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Resumo

(]M PARNCUIÁR OLEAR NO POUPNCO DA WDA DA VIRGEM
DA SÉ DE EVORA

Eshrdo técnico e maÍerial, com maior foco nas pimlras:

casamento da virgem; Adorafio dos Reis luÍagos; Morte do l/irgem

Duraúe dois anos (2005/06) foi levado a cabo, pelo InstitÍo Porhrguês dos Muszus e pelo Instittto

Portrguês de consenaso e Restauro, uma iffervenção de conservaç§o de treze aâbuas da vida da

Vlrgem, proveirieirtes do antigo Retábulo da Sé de Évom € {ue, acnralmeme, pertencem ao acervo do

Museu de Évora. Estas piúrras, cronologicameÚe sitradas no final do seçulo XV, sâo de origem

flanrengg prodúo de encomenda, bem ao gosto porhrguês, czrra§erizaÃo pelia monumentalidade e

necessidade de ornamentar Cúedrais, dedicadas ao culto da Virgem. Esta imervençPo possibiliüou

estudos interdisciplinares, ainda a decorrerern, de uma vasA equipU alargab a investigadores

itrernacionais. A proximidade das pitruras e os diversos er(arnes? do visível e do invisível, pennitiÍaÍÍt

fazer comparaçõe não só deúo do conjunto2 como também com outras pintrras coevas; os estudos

compardivos foram esenciais, tado para o redimensionameÚo das pinturas, como pÍlra a sua

aproximação à oficina de tlans Memling.

Abstract

A PARTI1(L/IR LooK AT I:HE P0LYPTYCH oF r,ruz urz oF TTIE VIRGIN

OF Irug SÉ OF EVORA

Technical and material study, with the major focus on the paintings:

Marriage of the Yfrgin; Adoration of the Mogi's; Death of the Yir§n

During two years (2005106), conservation works were carried oú by the Porhrguese Instiürte of

Museums and úe porhrguee Institute of Conservation and Resüoration on the thirteen boaÍds of the

Life of the ViÍglq whose provenance com6 from úe old Retable ofthe Cdedral (Sé) of Evora and

which curreúly belong to the collection of the Museum of Evora. These partrtrngs, dedicaÍed to úe

cult of the ViÍgin and daÍed towards the end of 15ü ceúrry, are of flemish origin and were paimed by

commission to reflect úe porhrguese taste of the period. The retable is characterized by its

monumental size and objective of decorating the interior of Cathedrals. The conservation works made

possible several iúerdisciplinary studies, still ongoing of a vast team which includes itr€rnational

researchers. The close CI«lmindion of the paimings side by sidg of the visible and the u§een" allowed

us to make comparisons amongst the boards and with other paimings of the same genre; the

compardive shrdies have been esseúial to wtimate the original dimensions of paitrings as well as

their possibte aÍfiibúion to the worksho,p of tlans Memling'
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Introduçâo

Esta dissertação, em Museologq tem como principal objectivo o estudq tórico / prático, de

três pinturas do políptico da Sé de Evora e que hojg desconte*ualizadas, perte,ncem ao acervo

da colecção do Museu, desta mesma cidade. Trata-se das pinturas: Cawnento do l/irgem,

Adoração dos Reis Magos e Morte da Virgem, que fazem parte integfante do conjunto

retabular, composto por doze tábuaq representando cenas da Vida da Virgem. Esta obra, que

faz pafie de um complexo conjunto ornamental cronologicamente situado no final do seculo

XV, é de origem flamenga e, provavelmentg proúrto de importação. O desenvolümento deste

trúalho possibilitou a realiza$o de estudos técnicos complementaÍes e comparativoq

sobrefudo, entre as referidas pinturas e outras do conjunto e ainda, pontualmente, entre

algumas obras coevas de referência. Neste momento, descoúece-sg ainda, tanto o autor como

o encomendador deste pafimonio artístico, de referência nacional.

A escolha deste tema prendeu-se, essencialmentg pela oportunidadg única e excepcional, de

se estar inserido numa equipa de trúalho, interdisciplinar, formada por historiadores de arte,

conservadores-restauradores, cientistas, fotógrafos e ouEos técnicos qualificadog responsáveis

pelo estudo e intervenção de restauro do políptico. De salientar que, §e tratou de um projecto

promovido pelo IpM - Instituto português dos Museus, em colaboração com o rPCR'Instituto

português de Consenração e Restauro, sob a coordenação do Director do Museu de Évora - Dr'

Joaquim Oliveira Caetano. Decorreu durante os anos de 2005106 e está concluído, neste

momento, a primeira fase do trúalho; ou seja, a equivalente à parte práticq tanto a da

intervenção de conservação e restagro, como a da analise material. Assinq propõe-se, aqui e

agorç fazer um estudo tórico das pinttras $rpra mencionadas, por serem aquelas em que se

esteve mais envolüdo, o que perrritiu, não só, uma observação directa e pormenoúada das

peças, como tambérn, o estudo comparativo de rezultados obüdos, com o restante conjunto,
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seja por g)íame de fueqseja por exame de poÚo. Este estudo permitirâ atndL frzer hipotéticas

conjecturas, de possíveis leituras históricas e esteticas, de diferentes momentos de vida do

retábulo, nomeadamente o de origern, e, aindq o de uma possível atribuição que zurgiu, já no

decorrer desta investigação. Para levar a bom t€rmo tal investigacflo, o presente caso ter{

sempre, que s€r o rezultado de gma análise ufica que favoreça as investiga@es

interdisciplinares, seja de interpretação de resrltados laboratoriais e de documentação

fotogpafica, seja de op@es tomadas durante a intenrenção de consenração e restauro'

Actualmente, o conceito museológico difere daquele que vigorou durante o séc. XDÇ princípio

do seculo )o( Os museus de arte nasceram de uma ideia de tesouÍo guardado e resumiam-se a

urna asumulação de obras existindo uma indiúúntinçáo da peça, quase num sentido

referencial, que, ao ser colocada num museu é propositadamente, descontextualizada. De facto,

durante anos o museu de arte funcionou apenas como repositor de memóri4 não passava para

além da história de artg ou sejq era uma visão que considerava, apenas, a não funcionalidade

da arte. As obras viviam por si, sem uma caracteÍística específica, com alguma dificuldade na

úsorção da contenrporaneidade. Esta realidade, contudo, iâ nãro se ajusta aos dias de hoje,

onde, tambeÍq a arte foi feita, dentro de um contexto, seja ele propagandista (poütica"

económica, religios4 etc.) seja para informação ou educação, ou seja, aindq apenas como

pÍaz-eÍ elot canártq expressivo da imagem artísticq como símbolo de perpetuidade. Posto isto,

actualmente os Museus tentam adaptar-se, o que nem sempre é fácil, a e§te conceito de

enquadramento histórico e/ou ardstico, poig como foi referido a obra de arte deixou de ser

considerada como uma definição de categoria de objecto, paÍapassar a ser consideradq como

uma realidade própri4 carregada de vários tipos de valores. Estes estão definitivamente ligados

a técnicag orecutadas pelo homem, cujo resultado final é sempre uma relação mental e

operacional, inserida dentro de um determinado contexto. O valor artístico de uma obra de arte

é, contudo, aquele que sobressai na sua configuração visível, ou seja" na sua forma mais
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elementar- Assim o Museu de arte têm evolúdo bastante nos ultimos ano§, sobretudo, no

processo de comuni ca$o, fazendo face às existências de uma sociedade cada vez mais

exigente e que traút4hoje, hi§tóÍia de arte, que não é tanto a história das coisag mas a história

de juízo de valores

Em conforrridade com o referido anteriormente proÉe-se, assim, dividir e desenvolver este

trabalho em cinco grandes temas: o primeiro correspondente a um breve contorto artístico das

pinturas dentro da pintura flamenga e a zua influência * psnínsuta Ibérica e, aind4 qual o seu

percurso até hoje; o segundo corresponde ao esüudq comparativo, das actuais dimensões das

pinturas, com uma possível proposta, talvez próxima do original, tanto paÍa o

redimensionamento individual, como para o prograÍna de localização no primitivo espaço; o

terceiro corresponde ao estudo técnico e material; o quarto é dedicado à intervenção de

conservação e restauro; por último, antes da conclusão, o quinto, 9üG corresponde a um

pequeno capítulo, onde se refere umq possível, proposta de mibuição, §urgda no términos

desta investigação. Toda a documentação *ilizaóa e trúalhada nos esquemas em anexos são

de autoria e pertença do IPIú, do IPCR e da autora deste estudo.

E importante salientar que esta dissertação só foi possível devido ao crédito, incentivo e

confiança, da parte do Orientador, Professor Doúor José Alberto Gomes lúachado, a quem se

ag'adece verdadeiramente, e se reconhece, que §em o seu fundamental e experiente apoio, este

trúalho teri4 sem dúüd4 ficado aquém do que se gostaria'

Um sincero obrigado ao Dr. Joaquim Oliveira Caetano, Co'orientador, pela ajuda e suporte que

demonstrou e, ainda, por todas as informações trocadas ao longo destes dois anos, essenciais

1ya1;acompreensÍio de deterÍninados aszuntos, ligados ao Retábulo da Sé Evora.
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1-Breve localizaçâo das pinturas no tempo e no e§paço

1.1 - Conteúo ArtÍrtico: A pintum flamenga e a sua influência na Península Ibérica

euando se sugere fazer um estudo sobre pintura, mais precisamentg sobre o políptico que

compuúa o antigo retábulo da Sé de Evorq há antes de mais que, o contextualiza;Í Íto tempo e

no espaço. para tal, faz-se aqui, um curto e breve apontamentq baseado em referências, para

tentar coúecer e compreender, quat o contexto artístico, que, imperava no firal do seulo XV

principio do XVI, nomeadamente no Norte da Europa. O facto de não haver informação

disponível, que permita saber ao certo, qual a autoria, a datade feitura e a origem do políptico,

torna este estudo, dificil e assente em suposi@es. Assirn, as compara@es, com outras pinturas

coúecidas da época são essenciais e permitiram, dentro do possível, identificar e caÍaúeizÀr o

retábulo, com provável origem flamenga de importaiao, que originaÍam com isso, gfande

influência no universo artístico, particularmente em Portugal e Espanha.

para se identificarem quais as repercussões da pintura flamenga na Penínzula Ibérica é

necessário e fundamentat earaçtelirzar primeiro, o trpo de pintura flamenga, como apareceu e,

como se desenvolveu. Os grandes pintores flamengos exerceram uma tal influência que esta se

alargou muito para além do norte da Europa. Em ItáIia foram tão admirado§, como os maiores

artistas locais, da zua epoca. A primeira fase da revolução pictural da Ftandres está

representada por um artistq coúecido como Mestre de Flémalle, cuja identidade é incertq

embora tudo leve a crer que seja Robert Campin. Era o principal pintor de Tournai cuja

carreira se coúece desde 1406 até à sua morte em 1444. Agros autores atribuemJhe as

primeiras experiências da pintura a óleo, mais tarde aperfeiçoada por Jan Van Eyck. E sabido,

no entanto, que esta técnica não foi descoberta de uma só vez e por um só artista, na soma dos
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efeitos causados pela potencialidade da técnica a óleo. A carreira de Van Eyck é bem

coúecida; nasceu cerca de 1390, trúalhou na Holandg de 1422 a 1424, em Lille de 1425 a

1429 epor fim em Bruges , até àsua morte, em l4/.l.Foi ao mesmo tempo um pintor burguês e

um pintor de coúe, protegido por diferentes meceqas, nomeadamente por Filipg o Bom, Duque

deBorgoúa.

O Duque de Borgoúq por sua ve4 casou em 1430, em terceiras núpcias, com D. Isabel' filha

de D. João I e D. Filipa de Lencastre. Tornando-se, Duquesa de Borgoúa e Condessa de

Flandres, desenvolveu relações estreitas com a Flandres, o que deu, sem dúüda, um importante

incentivo, às relações comerciais e diplomáticas, entre os dois países. Esta Princesa üveu em

Bruges e morreu em Dijon em 1471. Teve, entre oúros interesses, uma grande acção de

mecenato, que foi determinante, no definir de estilos artísticos, na região, durante o sec. XVl.

A corte de Borgoúa tinha tudo o que era preciso para o florescimento da arte: go§to, cultura,

encomendas e capital necessário para tal actiüdade. Filipe, o Bonr, era um apaixonado por

tudo o que era belo. Proporcionou erúre outras coisas, o desenvoMmento de uma verdadeira

indústria artísticq que muito enalteceu a zua governação. Protegeu entre outro§, Jan Van Eyck

e Hugo Van Der Goes e a arte do retrato. De salientar, inclusivamente, que mandou Van Eyck

a portugal para pintar o retrato da sua futura espos4 D. Isabel. Também, no campo da

escultura, foi dado um impulso e grande relevância, nomeadamente àquel4 que estava ligada à

cidade de Malines, mais coúecida por escultura de Malines. Esta escultura, de pequenas

dimensões, não só foi importante pela quantidade da produção desenvolvida, mas, sobretudo e

essencialmente, pelo papel que teve, na divutgação da arte. Foi importada aos milhares, tanto

para Portggal, como para as Ilhas e Ultramar. Estas imagens constituíram, certamentg um

I Maia João Grilo, 'A A@o Meceútica de D. Isúol de Portugal, Duquesa de Borgoúa (1397 - 1471) uma

Drincesa ernle poÍtugl A'FlandÍes e a Iúlia-, mAo Modo do Flm&es, Disponibilidade, Inwação e Mercado de

irt" iíepii, dos õeícobrirnentos (1415 - 1580), A@sdo Congresso Internacional, Celúrado na Reitoria da

Universidade de Lisboa, 2005, pp 75 aX)
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veículo decisivo para a disseminação do gosto fla.mengo, entre os encomendadores e

compradores Portugueses.

Durante o sec. XV existiam, na Europ4 dois grandes pólos na arte de pintar: a dos Países-

Baixos e a da Itália. Na península Ibéricq contudo, predominou durante essa épocq mais o

gosto pela pintura flamenga do que pela italiana, sobretudo pela importação de peças e de

artistas emigrados. Todaviq esses artistas, originários da Flandres, muitas vezes, antes de se

instalarem como responsáveis'de obra", passaram por Itália- Essa passagem por oficinas de

grandes mestres italianos, permitiu-lhes urna segunda aprendiza1gem, complementar à que já

tinhaÍn, ou sej4 entre outras coisas, aprendiam a§ regras da perspectiva e da anatomia'

conceitos bem dominados, pelos pintores italianos da época' Assim, quando estes novos

artistas, pirúores e escultores, chegavam a Portugal e Espanh4 viúam repletos de uma nova e

dupla cultura, misturadg tanto pelas suas tradições, como por aquelas, que tinham acabado de

assimilar.2 Este facto demonstra benr, não so a dimensão do intercâmbio cultural e artístico,

existente na época" como também explica, de algum modo, a influência destes dois países,

encontrada na pintura peninsular do século XVI e seguintes, com tendênci4 no entanto, para

diminuir, mais tarde, por predomínio da pintura italiana'

Na segunda metade do século XV, Bruges era uma sofisticada e agitada cidade existindo

muitos ateliers de pintura de grandes mestres, que, ora trúalhavam isolados, ora se jurÚavam

em parcerias, quando necessitavam de dar respostas a grandes encomendas. Muita dessa arte era

dedicada, ao culto da Vrgem, com absoluta fidelidade a um modelo idealizado. Este üpo de

pintura apaixonou e influenciou inúmeras variantes, através de uma única fonte; com anáüoga

Ao Modo da Flmdres
5 - 1580), in Actas do
a22O

7

t Nicole Dacoq *Séville 1537:Hernando de Estumio et PdÍo de Cryafia", iÍr-
Disponibilidade, Inovação e Mercado de Arte na Êpora los_ le.sgabrimentos 

(I4l
co"s.r* rntemacionaí Cebbrado na Reitoria da Universidade de Lisoa, 2605, pp 211



estrutura compositivq simetria e mistura rítmica, combinando fundos com detalhes

ornamentais.

