0s
fundos, primeiro o azul do céu, depois o azul das paisagens e por fim os verdes da
vegetacdo, as figuras sdo pintados com sobreposicdo de cores nas vestes, como por
exemplo o manto vermelho sobre a tlnica azul do Sdo Bartolomeu. Como pintura final e
ultima camada de cor, sdo pintados os galfes decorativos das vestes, em tom dourado

feitos a folha de ouro .

As carnacfes sdo, como de costume, as ultimas partes a serem pintadas podendo por vezes
em zonas mais gastas da pintura verificar que sdo pintadas por cima de partes de cor ja
existente. Os cabelos, barbas e outros aderegos sdo feitos posteriormente sobre os fundos
ja pintados, assim como, o dourado das aureolas (Figs. 4.41 a,b/4.42 a,b). Por fim, sobressaem
as cenas em segundo plano que, devido a sua pequenez, sdo as Ultimas a serem pintadas,
como por exemplo todas as figurinhas que compGem essas cenas, muitas vezes feitas
apenas por pequenos apontamentos de cor que sugerem O que Se quer representar, como
seja, por exemplo, os carneirinhos do rebanho (Fig. 4.43). Estas cenas, por serem feitas com
uma pequena quantidade de cor, sdo frequentemente as primeiras a ficarem degradadas e

gastas, perdendo-se com isso alguns pormenores relevantes da pintura.
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Figs. 4.41 a,b Triptico de Ancede Santo Anténio e Santo André, pormenores da pintura da paisagem, dos
cabelos aureolas e vegetagdo pintados sobre a cor azul do fundo do céu

Figs. 4.4 a,b riptico de Ancede, Sao Bartolomeu e Santo André pormenores dos cabelos e carnagdo
pintada sobre a cor azul do fundo

Figs. 4.43 Triptico de Ancede Sdo Bartolomeu, pormenor muito gasto de figurinhas de segundo plano
pintadas sobre o fundo da paisagem
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4.6.5 As Grisalhas: 0 modo de pintar

As grisalhas, neste triptico, representam, tal como em tantos outros da mesma epoca, a
Anunciacdo. A Virgem a direita do Arcanjo Gabriel encontra-se no mesmo patamar e
preenchem na totalidade o espa¢o, ou nicho, onde estdo inseridos. Estdo assentes sobre
simples plintos, como se de esculturas se tratassem. O fundo vermelho é praticamente um
repinte total de cor avermelhada. Em comparagdo com as pinturas policromadas da frente,
estas estdo em pior estado de conservacdo, provavelmente devido a fragilidade da pintura,
por ser mais fina e singela nas camadas, ou seja, por inexisténcia de camadas de cor nas
figuras. Tal como as grisalhas do triptico da Paixdo de Quentin Metsys do Museu
Machado de Castro e anteriormente descritas, esta Anunciagdo € construida apenas por
dois pigmentos, branco e preto, o que também a aproxima mais da técnica do desenho do
que da pintura. Neste caso porém, foi identificado o carvdo vegetal tanto para o desenho
subjacente como para mistura da cor cinzenta, contrariamente aquele de Metsys,
identificado como carvdo animal para 0 mesmo efeito. O desenho subjacente feito
diretamente sobre a preparacao e por debaixo da imprimitura de cor branca, é mais escasso
do que nas pinturas dos trés Santos sendo detetado, apenas, em pequenos apontamentos na
marcagdo dos cabelos, com trés ou quatro linhas nos sombreados do pescoco para

marcacdo das sombras e nas pregas do vestuario (Figs. 4.44,a,b,c/4.45,a,b,c/4.46,a,b,c)

Caracterizando o processo de pintura no verso dos volantes, as camadas sdo extremamente
finas, com utilizacdo da imprimitura de cor branca como acabamento da cor final. Assim,
é aplicada a cor base da grisalha, em branco de chumbo e, sobre esta sdo dados alguns,
breves apontamentos, de desenho e sombreados das figuras, em carvao a seco. Este aspeto
é, provavelmente, um complemento ou corre¢cdo de um molde ja existente. Sobre esta
camada sdo escurecidas as sombras e o riscado final do moldado das figuras, com
aproveitamento do escasso desenho subjacente. O riscado final, visivel, é o término da
pintura assim como, a aplicacdo de luzes em branco de chumbo, mais encorpado. Pelo que
foi referido e, por a caracterizagdo dos temas mais idealizados serem menos exigentes,
considera-se que possam ter sido utilizados modelos, como base da pintura das grisalhas.
Para tal foram efetuados decalques dos rostos e quando sobrepostos constatou-se que,
efetivamente, o Santo Antonio serviu de modelo ao Santo André e ao Anjo Gabiriel,
enquanto a Virgem teve como modelo o rosto de S&o Bartolomeu (Figs.4.47,ab/ 4,48

a,b/4.49,a,b,c,de)/. Tera sido ainda, a mao de Santo Anténio que segura o cajado a servir de
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modelo para a mdo do Anjo que segura o bastdo, pois coincidem plenamente. Relembra-se
que a médo de Santo Antdnio tem alteracdes no desenho enquanto a do Anjo, praticamente,
nao tem desenho (Figs.4.50a,b,c,d/4.51/4.52/4.53a,b/4.54). O mesmo sucede com o rosto de Séo
Bartolomeu com muito desenho e o rosto da Virgem quase sem nenhum. Esta apresenta
apenas pontualmente algum riscado no cabelo e na marcacdo das sombras do rosto. Tal
facto, néo quer dizer que ndo tenha sido 0 mesmo artista a projetar todo o desenho; apenas
sugere um modo de efetuar a marcagdo, consoante a importancia e a diversidade das

figuras a representar podendo ser relegadas para os colaboradores estas partes da obra.

Figs. 4.44 a,b,c Triptico de Ancede, Anjo da Anunciacdo, grisalha, carnagdo a pormenor em luz
visivel com localizac&o do ponto de amostragem b pormenor do desenho subjacente visivel em IRR ¢
corte estratigrafico com desenho por cima da imprimitura.

Figs. 4.44 a,b,c Triptico de Ancede, Virgem da Anunciagdo, grisalha, pregas da veste, amostra a
pormenor em luz visivel com localizagdo do ponto de amostragem b pormenor do desenho subjacente
visivel em IRR c corte estratigrafico com desenho por baixo da imprimitura.

Figs. 4.46 a,b Triptico de Ancede, Virgem da Anunciacao, grisalha, pormenor da mao em fotografia de 1V e
pormenor do rosto em fotografia de luz visivel. Quase nao se distinguem uma da outra pelos tons cinzentos
em que sdo representadas
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Triptico de Ancede Decalque das cabegas das figuras da Anunciacao

G

Figs. 4.48 a,b Anjo e Virgem da Anunciacao,
pormenores dos rostos em reflectografia de IV pormenores dos rostos em decalque

Figs. 4.49 a,b,c,d,e Triptico de Ancede. Decalque e sobreposicédo dos rostos dos Santos
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a Santo André b Séo Bartolomeu ¢ Santo Antonio
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d S. André e Anjo Gabriel e S. Bartolomeu (invertido) e Virgem

Sobreposicdo dos decalques dos rostos idénticos com correspondéncia do desenho
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Figs. 4.50 a,b,c,d, Triptico de Ancede. Decalque das maos

as. Bartolomeu' b S. Antonio ¢ Anjo Gabriel e Virgem

Fig. 4.51 Triptiéo de Ancee Anjo Gariel, Fig. 4.52 Anjo e S. Bartolomeu, sobreposicdo do decalque
RIV da mdo com breves apontamentos das méos idénticas com correspondéncia de tamanho
do desenho subjacente

|

Fig. 4.54 Anjo e S. Antonio,
RIV das mdos com breves apontamentos do desenho subjacente decalque sobreposi¢do das maos
com idéntico tamanho

Fig. 4.53 a,b Triptico de Ancede Anjo Gabriel e S. Antdnio,

4.6.5 As molduras

As molduras neste conjunto sdo importantes pela sua originalidade e por terem chegado
até aos dias de hoje, mesmo que em mau estado de conservacdo. E raro as molduras
encontrarem-se ainda a emoldurar as pinturas pois, durante anos, foram relegadas para

segundo plano, ndo se hesitando na sua substituicdo, seja por motivos de degradacdo
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material seja por adaptacdes variadas. Relembra-se que estas eram pensadas como parte
integrante do conjunto retabular feitas em simultaneo com as pinturas e, tinham uma
funcdo fundamental na estabilizagdo e equilibrio dos suportes pictoricos, em madeira. Foi
identificada a madeira do carvalho do Baéltico infelizmente em muito mau estado de
conservacao, com podriddo cubica e ataque do inseto xil6fago, impedindo a sua datagédo
por dendrocronologia. Esta moldura ja teve pequenos cortes e substituicdes pontuais de
madeiras, mantendo, no entanto, todas a assemblagem originais em furo e cavilha e 0s
encaixes dos cantos em cortes, macho e fémea (Figs.4.54 a,b,c). Encontraram-se vestigios
originais de preparacdo e folha de ouro que indiciam que terd sido dourada, se ndo na
totalidade, em algum friso, como era comum na época (Figs.4.55a,b). As pinturas dos
volantes foram emolduradas entrando por cima, numa calha, como se de uma gaveta se
tratasse; sdo travadas pela travessa superior presa por cavilhas. Assim, as pinturas ficam
seguras em todos os bordos pela moldura, que servia como travamento aos movimentos
proprios da madeira dos suportes. A partir do momento em que essa funcéo de travamento
deixa de existir, como no caso em analise, o risco de degradacdo das pinturas aumenta
exponencialmente. Esta foi uma das principais degradacdes verificadas nas pinturas, ou
seja, devido a podridao das madeiras das molduras, com respetivo desencaixe dos cantos,

que as tornaram demasiado frouxas, para segurarem como deveria as referidas pinturas.