Salienta-sg entre oúras, a escola de Hans Memling qug devido a gma recente exposição

(2005) 3 permite ter, hoje, uma panorâmica mais abrangente deste artistq que se distinguiu tanto

pela inovação criativa, como pela aproximação e sirnbiose de pinturq tecnicamente flamenga,

com introdução de elementos, esteticamente italianos. Depois de ter trúalhado sob influência

de Van der Weyden em Bruxelas, Memling mudou-se para Bruges, pois sabia, que esta cidade

era, na epocq um grande centro artístico e cultura! onde proliferavam encomendas, sobretudo

de estrangeiros oriundos de Itália, Inglfisrq Espanha e Portugal. Este pintor não teve um papel

preponderante na sociedade Burguense,talvezpor não ter estado directamente envoMdo com a

cortg como estariam por exemplo Petrus Christus, GErard Daüd ou Jean Provost; túalhava

sobretudo para entidades privadas e famílias importanteg tornando-se com isso bastante

independente.

A primeira noticia que se tem de Memling data de 1465, quando este aparece registado como

cidadão de Bruges. Aí dedicou-se a pintar paÍa uma clientela da classe burguesa, dedicada ao

oome,rcio e à banca e que, em muitos casos se tornavanq nos seus próprios modelos. A produção

ternática de Memling foi sobretudo religios a e a zua pintura de retrato caracterizou-se pela

introdução de paiggens nos fundos; estas senriam paÍa realçar as Íiguras representadas e

aumentar a espacialidade dos modelos. Pintou ainda grandes retábuloq dos quais se destacam

doisa: O Juízo firu1, (c. 1469), encomendado por um banqueiro italiano, que geria o banco da

família Medicis, em Bruges;A Crucificação, (I4gI), encomendado pela família Greveradg para

uma capela da catedral de Lubeck. Ao que se sabe, a sua actiüdade mais intensa foi entre os

, TiIl -Holger Borchert e Tomás Llorens, (Con) Memling oú the rt of portraiture, Caúlogo da Eryo§iÉo,

Thmes & Hudsoq London, 2005.
4Idemp.6e
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anos 1475 e 1480 e as suas obras mais recentes wraçteizam-se, por um modelado liso, com

alguma frialdadg mas, com grande espontaneidade de deseúo, de teçnica solt4 precisâ nos

detalhes dos tr{es e nas paisagens. Memling morreu em Brugeg no ano de 1494-

Em relação ainda a Bruges, Catherine A. Metzger e Barbara H. Berrie referem que o pintor

Gerard David (1460-1520) se encontrava inscrito na "guilda" daquela cidade, em Janeiro de

1484. Referem ainda, que, operava em parcerias oficinais e, que inolusivamente, existiram

disputas entre este artista e Ambroise BensorL na autoria de deseúos5. Gerard David era

dotado na tecnica" na composição dos coloridos, reflectindo, inclusivamente, uma arte

tradicional flamenga, com algumas inovações do renascimento italiano. E considerado, a par de

Hans Memling, um dos grandes seguidores dos excelentes mestres, da primeira metade do

seculo XVo nomeadamente, dos lrmãos Van Eyck.6 Ambioionava ser o seguidor de Jan Van

Eyck e de Hans Memling. Muitos dos desenhos de David são, inquestionavelmente, inspirados

em modelos de Memling com algumas adaptações e variações. São, contudo, desenhos mais

elaborados e mais realistas, com alguma diferença estética, ou seja" talvez menos idealizados,

demonstrando algpm procedimento rotineiro.

A partir de determinada epoca, Gerard David apresentq em algumas obras, algum retrocesso a

referências de Van Eyck. Em 1490 apropria-se dos clientes abandonado§ por Memling e,

quando este morrg estúelece-se por conta própria abrindo, inçlusivamente, o seu atelier, na

5 Catlrerine A. Me2ger e Barbara H. Berrie, Gerard David's St. Anne Altwpiece: Eu_ilence for Workshop

Participation CrnatmiA Coloqrry III of the Center for Advmced Study inthe Vi$al Art§ 20 -24May I99l-
t Catnerioe A. Metzger e Barbara H. Beniq Gerard David's St. Arrte Altarpizce: Evidence for Workshop

Pwticiption Cgratoriat Colloqrry III of the C.:enter for Advmced Study inthe Vi$al Arts, 20 -24May 1991.
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mesma rua onde Memling tiúa o seu o seu negócio, ou sejq do oúro lado de

"Flemingbridg"-'. '(a.1, esq,l. p. 117)

ÍIavia uma conjuntura favorável para a presença de Porttrgal em Bruges e mais tarde em

Antuérpiq na mudança do sec XV para o XVL Cabe à cidade de Antuérpia a comercializaqáo

dos prodúos portugueses, nomeadamente especiarias e açúoar. A nqueza económica do país

proporcionou, a importação de pinturag encomendadas pelos reig nobres ou clero. Este fluxo e

preponderância de pinturas motivaram uma adopção de estilo e gosto nacionais, graça§ ao

acesso e proliferação, tanto de obras, como de pintores flamengos, sobretudo vindos das cidades

de Bruges, Gand e Antuérpia. Essa influência da pintura da Flandres era normalmente recebida

por via estilística ou estetioa e as obras eram, normalmentg destinadas a decorar igrejas e

interiores palacianos. De referir que a vinda de pintores nordicos para Portugal imprimiu,

também, uma grande influencia iconográfioa, sobretudo pela entrada, no mercado nacional, de

liwos com estampas e gravuras avulso e outras fontes de inspiração, tanto para o artista

português como para o seu cliente.

Por zua veA o oliente, que encomendava a obra, tentava que o pintor correspondesse às suas

expectativas. A qualidade era garantida, ou seja, era certo que o pagamento colre§pondia ao

justo trabalho. Os responúveis por encomendas e os destinatários dessas me§ma§ encomendas,

beneficiavam, dessa pintura devota, embora de maneira diferente. Dalila Rodrigues, por

exemplo, refere paÍa o período manuelino português, que: - ImportanÍe, embora diÍrciL, é úer

qual o perfil da cliente, isto é: quem e qae na sociedade portuguem poswía os instrumentos de

valoraçãa crítica e a imprescindivel cqacidade de &sencadeu estímulos criativos nas

oficinas de pinÍura- Twtto ao nível da profução nacioral como ao nivel das importações, o

' Mryan W. AinswoÍúr, "Art for Export: Cornmissioned Paintings for a Foreign Clientele", capítulo [V n GeÍaÍd

David, Purity of Vision in Age of Transitio4 pp. 163-165
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mecenato pcüece desewolver-se em torno de dois pótos fimdmtenwis a corte' tendo como

.figrras centrais o rei D. Muruel e a rainln D. Leonor (1455 - 1525), vithva de D' João II' e a

Igreja, Ete tem no bispado algarc representú'tes exemplwes'g

Destas importações, salientarn-se algumas das obras mais emblemlticas' além das pinhrras do

retábulo da Sé de Évora: um tríptico do pintor Quentin Metsys (1466 - 1530?)' dos quais

apenas existem os volante s - Ftagela$o e kce Homo, paÍa o Mosteiro de Santa Cruz de

coimbra; do mesmo autor, (151G'1512) um retábulo - sete Dores da virgem' paÍa o Mosteiro

da Madre de Deus; de Albrecht Dtirrer, (cerca de 1520), uma pintura (oferta) - são Jerónimo'

exposta no Museu Nacional de Arte Antiga; um conjunto de pinturas de origem fla,enga' de

antor descoúecido, (1515-1520), paÍa o Mosteiro de celas; destaque aindq püÍa a ilha da

Madeira, com um significativo conjunto de pinturas provenientes de Bruges' Gand' e

Antuerpi4 pertencente ao acervo do Museu de Arte Sacra do Funchale'

o retábulo, nomeadamente o de importação, constituiu uma parte importante do mobiliário

liturgico, não só pela sua função, mas também como prodÚo material tigado directamente à

üda religiosa, social e económica da época. Faaaainda paÍte, da decoração das igrejas e, pela

sua forma artísticq insçrevia-se denfo da escultura e da pintura do fim da Idade Média' É' sem

dúvida, o resnrltado da colúoração de diferentes saberes artísticos, como sejam: pintores'

entalhadoreg douradores, arquitectos, etc. Iconograficametrte, o retábulo era considerado mais

como um produto de dwoção, do que estÍitamente üturgico de representação de um dogma de

narrativa realista, que o dominava. Estas componente§ espirituais eram, no entanto'

daArtePortrguesa diÍedo de Paulo

201
primeiros tempos do séc. XVI"' in Hi§tóÍia

8 Cf Oatm nodrigues, 
*A pinfira no período *ânuelino', inHistória

perefua, Úof.E CIrcuío de-Leitors e AÚoreq Li§boa 1995, pp 2@ e
ã 
-prdãDi^ 

á !tto, Semâo -'Apiúura, ailuminura eagravura dos

d6 AÍt€ em Portuga! vol. V, nrUúems Alfa, Li§boa 1996' p' 142
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indissociáveis. com efeito, uma visão cri§tã de Redenção e a ideia de Redenção estava

presente, numa realidade do quotidiano, sempre presente no espírito da época'lo

o retábulo é de facto uma obra complexa; tanto podiam ser minúsculos, como de enormes

dimensões. As dimensões dependiarn, entre ouüas coisas, do espaço que iria ocupaÍ' denffo das

igrejas. os pequeno§ erarn normalmente encomendados para uso doméstico ou para pequenas

capelas. os primeiros em forma de T invertido dominaranl sobretudo, durante o século XV'

em Bn»relas e eram compostos, fundamentalmente por três partes: a cab|(- que determinava a

forma; os volantes pintados e móveis; a perdeta, pintada ou esculpid4 também móvel e' onde

Íepousava o retábulo. Os grandes retábulos, nomeadamente, em Portugal eram feitos por

encomenda dou feitos no local e preenchiam grandes paredes de Igrejas ou catedrai§' como se

pode ainda observaÍ, poÍ exemplo, no grande retábulo da Sé Velha de Coimbra (a'l'esq'2'

p.ll8).

Em relação a este grande retábulo, de autoria de olMer de Gand e rean d'Ypres' com cerca de

15 m de alturq pode considerar -se que é a mais importante e antiga obra completq e§culpida

em Portugal €, gug ainda hoje, se encontra, como originalmerÚe foi pensada' De salientar

ainda, que está inserido no conceituado núcleo artístico da epoca' na cidade de Coimbra e que'

de facto, é um exemplar único, muito importante e denunciativo do sentido da arte naquela

epoca. Este núcleo foi ainda determinante e significativo na aÍracção, de grande entalhadores e

pintores flamengos a esta cidade e, por sua ve4 ao resto do país' Olivier de Gand foi encarado

como o primeiro escultor flamengo a chegar a Portugal e que, a mando de D' Manuel I'

influenciou toda a obra que se desenvolvia na épocq nomeadamente em outras cidades' como

Evorq Tomar e Funchal. caraçleraando o proce§so de orectrção deste retábulo' iniciado no

ro lúarlm Buyle, Retables Ftonmds et Brabmçons' Dans les Monumcnts Belges, M & L, Cúier 4, Bnrxelles,

2000

t2



ano de l4gg,Fernando Grilo refere o seguinte: - o misn tinha de se informar acerca dss

csrcterísticas do local para onde a obra seria realizada, do tipo e icotagrafia a utilizw, da

locatinção e da heruíldica a incluir. Seria então elaborado um desenho que deveria chegar às

mãos do mecenos, e somente depois da aprovação deste, toto da forma como do preço se

poderia proceder ao lavrar do contratoformat enffe o Ütista e o mecenas' 
r'

Os retábulos, na viragem do seculo XV para o XW infelizmente não se mantl€ram' em

portugú como originalmente fora, pensados e, para onde foram construídos' É por isso

complicado contextualiza-log sem que se seja confrontado por muitas e diferentes dúvidas' A

documentação é esçass4 assim como os exemplos conservados no local, uma vez que, tal como

ocoÍreu com o retábulo de Evora" praticamente todos foram apeados no séc' XVIII' durante o

reinado de D. João V. Esse facto deveu-se sobretudo à mudança do gosto artístico, que implicou

a transformação e renovação total, das Igrejas portuguesas, paÍa a implemerrtacflo do estilo

Barroco. como foi referido são excepções o retábulo da sé do Funchal e o da sé velha de

coimbra. Até à datq ií foram pensadas e e§tudada§, por diferentes investigadoreg diversas

hipóteses de conjecturas retúulares, S€4 no entanto, alcançarem gfandes @rte'zas'

A arquitectura poÍtugue§4 do último quartel do sec. XV, é um campo de experiências' ainda

com heranças de construção do estilo gótioo, que avançam pelo sectrlo seguintg com as

novidades importadas de vários ce,ntros artísticos europêus. Durante o reinado de D' Iúanuel I

(1495 - l52l), tanto a pintura como a escultura e§tavam muito ligadas à arquitectura

inspirando-se tarrbérq em fontes góticas e/ou renascença. Novas forrrulas artísticas foram

adoptadas e absorvidas por artistas portugge§e§, abertos a inovações, que levaram' sobretudo no

campo da escutturq ao estilo manuelino português. Nessa época foram feitas muitas obras, em

rr Cf Fernmdo Grilo,' A escultrra em madeira de influênciaflmenP ern Porürga! AÍistas e ObÍas', in erálgo

rta esposiÉo O Brilho do Norte, Esttltura e Esailtores em Portugal,Li§boa, l@7 PP. 93 e

94

doNorte daEuroPa

l3



paÍc€ria com espanhóig flamengog franceses e alemãs, de norte a zul do país, fazendo gtrandes

empreitadas, ou apenas uma ou oÚra im4gem. Tal como nas outras áreas' Portugal twe na

arquitect,ra, uma enoÍme importância, no surto de artistas nórdicos, sobretudo fla^mengos e

alemães, que aqui trúalharaq contibuindo para a divulgação do gosto flamengo'

para pedro Diasl2, foi no sul do país, com a Sé de Evora, que se reconstruiu o edificio mais

importante. É peh diversidade de adaptação do edificio românico às formas góticas' que

verdadeiramente zurge a maÍçade toda a arte, naquela vasta região' De gfandes dimensões' o

monumento começou ainda a ser construído, durante o poíodo românico, porvolta de 1186' A

grande Igreja de estilo góüco só foi começad4 segundo este atrtor, ertre 1267 e 1283' - Duas

fortes torres marcam a fachada, tigadas entre si, a um terço do altma' um ffio coberto Ete

precede o portal ogival, dCItodo de um conianto de escalturas, reQ»esentondo os Apóstolos'

Obra daaivel dos ctnos 3A do séc. )OV. Por cima do ffio cobertopor um grmde arco qontado

e, por cima e rec'uodo, vê-se a verdodeira fachda, coÍn um enortne imelão' preerrchido por

elementos radiais. Erterionnente, a igreia da catefual atinge os 80 m e' no interior'

aproximadantente 19 m de lwgura, por 19 m de altura. O corpo é de três ncMes e sete trünos' o

transepto é sliente. A cabeceira primitiva foi substituída no tempo de D. Jofu V, ffiando o

mEitecto ré§o Ludovicefez a capela, Ete, hoie, se pode ver. No interior, as ÍuMes têm alnras

desiguais, sendo a central muito mais aln Ete as alaterais (a.1, esq'3, p'l19)'

Retomando a caragteflzaÇao dapintura em Portugaf na viragem do séctrlo, refere-se que de um

modo geral se difundiu a twnica da pintura a óleo em zubstituição da twnica a têmpera' Em

sum4 tal facto prendeu-sg sobretudo, gomo já foi referido, pelo contacto de pintores nacionais

com pintores flamengos, seja pela ida destes à Flandres, seja pela vinda de pintores flamengos

" Cf Pedro »laq HistóÍia de Arte em Porhrgpl, vol IV, p' 30
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paÍa portugal. É tarrbém no último quartel do sec. XV, que comega o habito de decorar igreja§,

com grandes retábulos, conjugando pintura e escultur4 ligada à arte de entalhar da Flandres'

Alemanha e Norte de França. Depois, durante o século )§/I estes temas, comqaram a

determinar o novo gosto que acomp a',ha a divulgação dos receituarios iconográficos e, os

coloridos da pintura modeladg à maneira flameng4 espalhando-se rapidamente por todo o

território, entlio com gfande poder económico , paiÍLdecorar os edificios religiosos'

Não é fircll CírÍftànert?ÀÍ a pintura' da epoca de D' Manuel e, quais as fontes especificas que a

influenciaram. Portugal encontrava-se debaixo da influência de uma série de correntes

artísticas e esteticas. Isto é, se por um lado, ainda estava sob o impacto da influência da escola

de Brugeq poÍ outro lado já se voltava para oufias tantas influências, como sejarn; as escolas

espaúolas, alemãs, e italianas. É, sobretudo, deúdo a e§te factor, que se torna complexa' sem

dúvida, a carastenza$odesse período, ou sej4 o período alto da pintura portuguesa' surgem

assim vánias oficinas de pintura, em grandes cidades cosmopolitas' como Lisboa' ou em

centros, como Coimbra, Viseu e Évora. D. Manuel foi um Rei bastante reügioso, que investiu

muito na con§trução de igrejas e mosteiros, bem como, na evangelt"Àçáo das novas colónias'

posto isto, é comum em Portugal e Espanha detectar na construção, sobretudo de retábulos' o

trúalho de parceria na obra, isto é, o fiabalho era elaborado por equipas, onde o pintor

trúalhava, lado a lado, com o entalhador, o marceneiro, o dourador, etc' Tal facto e'nconÚa-se

também na pintur4 onde se observa um desenvolvimento intenso de estiloq dentro das mesmas

séries de conjunto, ou üle§Íno dentro de uma única peça' Este facto ultrapassava a

individualidade do me§tre, muitas veze§ limitado aos esboços ou modelos, oom que concebia o

debuxo geral da empreitada e em sintonia com o gosto de que'm encomendava ' - As figuras

representados qresentam wna elegância deticda nos atributos e traies, to reqinte de

15



acessorios de oquitecfura e ourivewria, nos frmdos e paisagens e ainda nos retratos das

doadores - rmtitqs yezes associados às figrra§ de wúos em retabulos de inten$o reli§ow'|3

Esta pintura, do princípio do sec. X\[I, reflecte o trúalho oficinal' seguindo fielmente a

estrutura medieval, o que torna diÍicil o estudo em t€rmos individuais de personalidades

artísticas. Isto quer dizfÍ.,que não podem ser estudadas numa perspectiva, de particulanzacso

de personalidades, como de certa maneira aconteoe com a pintura do Renasoimento e

posteriorrrerúe do lúanefismo. Como exemplo destas oficinas, Pedro Dias e Vítor Serrão'

consideram o seguinte.. - proútto corectivo úo as obras Lisboetas da "mestFe de 1515"

prewmivelmente do responwbitidade direccioral da responmbilidode do pintor régio Jorge

Afonso, e as da "oficina de Francisco Hewiqtes", como o úo tqnbém as pinfuras da "oficina

do Espinheiro" (Évora), em que o fantoso monge flamengo Frei Cmlos foi tão-só un dos

mestres preponderütte§, e as de coimbrã "oficitw do mestre do sardoal"' olttros tnestres mais

evoluídos nos seus programos estéticos, e tqnbém nÍ, §rta mois aswmidT indtviútalidode'

como o enigmotico mestre da Lourinhã ou o viseense vasco Fernotdes, oclqpam am e§paço

transitório, onde o figurirn renascentista desponta, e merecerão' por isso' tratamento

l4
complementw.

segue-se em seguida a caraúetiza$o de alguns pólos mais representativos desta pintura'

Assirn, uma das obras portugUesas mais emblemáticas é o conjunto de pinh,as, que compuúa

os retábulos que ornarnentavam, antigame fre, algreja do Mosteiro de S' Francisco de Evora e'

qughojgseencontramdispersasemdiferentesl\Árseus.oretabulodacapela-mor,do

principio do sec. X\[, feito por Francisco Henriques, com marcenaria de Oliüer de Gand' foi

apeado tal como o retábulo da Sé de Evorq o de Viseu e o de Lamego' durante o século )§ru'

13 CÍpedro Dias e Vítor Serrão, HistóÍia de Arte em Pottugal vol V, p. 118

14 ldem Pedro Dias e Vítor Serrão pp.l 18
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existindo no entantq quirze das zuas dezasseis tábuas originais; onze depositadas no Museu

Nacional de Arte Antiga e quatro, no Museu José Relvas em Alpiarça' Trata-se de um

importante gupo oficinal, elaborado segUndo e§quema§ e proce§sos' manifestamente

flamengog sobressaindo mais a modelação l*gU do que o traço de porrrenor e contorno dos

acessórios. Mais tarde , ta geracfio seguinte, os pintores recolreram jí a pr*nitos claramente

renascentistas e italianos, como por exemplo, André Gonçalveq Garcia Fernandes' Gregório

Lopes e Cristóvão de Figueiredo'r5

Nesta perspectivq e mais ou menos documentado como trúalho de parceria' é o conjunto de

obras de referência do pintor vasco Fernandes ou'o Grão Vasco'' E considerado' porventuÍa o

mais rico pintor quiúentista, com influencia coimbrã" desenvolvida na cidade de viseu' Por

volta de l5OZ - 1505, este pirúor deve ter colaborado no grande políptico da Sé de Viseu,

encomendado pero bispo D. Diogo ortiz devilhegas. Este conjunto é constituído por quinze

painéis representand o Passos do tlida da Virgem e da Paixão de Cri§to' Depois de

desmanchado, no séc. )fftr, o retábulo que albergava as quinze pinturas' cõtoÍze' podem ser

apreciadas actualmente no Museu do Grão Vasco enquanto uma se encontra no seminfuio de

Coimbra. Trata-se de uma obra de grande influência flamenga dirigida, provavelmente, por um

desconhecido mestre nórdico, cujas proximidades estéúcas à oficina de Francisco Henriques

siio de considerar. Iúais segura é a atribuição do retábulo da catedral de Lamego a vasco

Fernandes pintado enfie 1505 - 1511, desmembrado tar como os restantes g do qual se

coúecem apena§ cinco tábuas16'

O processo de descontextualização e recontortuali ?Ã7Áode que são objecto as pinturas' deyido

às adversidades do tempo e percurso histórico, levou a estudos por parte de alguns

" CÍPedro Dias e Vítor Serrãq

'u Cf Pedro Dias e VÍlor Serão,
HistóÍia de Arte e,m Portuga[ vol V p. 128

HistóÍia de Arte em Pornrgú vol V, pp' 139 e lzCI
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Historiadores de Artg sendo o mais recente de Dalila Rodrigues. Tendo em conta a noção do

contexto vizual, narraÍivo e simbótico a que a pintura de Grão Vasco foi zujeitq e§ta§

suposições baseiam-se numa visão, tanto quanto possível, aproximada oas relações de

conjunto, na distância e nos ângulos, adjacente àqueta, que o espectador teve tra origern, pelo

reagrupamento dos çúoÍze painéis, do antigo retábulo, em três fiadas. O antigo reüábulo da

capela-mor da Catedral de Viseu, ou os dovn painéis que sob,revivem à sua desmontagem e

que agora se expõem reagrupados no museu do Grão Vasco ert Viszu, é uma obra fundamental

paÍa se perceber que a pintura e os pintores prove,nientes dos Países Baixos meÍidionais

er(erceram, de facto, uma influência decisiva sobre o gosto da clientela e sobre o trúalho dos

pintores Porhtgueses. -,ÀIos temas narrativos alusivos à vida daVirgem, à inffucia de Jerus e à

Paiúo de Cristo, reconhece-se a maÍriz nórdicano processo de representação onde e possível

ainda iderúificar modelos, figuras e cenários directqnente inspirados no prútção flomenga -

activwtdo o diátogo efectivamente com o espectador.tT

Por ultimo, püa terminaÍ este perq.rrso de influências flamengas, em Pornrgal c,aÍar;fi§ú7*..se

agoÍa, o Grande retábulo da Sé do Funchal. Este retábulo, de grandes dimensões, único com a

forma mais próxima do original é, possivelmente, aquele que mais informação poderátransmitir

daquilo que se faziaaaépoca.

O conjunto retabular da Sé do Funchal, preenche toda a parede fundeira dai$eja por derás da

antrgabanqueta do altar e é composto por doze painéis, com cenas historiadas, diüdidos em três

fiadas, de iguat altura: três adossam-se à parede e, os exteriores, como se fossem volantes

entreabertos de um políptico, às ilhargas, onde se rasgam os janelões. Na zona inferior partindo

da esquerda estão represerrtadas quatro cenas eucarísticas: Abraão e Metqtisedeque, Ultima

" Cf Dalila Rdrigues, Grão Vasco,Rot€iÍo, p. 111 a l5l
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Ceia, Missa de São Gregório e Apmha do Maná- Na fila central quaÍro cenas relacionadas com

aYida da Virgem; Ara*rciaçãa, Natividade, PentecosÍes e Assunção da Virgem. Por último a

Íileira de cima estiío representadas quatro ceÍras relativas à Paixão de Cristo; Cristo no Horto,

Cristo a Caninho do Calvffio, Descida da Cruz e Ressurreição. Anóa ia z.orra central do

retábulo, err nichog provavelmente não originais, €ncontrÍlm-se na zooa inferior o sacrário, na

znna i*Erm&ia uma imaginaria da Ássunção da Virgem e na zona superior, uma pintura em

tela representando a figura de Cristo. A construção deste retábulo, segundo Rafael Moreira, está

hoje fixada entre 1514 e fins de 1516: - algo tardia em relafio aos conjuntos retabulores das

Sés de Coimbra, Evora e Viseu - rivais rmútuos e pioneiros absolutos da flamenguiryão dn

nt sso arte episcopal progrunada por D. fuÍmuel I durmte a viagem a Toledo e Swagoça, em

1498, pora ser jurdo herdeiro dos reis Católicos - mas coeva da.s formas mais simples e

elaboradas de outras grmdes casw religiosas (Santa Cruz e Álcobaça), em qae se Inocessou o

síntese do estilo "luso-fiomengo" " (u.1, esq.4 p.lz}).

t.2 - CI Retrábulo da Sé de Évora e o seu percürco

Descrevendo o políptico da Sé de Evora, tal como se encontrava exposto no Àrftrsetr de Évor4

olhando paÍa as pinturas, como peças soltas e, vistas aos olhos dos dias de hojq

descontexhrallzaÁas, apems se pode dissertar, numa primeira abordagem, o ciclo sequencial

narraÍivo, que é: Encontro de krrts Ana e São Joaquim; NascimenÍo do Virgem; Apresentação

da Virgem no Templo; Casamena do Virgem; Áranciação; Natividde; Adoração dos Reis

Magos; Circuncifu; Fuga para o Egipto; Apresentação do Menino no Templo; Iuíenino enÍre

os Doutores; Morte da Virgem. Por saber frca a etrrna, dúüda: considerar ou não, a grande

pinnrra daVirgem do Glória como parte integrante do retábulo inicial.

rECfRafrelÀÁoÍeira'Osaúoredorctráhrloecadeiral (151+1516)*,m ruá§aMonumento4setembrode2(E3
p.65
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Confirdo, a coerência deste conjunto permite aribuí-lo, segundo Etisabeth Agius, d'Ivoire, a

um mestre ou aÍelier designado pelo nome de'Mestre do Retúulo de Evora'. Re,fere esta

agtora a inexistência de documentaçiÍo que atsteÍn" em que circunstancias foi o retábulo

executado: não se lhe coúecem assinaü.ras ou contraúo de encomendale. A feitura destas

pinturas, segundo alguns autoreü sem data precisa, é colocada no final do século YY,talvezna

mudança do reinado de D. João tr para o de D. lvíanuel I (1495). Para outros contudo éiáuma

ob,ra do início do sec. XYI, muito perto no entanto de 1500. Aindq paÍa a maioria dos

historiadores, segundo fontes de arquivo, a encomenda do raábulo está ügada ao Episcopado de

Dom Afonso de Porhrgaf Bispo de Evora eütre os anos de 1485 - 1522.

Numa perspectiva breve e sucinta tentar-se-á de seguida fazer o percurso das doze pinttras da

morte e vida da Virge4 que constituem o antigo retábulo da Sé de Evora. Este estudo é feito

com base essencialmente na tese de Mestrado de Elisabeth Agius dedicada ao temq *Le Retable

de La Vie de I-a Virge de La Cathedrale d'i)vord'zo

A encomenda do retábulo terá sido feita mais ou menos dois séculos após a recon§trução da

capelada Sé por D. Durando Paes (l?-67 - 1283). Segundo Etisabeth Agiu§, o retábulo dweria

satisfazer três tipos de exigências: - as inerentes à configuração da capela-mor medieval paÍa a

qual foi feita a encomenda; a vontade do encomendador preocupado em decorar a Sé; as

imposições ligadas aos rituais liargicos da época. Por ordem de D. João I (1385 - 1433) é

ordenado que todas as Catedrais de Porhrgal sejam consagradas à Virgem da Assunção como

paga de promessas referentes a batalhas ganhas.

te CÍElisúeth Agus, d'Ivoire, Grão Vaso e a pintura Europeia do Renascimento, Carálgo da exposi$o na

Gateria do Rei D. Lús, 17 de lúaÍço a l0 de Junhq LiSoa 1992,p.2%
ãnfisafuetl Agus, Le-Retable de La We de La Virge de La Cathédrate d'Évora, Universidade de Puis - IV,
U.E.R d'Arteet Arch&logie, Mémoire de NÍaúis, sous la Dirdion de tr[. le Professur Amoine Scfuapper,

Junho de 1987.
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Esta antora faz andareferencia a um documento descoberto e publicado por Tulio Espanca em

1944, que, descrwe runa üsita pastoral em 1537 - esta cqela era dedicada à Virgem da

Ásrunção e mencionda com a presença de um retábulo grmde e belo e bem pintado e

dmrada. Feito como deve ser, porquefoz pouco tempo o limpantos e com is;r;o dercortinou-se e

foiredescoberto - e qug pode de alg,rm modo darindicações de que de facto, o reúábulo poderia

te,r, um projecto diferentg daquele que de,pois for aÁaptÁo as exigências espaciais. Ouüos

documentos fazem alusão a que o refábulo, por ordem do fucebispo D. João de Melo foi

recuado, para o fundo da úside, para ganhu espaço na capela-mor. Se,lrdo inclusivamente

aÁaptaÃo as janelas ou aberturas, euo, existiriam na referida abside.

Joaquim Oliveira Caetano refere num artigo recente que - Para além das inÍervenções qte

docamentalmente se sabe terem acontecido no reÍábulo, a primeira ainda antes de 1537, outrd

cerca de 1565, útcts outras no século XVII e finalmente uma última nfl possogem Wa o sécttlo

){IX, as pinturas tiverarn, já dentro de wna perspectiva de conservação vfuios

irúervenções no século D{, primeiro de Lucianto Freire, deWis de Mwdel e finalmente iá

dentro da oficina de restoaro do Institttto José de Figaeiredo2l.

Como foi referido anteriormente, a capela-mor da Sé foi demolida no seculo no séc. XVm,

mais propriamente em 1718, tendo sido apeados os referidos painéis. Foram entâío, amrmados -

em diversas wrecadações do Paço Arquiepiscopal e caindo mnn esquecimento de que os

atroncou Cenaculo, qae os mmdou restarar por Matias José de Castro, itstalando-os depois

na sla do trono, no Paço, diante do sua cqela prtvattva, com o Virgem do Glóttd em posição

'l CT.JmquimOliveiraCaetnnq*ORaábuloFlamengodaSédeEvoraAlgurmsreflexõessobreumprooesso
de imrstigaÉo em çuíso" rnMuseolo§apt, f I LiSo4 2W7, p.29

21



de relevoz2 D. Frei lúanuel do Cenácuto Vilas Boas (1724 - 1814) encoffra os painéis e manda

restalráJos por volta de 1804. Encontrava-se aindg desde 1805 até finais do séc. )oL, a

pintura doMmino enÍre os Doutorestotopo da sala de teitura daBiblioteca de Evora.

Com a fundação do Museu de Évora e,m 1915, astÍez.epinturas pas§aÍam a integrar a colecção

do dito Museu. No ano seguintg quatro dessas pinturas - ÁpresenÍoção da Virgem no Templo,

Ca.wmento da Virgem, Apresentação do Menino no Templo e Morte da Virgem - foram levadas

para o Museu Nacional de Arte Antigq afim de serem restauradas, por Luciano Freire e onde

frcanam até cerca de 1962. Depois disso, as peças mantiveram-se sempre juntas no Muszu de

Evora, tendo sido apenas, apresentadas em exposições pontuais, algumas pinturas, desgarradas

do gnrpo e do seu coÍteúo.

Até aos dias de hoje, são coúecidas duas propostas conjecturais de recolocar o retábulo como

seria no original, ou sejq como se ordenariam espacialmente as pinturaq urna§ em relação às

oufias. Tú1io Espanca promoveu uÍna proposta do retábulo horizontal em dois panos

desdobrados de ambos os lados do quadro ceÍffal da Virgem da Glória" cada um dos panos

dispostos sobre um ou dois registos.