Como ja foi referido a preparacdo, tanto das molduras como das pinturas era feito em
simultaneo usando neste caso uma preparacdo de carbonato de célcio, também, com gesso
vestigial o que corresponde a uma encolagem, idéntica aquela que se identificou nas
pinturas. Considera-se que esta moldura j& tenha sido redourada em posteriores
intervencdes, como aquela que agora tem num dos frisos. Salienta-se que, a folha de ouro
analisada é um resto muito vestigial, sobre um resto ainda mais vestigial da preparacéo,
encontrada em zonas muito reconditas da moldura, como por exemplo, as zonas de mais
dificil acesso no processo de raspagem e limpeza da moldura, a fim de a voltar a dourar.
Assim, propde-se que este ouro, agora analisado, seja original e diferente do ouro
encontrado no bordo da grisalha de Santo André, correspondente a um repasso de uma
intervencdo de redouramento da moldura (Figs.4.56a,b). O bolus utilizado para colocacdo da
folha de ouro original é sobretudo composto por ocres amarelos e vermelhos e por branco
de chumbo (Figs.4.57a,b,c). Comparou-se o ouro original da moldura com o vestigial dos
resplendores dos santos onde, apesar de se encontrarem muito retocados, existe ainda

restos do que se pensa ser 0 ouro original (Figs.4.58a,b,c/Tab.4.6).
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Através da identificacdo e contabilizacdo dos elementos que compdem os ouros, da
moldura e o da aréola do S. Bartolomeu, verificou-se que tém composicdo diferente: o
ouro da moldura é composto apenas por ouro e prata, enquanto o ouro da auréola tem,
ouro, prata e cobre. Este facto € indicador de que quem fazia a douragem e tratamento da

moldura ndo era quem executava a pintura.

Figs.4.54a,b a Cavilhas nos cantos da moldura b dobradiga original Figs.4.55a,b Decoragdo da moldura:
a friso dourado b marmoreado nas laterais

-
SE MAG: 13000 % HV: 20.0 &V WD: 9.8 mm T

Figs.4.56a,b S. .Anﬁdré localizacdo e corte estratigréfico Figs.4.57a,b,c S. Anténio, anélise em MEV
do ouro ndo original da moldura no bordo da pintura do ouro original da moldura

Elemento Composicdo Composicdo Composicao
[wt.%] normalizada normalizada

[wt.%] [at.%]
Ouro 89 98,15 96,7
Prata 1,683 1,848 3,324
Total 91,06 100 100

Tab. 4.5 Identificacdo da folha de ouro original (vestigios)
identificados na moldura da Fig. 4.57
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Figs.4.58 abcd Sao Bartolomeu a Localizacdo do ponto do resplendor onde foi recolhida a amostra b corte
estratigrafico com duas camadas de ouro em que 1 é a original e 2 uma intervencao ¢ ponto
analisado por MEV na folha de ouro original d Tabela de MEV com resultado analitico do ouro

Composicdo Composicao

Elemento Comp?\zifs:i normalizada. normalizada.
[wt.%] [at.%]
Ouro 25,70 67,02 35,82
Chumbo 2,60 6,79 3,45
Ferro 2,56 6,68 12,60
Prata 2,20 5,74 5,60
Cobre 1,55 4,04 6,69
Silicio 1,16 3,02 11,31
Aluminio 0,99 2,59 10,10
Magnésio 0,81 2,11 9,13
célcio 0,78 2,02 531
Total 38,4 100,0 1000

Por Gltimo e para terminar as consideraces sobre a moldura evidencia-se os vestigios de
engaste de uma fechadura, no suporte da moldura no verso dos volantes e que corroboram
a originalidade da moldura e o principio de estes se manterem fechados, com excecdo de
determinadas datas do ano (ver capitulo 1.1 p. 19) (Figs.4.59 ab,c). Propde-se, ainda, a
possibilidade de as cavidades verificadas no topo inferior da moldura do painel de S.
Bartolomeu (central) corresponderem aos um encaixes para uma predela, idéntica a do
triptico da Calheta na ilha da Madeira e que esta descrito no capitulo 1.1 deste trabalho

(ver p. 16) (Figs.4.60 a,h).
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_(Figs.4.59 a,b,c) Triptico de Ancede, aberto e fechado. Identificacéo de vestigios sobre a existéncia de uma
fechadura para manter o triptico fechado, aberto s6 em determinados dias do ano

(Figs.4.60 a,b,) Triptico de Ancede, S&o Bartolomeu a Identificagdo de 2 cavidades originais na zona
inferior da moldura no painel central podendo corresponder ao encaixe de uma predela b em baixo esquema
com as dimensdes (cm) do espaco das cavidades

Frente da pintura
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x ¥ _y L0
b e N o
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' 139 ' b
4.7 Epilogo

Este triptico, datado de 1530, é considerado como sendo produto da cidade de Antuérpia,
sobretudo pela paisagem fundeira representada. Comparando-a com outras, de diferentes
autorias coevas considera-se que, tal como as pinturas de Metsys, tém grande influéncia
das paisagens de Patinir. Contudo, pela observacdo da documentacdo radiogréfica, vé-se
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que as paisagens sdo pintadas por sobreposicdo de camadas de pigmentos azuis,
misturados com muito branco de chumbo, assim como, as plantas, ainda, sobrepostas a
estas. Contréarias sdo as paisagens da Virgem das Dores de Quentin Metsys que, invisiveis
na radiografia, sugerem que sdo feitas, apenas por velaturas, provavelmente, com
pigmento de azul ultramarino. Infelizmente nos volantes de Ancede nao foi possivel retirar
grande informacgdo da documentacdo radiografica, por serem pintados nos dois lados e,
existir sobreposicdo de imagens. E possivel, contudo, verificar que todas as pinturas s&o
assembladas por taleiras, inclusivamente os volantes de madeira finissima, 0 que denota

grande cuidado no fabrico dos suportes.

A sua encomenda devera ter origem nos monges do convento de Santo André de Ancede a
qual se juntou a Igreja de Campelo, cujo padroeiro era Sdo Bartolomeu. Este facto pode
ser indicador da encomenda feita com os Santos Padroeiros representados. Resta o santo
Antonio que foi primeiramente desenhado com uma vela na méo e, substituida pelo
crucifixo, atributo mais representativo do Santo padroeiro portugués. Os trés Santos estdo
representados exatamente com a mesma escala, sendo os pés muito semelhantes como se
da mesma pessoa se tratasse. S&o no entanto muito desenhados, assim como toda a
composicao, onde abunda um desenho muito livre, descontinuo, e feito a carvdo em meio
seco, por baixo e por cima de uma imprimitura fina e, composta apenas por branco de
chumbo. E um desenho feito apenas como apontamentos do que se vai pintar, muito
riscado em que, sO aparecem alguns tracos nos sombreados das carnacdes. E dificil de
apontar se existiram colaboradores na execucao deste triptico, pois, o desgaste da camada
cromatica com alguns retoques antigos, nomeadamente, na roupa dos Santos André e
Antédnio, torna complicado perceber o seu desenho subjacente e, com isso poder comparar
panejamentos. Do conjunto dos trés Santos, aquele que se ousaria dizer que poderia ser de
autoria de um colaborador seria a pintura de Santo André; talvez por ter menos desenho
subjacente e pela correcdo dos olhos que se verificou. Aventura-se a dizer que esta figura
possa ter sido pintada a partir dos modelos dos outros dois santos, Bartolomeu e Anténio,
pois o rosto tem as mesmas formas do que a do Santo Anténio e é uma pintura bem menos
trabalhada e com menos criatividade. No entanto, as carna¢fes sdo muito caracteristicas,
como por exemplo, o desenho dos dedos com as respetivas unhas muito curtas, e a
transparéncia das camadas de cor que deixam transparecer o riscado do desenho
subjacente. Este € um pormenor que pode ser usado para comparagdo com outras pinturas,

na procura de uma autoria. Essa comparagdo terd de ser feita pela observagéo direta das

233



IV Mestre de Ancede Triptico de Sdo Bartolomeu, Igreja de Ancede; estudo técnico e material

pinturas pois, exige grande aproximacdo de pormenor, facto impraticavel por observacao

fotografica.

Esta é uma obra, cuja construcdo das camadas de cor vai de encontro ao que ja se fazia a
época, terceiro decénio do séc. XVI, na Flandres. Isto €, a simplificacdo da cor é feita mais
pela misturas dos tons do que pela sucessiva sobreposicdo de camadas; a construcdo das
reservas é também menos rigorosa do que aquelas que se observam na primeira ou
segunda geracdo de artistas flamengos como por exemplo Jan Van Eyck, Rogier van der
Weyden ou mesmo Hans Memling ou Dieric Bouts. Existe pelo contrario a entrada de
cores dessas reservas umas nas outras com sobreposicdo de algumas cores finais sobre 0s
tons de fundo, tal como foi observado na pintura de Quentin Metsys, mas com menos

intensidade.

Em relacdo a pintura dos volantes em grisalha considera-se que, estes sdo bastante mais
simplificados no tratamento das camadas de cor, pois apenas sdo usados na sua
composicdo o0 branco de chumbo e o carvdo vegetal. A combinacdo destes dois tons
confere a pintura final, tal como na Anunciacdo do triptico de Coimbra de Metsys, um
aspeto mais préximo do desenho do que da pintura. Tem um tratamento simples em que a
imprimitura branca é usada como cor final, sobreposta com cor negra e branca para pintar
as sombras e luzes respetivamente. Contrariamente as pinturas policromadas, a
Anunciacdo tem muito menos desenho subjacente, podendo ter tido como modelo, os
préprios Santos representados na frente do triptico por coincidéncia tanto das formas como

nos tamanhos dos rostos e maos.

As molduras sdo um outro aspeto muito interessante deste triptico. Estas sdo originais
apesar de ja ndo terem o acabamento original, possivelmente raspado por vérias vezes para
novos redouramentos. Sdo, tal como as pinturas, feitas em carvalho do Baéltico, e
apresentam o mesmo tipo de preparagdo, cré com vestigios de gesso. Foi possivel recolher
uma amostra ainda com vestigios de folha de ouro original, que comparado com o ouro
das auréolas dos Santos deu uma composicgéo diferente. Contudo, o bolus identificado tem
0 mesmo tipo de composicdo nas diferentes douragem; este facto sugere que foram
douradas por méos diferentes, o que é perfeitamente plausivel pois, naturalmente o
dourador de molduras néo iria dourar as auréolas nas pinturas feitas pelo proprio pintor ou

por algum seu colaborador. A originalidade das molduras permitiu ver como estas eram
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assembladas, por furo e cavilha, como eram feitos os cantos e sobretudo como eram
encaixadas as pinturas, principalmente os volantes engavetados e posteriormente travados.
Permitiu ainda confirmar, o tipo de fechadura que em tempos existiu, para que o triptico
permanecesse fechado, s6 aberto em ocasiGes especiais, tal como acontecia com outros
tripticos flamencos. Os volantes encontram-se ligados ao painel central por meio de
dobradicas metélicas, originais em bom estado de conservacdo Foi, ainda possivel,
verificar as cavidades existentes na travessa inferior da moldura do painel central,
colocando-se a hipotese de se tratar de cavidades de encaixe de uma predela, como por

exemplo a do género do triptico da Calheta na Ilha da Madeira e que ainda subsiste.

Apesar do mau estado de conservacdo, tanto das pinturas como da moldura, era
perfeitamente percetivel que se tratava de uma obra de qualidade. Agora, depois de
intervencionada e estudada pode-se considerar que esta obra é de facto, construida dentro
dos parametros da pintura flamenga relegando para segundo plano qualquer hip6tese de se
tratar de um triptico de autoria portuguesa. Considera-se que os resultados agora obtidos
corroboram o que foi dito e divulgado por Luisa Clode e Fernando Antonio Baptista

Pereira, reiterando-se a proposta de atribuicdo a Joos van Cleve.
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V E em Portugal; como se pintava naquele tempo?

O processo de descontextualizacdo e recontextualizacdo de que foram objeto as pinturas
daquela época tem levado ao desenvolvimento de estudos por parte dos historiadores de
arte. Atualmente existem diversos projetos de investigacdo, incluindo vérias teses de
doutoramento, sobre a pintura antiga portuguesa, 0s chamados Primitivos Portugueses,
que tiveram o seu inicio com o pintor régio de D. Afonso V, Nuno Gongalves, seguido
pelos pintores da primeira metade do século XVI, os luso-flamengos. S&o trabalhos que
visam caracterizar, ndo so historicamente mas, sobretudo, a técnica e a materialidade a
fim de saber qual 0 modo de pintar a época dos reinados de D. Jodo Il (1481-1495) e de
D. Manuel | (1495-1521), ou seja, final do séc. XV / inicio do XVI. Na viragem do
século, de uma maneira geral, difundiu-se a técnica da pintura a 6leo em substituicdo da
técnica a témpera, subsistindo contudo alguma pintura com técnica mista. Tal facto
passou, teoricamente, pelo contacto de pintores nacionais com pintores flamengos, seja
pela ida destes a Flandres, seja pela vinda de pintores flamengos para Portugal, ou seja
ainda, e talvez a mais relevante, pela grande influéncia de obras encomendadas e/ou
compradas diretamente a artistas flamengos, como por exemplo, as obras de Quentin

Metsys estudadas nos capitulos anteriores.

Nao é facil caracterizar a pintura portuguesa desta época e quais as fontes especificas
que a influenciaram. Portugal encontrava-se debaixo da influéncia de uma série de
correntes artisticas e estilisticas; se por um lado, ainda estava sob o impacto da
influéncia da escola de Bruges e de Antuérpia, por outro lado, ja se voltava para outras
tantas influéncias, como sejam as escolas espanholas, alemas e, principalmente, as
italianas. E sobretudo devido a este fator, que se torna complexa a caracterizacio deste
periodo alto da pintura portuguesa. Assim, surgem varias oficinas de pintura, ligada a
cidade cosmopolita de Lisboa ou a centros mais pequenos, como Coimbra, Viseu e
Evora, onde se observa um desenvolvimento intenso, de estilos diferenciados, seja
dentro de uma mesma "série" pictérica, seja dentro de uma Unica pega. Este facto
ultrapassava a individualidade do mestre responsavel, muitas vezes limitado aos
esbocos ou modelos, com que concebia o debuxo geral de uma determinada empreitada
e em sintonia com o gosto de quem encomendava. E por isto que, constantemente se

encalha na autoria de determinada obra. Isto quer dizer que, tal como acontece na
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pintura flamenga, estas obras ndo podem ser estudadas numa perspetiva de
particularizacdo de personalidades como, de certa maneira, acontece com a pintura do
Renascimento italiano e, posteriormente, na pintura Maneirista portuguesa. Como
exemplo destas oficinas, Pedro Dias e Vitor Serrdo, consideram que: - «Produto
coletivo sdo as obras Lisboetas do "mestre de 1515" presumivelmente da
responsabilidade direcional do pintor régio Jorge Afonso, e as da "oficina de Francisco
Henriques", como o sdo também as pinturas da "oficina do Espinheiro” (Evora), em que
o famoso monge flamengo Frei Carlos foi tdo-s6 um dos mestres preponderantes, e as
de Coimbra "oficina do mestre do Sardoal”. Outros mestres mais evoluidos nos seus
programas estéticos, e também na sua mais assumida individualidade, como o
enigmatico mestre da Lourinhd ou o viseense Vasco Fernandes, ocupam um espaco
transitorio, onde o figurino renascentista desponta, e merecerdo, por isso, tratamento

complementar» [DIAS, SERRAO, 1996, p. 118].

Caracterizando sucintamente o que se fazia aquela época, em Portugal, refere-se agora
um pouco desse mesmo trabalho, como referéncia sobre 0 modo de pintar portugués,
nomeadamente, em alguns polos mais representativos desta pintura. Assim, algumas das
obras mais emblematicas sdo 0 conjunto de pinturas, que compunham os retabulos que
ornamentavam, antigamente as igrejas, como por exemplo, o triptico do Mosteiro de
Santa Clara em Coimbra ou o retdbulo do Mosteiro de S. Francisco de Evora. Este
altimo, conjunto de dessasseis tabuas, que, hoje, se encontram dispersas em diferentes
Museus (onze depositadas no Museu Nacional de Arte Antiga e quatro, no Museu José
Relvas em Alpiarca), foram feitas por Francisco Henriques, com marcenaria de Olivier
de Gand, no principio do séc. XVI, para a Capela-mor do referido mosteiro. Trata-se de
um importante grupo oficinal, elaborado segundo esquemas e processos,
manifestamente flamengos, sobressaindo mais a modela¢do larga, do que o traco de
pormenor e contorno dos acessorios. Mais tarde, na geracdo seguinte, os pintores
recorreram ja a preceitos claramente renascentistas e italianos, como por exemplo,
Gregorio Lopes, André Gongalves, Garcia Fernandes e Cristovdo de Figueiredo [DIAS,
SERRAO, 1996, p. 128].

O grande retabulo da Sé do Funchal é outra das obras fundamentais daquele tempo. E o
Unico com a forma mais préxima do original, ainda no local para onde foi projetado e,

por isso mesmo, aquele que mais informagdo podera transmitir do que se fazia na época.
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O conjunto retabular da Sé do Funchal, preenche toda a parede fundeira da igreja, por
detras da antiga banqueta do altar e € composto por doze painéis, com cenas historiadas,
divididos em trés fiadas, de igual altura: trés adossam-se a parede e, 0s exteriores, como
se fossem volantes entreabertos de um poliptico, as ilhargas, onde se rasgam os janeldes.
Na zona inferior partindo da esquerda estdo representadas quatro cenas eucaristicas:
Abrado e Melquisedeque, Ultima Ceia, Missa de S&0 Gregdrio e Apanha do Mana. Na
fila central quatro cenas relacionadas com a Vida da Virgem; Anunciagdo, Natividade,
Pentecostes e Assuncdo da Virgem. Por ultimo a fileira de cima estdo representadas
quatro cenas relativas a Paixdo de Cristo; Cristo no Horto, Cristo a Caminho do
Calvério, Descida da Cruz e Ressurreicdo. Ainda na zona central do retdbulo, em
nichos, provavelmente ndo originais, encontram-se na zona inferior o sacrario, na zona
intermédia uma imaginéria da Assuncdo da Virgem e na zona superior, uma pintura em

tela representando a figura de Cristo.

Tém sido feitas algumas atribuigdes a este conjunto retabular, nomeadamente, a
Francisco Henriques, ao Mestre da Lourinh@ ou ainda, como producdo artistica de dois
ou mais artistas que trabalharam em parceria. A sua construgéo, segundo Rafael Moreira,
estd hoje fixada entre 1514 e fins de 1516: - «algo tardia em relacdo aos conjuntos
retabulares das Sés de Coimbra, Evora e Viseu — rivais mutuos e pioneiros absolutos da
flamenguisagéo da nossa arte episcopal programada por D. Manuel I durante a viagem a
Toledo e Saragoca, em 1498, para ser jurado herdeiro dos reis Cat6licos — mas coeva das
formas mais simples e elaboradas de outras grandes casas religiosas (Santa Cruz e
Alcobaca), em que se processou a sintese do estilo “luso-flamengo”» [MOREIRA, 2003, p.
65]. No final deste ano (2012) este retdbulo vai ser objeto de uma intervengdo de
restauro, patrocinada pelo WMF - World Monuments Fund e com a colaboragcéo da
DGPC - Diregdo Geral do Patriménio Cultural e do Centro HERCULES da
Universidade de Evora, acompanhado pelo devido estudo complementar, permitindo
com isso 0 seu total conhecimento, seja técnico seja material. Contudo foi ja efetuado um

primeiro estudo prévio que sera desenvolvido mais adiante.

Nesta perspetiva, de trabalho mais ou menos documentado como trabalho de parceria, e
para terminar este percurso de influéncias flamengas em Portugal, salienta-se o conjunto
de obras de referéncia do pintor Vasco Fernandes ou “ Grdo Vasco”. E considerado,

porventura 0 mais rico pintor quinhentista, com influéncia coimbrd, desenvolvida na
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cidade de Viseu. Por volta de 1502-1505, este pintor deve ter colaborado no grande
poliptico da Sé de Viseu, encomendado pelo bispo D. Diogo Ortiz de Vilhegas. Este
conjunto é constituido por quinze painéis representando Passos da Vida da Virgem e da
Paixao de Cristo. Depois de desmanchado, no séc. XVII, o retdbulo que albergava as
quinze pinturas, catorze, podem ser apreciadas atualmente no Museu do Gréo Vasco,
enquanto uma se encontra no seminério de Coimbra. Trata-se de uma obra de grande
influéncia flamenga dirigida, provavelmente, por um desconhecido mestre nordico,
cujas proximidades estéticas a oficina de Francisco Henriques sdo de considerar. Mais
segura é a atribuicdo do retdbulo da Catedral de Lamego a Vasco Fernandes pintado
entre 1505 — 1511, desmembrado tal como os restantes e, do qual, se conhecem apenas
cinco tabuas [DIAS, SERRAO, 1996, pp. 139-140]. Esta € uma obra fundamental para se
perceber que a pintura e 0s pintores provenientes dos Paises Baixos meridionais
exerceram, de facto, uma influéncia decisiva sobre o gosto da clientela e sobre o
trabalho dos pintores Portugueses. - «Nos temas narrativos alusivos a vida da Virgem, a
infancia de Jesus e a Paixdo de Cristo, reconhece-se a matriz nérdica no processo de
representacdo onde é possivel ainda identificar modelos, figuras e cenarios diretamente
inspirados na producdo flamenga — ativando o dialogo efetivamente com o espectador»
[RODRIGUES, 1995, p. 200-201]. Também varios estudos sobre esta artista estdo a ser
desenvolvidos, no ambito de teses de doutoramentos, na Universidade Catoélica, Escola
das Artes, Porto.