Ainda citando Elisabeth Agius d'Ivoire, que prefere reCIraminar o problema sobre outro ângulo:

- O dfl coacso arEtitectónica, tal como foi recerúemenÍe repenwfu por Virgolino Ferreira

Jorge e o do programa iconogrQfico. Segando este cuíor, a capela-mor estender-se-ia por dois

trarrros cobertos por abóbadas de arests estreita de vão fuPlo (ver Jorge, 1984, pp.I0l'15, e

Dias, 1986, IV, p.36). A sua lwgura corresponderia qroximadunente à da nave (c. 6,40m) e o

sea comqrrimento, catcutado com a ajufu de um traçndo reguldor, seria de cerca de I l'40m. O

n Cf 1&Alberto Gomes ll&chadq Un uleccionador porngaê-c do séc. das lazes: D Frei Maruel do Cenácalo

l/ilas-Boas, Arcebispo de Évorq Frúlie@ Ciência e Vida Ida Evora 1987, p. 3l
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(nttoF, a qaem agradeço, cotmmicwo-me pessoalmente urna estimativa qrorinoda dn altura

total das pwedes e da abóbada (c. 10,30 m). Á configuração da cqela-mor tal como Virgokno

Jorge avê, leva a imagino mn retobulo deilobrmda-se mais no sentido da alnra do Ete na

lmgwa23

Posto isto, e seguindo o programa iconográfico, esta autora reâgIupa, com bastante seguranp as

cenas em três sequências coerentes: as quatro primeiras cenas relativas à infiincia da Virgerq

Encorúro de Sann Ana e São Joaquim, NascimenÍo da Virgem, ÁpresentaSo da Yirgem no

Templo e C-awnento da Virgem; as quatro cenas seguintes relativas ao ciclo da natividade de

Cristo, Ammciação, Notividode, Circunciúo e Adoração dos Reis Magos; e ulna terceira sé,rie

de pirturas constituída por episodios da infiincia de Cristo de cuátci';er doloroso paÍa. a Virgerq

ApresenÍação do Menino no Templo, Fuga pdÍa o E§pto, lvÍenino entre os Doutores e

terminando corn aMorte da Virgem. Um espaço vertical no porte de cima ao centro da rekibulo

seria oatpado pelo painel Virgem da Glória, encimado por umafigura, sem úÍvida esculpida,

da Asswqão.2a

E, contudq possível neste momento pensar em diferentes hipóteses de reagrupamento das

pinturaq nomeadamentg uma versão com caraç"terísticas mais próximas dos retábulos

flamengos, do final do século XV. Esta versão será desenvolüda ao longo dos capítulos

seguintes, deste trúalho, onde se demonstrará que as pinturas podem ser agrupadas em três

níveis: um primeiro com as primeiras cinco temáticas; um segundo com as cinco temáticas

seguinteq relacionadas oom a Virgem e o Menino; e um terceiro com as duas últimas temáticas

relacionadas com as despedidas da Virgem.

B lM Elishh Agus, dlvoire Grão Vasco e a pintura &ropeia do Renaximentq p.2y7

'o lfur ElisaHh Agus, d'lvotre p. 291
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Virgolino Ferreira Jorgq num artigo r*,erfiês , fazumareconstituição da primitiva capela-mor e

da factg,ldada Sé de Evor4 com dimensões e proporçõeü baseadas em antigas medidas e que

poderão, de algum modo, ser vantajosas para uma melhor compreensão da colocação do

ref, iábulo originalmente.

Como conclusão deste capítulo, resta apenas salientar, Qug de faúo úé agoÍa são mais as

dúvidas do que as certezas apreendidas. A maior parte dos Historiadores da Arte atribuem, o

retábulo de Evor4 a um ou mais pintores de origem flameng4 mais precisamente a um trúalho

de parceriq feito em Portugal ou ainda, muito possivelmente, vindo da própria Flandres e feito

por encomendq para decorar a Sé de Evora. Fica pelo menos ma certe,z4 estas pinturas estiÍo

de facto impregnadas de forúes flamengas, tanto nos modelos iconográfico§ como no colorido

das gfandes manchas, mas, ponU.ralmente nos poÍmenores, já com alguns apontaÍneÍÚos de

influência itzliana. É uma obra de grande importância e segundo Joaquim Oliveira Ca§talao'A

sua importância decorre dB vffios factores - deile logo da grmde Etalidde do pintura,

identifiuinel com as oficinas de Bruges, de cerca dB 1500, prffimas da obra de Gerard David,

embora se reconheçun inJtuências de outros mestres bragenses, sobretudo de Hugo vwt der

Goes; mas tmtbém rus enoflnes dimensões do conjurúo, e da sa prwável integridode em

rela$o ao primitivo retabulo, o (rue torna particularmenÍe inÍereswúe o sea estudo, ttfu só

como exemplo de uma grmde empreitadotlmrcnga de eryornçfro para o Sul da Earopa, comÍ)

pela influência rye pode ter exercido sobre a pintura portuguew de início de Quinhentos,

nomeadanenÍe sobre o madeta de grmdes retábulos histartodas rye são cotmf,ns no reinado de

D. Maruef6.

ã Vrrgolino Ferreira Jorgg'Arquitecnrr4 medida e número na Cddral deÍlvora", inMonumentos, 2ül7, pp.28

ai7* Cf. f*q,ri. Oliveira Caetuo,"O Retábulo Ftmengo da Sé de Erora Algumas reflexõs sobre um proceso de

invctigaSo em curso-, tnMaseologiap{, no I Lisboa" 2W7,p.27
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2 - As pinturas

Questões suscitadas de caúcter relircional; a importância dos exame§ de área

2.1-Acoreaforma

A artg excepto nas sgas formas mais triüais, é uma manifestação de impulsos e de valores.

euando se olha pela primeiÍayez para o conjunto das pinturas deste retábulo, a primeira

p€rcepção que se tem e sensibiliza é o riquíssimo contraste de cores que o compõem.

Sobressaem os azuis, os verdes e os carmins, distribuídos à primeira ústa igualmente pelas

doze pinturas.

Esta sensação, segundo Kandins§, é explicada deüdo ao facto de que quando se olha para um

conjunto de cores, se produzir um duplo efeito.27 No prirneiro, sob o ponto de üsta fisico, o

olho sente a cor, aprecia as suas propriedades e a sua belez4 trda-se de um efeito zuperficial. E

um efeito rapido, substituído por um segundo mais emotivo, provocando uma übração psíquica.

Descoúece-se se o seu efeito é uma reacção directa ou obtido por associação de ideias pré

adquiridas.

O valor de uma certa cor é acrescido por tuna dada forma e atenuado por outra. A forma e a cor

não podem entrar em dissonância, pelo contrário deverão estaÍ em harmonia. O número de

§oÍes e de formas é inÍinito, assim como as combina@es e efeitos.

Se a concentração asselúaÍ em cores isoladas, estas podem ser diüdidas em dois grandes

grupos: O de calor ou frio da cor; a da claridade ou obscuridade dessa mesma cor. A cor quente

tende a aproximar-se do espectador enquanto a cor fria o afasta. Por exemplo quando §e tenta

1,.

2' Kandinsky, Do Espiritual naArte, p.57



ax1efec€r o amarelo, cor muito quente, este rezulta num tom esverdeado e perde os dois

movimentos que lhe são intrínsecos. O azattem um movimento oposto e te'mpera o amarelo'

Se ainda se acrescentar mais azul, os dois movimentos antaSónicos, anulam-se e atingem a

imobilidad.e o verdadeiro repou§o; surge o verde' 
28

Num novo exercício, de compreensão do ritmo e equilíbrio das cores do poüptico, isolaram-se

as cores que, de um determinado prism4 caqsaram mais impacto e contraste no observador isto

é,4corligadaagrandesmanchascentraisdeprimeiroplano'

AssinU colocando o verde, aquecido com gfande quantidade de a6arelo mishrrado' em

oposição ao azul,verificou-se que o verde ainda é uma cor mais quente e excêntrica e o aztú

mais frio e concêntrico . Ta\vezseja por essa razão, que quando se olha paÍa o conjunto' teÍn-se

a ilusão de que a percentagem de verde é relativamente idênticaao azu\ causado pelo poder da

adição do amarelo, que irradia força e se aproxima do espectador'

Depois de feito o rnapa de desfragmerÚação das cores (a.2, esq'1,2,3,4,p'l2ll2Bl$' conclui-se

que quantidade de cor aail émais do dobro da cor verde, inclusivamente apenas algumas das

pinturas têm o verde como gfande mancha centÍal, como é o caso do Nascimento da Virgem'

da Adorafio dos Reis Magos, do Menino entre os Doatores e do Morte da Virgem' O verde é

sem dúvida o ponto de equilíbrio que üansmite üanquilidade, não possui qualquer movimento'

A terceira cor que se isolou neste estudo, foi o carminq ou seja o vermelho' Esta cor inte'nsa

contém uma força intrínseca, que, por vezes, em contacto çgm o azut é arrefecida e ainda se lhe

adicionar branco na sua composição, pode tornar-se mais fria, alterando-lhe o seu eatâd,e.

Esta foi a intenção do pintor, como se adiantará mais à frente neste estudo, no capítulo do

" Kmrdinslgt, Do Espiritual naArte, pg 78-80
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estudo mateÍial, onde se identificou que o autor pam fazer o carmim, juntou vermelhão ou

corante vermelho com branco de chumbo e/ou muito pontualmente carvão vegetal.

De referir que as pinturas Nascimento da Virgem e Arunciafio não têm neúuma mancha de

carmim em primeiro plano, assim como na Morte da Virgem é uma grande mancha de

vermelho vivo, no fajo de um Apostolo, que imediatamente salta à üsta, Tal facto torna esta

pintura nulna excepção cromática.

Rezumindo, o azul associado à Vlrgem, protagonista deste retábulo, é a cor predominante'

Como cor fria que é, foi equilibrada pelo verde e pelo vermelho que the deram o ritmo e

equilíbrio de conjunto.

A luz está ügada intrinsecamente à cor, sem luz não existe cor. Tratados antigos demonstram a

importânci adafuze como esta foi, ao longo dos anos, interpretada e apücada à construçãq não

só da arquitwtura mas também da pintura. Cennino Cennini,2e refere no "Libro del Artd', A luz

do sol dá as sombras á tuz do teu olho doda pela fita mão, convêm qpe a luz seia sucMe e o sol

te ilumine pela esEterda.

O relevo e sombras segundo a luz projectada nos objectos, que dá o claro escuro nas figuraq

permite compreender os volumes. Extrapolando este conceito, mais uma vez paÍa e§tas

pinturas, conclui-se que foi seguido rigorosa^mente este princípio. Fazendo a marcação das

sombras, de facto a fonte de luz encontra-se sempre do lado esquerdo; pode-se no entanto

dividir este conjunto em dois grupos, consoante a luz se encontra mais acima ou mais abaixo:

D CfUNnV! Cenninq El libro del afie, p-38
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Grupo de pinturas com luz à esquerda inferiorz Nasclmento da Virgem; Encontro de

smtwa e são Joaqdm; Apresentafio da virgem rn Templo; Natividade; Reis Magos; Fuga

pcüa o Egipto; Apresentaso do Menino no Templo; Ciramciúo;

Grupo de pintura com luz à esquerda superiort cawnento da virgem; Ammciação;

Menino entre os Doutores; Morte da Virgem

De um modo geral, a fonte de luz é externa à composição, com excepção das quaÍro pinturas

onde o foco de luz se encontra posicionado no lado esquerdo superior. Constatou-se que são

aquelas que, na sua composição, apresentam janelas no canto superior esquerdo' De referir

mais uma vez que, apeMÍ deste pormenor, a iluminação de todos os painéis está colocada no

tado esquerdo, como ditam as boas regras do Renascimento.

AssinU tal como na músicq poderemos considerar que existe ritmo nas core§ e na forma de

execução da pintura individual ou inserida num conjunto. O ritmo não é algo estatico e regular,

aproxima-se da simetria dinâmica, ou seja espaço temporal.30 O ritmo é recoúecido como uma

das constantes principais, em igualdade com a proport'ao e o equilíbrio, a que estão zujeitas

todas as artes como uma necessidade estetica. Tal faoto, como se demonstrará mais adiante, foi

tanrbém possível encontraÍ neste retábulo.

Um outro aspecto a satientar neste estudo, prelrde-se com a pe,rspectiva como lançamento do

desenho. A perspectiva renascentista é o prodgto de uma convenção, ou seja, é o oposto da

realidade naturalista, pois fundamenta-§e numa convenção ópico-técnica que, baseado em

antigos tratados de arquitectur4 dingiu o auge naquela épo* "

il GiloDorfls O Devir dasArtes,P.69
3t ldem, p.98
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Examinando mais uma Yez o conjunto retúulaÍ e tentando imaginá-lo, na §ua imensa

dimensão, num espaço único paÍa o qual foi pensado, com uma função lógica e ideal' torna-se

dificil conjecturar qual a sua posição elocaliza@o. A zua homogeneidade não é mais do que a

zua identidade e o espaço homogéneo, nunca é o espaço dado mas sim o espaço constnrído'

Segundo Panofs§32, .4s ryantiddes e a§ dist&rcias têm concordfutcias diferentes'

Provwelmente é por algo e não por casualidade Ete mais tqde no renascimento, Etwtda

pwafrmeava Euclides - Dimensões iguois postas a üstancias desiguais não podem ser vistas

c om dife r ente s prop orci onali dade s.

Assinl observando atentarnente as pirÚuras, pode-se considerar que existem pelo menos duas a

três escalas diferentes, ao nível das personagens de primeiro plano. As de maior escala são

aquelas que representam as cenas da vida da Virgem antes do Nascimento do Menino Jesus ou

seja as primeiras cinco temáticas, sendo no entanto ligeiramente mais pequenas no Nascimento

da Virgem e ta Arrunciação33. Depoig numa escala intermédia com cerca de 10 cm de

diferenç4 encontram-se as cinco pinturas cujo tema se relaciona directamente com o

nascimento do Menino, sendo tarrbém aqui nas pinturas daCiramcisão e daApresentação fu

Menino no Temploas figuras ligeiramente mais pequenas. Por finr, com uma escala figurativa

mais pequena, os últimos dois temas. Subsiste ainda a dúvida, saber se houve intenção de

enfatizrrrou compensaÍ as distâncias no observador. (a.2, esq.5,6,7, pp.l25l6l7)

Em teoria, as regras fundamentam as condições psicológicas da impressão vinral' Assim a

perspectiva pode ser elaborada com êxito, paratrúalhar as distâncias. Sempre se questionou se

o quadro se deüa reger pela posição efectiva do observador e pela simetria da frontalidade'

Uma das características da pintura flamenga é que o ponto de üsta é quase §empre Ao cerÚro'

32 ErwinPanoftlsy, La perspectiva comoforma sirnbólica, p' 18 e 19
33 Trahm+e Oas mes.as pím,ms qrr" *.o foi referido aàbém nâo têm manc,ha ermim em primeiro plano'
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Assim se1do, oonsidera-se que as pinturas com as figuras de maior escala estão mais próximas

do observador. A perspectiva pro*u'o distancia entre os homens e as coisas: primeiro é o olho

que vê; segundo o objecto üsto; terceiro a distância intermedia, disse flurer corroborando

Piero della Francesca'o

2.2 - As actuais dimensõs das pinturas

euando se iniciou o estudo pdÍa aintervenção de conservação e restaüro, verificou-se que as

pinturas tinham diferentes dimensões por terem sido cortadas. Assim este tomo baseia-se em

dois momentos diferentes da vida do políptico: o primeiro prende-se com a observação e

relação das pinturas tal como se encontraÍÍr; o segundo com as prováveis dimensões originais,

que lhe dão um diferente Panorama.