5.1 Suporte

Em Portugal naquele tempo pintava-se sobretudo em suportes de madeira de carvalho
do Baltico, importada diretamente da Flandres, com algumas exce¢Bes como, por
exemplo, a escola de Coimbra, onde era mais utilizada a madeira de castanho (apenas
cerca de 12%). Essas tabuas do Baltico eram preparadas nos ateliers de pintura
portuguesa e podiam ser assemblados de diferentes maneiras. No ano de 2006/07 a
conservadora-restauradora Tania Costa efetuou um estégio profissional na administracéo
publica central, no entdo Instituto Portugués de Conservacdo e Restauro, e teve como
principal objetivo a pesquisa e o levantamento sobre sistemas de reforgo e assemblagem
em suportes de pintura dos séculos XV e XVI.
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Para tal, foram consultados uma série de processos de restauro existentes no arquivo do
ex-IPCR, com respetiva documentacdo radiografica. Foram elaborados esquemas e
construida uma base de dados que, no final, permitiram saber qual a predominancia do
tipo de assemblagem mais utilizada’. Refere-se que o niimero de processos consultados
foi cerca de 89, correspondendo cada um a uma obra diferente. Salienta-se que tinham
atribuigéo tanto a artistas portugueses como a flamengos. Posto isto, considerou-se que
este nimero é relativamente significativo e representativo para tirar algumas ilagdes.
Assim, observando o quadro seguinte (Fig. 5.1) verificou-se que, o sistema de reforgo e
assemblagem mais usado em suportes de pintura, no séc. XV e XVI é o de furo e
cavilha ou, como se queira chamar, de furo e respiga. As assemblagens com taleiras
tanto foram identificadas em pintura portuguesa como na flamenga (Figs. 5.2/5.3).

Fig. 5.1 Tipo de assemblagem identificada em pintura N° de pinturas
portuguesa dos séc. XV e XVI identificadas
Taleiras com dois pares de cavilhas 9
Taleiras com um par de cavilhas 5
- Taleiras simples 18
L] ) ;
Furo e cavilha ou furo e respiga 43

| Juntas coladas por unido viva 14

! Todo este trabalho pode se consultado em COSTA, Tania, “Pesquisa sobre sistemas de reforco e
assemblagem em suportes de pintura”, 2007, in Cadernos de Conservacdo e Restauro n° 5, Instituto dos
Museus e da Conservacéo, Lisboa, pp. 48 a 54.
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Fig. 5.2 Escola Flamenga Panorama de Jerusalém Igreja Fig. 5.3 Vasco Fernandes, Adoragéo
da Madre Deus, Lisboa. Exemplo de pintura com varios tipos de ~ dos Reis Magos, Museu Gréo Vasco,
assemblamento, algumas delas, provavelmente, aplicadas em Viseu. Exemplo de pintura assemblada
posteriores intervencdes de restauro por furo e cavilha de madeira

Terminada a problematica dos suportes, sem uma conclusdo definitiva sobre qual os
critérios de escolha para o assemblamento das pranchas de madeira, seja por oficinas
flamengas seja por oficinas portuguesas, pois todos os métodos sdo utilizados por
ambas, tentar-se-4 descrever técnica e materialmente algumas obras, anteriormente
analisadas e estudadas. O objetivo deste capitulo é fazer uma breve caracterizagdo e ndo
um estudo exaustivo e individual de cada grupo de pinturas pois, isso ultrapassaria, o
objetivo desta dissertacdo. Assim, selecionaram-se algumas pegas, representativas de
como se pintava em Portugal, para perceber e divulgar resumidamente algumas
especificidades pictoricas, que se consideram importantes e que as diferenciam do modo

como se pintava nos paises do norte.
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5.2 Escola de Coimbra, Triptico de Santa Clara, MNMC, Coimbra

O Triptico de Santa Clara, proveniente do Museu Machado de Castro, Coimbra, foi
intervencionado na area de pintura do ex-IMC, nos anos de 2009/10 por Dulce Delgado,
Mercés Lorena e Teresa Homem de Mello. Trata-se de um conjunto de pinturas sobre
suporte de madeira de castanho, do final do século XV; até ao momento apenas se
conhece um outro exemplo, do mesmo museu, de pintura portuguesa do séc. XV sobre
madeira de castanho - A Senhora da Rosa. Tal como noutras pinturas coevas, pouco se
conhece da sua histéria e percurso, pelo que se impds o seu estudo no decurso da
intervencdo de conservacdo e restauro. Este conjunto é constituido por trés painéis
verticais e uma predela horizontal. O tema central é o episédio mais divulgado da vida
de Santa Clara — O Milagre da Custddia, ladeado pelos temas de Cristo no Horto e da
Lamentacdo. Na predela estdo representados Cristo e 0s Apdstolos (Figs. 5.4 a).

Resumidamente refere-se o estudo publicado dos cadernos de conservacéo e restauro n°
8 e que descreve bem a técnica desta pintura: - «diversamente do que se fazia no Norte
da Europa, a camada pictérica é composta apenas por um ou dois estratos aplicados
diretamente sobre gesso sotille da preparacéo e o desenho subjacente, ndo existindo uma
camada de imprimitura. Dependendo da cor, as camadas apresentam aglutinante
diferenciado. Para os azuis e os verdes foi utilizado apenas 6leo de linho e nas restantes
cores a técnica mista de Oleo e aglutinante aquoso proteico. A utilizacdo simultanea
destas duas técnicas é contraria a0 modo flamengo e ndo foi, até hoje, verificavel
noutras pinturas de producdo nacional. A utilizacdo exclusiva do 6leo de linho para
aglutinar alguns pigmentos verdes e azuis €, no entanto, mencionada em tratados com
referéncia a pintura italiana e & pintura ibérica que, embora datados dos séculos XVI e
XVII, sugerem ter sido pratica comum em periodo anterior» [GOMES, LORENA,
CANDEIAS, 2010, PP.86-86]. Quanto aos pigmentos originais, foram identificados branco
de chumbo, azurite, vermelh&o, ocre vermelho, minio, garan¢a, Umbria, ocre amarelo,
amarelo de estanho e de chumbo, verdigri, malaquite, resinato de cobre, carvao vegetal

e animal (Figs. 5.4 b,c,d.e).
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b Santa Clara e o Milagre da Cust6dia
(painel central) Corte estratigréfico do
verde da veste de figura

¢ Lamentacdo (painel esquerdo)
Corte estratigréafico do azul do manto da

: _ Virgem.
a Triptico de Santa Clara, escola de Coimbra (final sec. _
XV) Museu Nacional Machado de Castro, Coimbra Figs.5.4abcde

20.0kV 10.6mr

d/e Cristo no Horto (painel direito) a corte estratigrafico da carnagdo da méo de Cristo, zona de luz.
b Mapa de MEV com dentificacdo da preparacdo com duas camadas, 1 gesso grosso e 2 gesso sottile

5.3 Pinturas da Charola de Tomar

Os painéis monumentais da Charola do Convento de Cristo em Tomar sdo,
provavelmente, os maiores do século XVI, produzidos no tempo de D. Manuel | (c.
1510). Os painéis (doze) preenchiam os doze nichos do deambulatério e sdo atribuidos,
com algumas reservas, ao pintor Jorge Afonso. Atualmente apenas restam cinco obras
completas e trés fragmentos. No inicio do ano 2000 algumas dessas pecas foram
intervencionadas no entdo IPCR - Ressurreicdo de L&zaro, Entrada de Cristo em
Jerusalém, Batismo de Cristo, por Frederico Henriques, Sonia Pires, Ana Baildo e

Miguel Garcia. Essa intervencdo deu origem a estudos complementares, ja publicados,
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sobre quais os materiais empregues na sua construcdo. Assim, segundo estes
intervenientes, varios métodos de exame e andlise foram utilizados para determinar
quais os materiais da camada de pintura - «A analise permitiu a identificagdo dos
seguintes pigmentos e corantes originais: azurite, azul esmalte, amarelo de estanho e

chumbo, branco de chumbo, carvdo animal, carvdo mineral, ocre castanho e amarelo,

concluiram a presenca de gesso (sulfato de calcio hidratado), misturado com cola
animal e aplicado em uma Unica camada, como a camada de preparacdo da pintura»
[HENRIQUES,BAILAO, GARCIA, 2010, pp. 55-59]. Como se pode concluir a paleta de cores
pouco difere da que se usava na pintura flamenga, ou seja, 0s pigmentos s&0 0S mesmos,
provavelmente diferem no modo como eram moidos ou aplicados mas isso ndo esta
descrito neste artigo. Sobressai, no entanto, o gesso misturado com cola animal da
preparacdo, bem diferente do cré usado pelos flamengos; a referéncia de apenas uma
camada de preparacdo justifica-se pela impossibilidade do equipamento analitico da
época, ndo permitir verificar por quantas camadas era composta. Quanto aos
aglutinantes destas pinturas foram identificados por p-FTIR e segundo os resultados
publicados sdo constituidos por - «lipidos e proteinas, e que portanto, a pintura fora
realizada segundo uma técnica mista» [SERUYA PEREIRA, 2004 p.45] (Figs. 5.5 a,b,c,d).

Figs. 5.5 a,b,c,d Pinturas da Charola de Tomar atribuidas a Jorge Afonso e/ou Gregdrio Lopes
(c. 1510)

d Entrada de Cristo em Jerusalém
Corte estratigrafico azul do manto
de Cristo mostrando a elevada
granulometria da azurite

a Ressurreicdo de Lazaro b Entrada de Cristo em Jerusalém ¢ Batismo de Cristo
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5.4 Pintura de Gregodrio Lopes, Adoragdo dos Reis Magos, MNAA, Lisboa

Segue-se uma outra pintura intervencionada por Ana Fryxel e Mercés Lorena, no ano de
2010, no Laboratorio José de Figueiredo do DGPC, cujo estudo ainda ndo esta
terminado mas, ja tem alguns resultados que podem ser representativos da técnica desta
pintura. Trata-se de uma Adoragdo dos Reis Magos, peca que esteve exposta na Ultima
exposi¢édo sobre os Primitivos Portugueses, no Museu Nacional de Arte Antiga, (2011).
Atribuida a Gregério Lopes (c. 1490 - 1550) discipulo e genro de Jorge Afonso. E um
pintor que, definitivamente, deixou de lado a influéncia flamenga para se inspirar,
sobretudo, na pintura italiana. E considerado como um dos principais artistas,
responsavel pela viragem da primeira para a segunda geragdo. Pelos estudos que foram
efetuados até ao momento, sabe-se que os pigmentos identificados nesta obra foram os
mesmos usados por Jorge Afonso, ja anteriormente enumerados, inclusive o gesso com
cola animal para a composigéo da preparacdo. Neste caso o aglutinante ainda ndo foi
identificado. E possivel, contudo, fazer algumas leituras técnicas de como foram
construidas as camadas de cor. Salienta-se que é uma técnica diferente do que se tem
observado até ao momento. Tem uma imprimitura branca, por baixo de todas as cores
mas, que o artista faz variar na sua espessura, consoante quer gque a cor que a sobrepde,
seja mais clara ou mais escura. Este jogo de cor é igualmente feito por uma outra
camada negra, por baixo da imprimitura e imediatamente sobre a preparagdo, que néo
pode ser considerada apenas como sendo desenho subjacente. Esta camada negra
transmite a pintura final um aspeto diferente no acabamento, talvez mais carregado e
compacto, que se distancia definitivamente das transparéncias de cor da pintura
flamenga. O desenho é intenso e rigoroso, sobre a preparacdo; parece ser feito a carvéo
seco, de origem animal (presenca de fosforo em FRX) e encontra-se, sobretudo, nas
zonas da arquitetura, inclusivamente com marcagdes de compasso [SERRANO, 1999, p.

216]° (Figs. 5.6 a,b,c,d,e,f/5.7 a,b,c,d,e/5.8 a,b).

2 No ano de 1999, teve lugar no Museu de Arte Antiga em Lishoa, um Seminério internacional
subordinado ao tema “Estudos de Pintura Portuguesa — Oficina de Gregdrio Lopes” organizado pelo
Instituto José de Figueiredo, onde foram divulgados estudos técnicos e materiais de vérias obras
atribuidas a este artista e que agora poderao servir de base comparativa a esta obra, ainda por estudar.
Salienta-se no entanto algumas semelhancas que podem ja ser apontadas: o caso do desenho subjacente
ser efetuado em carvdo animal; a importancia da imprimitura no especto do acabamento final da pintura e
ainda a identificagdo do aglutinante a 6leo com excecdo da camada verde a base de resinato de cobre (que
se encontra aglutinada com resina) e ainda as camadas de preparacdo aglutinadas por uma emulséo de
6leo com cola.
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_ ﬁ 2 e

c Localizago dos pontos para amostragem na perna rei Baltazar identificada
em (b) d Corte estratigrafico da amostra 16, amarelo sobre camada escura
e Corte estratigrafico da amostra amarelo sobre camada branca

. 24

22k
: " Pb - Branco de chumbo
18k Ca - Gesso (preparagao)
: Fe - Ocres
g15k Cu-?
: . Sn - Amarelo de estanho
§12k
f£4?3
213315
B Ca . Zr
3157 Fe
Ph

3% .36 16.7 20.03 2338 sy 2672 30
L L SN [—

f Especto de FRX com elementos que podem identificar a composicdo dos pigmentos nos
pontos 16 e 17 identificados na figura (c)

- i |
EOF [ ]
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ol g x £ P e "’ a

Figs. 5.7 ab,c,de, aGregorio Lopes, Adoracéo dos Reis Magos, Rei Mago ajoelhado MNAA, Lishoa.

b Pormenor com a localizagdo da &rea onde foram retiradas as amostras 14 e 15 nos motivos decorativos
do manto.

c/d Cortes estratigraficos 14 e 15, cor de laranja sombra e luz do manto do rei Mago ajoelhado
Na cor escura (sombra) a imprimitura é praticamente inexistente e no laranja claro (luz) a camada escura
por baixo da cor muito menos evidente.

Ca
: o Pb - Branco de chumbo
5464 Ca - Gesso (preparagéo)
: Fe - Ocres (?)
: Cu-?
;4533 Sr - Amarelo de estréncio
(retoque)
;3902 P - Preto animal (camada
: escura s/ preparagdo?
3122
z Fh
2341
1560
z Ca
779 Y

oy

e Especto de FRX com elementos que podem identificar a composi¢do dos pigmentos nas areas
15 e 16 identificados na figura (b)
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Figs. 5.8 a,b Gregorio Lopes, Adoragdo dos Reis Magos, MNAA, Lisboa a pormenor da arquitetura, luz
visivel b Pormenor do desenho subjacente para marcar a arquitetura, reflectografia de infravermelho.

5.5 Retéabulo da Sé do Funchal

Recorda-se que este € um retdbulo de grandes dimensGes, em que todas as pinturas tém
aproximadamente o0 mesmo tamanho, e que até ao momento nao foi encontrado nenhum
documento que identificasse ou datasse esta obra. Como j& foi referido, tém sido feitas
algumas atribuicdes; questiona-se se esta serd uma obra de conjunto elaborada por uma
Unica oficina de pintura ou serd uma obra de parceria. Neste momento atraves de um
estudo prévio, efetuado no ambito do projeto “estudo e intervencdo de conservagdo e
restauro™ foi possivel verificar algumas situagdes que se consideram importantes pois,
aproximam o retdbulo a uma Unica oficina. Desconhece-se ainda se é portuguesa ou

flamenga (Figs. 5.9 a,b,c).

Posto isto e, observando o retabulo de perto, o que primeiro se assinala é a diferenca do
estado de conservacdo entre as diversas pinturas. Este facto tem relagéo direta com a
intervencdo de conservagao e restauro levada a cabo por Fernando Mardel nos anos 40,
para a grande exposicdo de Lisboa, sobre os primitivos portugueses. Nesta Epoca foram
retiradas do retdbulo e intervencionadas, no entdo Instituto José de Figueiredo, quatro
pinturas: Abrado e Melquisedeque; Apanha do Mana; Anunciacdo; e Cristo no Horto.
Sobressai 0 bom estado de conservacdo destas pinturas comparativamente com as
restantes, que apresentam grande acumulacdo de sujidade, dificultando a sua
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visibilidade. Talvez seja esta a razdo de se colocar a hipotese de haver varias maos na
feitura do conjunto pictérico. Na procura de semelhancas de representagdo diferenciou-
se as figuras de Cristo e da Virgem, decalcaram-se e sobrepuseram-se 0s rostos com
respetivos resplendores de Cristo, no registo superior (cor verde) (Figs. 5.10 a,b,c,d), da
Virgem, no registo central (cor vermelha) (Figs. 5.11 a,b,c,d), de Cristo, no registo inferior
(cor azul) e, ainda, as figuras representadas em primeiro plano nas pinturas de Abrado e
Melquisedeque e Apanha do Mané (cor azul) (Figs. 5.12 a,b,c,d), por ndo terem nem a
figura de Cristo nem a figura da Virgem representadas. Posteriormente sobrepuseram-se
as imagens decalcadas (Figs. 5.13 a,b,c/5.14 a,b,c/) e conclui-se 0 seguinte:

1 Os resplendores de Cristo sdo todos iguais, mais trabalhados e aparatosos que 0s

da Virgem, apesar de terem as mesmas dimensdes, ou seja, 0 mesmo diametro;

2 Os rostos de Cristo coincidem com os rostos da Virgem e de algumas figuras
masculinas das pintura Melquisedeque e Apanha do Manda, concluindo-se

que foi utilizado sempre 0 mesmo molde;

3 Todas as pinturas tém as figuras representadas com a mesma escala,

independentemente da distancia onde estdo colocadas;

4 Na figura de Cristo na Ultima Ceia, no registo inferior, ndo foi encontrada
qualquer semelhanga com os restantes rostos de Cristo, talvez por estar
representado de frente; o resplendor é mais simples apresentando semelhancas
com os resplendores da Virgem; o0 mesmo se passa com o Cristo na pintura da

Missa de Sdo Gregdrio que, neste caso, ndo tem qualquer resplendor.

Em suma, pode-se agora dizer com alguma certeza que, todas as pinturas pertencem a
uma mesma oficina com excecdo das pinturas Ultima Ceia e Missa de Sdo Gregorio,
que por alguma razdo parecem diferentes do resto do conjunto. Pela analise da
documentacdo de fotografia geral, de fotografia de infravermelho, de reflectografia de
infravermelho e de radiografia é possivel concluir que as duas pinturas acima referidas
ndo se enquadram no resto do conjunto, por estarem total ou parcialmente repintadas.
Posto isto, podemos fazer neste momento, com alguma pertinéncia, alguns reparos que

aproximam estas pinturas das restantes:

251



V Eem Portugal; como se pintava naquele tempo?

1 O resplendores do Cristo por baixo dos repintes na pintura da Ultima Ceia e do
Cristo na pintura Missa de S&o Gregoério sdo iguais aos dos restantes Cristos
(Figs. 5.15 a,b/ 5.16 a,b).

2 Os atuais panejamentos, seja do baldaquino da Ultima Ceia, seja 0 da mesa de
Altar da Missa de S&o Gregorio, sdo repintes, existindo um desenho subjacente
com um padrdo mais antigo, idéntico aquele que se observa na capa do Anjo da
Anunciacdo (Figs. 5.17 a,b). Infelizmente, no baldaquino ndo foi possivel captar
esse desenho com luz infravermelha devido a grande espessura da camada de
repinte.

3 Na pintura da Ultima Ceia sdo detetados na radiografia, outros pormenores
subjacentes como méos, facas, tagas e pratos, etc. diferentes daqueles que se
vém pintados. Devido as més condigdes no tardoz do retdbulo, ndo foi possivel
radiografar estas pinturas na sua totalidade.