De facto, neste conjunto retúulaÍ as doze pinturas sobre madeira, são estruturalmerÚe

idênticas, mas não iguais. Como foi referido, as pinturas apresentam cortes, algumas apenas na

altur4 oufias, tanto na alturq como na largura. Tal acontecimento alterouJhes definitivamente

as dimensões originais, deixando-as com tamanhos diferentes. E possível que a compreensão

desses cortes possa contribuir paÍa a percepção de qual seria a sua disposição, senão

originalmente, pelo meüo§ após essa redugão de dimensões'

Desde logo se considerou que provavelmente todas teriam dimensões iguais na época da zua

reahzaçáo,ou sejq teriam sido pensadas como um conjunto homogéneo baseado na narrativa

da vida da Virgem, com um principio (Encontro na Porta Dourada), um meio, (Nascimento do

Menino) e um fim, (Morte da Virgem). Como metodologia deste exercício, em Setembro de

2111,durante a intervenção de restauro foram mais uma vez confirmadas as dimensões actuais

3o Erwin Panoftlçy, La perspectiva comoforrna s;nbólicq p' 49
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das pintrnas. De referir a importância do método utilizado nesta§ medições, que sq;uiu certas

regras para todos os Painéis.

Assim, foram registadas pelas mesmas pessoas (duas) e utilizada a mesma fita métrica a fim de

diminuir os eÍros de parala:re. As medidas obtidas sõo uma m6iaaritmética enüe ú& registos:

um na zona média e dois nos extre,rnos dos topos. Foi ainda aplicado o mesmo critério de

arredondamento em todos os valores achados, ou seja a média aritmética em número inteiro.

Estes, por facilidade de agrupamento, foram registados em cm e não em mm' Por fim'

elaborou-se gma tabela com os valores apurados e em que foram dadas cores aos rqistos com

valores aproximados, não excedendo os 2 cm de diferença'

Nome AItum Largura Tipologia
(reta*ao amanargua)

1-Encoúro SMone S.foquim 191 102 A

2 -Naxhnefio daVbgant 191 102 À

3 -Ap. ltbgan no Taryila 192 111 B

4 -Casmwúo dal4ryan 193 111 B

5 -Anunciaçdo 79L 98 c

6-Natbüla.de 191 98 c

7 -At olqão ilos ReisMagn 97 c,

E-Chanci§o 97 ct

%FugapoaoEgípto 101 A'

10 - Áp. do Menino no TanPlo [ ,i.r r, 101 A'

1 1 - Mqino súe os l)orúorq 111 B'

12 -Morte daltiryqn 110 B'

Obserrrando os dados recolhidos pode,m-se faz,er váljz.s relações, que poderão sugedr uma ou

mais hipóteses de organização dos painéis.
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Assim, guanto à zua attura, conclui-se que as pirturas se dividem em dois Stlpo§ distintos:

O vermelho, a que correspondem as seis pinturas mais altas, com uma media de l9l cq e

onde estão incluídos os primeiros §eis temas da narração;

O arnarelo, a que correspondem as 6 pinturas mais baixas, «)m cerca de 188 crq e onde

estão incluídos os ultima§ seis temas da nanação;

a

a

a

Quanto à largurq pode-se agrupar as pinturas em três conjuntos:

O arul,que compreende as quatro pinturas centrais dentro daternática representada, medem

cerca de 97 w, ou seja, são das mais estreitas do conjunto;

O verde, a que correspondem igualmente quatro pinturas, mais preoisarneute as duas

primeiras do primeiro grupo de quaÍro, e as duas primeiras do último grupo de quatro,

medem çerca de 101 cm;

por ultimo a cinzento, o grupo das mais largas, com ceroa de l l L cm. Este, tal como os

anteriores inclui quatro pinturas, que correspondem às duas últimas do primeiro gnrpo e às

duas últimas do ultimo grupo.

Verifica-se então que:

e A diferença de attura entre o primeiro e o segundo gtlpo ronda os 4 cm;

o A diferença de lalgura erúre as mais largas e as mai§ e§treitas é de 14 qm, sendo essa

diferença de 4 cm etrfie as mais estreitas e as intermedias, e de 10 cm entre as intermédias e

as mais largas;

o As pintgras mais estreitas correspondem ao grupo central. Porém em alturq duas delas

po§srem mais 2 cm que as outras úras;
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o As larguras do primeiro e do terceiro grupo variam em cada duas pinturas cerca de l0 om,

ou seja, as duas primeiras de cada grupo siüo mais estreitas e as duas últimas mais largas;

Observando estes valores, facilmente agrupáveis, a cada pintura associou-se uma letr4

consoante arelaçÃo existente entre a altura e a largura do painel. Assim, por exemplo A e A'

indicam painéis em que apenas uma das dimensões é diferente. Analisando a tabela acima

percebe-se que existe uma relação entre os painéis tal como estão actualmentg e, como tal, que

os cortes efectuados terão sido elaborados intencionalmente e não aleatoriamente.

Na verdade, esses cortes coincidenr, em certa medidq com a sequência narrativa e têm uma

certa coerência no conjunto. De uma forma simplista" pode-se dizer que no primeiro grupo

predominam pinturas com alturas semelhantes (A e B), que no segundo grupo predominam

pinturas com larguras semelhantes (C), e que no terceiro grupo voltam a predominar pinturas

com alturas semelhantes (A e B).

2.3 - Relações entre as dimensões actuais, possível disposiçâo, e o ciclo narmtivo

Numa tentativa de reconstrução do retábulo através das dimensões actuais, diversas zuposições

podern ser feitas. AssinU procedeu-se a vários ensaios orrlminando com a hipótese destas 12

pinturas se encontrarem a circundar uma outr4 por exemplo a da Virgern da Glória- (a.2 esq. 8,

p. 128)

Na realidade, não é dificil supor que estes cortes foram realizados com o fim de adaptar as

pinturas a um espaço diferente do original, ou a um espaço onde, a paÍtir de certo mometrto,

um outro elemento pictórico fosse introduzido. Ou seja, a necessidade de todos coexistirem

poderáten levado a cortes, adapações e/ou moümenta@es.
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a

O facto de as quaÍro pinturas do grupo ce,ntd apresentaÍem reduções mais eviderÚes oa

largura (C), pode levar a pensar que isso tenba acontecido deüdo à introdução de um novo

elemento nessa area de referência, que poderia ser eventualmente a pintura Virgem da Glória,

tal como já se referiu acima.

partindo desta srposição, mais do que uma possibilidade de otganzação podem ser zugeridas.

Uma delas seria a colocação das pinturas em 4 níveis:

Um nível inferioç com as quatro primeiras cenas (com alturas que rondam os 191 cm);

Um nível zuperior com as quatro ultimas cenas (com alturas que rondam os 188 cm);

E dois 1y zo11amediq com as quatro cenas centrais. Cada nível teria duas pinturas ladeando

a central de maiores dimensões.

Elementos esctrltóricos ou em talha poderiam ainda completar o enquadramento em redor

dessa pintura central, aVirgem da Glória.

partindo desta disposição, em quatro níveis e da orientação dada à sequência narrativa, a

çolocação das pinttrras teria várias hipóteseq mas partindo do pressuposto das regras de

perspectiva, impostas no Renascimento e já anteriormente referidas, a disposição mais correcta

seria: a orientação ser em função do painel central, onde o ciclo mariano teria o seu início em

baixo. Na zona central, à esquerda para o obsenrador, desenvolvendo-se depois de uma forma

alternada entre a esquerda e a direitq ao longo dos diferentes níveis. (a.2, esq.9,p.l29)

Este posicionamento, permitiria uma simetÍia dos painéis relativamente aos cortes efectuados.
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Ou seja:

aspinturas 1e2 (A) ocupariam azotacentraldonível inferior, ea8 e 10 (A',), amesma

posição mas no nível superior. Todastêm larguras que rondap os 101 cm;

as pinturas 3 e a @) ocupariam os cantos do nível inferior, enquanto que a 11 e a 12 (B')

ocupariam os do nível zuperior. são as mais largas, com valores que rondam os 111 cm;

as pirúuras 5,6,'l e 9 (C e C') octrpariam os dois níveis centrais. A zua largUra também é

semelhante, @fi cerca de97 om.

o

o

Na realidade, esta disposição, torna possível relacionar e compreender as pinturas após os

cortes nelas efectuados, ou sejq com as suas dimensões actuais. Esta hipóte§e con§egue

justificar algumas simetrias nas dimensões, as quais terão, sem dúvida, uma justificação de

existir

Mas uma interrogação se mantém relativamente a esta suposição: porque é que as seis pinturas

dos dois níveis zuperiores são ligeiramente mais pequenas (entre 2 e 4 cn) que as seis dos dois

níveis inferiores?

Outras possíveis disposições poderiam ser adoptadas. Tendo ainda em conta que a§ molduras

mais antigas disponibilizadas pelo Museu de Évora (provavelmente adaptadas após os cortes)

possuem cerca de 8,5 cm de üsta, pode-se concluir que o retábulo com esta configuração teria

no mínimo 8, 20 m de altura por 4,90 m de largura.

Continuando este jogo de zuposiçôes, também se podoia sugeriÍ uma disposigão das pinturas

em três níveis e não em quatro. A sequência narrativa seria a mesma, mas as quatÍo pinturas

mais estreitas estariam todas num nível centra[ na mesrna linha da Virgem da Glória'
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Neste caso porém, os cortes efectuados nas pinturas do lo e 3o níveis, trão teriam gtrande

justificação, já que teoricamente haveria largUra mais que suficiente para ficarem nas $ras

dimensões originais. A não ser que tenham sido introduzidos simultaneaÍIente elementos

escultóricos ou colunas que levassem à necessidade desses coÍtes.

A dimensão que o conjunto retúulaÍ teria com esta disposição seria no mínimo 7 m de altura

por 6,30 m de targura (contando com urna moldura paÍa a pintura central com uma vista

mínima de l0 cm). Curiosamente, esta disposição em três níveis, ou seja, com quatro pinturas

em cada níve! poderia ser a disposição mais próxima do original do conjunto. De referir, que

esta zuposição exclui a pintura Virgem da Glória como elemento constituinte do retabulo

inicial. As justificações que se encoÍúraÍn para esta zugestão são as seguintes:

A grandiosidade da pintura de maiores dimensões Q69 x 157 cm) perde-se totalmente quando

rodeada ou inserida entre as outras pinturas. E principalmente na escala das figuras que isso é

eüdentg já que tem pouco sentido que as personagens do painel central fossem iguais ou

menores que as personagens dos restantes painéis. A não ser que ele estivesse colocado num

nível srperior relativarnente ao restante retúulo;

Afastando a pintura central e fazendo novos raciocínios, é possível agrupar as pinturas em três

níveis bastante equilibrados. (a.2, e§q.lq p-130)

Inferiormente, as primeiras quatro cenas relacionadas com a infiincia e üda da Virgem:

Encontro de Santano e São Joaquim, Nascimento da Virgem, Apresentação da Virgem no

Templo e Casamento da Virgem. De um modo geral são as figuras que apresentam maior

escala;
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Num nível central as oenas relacionadas com o nascimento de Jezus: Arrunciação, Nattvidade'

Adoração dos Reis Magos e Fuga para o E§pto,3s predominando neste conjunto cenas de

exterior, com chão de terra e utna faixa nrperior de oéu azul sempre presente com excepção da

Ammciação; (a.2, esq' 1 1, P. 1 3 l)

E zuperiormente, as quatro ultimas cenas do ciclq que simbolizamum pouco o processo de

separação do Menino relativamente a zua mãe, culminando com a morte desta: Ciranncisão'

Apresentafio do Menino no Templa, Mentno entre os Doutores e Morte da Virgem' De notar

que estas cenas se desenvolvem todas em interior e que em todas o chão apre§enta ladrilhos'

Quanto à escala das figUras, no geral são as que apresentam menores dimensões'

Como conclusão e apos estas aná[ises e zuposições, apenas unta certe'za fica no ar: existindo

uma relação entre os cortes executados e a sequência narrativ4 eles foram realizados com um

objectivo e paÍauma colocação pré-definida num determinado e§paço' Não foram reduções

aleatórias, na medida em que há semelhanças de dimensões entre os grupos, para além do facto

de nesses cortes ter haüdo o "cuidado" de amputar as pinturas nos lados ou topos que menos

interferissem com a representação.

2.4 - Lconstnrçâo dos suPortes

euando se fala de pinitura sobre madeirq factor de earasrenzação de um deterrrinado tipo de

pinturq começa-se por estudar e§sa mesma madeira. Nas pintgras flamengas do séc' XV a

madeira utilizada era o Canralho do Báltico. Tudo começava no Outono quando a â§rore era

cortadq segundo coúecimentos que remontam à antiguidade.'6. Partiam o tronco ao meio,

,tlrocou-seotema daCirctmcisãoamaFugaparaoEgiptoprfrarmaisequitibradoot$P-tÚ'*-:;ú;;;;i;; E " 
iii *iia" de nodiain g* oõZ*io d7 meduta, e assim deixadoficar, afim de Ete

seque e&offendo a setvá . Deste modo, esta, qte s; encontra inutilmente na htore' sendo destilada dravés do

,lir*r, não re transÍonn;á em matéria pttrulenta nem corromperá a qualidade da ma(ir, Então' pois'

rymdo esttver seca e sern hunidade, a útore a üvore serd deitada abaxo e estoá em ôptimas condições de

nso.- \IIIRIIVIO , Tratado de ArEiteúra, tr lirno, p' 9l
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depois em quartos e de seguida em soúos. As tábuas mediam em media três metros de altura

portinta centímetros de largura. As tábuas eram cortadas em secções triangulares radiais, para

depois serem aplainadas com instnrmentos próprios (tipo machados), deixando poÍ veze§

maÍcas desses objectos.

Por vezes é fácil encontrar marcas em tábuas flamengas, sendo possível camçierizan e

identificar o construüor. Este tipo de assinatura ajuda ainda a identiÍicar o Supo que tabalhou

a madeira. Era uma madeira sem nóg regular e cortada pelo veio, para t€rem mais resistência'

A cidade de Gand caracteÍizou-se na época pelo embarque e tran§porte deste üpo de madúa,

feito por mar. Muitos navios flamengos partiram de Antuérpia para a Europa exportando e

entregando nos atelierg blocos de madeira marcados pelos fabricante§, em Bruges ou

Antuérpia.

para pintar, o marceneiro construía primeiro os painéis, juntando as pranchas de madeira com

taleiras dou cavilhas. Cada vila e cada artesão tinha as sras medidaq ao que se sabe não era

um trúalho feito ao acaso, eústiam propor@s e padrões que eram seguidos, estudo

desenvolvido mais adiante.

Contudo nem todos os painéis eram marcados. Tasrbém o responúvel pelo atelier de pinttrra

punha por vezes, depois de terminado o trabalho, a sua marca. É por essa razão que se pode

e,lrcontrar mars do que uma marca no zuportg sendo até úilizadas maÍcas a quente. Acontece

que algumas dessas maÍcas desapareceranr, sobretudo devido a acções de re§tauÍo, onde se

praticaram por vezes em excesso, aplanares de suporte a fim de travar o ataque de insecto

xilófago37. Estas madeiras encontram-§e em toda a Europa.

aelier de3' Nesúe coqiufito, 4€nas w Morte da Vtrgen §e encoffi una ftlrca po§gí'vel de pertetr§r a un
pi"fina Àr&arnes ii"era- postoiorm AeOasts do sporE, eliminmdo assim possÍveis mârcas.
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Também as tábuas poÍtugpesas viúam de barcq como toncos de várias espe§suÍas, PÚâ

serem trabalhadas por marceneiros portugueses. Quando se identifica o Carvalho do Báltico

por dendrooronologia, gOYo detodos os anéis dos madeiras têm entre 10 a 19 mm de largura.

para cada tipo de madeira existem gráficos de comparação, e cada cidade da Europa tem a zua

cronologia üpica.

No conjunto das doze pinturas do retábulo de Evora coil$aúou-§e que a maioria dos suportes é

composto poÍ quffio tábuas com exoepção de tr& painéis que pos§uem cinco: Casmtento do

Virgem; Anunciação; Menino entre os Doutores.

A espessura média das tábuas varia de painel para painel. As mais e§pessa§ são as pinturas

Fuga IMra o Egipto e Nottvidade com cerca de 39 mm, (provavelmente ainda com partes no

original) e aArunciação com aproximadamente 37 mm. Quanto às restante§ pinturas é dificil

calcular a glra espessura original pois todas elas já sofreram desbastes, parcial ou total, em

anteÍiores intervenções. De referir no €,ütanto, gue provavelmente todas teriam e§pe§§ura§

originais muito próximas e pouco comuns. Isto explica-se sobretudo pela grandiosidade do

conjunto roúular.

Segundo a técnica de construção de suportes da pintura flamenga, era comum a exist&rcia de

chanfro na periferia do verso para e,ncaixe das molduras, preparadas em simultâneo com a§

pioturas3t. Neste conjunto foi detectado em algumas pinturas vestígios de chanfro no verso,

oomo por er(emplo ta Morte da Virgem, Fuga püa o Egtpto, Cirunciúo e Cawnento da

Virgem (?). Nas restantes pinturas, esse chanfre não é visível, pois numa posterior intervenção

foi feito, em todas as pinturas, um rebaixo periférico, dectuado para adapação ntrma outra

s A molúra fuzlaDa,I1sda piúIrÀ nepmara-se em simultm€am€Nltê, moldura e piúu4 oom 
-o 

me$no pÍ€fo
apücmdo por vezes mais àmadas na inoldura para taf impeÍfeigões do moldado afim de a dourar.
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molduÍa, da qual se falará mais adiante. Foi contudo possível verificar, em determinadas

pinturas, vestígios nos bordos, dos possíveis encaixes originais das primitivas molduras' (a' 2

esq.12, p.132)

Segue-se o estudo porrtenorizado dos suportes das doze pinturas, que apesar de uma provável

uniformidade inicial de dimensões, apresentam algumas diferenças como se irá demonstrar' A

largura de cada uma das tábuas verticais constituintes de cada pintura é variável. Todos os

painéis são compostos por 4 ou 5 elementos, unidos entre §i portaleiras e pontualmente, ape'nas

no cosamento da virgem, por tarugos. o espaçamento destes meios de ligação vaÍiq podendo

ser agrupadas conforme os intervalos.

De referir que este tipo de estudo só foi possível, devido à análise de documentação por raios-x

efectuada peto Departamento de Documentação e Fotografia coordenado por Jose Pessoq que

radiografou na totalidade cada pintura. Teve ainda a preocupação de digitalizar todas as

imagens à mesma escal4 e ainda de as dispor em placares à escala natural'

2.5 - Estudo Comparação das taleiras

Este estudo é de grande importância" pois vai permitir, em conjugação com o seguinte, chegar

às prováveis dimensões originais das pinturas em análise.

Como já foi referido, sendo o sistema de união original de colagem por junta viva e reforçado

por taleiras, travadas por cavithas de secção circular, calculou-se que estas tinham uma

dimensão que varia entre os l}fi} cm de largura e os 617 crr de altura. Pretende-se a8ora

perceber as semelhanças e diferenças existentes, entre esse üpo de construção, nos diversos

painéis.
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Assinq começou-se por registar e agrupaÍ as pinturag que têm actualmente o mesmo nível de

taleiras, ou seja a§ que têm de 3 e as que têm 4 níveis'

a Pinturas com três níveis de taleiras Casqnento daYirgem3e
Nascimento daVirgem
Morte da Virgem

Pinturas com quatro níveis de taleiras Encontro de Smtqna e São Joaqtim
Apresentoção da Virgem no TemPlo

Amtnciação
Natividde
Adorqão dos Reis Magos 4

Fugapwa o EgiPto
Circunciúo
Apresentação do Menino no TemPlo

Menino mtre os Doutores

a

Numa segunda fase, agrupaÍam-se novamente as pinturas, a5oÍa pelo distanciamento entre os

diferentes níveis. Foi possível diüdi-las em três grupos, que a seguir se desorevem.

a lo grupo Encontro de Smtma e ffio JoaEim
Nascimento daYirgem
Apresentação da Virgem no TemPlo

Amtnciação

Neste grupo, os níveis de taleiras distam cerca de 40 cm entre si. A excepção mais evidente é a

distância existerúe entre os dois níveis inferiores da pintura Apresentação da Virgem no

Templo, em que essa medida é ügeiramente maior $7 w)'

a 2o grupo Natividade
Adaração das Reis Magos
Fugapua o EgiPto
Circunciúo
Apresentação do Meninono TemPlo

luíenino entre os Doutores

3e A pintra Casanmto da Virgem,apsaÍ dê apreseúfr ryenâs dois nívei§ de taleiras vi§fueis, foi inchdda no

grupo com três, por se ouserr"ar"vúgios evidenÀ no bordo superior de u'm outro nfuel Ere terá existido atrts de

ter sido coÍada. Mostra ainda dois nfueis de tarugos, um peÍto do bordo superior e oúÍo do boldo inferior. É

prwavel que estc tenham sido apliedos aquando dos cortes efecbudos, para dar alguma estabilidade aos topos

ào painelJa Ere os dois nfueis de taleiras são bastmte cenÍrais.d6. íáó dificúdade (porter sido muito desbasrado) foi possÍvel loelizarvesdgios onde estariam

originalmente algumas hfeiÍa§.
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Verifica-se que neste gfupo, os níveis de taleiras distam entre entre si aproximadamente 50 cm'

sendo grande a predominância de distâncias maiores em níveis de taleiras zuperioreq e de

valores mais baixos em níveis de taleiras inferiores'

a 3o grupo Cawnento daVirgem
Morte da Virgem

Neste último grupo, apesaÍ da distância eÍúre alocatiza@o dos níveis das taleiras principais (ou

seus vestígios) apresentar alguma semelhança 62t65 crn, verifica-se não só uma grande

discrepância na locatizaçáo desses níveis, mas também uma diferença de valores nas

hipotéticas distâncias ao bordo inferior. Na pintura cawmento da virgem, essa medida ronda

os 20 cm (semelhança§ com o 1'grupo) e naMorte da Virgem os 40 cm' Ou sejq este grupo

apreserúa realmente diferenças de construção não só entre si, mas também relativamente aos

restantes gruPos.

Mais alguns dados podem ainda ser retirados, comparando as diferentes estruhras de

construção: O 1o g'upo coincide com a§ primeiras cinco pinturas com sequência narrativa'

exce,ptuando a do Casamento da Virgem, cuja construção como já se especificog' é diferente de

todas as outras do mesmo grupo; O 2' grupo coincide com as últimas seis com sequência

narrativa imediatamente anteriores à Morte da Virgem. As pinturas Cawnento da Virgem e

Morte da Virgem ao apresentarem características algo individualizadas, tornam dificil a sua

relação com qualquer dos tipos de construção/ sequência narrativa. (a 2, esq.13, p.133)
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2.6 - Sugestâo das dimensõs originais das pinturas

De tudo o que já foi referido chegou-se a uma ençruzilhada de dados. Nesta parte final de

capítulo, procurou-se objectivar aquilo que é o segundo momento da investigagão, lnas que em

boa verdade, é o primeiro momento da úda do políptico ou seja a sua dimensão original

Observando mais uma vez a documentação por raios-4 verificou-se que as pinturas

apresentavam diferenças de densidade nos cantos zuperiores, indicando que o limite original da

camada cromática termina em forma de arco. Assinl confirmou-se o que já se suspeitava, pela

indicação dos cantos dor.rados das pinturas Apresentação da Yirgem no Templo e do

Cawnento da Virgem, ambas com cantos falsos, repintados de dourado. Tal facto deriva de

numa intervenção anterior para imitação do efeito da moldura original e vem de encontro ao

anteriormente referido, de as pinturas serem pirúadas simultaneamente com as respectivas

molduras originais, erúretanto desaparecidas.

sobrepondo as radiografiasn' das pinturas, em função das curvaturas existentes nos cantos

superiorqs, verificou-se que estas coincidem perfeitamente pois têm a mesma abentura' Este

dado pennitiu a inserção de duas circunferências tangentes à margem esquerda e direita de um

rectângUlo limite encontrado pela justaposição das pinturas, umas em relação às oÚras, de

acordo com o queter!üo perdido das suas dimensões originais.

Ao marcar esse rectângulo, que circunscreüa o limite máximo dessas sobreposições, verificou-

se que a largura deste era idêntica à das pinturas que tinham rebarbas laterais, levantando a

hipótese desta estar muito próxima da original 111 cm - trata-se das pinturas Apresentação da

Virgem no Templo, Cawnento da Virgem, Menino entre os Doutores e Morte da Virgem'

ar Impressas em acetdo oom as linhas dos dos prwiameile marcados, em esmla adaptada de 1:10'
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Quanto à alttrra achada (lggcm), teve-se como referência as pint'ras da arunciação (topo

superior) e o Nascimento da Virgem (topo inferior)'

o rectângulo limite permitiu para além da aproximação as larguras originais das pinturas,

estabelecer as medidas de possíveis fueas em farta nas margens de cada uma delas. Assim, após

este estudo, onde se demonstrou a grande probabilidade das pinturas poszuírem inicialmente

dimensões rguais, pré-estúelecidas e possivelmente destinadas à inserção num conjunto

retúulaÍ, seguiu-se um oÚro mais conjectural, onde predominaram ensaios a partir dessas

dimensões mínimas originais, com o intuito de perceber os contornos pictóricas das áreas em

falta, que completariam as cenas de cada pintura'

Completando o deseúo em falta, conclui-se qug de facto, o espaço representado ne§tas

pinturag não é um espaço fechado, ou seja, não começa no limite do quadro' A superficie do

mesmo encontra-se colocada no meio do espaço, de modo a que este paÍeça evoluir paÍa a

frente, úreviando a distância que paÍece incluir o espectador, situado defronte do quadro' E

uma rearidade onde o espaço imaginado se estende de fora para dentro em todas as direcções

pararárdaquera que é representada, pondo em evidência a infinidade e continuidade espacial.

Este estudo foi de grande proveito, pois permitiu efectuar oúros ensaios comparativos com

maior rigor, como por exemplo, a marcação de linhas horizontais e verticais de marcação de

deseúo ou da continuação do estudo comparativo da construção dos zuportes'

Nestas pinturas, individualmente ou insenidas no conjunto, pode-se considerar a existência de

um único ponto de üsta central, dentro do plano, em que o pooto de fuga não converge num

único ponto, dentro ou fora do espaço. Diüdindo o espaço de cada pintura dentro de uma
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quadrícula, verifica-se que a mesma quadricula maÍca as liúas principais do lançamento das

formas.

Apesar de sensoriar, ainda não foi possível definir onde está rocalizado nem o ponto de vista

centrú nem por onde passam as liúas da quadricul4 sobretudo por falta da possível altura

original das pinturas. Foi por isso neoessário olhar novamente paÍa o estudo comparativo das

taleiras paÍa telrtaÍ conseguir mais informa@es'

Curiosamentg fazendo a simulação das taleiras incompletas ou em falt4 no topo inferior e

zuperior de algumas pinturas, concluiu-se surpreendentemente que este poderia ser o dado que

faltava pwa fiia\izar esta de'monstração'

Como resultado, começando pelo primeiro grupo das pinturas de maior escal4 ou sejq os

primeiros cinco temas, (exce,ptuand o o Cawnento da Virgem) verificou-se urna a uma que:

o

O

todas as pinturas teriam originalmente 4 níveis de taleiras;

as pinturas do Encontro de Swttoru e São Joaquim, Nascimento da Virgem e

Ammciaçãosão rigorosa,ente igUais na construção dos zuportes, os e§paçamentos das

taleiras é de 40 cm;

distam de a^mbos os topos 10 cm, coincidindo tangencialmente com o final das

circunferências, utilizadas para maÍcar os arcos no topo zuperior;

existe uma ligeira diferença de distancia no topo zuperior da pintura da Apresentação

daVirgem no TemPlo;

o
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o

o

simulando novamente a inserção das pinturas num novo rectângUlo' apuraram-se novas

medidas - 222 cmx lllcm ou seja a altura é o dobro dalargüaa?' rectângulo do duplo

quadrado;

dividindo este rectângulo em partes iguais 6 x 3 encontram-se dezoito quadrados de37

cm cada;

37 cmé também o raio da circunferência que maÍca os arcos dos topos'

As taleiras oentrais estão exactamente no meio das pinturas, excepto na Apresentação

daVirgem no TemPlo;

o

a

Extrapolando esta ideia para as restantes pinturaq obteve-se os seguintes rezultados paÍa o

segundo grupo:

A distância entre as taleiras é em média 50 cm;

Aúltima taleira dista do topo inferior aproximadamente 30 cm;

A última taleira dista do topo zuperior aproximadamente cerca de 15 cm

Por ultimo, restam as pintgras Cawmento da Virgem e Morte do Virgem que como

anteriormente foi referido, são diferentes das outras na constrtrção dos zuportes' O Cawnento

da virgemtem as medidas entre as taleiras aproximadarnente 60 cm distando as ultimas com

10 cm dos topos. ÃMorte da virgempor seu lado é a única pintura que tem apenas três níveis

de taleiras com intervalos de 60 cm entre elas e distam 40 cm dos topog aproximadamente' (a'

2, eq.14,15,16, PP. 1341516)

Resumindo, e§te novo dado proporciona não so uma nova amrmaçiio das pinturas no espaço

mas sobretudo uma diferente maneira de as olhar. para uma melhor compreensão repetiu-sg

a2 Uma medida proporcional Ere permite o equilÍbrio üio conceituado e

O

a

o

Arquitectura de Vitrwio

anügo - LivÍo VI do Traudo de
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como anteriormente, a simulação do deseúo em fatta' mas agora paÍa o que seriam as

verdadeiras faltas originais, das primeiras dimensões das pinturas. Assim, concluiu-se que era

possível reagrupaÍ de novo as pinturas, do seguinte modo:

a

a

1o grupo
mais perto do observador

2o grupo
mais longe do observador

Encontro de SwtnÁna e São Joquirn
Nascimento da l/irgem
Apresentação daVitgem no TemPlo

Ammciação
Cawnento daVirgem

Nattvidade
Adoração dos Reis Magos
Cirruncisão
Fugapara o EgiPto
Apresentação doMenino no TemPlo

Menino entre os Doutores

a Sem grupo Morte da Virgem

Como conclusão pode-se então conjecturar o seguinte:

Primeiro grupo:

a

Corresponde aos cinco primeiros te,Ínas da Virgem antes do nascimento de Jesus e estariam

colocadas num nível inferior, mais próximo do observador

São as que têm as figuras com maior escala tendo o seu início mais perto do bordo inferior,

ou seja a cerca de 20 cnq

A pintura do Cawnento da Virgem, sendo aquela que apresenta na sua composição uma

simetria rigorosa, considera-se que teria um posicionamento ceirtral na composição do

conjunto ladeada pela Apresenta@o davrgem no Templo e pelo Encontro entre Santana e

São Joaqúm, respectivamente à esquerda e à direita;

a
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o As Pinturas Nascimento da Yirgem e Arunciação por terem uma escala ligeiramente

inferioç seÍiam colocadas no lado esquerdo e direito respectivamentg num nível

ligeiramente superior, provocando, assim, com as pinturas imediatamente anteriore§' um

primeiro e o §egundo momento do ciclo narrativo;

a

Segundo grupo:

Condiz com os cinco teÍnas §eguintes (exctuindo o Menino entre os Drutores) relacionados

com a Virgem e o menino, e estariam colocadas num nível aaimado primeiro gupo;

São as quetêm as figuras de menor escal4 tendo o §eu início mais longe do bordo inferioq

ou seja a cerca de 30 cm;

A pintura daAdoração dos Reis Magos, por concomitância de ideias com o primeiro grupo,

teria um posicionamento central na composição do conjunto, por cima do Cawnento da

virgeme ladeada pelaNattvidode e Fugapwa o Egipto, respectivamente;

As Pintura s circanciúo e Apresentaúo do Menino no Templo por terem uma escala

ligeiramente inferior, seriam colocadas no lado esquerdo e direito respectivamente num

nível ligeiramente zuperior provocando como no primeiro grupo também um primeiro e

segundo momento narrativo;

a

o

Por ultimo, a pintura do Menino entre os Doutores, por ter a escala das figuras ligeiramente

inferiores, por ser um tema em que o Menino iánáo é de coto e por isso afasta-se de sua Mãe'

passaria para um nível superior conjuntamente com a Morte do Virgem. De referir que estas

estariam laterais por cima das pintuas Circunciúo e Apresmtação fu Menino no Templo

respectivamente.

Observando assim o políptico nesta diferente concepção, depara-se uma gfande harmonia e

estabilidade do conjunto em que todas as virgens estão de rosto virado paÍa o centro.
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Late,ralmente, estão as pintuas de inte,rior, e,lrquanto as de e,ÚeÍior se posicionam ao ce'ntro' O

ritrno das cores rosa/azul, em proporções idênticas, é sequenciat de Gompas§o binário no

primeiro grupo, ternário€ no segundo g.ttpo e quaternário no terceiro g.upo' O verde é a pausa

nas mudanças de ritmo.(a.2, esq.17, p' 137)

um ouúo dado bastante relevante fixa-se com o facto de ficar agora mais clara e óbvia a

tocalização e escala das personagens de primeiro plano. Quer-se com isto dizer que; a escala

das figuras está dirmtamente relacionada com a distância onde estão colocadas ia

representação, ou seja as figuras maiores têm o seu início mais pfio do bordo inferior e vice-

versa para as figuras metroÍe§.