Depois desta primeira observagdo, em que tudo aponta para uma grande homogeneidade
pictorica, considera-se que este retdbulo é obra de uma unica oficina, inclusive as
pinturas Ultima Ceia e Missa de sdo Gregdrio. Fica por saber qual a composicdo
material dos estratos pictdricos, preparacdo e suporte, que se espera dentro em breve
possam ser divulgadas, depois da intervencdo de conservacao e restauro e do respetivo

estudo técnico. S B

— - a. | il A
Figs. 5.9 a,b ¢ Retabulo do altar-mor da Sé do Funchal ¢ Virgem da Assuncéo - resplendor
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Figs. 5.10 a,b,c,d Decalque real das cabecas de Cristo com respetivos resplendores

a Cristo no Horto b Cristo a caminho do calvéario c Descida da Cruz de Cristo  d Ressurreigdo de Cristo

Figs. 5.11 a,b,c,d Decalque real das cabecas da Virgem com respetivos resplendores

a Virgem da Anunciacdo b Virgem da Natividade cVirgem de Pentecostes  d Virgem da Assuncéo

Figs. 5.12 a,b,c,d Decalque real das cabecas Abrado, de Cristo Ultima Ceia, de Melquisedeque e de figura feminina

- i 1 f A B
| , T

a Abrado b Cristo na Ultima Ceia, c fig. masculina e d fig. feminina na Apahha do Mana

Figs. 5.13 a,b,c Exemplos de cabecas de Cristo e da Virgem sobrepostos mostrando a coincidéncia do desenho

a Cristo Ressurreicdo igual a b Virgem Natividade igual a c Cristo Virgem da Assuncgéo igual a
Virgem Anunciacéo a caminho do Calvério(invertido) Cristo no Horto.
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Figs. 5.14 a,b, c Exemplos de cabecas de Cristo e da Virgem sobrepostos com as figuras de primeiro plano nas
pinturas de Abrado e Melquisedeque e Apanha do Mand, mostrando a coincidéncia do desenho.

\

: [
a Cristo a caminho do Calvérioiguala b Virgem Anunciacéo igual a c Cristo no Horto (invertido) igual a
Abrado fig. feminina na Apanha do Mana fig. masculina na Apanha do mana .

Figs. 5.15 a,b Ultima Ceia, cabeca de Cristo com resplendor, pormenor fotogréfico e radiogréfico onde se vé a
diferenca dos resplendores. O que se vé na radiografia por baixo da atual pintura € igual aos dos Cristos das outras
pinturas

Figs. 5.16 a,b Missa de S&o Gregorio, cabega de Cristo, pormenor fotogréafico radiografico onde se vé a
existéncia de um resplendor na radiografia, por baixo do repinte, igual aos dos Cristos nas restantes pinturas
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Figs. 5.17 a,b,c,d,e,f

a Missa de Sao Gregorio, pormenor com identificacdo do frontal de altar

L J f di? )} LT = ‘-. ‘..
. u Y Nl . .
a Pormenor do desenho repintado da mesa de altar b/c pormenores do desenho subjacente original com
um padrédo antigo, idéntico aquele que se observa na capa do Anjo da Anunciacéo captado por

reflectografia de infravermelhos.

d/e Anjo da Anunciagdo, pormenor do desenho dacaa do Anjo
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5.6 Epilogo

E de facto muito probleméatico caracterizar a pintura portuguesa do principio do séc.
XVI, nomeadamente, por falta de estudos completos e por falta de troca de informacéo.
Como se constata, ndo é pelo tipo de suporte, nem mesmo pelos pigmentos utilizados,
que se chega a diferenciar metodologias de trabalho oficinal. Estes eram bastante
semelhantes para se tentar agrupar modos de fabrico individual pois, 0 conhecimento
passava de pais para filhos e de mestres para aprendizes. No Ano de 2010/11 foi
apresentada ao publico, uma grande exposicdo no Museu Nacional de Arte Antiga,
"Primitivos Portugueses (1450-1550) O Seculo de Nuno Gongalves”. A ideia desta
exposicdo partiu ndo s6 como rememoracdo da anterior exposicdo (1940) mas,
fundamentalmente, como refere 0o comissario da exposicdo José Alberto Seabra de
Carvalho - «.../ensaiar novos questionamentos e novas pistas de leitura sobre o
territorio, complexo e nem sempre historiograficamente bem tratado, da pintura
retabular desse periodo.../» [CARVALHO, 2010, p. 15]. Para este autor, este ndo é um ponto
de chegada mas sim de partida, em que 0s exames técnicos e materiais sdo fundamentais
e complementares para o aprofundamento do conhecimento da pintura portuguesa do
séc. XV e XVI. O catélogo desta exposicdo faz um levantamento global, da grande
maioria das pinturas desse tempo, com ensaios criticos dos diferentes nucleos de

artistas, apoiados muitas vezes em exames reflectogréficos.

Evidentemente ainda muito esta por fazer mas, alguns estudos materiais feitos ao longo
de vérios anos sobre pintura antiga permitem estreitar, de certa maneira, um caminho de
como se pintava naquela época em Portugal e, sobretudo, compara-la tecnicamente com
0 modo de fazer na Flandres. Em relagdo aos suportes, a madeira mais usada era sem
duvida o carvalho do Baltico, assemblada na maioria das vezes por furo e cavilha e,
mais raramente, por taleiras de madeira. Estes dois sistemas sdo igualmente
identificados na pintura flamenga podendo-se, neste momento, sistematizar uma razéo
plausivel para o critério adotado que sera apresentada na conclusdo deste trabalho.
Quanto as camadas de cor, o que se verifica é que, tanto a técnica como a combinagéo
dos materiais das obras portuguesas sdo diferentes da técnica e dos materiais das obras
efetuadas nos paises do norte.
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Quanto a preparacao confirma-se o que se tem dito ao longo dos anos, ou seja, enquanto
as preparacdes portuguesas sdo constituidas por varias camadas demdo de gesso
aglutinado a 6leo e cola animal, as flamengas sdo feitas por varias camadas demao mas,
constituidas por cré aglutinadas s6 com 0leo; sabe-se agora que, a primeira camada
desta preparacdo flamenga junto ao suporte e chamada de encolagem € diferente das
restantes, isto €, tem como aglutinante além do 6leo, cola animal e, ainda, pontualmente

algum gesso muito vestigial.

Na pintura portuguesa 0 nimero de camadas é bem menor, € menos rigorosa na sua
aplicacdo e os pigmentos apresentam menos moagem do que nas obras flamengas.
Existe também alguma diferenca na sobreposi¢cdo das camadas de cor, como por
exemplo se identificou na pintura de Gregério Lopes, no jogo da aplicacdo da
imprimitura escura ou clara, consoante a finalizacdo da cor pretendida. Este € um aspeto
que necessita ser mais desenvolvido, para se perceber se é apenas uma questdo de
alguns artistas mais tardios, ou, se pode ser alargada a outros autores. Pelo que foi dito e
analisado, até ao momento, confirma-se que, mesmo dentro de Portugal, variavam,
tecnicamente, o modo de pintar dos diferentes nucleos, todos eles diferentes do modo de
pintar flamengo. Enquanto os flamengos usavam apenas o 6leo como aglutinante para
todos os pigmentos, verifica-se que, tanto a escola de Coimbra, com o triptico de Santa
Clara, como a pintura de Grego6rio Lopes e as pinturas da Charola de Tomar apresentam
uma técnica mista de témpera e 6leo, para aglutinar determinados pigmentos, ou apenas
aqueles que servem de cor base. Assim, e posto isto, considera-se gque, a par com a
materialidade das preparagdes e da imprimitura, podem ser "aqueles fatores" que fazem
a diferenca entre 0 modo de fazer portugués e o modo de fazer flamengo. Fica contudo
por saber, por falta de estudos ainda acabados, quais as diferencas entre as obras de
artistas considerados luso-flamengos como o caso de Vasco Fernandes e, ainda, aqueles
cuja origem pode ser flamenga ou, pelo menos, é flamenga a sua aprendizagem e cujos
estudos materiais decorrem no centro HERCULES da Universidade de Evora: Mestre
da Lourinhd, Frei Carlos, Francisco Henriques.

Por altimo, fica ainda por saber qual o tipo de preparagdo e aglutinante das pinturas do
retdbulo do Funchal. Neste momento, pouco ou nada se pode dizer em relacdo ao modo
como foi pintado. Pode-se, porém, conjeturar sobre 0 modo como tera sido projetado,

uma vez que, parece ser um trabalho oficinal, com predomindncia de determinados
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modelos, repetidos nas varias pinturas. Este €, alids, também um modelo de execugdo
adotado em tantos outros retabulos, inclusivamente, alguns feitos na Flandres, como os
agora estudados tripticos de Ancede e de Morrison, ou mesmo o grande retabulo
encomendado para a Sé de Evora, com os temas da Vida da Virgem. Esta forma muito
propria de trabalhar em conjuntos pictoricos é representativa do que se fazia naquele
tempo: 0 mais importante era a representacdo do tema encomendado e néo,
propriamente a criatividade do artista tal como é hoje entendida. Assim, é praticamente
certo que o retabulo do Funchal foi encomendado a uma grande oficina de pintura, cujo
mestre responsavel tera projetado, ou mesmo executado duas ou trés pinturas, para,
posteriormente, serem reproduzidas nos restantes temas pelos seus colaboradores que,
muitas vezes, eram os proprios familiares: por vezes, podiam ainda ser reutilizados
modelos ja existentes. Em suma, saber se esta € uma obra tecnicamente portuguesa €

uma quest@o que neste momento fica em aberto.
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A inexisténcia de tratados sobre pintura flamenga e o facto de haver escassa informacéo
técnica disponivel que permita, no estudo de uma pintura ou conjunto retabular,
identificar a "mao™ do mestre, dos colaboradores e/ou aprendizes, aproximar autorias e
estabelecer grupos, ndo foi obstaculo para que este estudo revelasse comparacOes

técnicas e materiais e identificagdes aproximadas.

Pelas pinturas flamengas de exportacdo aqui analisadas €& possivel caracterizar e
diferenciar diferentes modos de trabalhar na cidade de Antuérpia durante o primeiro
trimestre do século XVI, distinguindo trabalho de encomenda daquele que é meramente
oficinal ou mesmo trabalho de copistas. Este processo ndo foi alheio aos resultados
divulgados da avaliacdo historico-artistica. Desconhece-se qual a técnica e origem da
maioria das obras flamengas remanescentes em Portugal como, por exemplo, dos
tripticos de Morrison e de Ancede, excetuando alguma documentacdo existente sobre a
obra de Quentin Metsys, relativamente aos conjuntos do Poliptico da Virgem das Dores
e do Triptico da Paixdo, que serviram de base para descrever o modo de fazer

flamengo.