De tudo isto fica uma nova/velha questilo: seria a pintura da virgem da Glória a encimar o

retábulo, ladeada pelas pinturas do Menino entre os Doutores e a Morte da virgem ou, por

contrário, haveria um outro elemento como por e'(emplo, uma gfande janela? (a'2 esq'18'19'

pp. 138/e)

Com esta disposição o retábulo teria no mínimo, sem molduras, pelo menos 222 cm x 3 *

47cm(1/3daaltura)=tSScmdealturaporlllcrrx5:S5Scmdelargura

Depois de todas estas reflexões, que culminaram num possíver redimensionamento do retábulo,

talvezmais próximo do original, volta-se agora ao ponto de partidq ou seja' qual o çtitério

adoptado no corte de todas as pint[as? E aindE §e es§es grupo§ de construção, após realizadas

as pint,ras, se enquadram de certa forma dentro de uma lógica narrativa, terá haüdo pelo

menos duas oficinas diferentes encaÍÍegues da construção dos strportes? Apenas da construgão

dos ruprtes, ou também darcaliza$odas pintqras? Gr seja uma oficina con§tÍuiu e pintou

o3 De referir que gle compsso corresponde Umbém ao dmero da §agrada farnllia'
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uns painéis e outa oficina construiu e pintou oÚros? E os que não se enquadram em neúum

gupo de construção? - Ou teriio sido simplesmente marceneiros com técnicas diferentes dentro

de uma mesma oficina, a me§ma que depois Se encalTegou dareahncfio das pinturas?
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3 - Estudo técnico e material

Questõe suscitadas de carácter relacional do invisível; a relevância dos exame§ de ponto

para o estudo de uma pintura é essencial coúecer-se o üpo de mateÍial que a oompõg desde

o suportg o qual já foi desenvolvido no capítulo anterior, dé à uttima eamaÃq o verniz usado

como protecção da pintura propriamente dita. Assim desenvolve'r-se-á de seguida uma anáúise

comparativa teórica ou prática, técnica e materiú explorando semelhanças e diferenças'

encontradas particularmente nas pinturas do casatnento da virgem, da Adoraç'ão dos Reis

Magos e daMorte da Virgem. Sempre que se justifique e paÍa um melhor ente'ndimerto das

pinturas, dentro do conjunto retúular, serão feitas extrapolações comparativas' para as

restantes pinturag com a finalidade de saber se de facto pertencem ou não a vários artistas ou

ateliers, como tudo indica.

Não é ficll caraúerrar a tecnica da pintura flamenga, pois contrariamente ao que §e pa§sa

com a pintura italiana do renascimento, onde existem fontes documentais' ou tratados

técnicos de pinturq como por exemplo o de Cennino Cennini, ppa a pintura do norte da

Europa são escassog não ú os tratados mas também os contratos diwlgados' De referir no

entanto que de há uns anos para cá, diferentes grupos de estudiosos tê,m-se debruçado sobre

este tipo de pintura. Esses estudos incidem essencialmente na análise directa das obras e nos

exames que a tecnologia de hoje permite. E fundamental que qualquer estudo seja divulgado'

afim de se poderem comparaÍ rezultados, pois poucas são as pinturas que estão assinadas ou

atribuídas, tornando-se assim dificil identificar a sua autoria. A inte,rpretação de dados obtidos

deve sen rigorosa, o que torna, por vezes problemático tirarem-se conclusões, pois muitas

vezes as diferenças são subtis e inzuficientes'
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Num artigo de Hàléne verougstraete e Roger van schoutea refere-se que, L. Campbell e J'P'

Sosson, eÍrcontraram em arquivos razões para crer que, na epoca dos primitivos flarnengos os

artistas orgatizavam-se e produziam pintura em atelierg apelando ainda à colúoração e à zub

contratação de senviços. Referem ainda os a,tores daquele artigo, que os conjuntos de

modelos constituíam um bem prrcioso e ainda que Ambroise Benson, depois de disputar a

propriedade de um caso de padrões de desenhos de Gerard Daüd, propôs-se trúalhar para

este artista, três dias por semana, como pagamento de uma díúda que tiúa contraído' Assim

se pode depreender e supor que muitas pinturas do sec' XV/X\/I siiq de facto fruto de

colaboração e têm uma génese complexa.

Nem sempre é frcil, a partir de exames em obras de artg provar a realidade que nos dizem os

textos. Este retábulo, pela zua dimensão, é uma fonte inesgotável de informação' o que

impeliu à necessidade de se desenvolverem estudos complementares, pois só é possível

compreender a estrúura e os métodos de execução de uma pintu4 aÍravés de exames de area

e de ponto, pela análise de rezultados e pelo cnrzamento de dados' Assim foram feitos no

Departamento de Estudos de }úaeÍiais do IPC& exames e análises materiais, que tiveram

como principal objectivo, além do importarúe apoio dado aos conse,rvadores restauradores, na

identificação de problemas pontuaig relacionados com a degfadação dos materiais, a

identifi cação e caÍ aúeri"a*áo da t@ariaa :ut,llizf,Ãz no políptico.

Tal como para o estudo dos zuportes, também este só foi viável, deüdo à dedicação e

empeúo, de uma equipa de profissionais qualificados com a coordenação de Isabel Ribeiro,

que levaram a bom tetrmo, nurna primeira fasg a analise de um significativo número de

«CTHêlárgVerougSüaete, Roger, Van Schoute,Ies ptibs Pietás du grotpe Vm der Weyden: mécoismes

d'une pro&t&ion en úrie, Teche, no 5, l99l , pp. 2l a27 '
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amostras. No final foi entregue um relatório dos rezultados apuradoq elaborado por José

Cados Frade.

Foram utilizadas neste laboratório, diversas tecnicas anúticas, cuja complementaridade dos

rezultados permitiu a identiÍicação das diferentes matfias que compõem as pinturas, como

por exemplo:

. espectÍometria de fluorescência de raios-X Q«,F) - metodo não destrutivo que perrrite a

identifi cação dos elementos qúmicos;

o microespectroscopia de infravermelho transformada de Fourier (FTIR-ps) - identificação

de materiais orgânicog ou sqia vernizes e aglutinantes usados na execução das pinturas e

ainda alguns materiais usados em anteriores intervenções de restauro;

o microscopia ópica - montagem de cortes estraügpaficos de 323 amostras de todo o

polípico (doze painéis da vida da virgem e painel da virgem da Glória), cobrindo as

segUintes cores; azul, verde, vermelho, carna@es, brancg, amarelo, cinzentq preto e

castanho. Estes cortes dão uma panorâmica das camadas de tinta e §ua§ espeszuras além

de informações sobre os grãos dos pigmentos Úilizados'

o analise microquímica de pigmentos - identificação de pigmentos

o difraoção de raios-X QGD)

o hidrólise e metilação termica^rrente assistida seguida de cromatografia gaso§a acoplada à

espectrometria de massa (THM-GC/I\{S) - identificação de aglutinantes oleosos;

o cromatografia líquida de alta eficiência (IPLC) - identificação de aglutinantes de origem

proteica

. cromatografia líquida de alta eficiência acoplada à epwtrometria de massa (LC^ds) -

identificação de corantes
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a

colorimetria - medições de parâmero de cor mavés de um espectrofotómetno portftil que

permite fazsr aanalise coloméüica usando a luz visível;

dendrocronologia - este estudo de datação das madúas baseia-se na mdiçilo dos anéis

de crescimento das arvores seguido da comparação com túelas endrocronoloógica§ já

erdst€útes. Actualmente sÓ é possívet para madeira de carvalho do báltico'

Numa segunda fase, ainda a decorrer, analisaram-se e interpretaram-se os rezultados dos

er;3Ínes laboratoriais. Assim iniciando-se pelo suporte, com o er1nme denúocronológico, foi

possível conÍirmar que se trata de madeira de Carvalho do Báltico. As datas mais prováveis

de execnrção das pinturas, segUndo Lilia Estwes, apontam paÍa o ano de lffi até ao ano de

1492. Observando a tabela de resultados do estudo dendroçronolóSco, conclui-se que é a

pintnra da Mone da Virgem a mais antiga, l4tr,6, menos 26 anos do que a mais rwentg

Menino enffe os Doutores datada pua 1492. Todas as outras pinturas enquadram-se dentro

dos valores coevos.

I'O E§TI]I'OTABELÀDERESIILTAIX)S

Dda pnovrflvel de execugãoIdentificação
1487

Encontro de Sta. e ffioJoaquim
1490

Nascimento
t4Apresentação da Virgem no Templo

t484daVirgem

1486Anancioção
tn4

7487 ?)dos Reis MagosA

FugapmaoEgiPto
r472Ciratncisão
1483Aprewntação do Menino no Templo

entre os Doutores

t466h,[orte daVirgem

t47lVirgem daGlória

deBome emais
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3.1- Camada Cromática

Pelos cortes esf4igfaficos das amostras e pela sua observação ao microscópio óptico'

obse,rrrou-se, com excepção da pintura da Vrgem daGl6ldra6 a seguinte estrdigfafia:

1. preparação

2. deseúo zubjacente ( algumas a.rrostras)

3. Imprimitura

4. deseúo zubjacente (algumas amostras)

5. camadas de tinta

6. camada de verniz (nas amostras antes da intervenção)

Numa primeira abordagenl de análise de rezultadoü sugere-se a igualdade de todas as

pinturas. Este facto é válido quando §e pen§a estritamente ao nível das ciências exactas da

química e da fisica, pois natgralmente ao gfau da $ra constituição material e tecnica' elas de

facto são idênticas. E contudo nas diferenças pontuais de consfução tecnica entre as pinturas

que se deteçtam algumas diversidades'

Assim a primeira eamaÃaimediatamente sobre o zuporte é a preparação. Na anáIise poÍ Dru(

apenas se conscguiu detectar cré e somente por recurso ao FTIR-ps é que foi possível

comprovar os resultados da aná{ise microquímica como sendo cré com vestígios de gesso'a7

Esta caracteriza-se por ter uma cor clara - branca alnarelada, mas não foi possível saber ao

certo qual a e§pessura da camada de preparação, pois puatalera necessário que as amostras

retiradas, úrangessem a preparação na sua totatidadg ou seja desde o zuporte ats ao negro do

6 Porop6o não se iúProceder ao esudo técnico desta pitrura por não sê enquadraÍ neste estudo €rm @nç:reto.

" Será por isso que aré agora apena§ se identifiena cré nas PreParações das pimaq despÍ€mdo os vesügios de

gesso acoplado? Ou será que efia cosime as pre,pra@ nesta éPoe serem impuras?
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deseúo. Tal niio acontec€u, por se trdar de trm metodo úamente desÚutível' sendo a

espessura máxima encontrada de cerca de 300 pm'

Difereffe era a rceita de pre,paração, mishrra de geso e cola animal' ufrlizr1dapara a§ pinUras

do strt da Europa para cobrir em simurtâneo o painel a pintar e a respectiva mold,ra. Este

métodq nã§ éactua! pois já os bizartinos, squndo Francisco Pacheco, recorriam ao mesmo

princípio$. A preparação é a base de uma cuidada elaboração artesanal ela exerce tambem'

no domínio da pintura mtigquma função estética fundamental. A luminosidade das cores

explica-se muitas vezes através do poder de reflexão da camada de preparação subjacente'

No norte da Europa, Flandres, as preparações são de gm modo geral em carbonato de cálcio'

Estas preparações eram agtutinadas com cola animal e tinham como característicq serem

muito poro§a§. Tal facto obrigava que fossem impermabilizaÃas com matérias oleosas'

muitas veze§ de difícil identificação em laboratório. salienta-§e que é possível detectar nos

bordos de quaÍro pinturas deste políptico , Apresentação da Virgem no Templo' CawneruA da

Virgem, Menino entre os Doutores e Morte da Virgem, as rebarbas originais e marcagões dos

encaixes das molduras, çre confirmam o que anteriormente foi dito Ãa pag'40 e onde é

possível ver a acumulação da preparação'

os cortes e§trdigúficos permitem compreender qual a e§trutura da pirtura' Numa amosfa

podem-se observar e delinear muitos aspectos da técnica empÍegue, oomo por exemplo,

verificar para uma determinada cor §e qd§te ou não interacção enfie as camada§' ou sejq

concluir-se que houve total secagem das camadas de cores entre si, saber por quanta§ camadas

de tinta é composta cada cor, saber a espe§$rra de cada camada erc' É' pela analise destas

6 Fhmcisco, Paúw,Arte de La Pintua SttaAntíguidade e Groúezo, p.p.49-57.
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estruturas que se verificam as diferenças e/ou semelhanças que pos§am de algfrma maneÚa

caraúe.i17a1r o modo do artista pintar ou quais as influencia§ que gerou'

Continuando a canúerizacfioda pintura, verifica-se que imediatamente depois da pre'paração,

duas situações podem advir: ou presenciaÍ uma fina ca^mada neg4 que coÍresponde ao

deseúo zubjacente e sobre este a aplicação de uma cafrada branc'a' a imprimittga; ou a

referida imprimitura enconúar-se dirwtamente sobre a preparação sem vestígios de deseúo.

Esta camada de imprimittrra te,m despoletado nos ente,ndidos diferentes teorias. [Ia quem

defenda que é uma camada pÍepaÍatóÍia e há também quem a considere oomo sendo a primeira

camada de constnrção da cor. Na prática, esta camada têm uma dupla função: porvez€xt §erve

para tapar o deseúo subjacente efectuado sobre a preparação; por vezes serve de zuporte para

o mesmo desenho e paÍatornar luminosas as core§ que a sobrepõe'm' trdtritas veze§ torna-se

numa característica própria de um determinado autor a fonna como encobre ou apaga o

deseúo zubjacente.

Na camada de impressão da imprimitura, nas doze pinturas, foi identificado o pigmento

branco de chumbo, por vezes com grão de carvão vegetal mist,rado. Estq cobre na totalidade

toda a preparação e tem uma espesrura mediq variável entre as mais finas de 10pm

Na.rcimenío da virgem e Morte do virgem com 14 pm e uma mfurima de 30pm na

Arunciação muito prôxima de todas as outras (anexo 3 esquema 1)' E§ta camada foi

provavelmente oplrcada à trincha, deixando fiaÍcas p€rc€ptíveis a olho nu nas zonas mais

gastas da pintura (a.3, esq.2, p. laO). Este é um facto mais comum do que se pen§ava em

pinttgas flamengaq sobretudo quando se trda de camadas finas de branco de chtrmbo' com

pouco poder de cobertur/e. A distribuição desta camada branca, dentro da composição do

XVPSiàcle, P.19
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quadro foi variando ao longo do sév. xv; no início podia ser enconfada apena§ em partes da

pintura, ou seja por baixo de determinadas cores, no final do seculo' pa§sou a ser mais comum

encontrá-la praticamente em toda a zuperficie a §e'r pintada, com tendência a tomar-se mais

espes§4.