Conclui-se através deste estudo que, tal como as obras de Quentin Metsys, os tripticos
de Morrison e Ancede tém a sua origem na cidade de Antuérpia. Assim, reporta-se que
esta pintura apesar de algumas variagbes na simplificacdo técnica, manteve
materialmente ao longo dos anos, desde van Eyck até aos artistas de Gltima geracdo
(meados do séc. XVI), os mesmos principios na base das transparéncias de cor,
continuando a subsistir subtileza e suavidade entre o claro/escuro. Caracterizando essa
técnica, recapitula-se que sobre a preparacdo, era aplicada a trincha, uma imprimitura
branca, deixando marcas mais ou menos visiveis a olho nu sob a camada cromética. As
camadas de cor eram aplicadas respeitando o contorno da forma e forneciam o primeiro
tom do que j& estava modelado, pela adicdo do branco de chumbo nas zonas de luz, e de
carvéo vegetal nas zonas de sombra. Esse tom de base era depois saturado por glacis,
colocados como ultima camada translicida, nomeadamente: azul ultramarino para os
azuis, pigmento a base de cobre para os verdes e corante vermelho para os vermelhos. A
quantidade e espessura das camadas variavam consoante a cor, sendo a verde a que mais

camadas exigia, resultando por isso, em maior espessura. As carnagdes eram as mais
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simples, com uma ou duas camadas transltcidas e com menor espessura. Os pigmentos
identificados s&o os utilizados na pintura flamenga com algumas variantes nos
pigmentos verdes: verdigri e resinato de cobre no retabulo da Virgem das Dores e no
triptico de Morrison; malaquite para o triptico de Ancede. Por impossibilidade de meios
técnicos ndo foram analisados os corantes vermelhos, nomeadamente, por falta de

técnicos especializados em trabalho laboratorial nesta area.

Relativamente aos suportes destas pinturas foram identificadas assemblagens tanto por
furo e cavilha como por furo e taleira, independentemente da espessura das tabuas e do
tamanho dos painéis. Por exemplo, o painel da Virgem das Dores, de Quentin Metsys,
de grande dimensdo mas com uma fina espessura (172 x 151 x 0,5 cm), é assemblado
por furo e cavilha, enquanto os volantes de Ancede, mais finos e mais pequenos (155 x
54 x 0,3 cm), sdo assemblados por furo e taleira; neste momento é dificil estabelecer
qual o critério na escolha do método usado. Contudo, e por comparagdo de espessuras
de suportes de algumas obras sem qualquer desbaste, estudadas até ao momento como,
por exemplo, o referido painel da Virgem das Dores (0,5 cm) e as 19 pinturas do
retabulo da Vida da Virgem e Cenas da Paixdo de Cristo da Sé de Evora (todas com 4
cm de espessura e assembladas por furo e taleira), conjetura-se a forte possibilidade de a
pintura flamenga, quando encomendada sob um projeto original, ter uma espessura bem
maior do que aquela que se apresentava disponivel para compra no mercado livre. Isto
é, quando a obra era encomendada sob um projeto definido, o suporte era pensado e
construido de modo a resistir a viagens; quando a obra era comprada diretamente no
mercado interno flamengo, o suporte regia-se pelas normas de construgédo internas, ou
seja, mais finas e assembladas por furo e cavilha. Estes dados podem ser relevantes na
distingdo entre pinturas compradas diretamente no mercado interno flamengo e outras
que foram anteriormente encomendadas e projetadas para determinado local. Posto isto,
considera-se que, muito provavelmente, o politico das Virgem das Dores era uma obra
ja existente no ato da compra e ndo uma obra encomenda, ao gosto portugués, tal como
se sugere para as pinturas do poliptico da Sé de Evora e do triptico de Ancede. Toda
esta problemaética revela grande preocupagdo na construcdo e refor¢o dos suportes de
madeira em obras destinadas a viajar, mesmo aqueles onde era obrigatoria uma menor
espessura; s6 assim se compreende, a existéncia de taleiras nos finissimos volantes do

triptico de Ancede (c. 0,3 cm), trabalho muitissimo complexo, e que se relaciona
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diretamente com a necessidade dos volantes terem a indispensavel leveza para poderem

ser abertos em determinadas ocasides.

Recuando um pouco, aquando do estudo da Sé da Evora as caracteristicas das
preparacdes do retdbulo foram consideradas um possivel fator de diferenciacdo oficinal.
O presente trabalho permitiu uma evolugdo de conhecimento; 0s novos dados
conhecidos através da analise destas preparacdes flamengas ddo, de certo modo,
resposta consonante a essa anterior investigacdo. Confirma-se agora que todas as
amostras analisadas apresentam vestigios de gesso na primeira camada de preparacao,
mais ou menos a mesma quantidade, ndo se considerando, por isso, uma caracteristica
autoral ou mesmo oficinal. Posto isto, pode-se agora dizer, com alguma certeza, que,
muito provavelmente, todas as pinturas flamengas, independentemente de serem feitas
para mercado interno ou externo, tém uma primeira camada de preparacgéo,
correspondente a encolagem, diferente das restantes. Essa camada é constituida por cré
com vestigios muito ténues de gesso, aglutinada a 6leo e cola animal. Esses vestigios,
quando analisados por p-FTIR, camada a camada e pelo menos trés deméaos, vao-se
dissipando na contaminacdo, até que, na Ultima camada imediatamente antes da
imprimitura e/ou policromia, se identifica apenas cré aglutinada a 6leo. Suspeita-se
agora que, apesar de ainda ndo terem sido novamente identificadas, terd sido um
problema de amostragem e metodologia analitica que diferenciou os resultados nas
preparacdes das pinturas do retabulo da Sé de Evora: cré com vestigios de gesso para o
grupo de pinturas da Vida da Virgem; apenas cré para o grupo de pinturas da Paixao de
Cristo. Isto é, os resultados de identificacdo da preparacdo variam consoante o local de
amostragem. Considera-se assim, resolvida uma questdo metodolégica que pode ser Util

em futuros estudos.

O desenho subjacente nas pinturas de Quentin Metsys, atualmente visivel devido ao
desgaste da camada cromética, foi determinante na caraterizagdo das obras deste artista.
E possivel, por comparacio técnica dentro do mesmo conjunto de pinturas, saber o que
foi efetuado diretamente pela mdo de Metsys ou o que teve a intervengdo dos seus
colaboradores e/ou aprendizes: verificou-se que o desenho subjacente, que comecava
por ser marcado a ponta seca sobre a preparacdo e imprimitura é um desenho solto,
muito forte no riscado e baseado em linhas e apontamentos para enquadramento do

tema e das figuras; posteriormente este desenho era repassado a carvdo preto, muito
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diluido em meio oleoso e, com a imprimitura ainda humida muito fina e transparente,
Metsys pintava primeiro as cores de fundo e depois, ja com a pintura quase pronta, dava
0 acabamento, aproveitando o desenho subjacente, tornando-o parte integrante da
pintura final. Por vezes corrigia alguns aspetos menos bem resolvidos com pontos de
luz e sombra, que executava com destreza. Este € um modo de pintar rapido, experiente
e muito criativo que foi verificado tanto no triptico da Paixdo como no poliptico da
Virgem das Dores, com maior incidéncia nos painéis de menor dimensdo. Percebe-se
que todas as figuras mais criativas e Unicas sdo da autoria direta de Metsys, deixando
para 0s seus colaboradores partes pontuais de aplicacdo das camadas de cor ou
reproducédo de figuras, em que os modelos se repetem como, por exemplo, as figuras
mais estilizadas das Virgens. Conclui-se finalmente, que a principal impossibilidade de
captacdo do desenho subjacente por infravermelhos deriva da forma como este ¢ feito,

ou seja, a ponta seca e a carvao vegetal muito diluido em aglutinante oleoso.

Para o triptico da Paixdo de Cristo, de Coimbra foi possivel conjeturar uma proposta de
redimensionamento, tanto pela forma do desenho, como pelo tamanho dos volantes,
aproximando-o do triptico de Sdo Jodo Baptista da catedral de Antuérpia. Neste estudo,
infelizmente, ndo foi possivel confirmar analiticamente a atribuicdo do fragmento que
representa o busto da Virgem, ao painel central deste triptico; contudo, a proximidade
estilistica entre este rosto e os representados no retabulo da Madre de Deus permitiram
formular hipdteses sobre o tema do painel central, apesar dos temas anteriormente
propostos por outros investigadores, nomeadamente, o de um Calvario ou 0 de uma
Lamentacdo. Mesmo sendo uma repeticdo do tema central do triptico de Antuérpia, o
tema da Lamentacdo é o mais aceitavel para este painel central relembrando a pintura
do Museu do Louvre. Fica igualmente por confirmar, por escassez de dados de analise

do fragmento, se este painel revelaria a médo de colaboradores ou do proprio Metsys.

A cooperacdo em propor¢oes diferentes entre mestres e discipulos, que intervinham nas
obras, torna dificil, e por vezes impossivel, uma individualizagdo das varias “maos”.
Quando se comegou a estudar o triptico de Morrison, obra com grandes danos de
percurso, pouco se conhecia a seu respeito. Sabia-se apenas que estava atribuido a um
mestre flamengo cognominado de Morrison por associa¢do a um outro triptico idéntico,
hoje nos E. U. A., outrora pertencente ao colecionador que lhe deu o nome, Morrison. A

semelhanga entre estes dois tripticos € grande e ndo existem ddvidas de que ambos séo
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copias de uma outra obra de Hans Memling. Neste estudo considera-se que
tecnicamente o triptico de Lisboa, deriva de uma oficina de Antuérpia; considera-se
ainda, por comparacdes técnicas, que quem o pintou conhecia bem o modo de trabalhar
de Quentin Metsys. Assim, propde-se, inclusivamente, que seja considerado como obra
de algum discipulo ou colaborador deste importante artista, pois o seu modo de
execucdo é, em tudo, semelhante ao modo de pintar das obras analisadas atribuidas a
Metsys, sobretudo o volante direito representando S&o Jodo Evangelista. Tal como no
conjunto das pinturas da Virgem das Dores da Igreja da Madre de Deus, existem
algumas diferencas de construcdo do painel central em relacdo aos volantes: o painel
central revela uma construgcdo mais rigorosa e metddica, quer na constru¢ao do suporte
quer na execucdo da pintura; por sua vez, os volantes, sdo pintados com maior rapidez,
considerando-se a figura de S. Jodo Evangelista a que implicou maior envolvimento por
parte do responsavel da obra e que serviu de modelo para o S. Jodo Baptista. Este facto
confirma o que se tem escrito sobre 0 modo de trabalhar dos ateliers flamengos, em
que, muitas vezes, para dar resposta a quantidade de pedidos, nomeadamente
estrangeiros, painéis pré-existentes eram combinados e/ou acrescentados com outros
painéis, ao gosto do cliente; por vezes, tratava-se de copias quase fiéis dos temas com
mais sucesso. Posto isto, conclui-se que o triptico de Morrison € estilisticamente uma
copia de Hans Memling mas, tecnicamente executado ao modo de Antuérpia, mais
precisamente da escola de Metsys. N&o ficou esclarecido neste estudo se 0s versos dos
volantes teriam ou nédo sido pintados originalmente; pode-se no entanto afirmar, com

alguma certeza, que os marmoreados que apresentam é uma pintura recente.

No presente trabalho o estudo realizado sobre o triptico de Ancede, datado de 1530,
permitiu concluir que se trata de uma encomenda portuguesa feita diretamente a cidade
de Antuérpia. Representando S&o Bartolomeu, Santo André e Santo Antonio percebe-se
que foi uma encomenda feita pelos monges do convento de Santo André de Ancede em
conjunto com a Igreja de Campelo, cujo padroeiro era Sdo Bartolomeu. Comparando-a
com outras obras coevas, cré-se que, também esta, tal como as pinturas de Metsys, tenha
tido grande influéncia nas paisagens pintadas de Patinir. No entanto, pela analise da
documentacdo radiografica vé-se que as paisagens de Ancede sdo pintadas por
sobreposicao de camadas de pigmentos azuis, misturados com muito branco de chumbo,
contrariamente as paisagens da Virgem das Dores de Quentin Metsys, com

sobreposicao de velaturas de azul ultramarino sobre o fundo azul do céu, ndo detestaveis
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na radiografia. Nos volantes de Ancede ndo foi possivel retirar grande informacédo da
documentacdo radiografica, por serem pintados nos dois lados e, existir sobreposicéo de
imagens. Por anélise de documentacdo de refletografia de infravermelho verificou-se
que nestas pinturas abunda um desenho subjacente muito livre, descontinuo, e feito a
carvao em meio seco, por baixo e por cima de uma imprimitura fina e composta apenas
por branco de chumbo. A simplificacdo das camadas de cor, resultante da mistura de
tons, mais do que pela sucessiva sobreposicdo de camadas, abona o que se tem dito
sobre 0 modo mais simplista de pintar da Ultima geracdo de artistas flamengos. Depois
de intervencionada e estudada considera-se que esta obra foi construida dentro dos
parametros da pintura flamenga infirmando qualquer hip6tese de se tratar de um triptico
de autoria portuguesa como em tempos foi proposto. As analises e observacdes agora
realizadas permitem corroborar a hipdtese formal proposta por Fernando Anténio
Baptista Pereira, que adianta ainda Joos van Cleeve para autor deste triptico e que tera,
segundo este historiador da arte, pintado também o triptico de Sdo Pedro, Séo Paulo e

Santo André, que se expde no Museu de Arte Sacra do Funchal.

As grisalhas do triptico de Ancede pintada a branco e preto pouco diferem tecnicamente
das do triptico da Paixdo de Metsys pintadas a branco e negro em fundo rosa. Séo
trabalhadas numa técnica mais aproximada a do desenho. Nelas, a primeira camada de
pintura visivel, o branco singelo, é simplesmente a imprimitura em branco de chumbo
existente nas pinturas policromas. Enquanto nestas Ultimas se sobrepBem as varias
camadas de cor, nas grisalhas, apenas sdo pintadas com pinceladas transparentes as
sombras e o riscado final do desenho, em cor cinza. Este método de trabalho é comum a

todas as grisalhas agora analisadas.

Por tudo o que foi escrito sobre o0 suporte, a preparagdo, a imprimitura e as camadas de
cor, conclui-se que ndo existe qualquer diferenca entre as pinturas flamengas de
exportacado e as pinturas flamengas direcionadas para o mercado interno. Existe de facto
alguma diferenca na adaptacdo dos temas representados, mais sobria, ao gosto
intimamente religioso do povo portugués, diferente do gosto, mais rico na cor e
exuberante nos pormenores, dos povos do norte da Europa. Salienta-se, ainda, a
diferenca do estado de conservacdo das obras remanescentes em Portugal, que se
encontram mais desgastadas, com um aspeto de menor qualidade, o que por vezes

conduz a enganos de avaliacdo. Assim, além dos aspetos mais técnicos considera-se que
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uma das grandes novidades deste estudo é o entendimento (atraves dos métodos
anteriormente enunciados) da maneira como se dividiu o trabalho oficinal dentro de
uma obra e que obriga a restruturar 0 modo como é encarada a relagdo entre mestre,
aprendiz e colaborador. Contrariamente ao que tem sido defendido por varios autores e
numa nova perspetiva de interpretagdo, pode agora considerar-se que, ndo SO as
representagdes de figuras mais estilizadas mas, sobretudo as obras mais bem
executadas, como o painel central da Virgem das Dores, ttm uma maior participagdo
dos colaboradores e aprendizes; € pouco provavel que quem estava em fase de
colaboracéo e/ou aprendizagem ndo desse o seu melhor para ter o aval do mestre, o que
ndo acontecia se nédo estivesse completamente alheado dos preceitos da arte de pintar
flamengos. Em contraponto remetem-se para a autoria e/ou maior envolvimento do
mestre as obras mais criativas e mais espontaneas como, por exemplo, 0s painéis
laterais do poliptico da Virgem das Dores e os volantes do triptico da Paixdo, mesmo

que ndo estejam tdo perfeitas no acabamento.

Os pintores flamengos exerceram um tal dinamismo e influéncia com a sua maneira de
pintar, que esta se alargou muito para além do Norte da Europa; em Italia foram téo
admirados quanto os maiores artistas locais do Renascimento. Considera-se assim que
as obras agora analisadas se enquadram na perfeicdo dentro dos canones flamengos,
com as caracteristicas proprias do trabalho oficinal que imperava naguela época e que,
com as devidas adaptacdes técnicas e materiais, foram transmitidas e aplicadas as
oficinas portuguesas. Uma das caracteristicas comuns ao modo de trabalhar oficinal
flamengo e que passou para 0 modo de pintar portugués, é a construcdo das obras de
conjunto, sejam tripticos ou retdbulos. Ou seja, € idéntica a predominancia de
determinados modelos repetidos nas varias pinturas de um conjunto, para ocupar um
determinado espaco, diagnosticadas tanto nas obras flamengas agora estudadas, como
nas obras portuguesas ja estudadas ou em vias de estudo, como por exemplo o retabulo
da Sé do Funchal. Esta forma muito prépria de trabalhar em conjuntos pictoricos é
representativa do que se fazia naquele tempo: o0 mais importante era a representacdo do
tema encomendado e ndo propriamente a criatividade do artista tal, tal como € hoje
entendida. Apenas aos mais conceituados era consentida alguma criatividade, ou seja,
aos mestres. Quentin Metsys, com o seu modo tdo peculiar de pintar, foi um dos
grandes artistas flamengos que mais viria a influenciar, sobretudo estilisticamente, o

modo de pintar de inUmeros pintores portugueses, caracterizados nos dias de hoje como

266



Conclusao

pintores luso-flamengos. Muitos dos pintores portugueses daquela época,
nomeadamente, Frei Carlos, Francisco Henriques, Mestre da Lourinhd, sao
considerados de ter origem nérdica ou educados na arte flamenga. Nao é de admirar

pois, que D. Leonor e D. Manuel tenham tido grande preferéncia por esse tipo de arte.

E ainda incerto caracterizar a pintura portuguesa daquele tempo, nomeadamente, por
escassez de estudos completos e ainda por falta de divulgacdo dos dados j& obtidos.
Como se reconhece nao € pelo tipo de suporte, nem mesmo pelos pigmentos utilizados,
que se diferenciam metodologias de trabalho oficinal. Estas eram demasiado
semelhantes para se tentar agrupar modos de fabrico individual pois, o conhecimento
passava de pais para filhos e de mestres para aprendizes. Contudo, alguns estudos
materiais feitos ao longo de varios anos sobre pintura antiga de origem portuguesa
permitem talvez perceber, como se pintava naquela época em Portugal e, sobretudo,
comparéa-la tecnicamente com o modo de fazer na Flandres. Em relagdo aos suportes, a
madeira mais usada era o carvalho do Baltico, assemblada na maioria das vezes por furo
e cavilha e, mais raramente, por furo e taleira; como ja foi referido estes dois sistemas
sdo igualmente identificados na pintura flamenga. Quanto as camadas de cor, 0 que se
verifica € que, tanto a técnica como a combinacdo dos materiais das obras portuguesas
sdo diferentes da técnica e dos materiais das obras efetuadas nos paises do norte,

nomeadamente, o tipo de preparacdo e 0 modo como sdo construidas as camadas de cor.

Quanto a preparacdo confirma-se o que se tem dito ao longo dos anos, ou seja, enquanto
as preparagdes portuguesas sdo constituidas por varias camadas demdo de gesso
aglutinado a éleo e cola animal, as flamengas séo feitas por varias camadas deméo mas,
constituidas por cré e aglutinadas s6 com 6leo, com excecdo da primeira camada ja
anteriormente apresentada. Na pintura portuguesa o nimero de camadas de cor € bem
menor, € menos rigorosa na sua aplicacdo e 0s pigmentos apresentam menos moagem.
Existe também alguma diferenga na sobreposicdo destas camadas, como por exemplo se
identificou na pintura de Gregorio Lopes; o jogo do claro/escuro do desenho subjacente
em combinagdo com a imprimitura consoante a finalizacdo da cor pretendida sera
apenas, uma opc¢do de alguns artistas mais tardios, ou, podera ser alargada a outros
autores. Pelo que foi dito e analisado, até ao momento, sugere-se que, mesmo dentro de
Portugal, variava tecnicamente o0 modo de pintar nos diferentes nacleos oficinais, todos

eles diferentes do modo de pintar flamengo. Enquanto os flamengos usavam apenas o
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oleo como aglutinante para todos os pigmentos, verifica-se que, tanto a escola de
Coimbra, com o triptico de Santa Clara, a pintura de Gregdrio Lopes e as pinturas da
Charola de Tomar apresentam uma técnica mista de témpera e dleo, para aglutinar
determinados pigmentos, ou apenas aqueles que servem de cor base. Assim, considera-
se que, os aglutinantes a par com materialidade das preparacdes e da imprimitura,
podem ser os fatores determinantes da diferenca entre 0 modo de fazer portugués e o
modo de fazer flamengo. Fica contudo por saber, por falta de estudos ainda finalizados,
quais as diferencas entre as obras de artistas considerados luso-flamengos como o caso

de Vasco Fernandes, Mestre da Lourinha, Frei Carlos, Francisco Henriques.
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