Um outro aspecto a salientar na técnica de construção da pintpr4 prende-se com o frcto de se

encontrarem incisões para marcação do desenho pre,paratório. De um modo geral, este tipo de

marcações era utilizado como lançamento de linhas pr€'paratóÍias, sobretudo em elementos

geométricos. Assim devem ser procurado§ em liúas arquitectónicas ou em elementos

decordivos de forma circular, ou ainda na repetigão de motivos como por o(emplo motivos

paÁronizados dos têxteis, ou marcação do ladrilho do chão e marcação de vidros de janelas'

Trata-se de linhas, por vezes dificeis de encontrar, mas que foram detectadas praticamente em

todas as pinturas. Referem-se de seguida alguns exemplos, apenas como prova de que existem

e não como levantamento total de todas as incisões possíveis de encontrar (a'},esq'3' p'1a1)

Encontro de Sta- Ana e São Joaryim - Marcações nas vestes de São Joaquim (dificit

obsenração)

Nascimento da virgem- Marcação do prdo colooado ao fundo sobre o móvel aparador, (frcil

observação)

Apresentqão da Virgem no Templo- Marcação de toda a escadaria. (fáçil observação)

ArrurrciaSo- Marcação dos ladrilhos do chão e da janeta redonda. (fácit observa§Ão)

casnento do virgem- Marcação dos ladrilhos do chão por baixo da figurinha sentado no

top do lado esquerdo da pintura. (dificil observação)

Narnndode- Marcação de alvenarias na zona inferior da pintura (dificil observação)'
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Adoração dos Reis Magos- pontualmente na marcafiodo motivo têxtil do cortinado. (dificil

obsenração)

Circunciúo - Marcação dos arcos arqútectónioo§, janelas e ladrilhos do chão (fácil

observaçiÍo)

Fuga pora o Egipn- Coluna ? (dificil identificação)'

Apresentaçio do Menino no Tempro- Iúarcação dos arcos arquitectónicos, janelas e ladrilhos

do chão (fácil observação)

Menino entre os Doatores- Iúarcação dos arcos arquitectónicos, janelaq ladrilhos do chão e

mobiliário. (fácil observação)

Morte do Virgem- Arco dajanela (dificil observação)

Estas incisões são possíveis de terem sido utilizadas, em outras partes do deseúo das

pinturas. Contudo este nllo é de frcil observação afra Yez que não é detectado a olho nU e

com lupa apenas é observado quando o traço que limita ou contorna as formas, não coincide

na totalidade o riscado incisivo. Coloca-se assim uma dúüda: saben em que camada é

efectuado o desenho por incisão; será na preparação ou na imprimitura? Para J'RJ' Van

Asperen de Bóer, as incisões são bastante comuns em pintura italiana sobretudo para delimitar

áreas a dourar; contudo na pintura flamengq ocoÍre apenas no séc' XV e zucede mais na

pintura alemã50.

Também a maioria dos autores, coloca o desenho incisivo feito na preparação. Poréru como

se explica o negro das linhas observadas na docrrmentação de raios-x correspondente ao

tracpdo? o negro, provocado por atrsência de imprimitgra, será por falta de preenchimento do

espaço quando apücado o branco de chumbo da imprimitura, ou será por remoção da

imprimitura quando são feitas as incisões? Pantodos os efeitos, apesar de, o mais oatural ser

s J.RJ. Van Asperen de Bóer, Ilte TechniEte o Northern renaissence Painting 1400 - 1600,
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as incisões feitas sobre a prepuaçÃo, assim como o desenho subjacente, nestas pinturas em

concreto, pen§a-§e que fora.m adoptados diferentes modalidades de marcação do desenho

incisivo. Refere-se, inclusivamente, a hipótese de a marcação do padrão do cortinado na

pintura dos Magos, ter sido feita sobre a camada cromáüca zubjacente' Segue-se de seggida o

processo do lançamento do projecto artístico, ou seja o desenho propriarnente dito'

O desenho strbjacente é na verdade a primeira camada de composição' que pode ser feita sobre

a preparação ou sobre a imprimitura, ou ainda sobre as duas capadas consoante as

necessidades do arti§ta. No processo de elaboração de um quadro' o desenho zubjacente

corresponde ao projecto do pintor, seja ele o execÚante seja ele apenas o encarregado'

Geralmente os Mestres faaamdeseúos em pequena escala dos seus trúalhos maioreg ou por

vezes, faziam-nos em cartões de tamanho inteiro, gfande escala, idêntico ao que sefaztapwa

a manufactura de tapeçarias. Erarn projectos para mostrar ao cliente' Por exemplo' Jan Van

Eyckfazradesenhos preüminares dos rostos e figuras antes de as pintar5l'

O responsável pelo projecto indicava aos §eu§ assisterÚes dou aprendizB' o que fazer'

passandoJhes assim a informação dos coúecimentos' A aprendizagem era contínua e

começava-se por pintâÍ o que o Mestre projectava' Era ainda comum' como já foi referido'

haver parcerias entre ateliers. Aquele que recebia a encomenda' Gaso necessitasse' fazia uma

zubcontrdação a ,m ouüo delier ou a um pintor independente' reclamando para si'

det€rÍnioadas partes da pintura que considerasse mais significativas' como por oremplo a

feitura de rostos e mãos. No finat toda a obra er4 por veze§' assinada pelo responúvel do

projecto 52

t' Cf Oavid nomforü (ed-), Art in the lúaking: Underdrawings
5'cr idemp.46

in Renaissmae Paiúings, P.38
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Assim, cada artista tem o seu método de trúalho e estilo partictrrar, q,e quando identificado,

pode definir um estilo e/ou uma oficina. E cortudo sempre dificil 6e eam6e1irar o deseúo

zubjacente, isto é c216cte|17aaÍ o deseúo em que o artista estava inspirado e que cria

protótipos, que de,pois são passados para o zuporte a ser pintado pelos serrs assistentes; ou

ainda ?ÂÍasteriTÃÍaqueles mesmos deseúos, que fora6 também oiados pelo artista Ína§ que

mais tarde foram usados e repetidos, mais ou menos fielmentg por oÚros artistas53' Não se

deve confundir nem ficar preso a esta ideia de protóüpo, pois as práticas de atelier podem

conduzir a uma autoria menos linear erÚre as obras, quando não enquadradas com estudos

complementares.

Neste estudo apenas será úordado o deseúo zubjacente sob o ponto de vista estritamente

técnico.sa E frequente a criação de um artista partir de um deseúo zubjacente a uma ideia

preconcebida. Descrevendo de um modo geral esse desenho' pode-se dividi-lo em dois tipos

diferentes: o primeiro, correspondente ao inicial debuxo sobre aprepwa$o' observado apenas

através do IRR (reflectografia de infravermelho); o segundo apenas pontuar para rectificação

ou marcação de zonag podendo por veze§ tarrbém ser observado em IRo ou ainda

ponfualmente em zona§ mais transparentes da pintura com pigmentos mais claros ou gastos'

como por exemplo carnações'

são coúecidos alguos métodos de ransposição do desenho projectado para o painel a pintar

quando este não é desenhado directameute na superficie. os mais utilizados são a quadrícutq

o porúilhado e o decarque. Estes três método§ eram feitos com oarvão s."o e depois passados a

pincel ocultando assim o deseúo. Alguns artistas de grande nível utilizaram estes meios de

reprodução em maior ou menor escala relacionando-os com outros que os inspiraram' o

t' Cf Verougstraete, Hêléne Vm SúoÚe, Roger, I*s petites

d'une prodttdtion en úrie,pp' 21a27---
áÉrníáo, *tão 

" 
s., UarctãAor por dif€,lentes Historiadores

Píetás du groupe Vot der Weyden: núcoisnes

de Arte, nomeadameÚe fr[ryan W' Ainsworth'

couvidada pra participar neste projecto 6l



metodo da quadrícula foi muito utilizado em pintura mural para grandes obras55' Tarrbém em

pintura de cavalete se utilizou este sistema para tÍanspoÍtaÍ um deseúo de tamanho di[erente

daquele que se iria pintar. Podia-se aplicar este métodq apenas a uma parte ou elrt?lo à

totalidade da composição. Sobre o primeiro deseúo, era aplicada a camada fina de

imprimitgra, de cor clara esbranquiçada, mais ou menos translúcida que, como foi referido'

tinha também como função prevenir o efeito sombrio do carvão, ou seja ocgltar o desenho

strbjacente.

para Roger Van Schoutê56, o deseúo da obra é diüdido em deseúo interrrediário da

construção da pintt[a e deseúo da ilustração ou esboço da obra. Divide ainda o desenho

zubjacente em deseúo preparafório, desenho do pintor e deseúo a seco' Existe ainda o

deseúo anterior, de base, que antecede as cores, feito por incisão mas que também faz parte

do desenho. É um deseúo estritamente técnico, diferente do deseúo criativo. São liúas

brancas vistas ao RX e normalmente é feita na preparação que coÍresponde a uma maÍcação e

é feita antes de qualque,r deseúo zubjacente. O deseúo não deve ser confundido com a coÍ

negra que pode ser a §gco, a pincel ou a pena. Normalmente, o desenho mecânico de

pequenos pontilhados sugere que, apesar de ser um desenho de gpnde qualidade' foi uma

repetição total ou partes de uma pintura, da qual se re,produz a composição. Não quer dizer

que seja uma ópia; é no entanto uma pintura feita fora do ateüer original. Os deseúos eram

facilmente transportados. O desenho de invenção tem menos detathe dando apenas as linhag

gerais e por vezes as sombras. É possível numa mesma obra encontrare,m-se diferentes tipos

de deseúo, deseúo independente, deseúo de invenção do artista criativo. O conceito de

originalidade do sec. XV é relativo.

. úRog.r ía* SA"u., Càttorye 
*Le Dãssn bus-jacent et la Technolo§e Dou La Peinture"

16a51
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Segundo Maryan W. AinsworthiT, podem ser utilizadas diferentes técnicas de passar um

deseúo nrma determinada pintura como por exemplo na pinttra de Adrian Isenbrant, Reposo

na Fuga püa o Egipto, Museum Voor Schone l{unsten, Ghent, mostrando pontilhismo na

figura da Virgem . Talfacto é indicattvo de um mAodo atitindo rw oficina, o çPe não implica

automaticmtente que o trabalho poss ser caracterido como uma cópia. Este tipo de

trabalho eryIica a rotina e caracterim os §acessos no cmrpo social e economicos

privilegiados de oporUniddes do momento. A colaboração porece §er um aspecto normativo

dos seculos XV e XVI na pinhtraflwnenga-

Retomando novamente o caso concrsto do retábulo de Evor4 constaüa-se que possivelmente o

pontilhado foi utilizado pontualmerúe para o transpoÍte de desenho com as mesmas dimensões

daquelas que se iria pintar. Podem-se encontrar contudo delrfio da mesma pintura os diferentes

tipos de transporte do desenho que o mestre poderia corrigir ou reforçar numa segunda etapa,

talvezjá por cima da imprimitur4 o desenho ao seu agrado. Vários exemplos deste facto

podem ser diagnosticados como por exemplo no Cmnento da Yirgem ser bem visível a olho

nu o riscado da carnação da figura à esquerda da composição'

Outros exemplos, estes apenas observáveis pela documentação de IRR' pode'm ser referidos

para compreensão do que se está a expor e que podem ser indicadores de que se trda de uma

obra de atelier: no Casrnento da Virgemsa há muitas marcações circrrlares dos olhos e

correcção de narizes e bocas em quase todas as figuras além de marcações de sombras

sobretudo nas carnaçõ es; ta Adoração dos Reis Magos, apesar de ainda não ter o IRR, pode-se

obse,rvar pela doctrmentação de IR que o plissado e as sombras do manto de São José têm

marca@es, com pontilhado passado por cima a pincel; nz Morte da Virgem, a mão do

Apóstolo que agarraum lenço, demonstra que foram feitas provavelmente a pincel, correções

5, Cf Ainsworth, Iuryan W., Emty Netherlodih Painting at lhe crosvoads A crittcal look at Current

Methodologies,PP 97 e 98
s Até ao õo.ámo apenas existe documeúaÉo de IRR da metade superior da pinúura 
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e reforços de desenho; na me§ma pintura foram deteç"tada§ muitas zona§ de pontilhismo'

nomeadamente na marcação de figuras, carnações e em vário§ panejamentos na Vrgern' ainda

nesta pinttga foram detectada§ marcações de cores por meio de letras; oristem também

marca@es para indicações de coreg na pintura do Narcimento da virgem e Encontro entre

Sqrta Ana e ffio Joaryim, mas ne§te§ ca§o§ são palanras completas e não apenas lemas'

Este üpo de inscrições zubjacentes não é raro m pintura do sec. XV e XVI tendo sido já

publicados algUns exemplos relativamerte a pintgra dos Paises Baixos, da Alemanha ou da

Sriçat'. Não se tem a cefteza se e§sas marcações correspondem a cor final ou a uma

intermedia de preparação. No caso das letras detectadas naMorte daYirgem, um (p) porbaixo

da Virgem em Assunção, no cânto superior direito, e gm O) por baixo da Virgem morta

correspondem, provavelmente à cor púÍpuÍa *purput'' e azul 'blau" respectivamerÚe' Neste

caso corespondem ambas a coÍe§ visíveis apesaÍ de na púrpura se encootraÍ por baixo da

Virgem ern Aszunçllo o que quer dizer que foi pintada pr cima da cor de fundo' De tudo isto

conclui-se apenas que, o deseúo zubjacente nestas üês pinturas, é de algtrm modo diferentg

nomeadamefte, pela mucarfio das carnações no casamento e Morte da vu'gem' Fica por

saber se apresentaÍn semelhanças com as restantes pinttrras. (a- 3, esq.4,5,6,pp'1431415')

Ainda sobre o deseúo, rc Cawnento da Virgem, e,lrconfiaram-se semelhança§ do rosto da

FiguÍa do Bispo, com o desenho zubjacente de São Nicolatr no retábulo do Altar de Santa

Ana60 (a.3, esq.7, p.1aQ. lvlaryan Ainsworth concluiu para este altar qug contrariamerte ao

que se pen§ava, os painéis lateraig São Nicolau e futto António, So de autoria do mestre'

Gerard David, €nquafito o painel cenúal é um trúalho meramente rotineiro e oficinal. Tal

fa,ctq prende-se, sobretudo, pelo tipo de desenho strbjacente encontrado nas figuras lateraiq

ambas comum desenho mais espontÍlno, onde o esboço corrcpondg talvq aurna dwoção

de coularrs dox la peinatre dês)(Ve et
duLocrwe, TPP.33/39.
Ndioml Calleryof Art, Wa§hingÚotr 

@

5e CTpmick Le ChmL Les Tableatu et las mots:inscriptions de noms

XVIe siàcles, À propos 7m aemple remoEtable dots les colleclions
6 C."aA p*id md Wott úop, Saitr Ame Almpiece, e" 1500-1506'



mais aproximada com a irtenção do cliente, ao conúário do painel cenfial que corresponde a

um tema mais corriqueiro.

No caso do reffiato de sfu Nicolaude crerard Daüd e o do pintor do cwnento da virgem, do

retábulo de Evora, tiveram, mtrito provavelmente, a me§ma inspiração' num modelo de Jan

van Eych virgem com o Menino, swttos e c&ron vút fur Paele, (1434'36)'

Groe,ningemus€um, Bruges. Analisando e comparando as duas imagens, aprotrta-se que'

apesar de se tratarem da mesma fig,rtq a de David apresenta um acabamento mais realista e

perfeccionista ao conúário, da do mestre de Evora, mais idealista. De salieatar, que pelo

deseúo subjacente, também se podem ver algumas diferenças; o deseúo da pintura de Évora

paÍece, bastante, mais espontâneo, numa pÍocura gtrande pela forma com gfande número de

correcções de deseúo, característico de quem busca, no momento, a realidade do que vai

pintaÍ, ou seja, faz parte iftegrante do processo criativo. Nesse a§pecto, pode-se considerar

que a pintura do Cawnento do Virgem é, de facto, um produto de criatividade uma vez que,

pelo desenho subjacente observado, as coreçções são muitas e a espontaneidade é grande 61

( a.3, esq.7, P.146).

Foi ainda feito um levantamento das amostras recolhidas, onde se identificou o deseúo

zubjacente (carvão vegetal) e qual a §ua locati74,qãq Como se pode observar no qtradro

segpinte,62 detectou -se desenho tanto por baixo como por cima da imprimittrra' Em algumas

amosffas foi possível enconúartambém grãos de carvão misturados no branco de chumbo' Tal

facto deve-se provavelmente ao arrastamento do pó, do desenho zubjacente feito por baixo'

ut Até ao momeúo nâo foi detectado ponttimo na mstads superior dsa pinttrà
t Ãi"mrq,*mro.o.-o utmero, conresponoemànnmera*io úibuídaãcadapiúra, nolaboraÚ&io do

IFCL O nrhero conesponde ao nrhero da amosra"
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SI]BIÀCENIEmIIERESIIMOTABELI\
Porcima daGrãomistúradâ na

imPrimihra 
-

Porbaixo da
imprímituraIdentifrcaçitro

Brol.
CrzürG,,Cz,Cu;Cn;C.zo'Cz'

Encontro de Sto. e§o
Na.rcimento Virgem

Drr.Wrgemno

Ea;Et..F-a..F,rc,E22rE2a.,fu7'Virgem

GtArunciação
Frr:Fte;Nattvidade

lr. Jon
dos Reis lu[agos

MrorFagaparao E§Pto

Circancisão Lrr;Meninono
NzzMenino entre os Doutores
Ir s;lulorte da Virgem

{, Esta túeta permite a localizaçÃo exaçta Ílat amo§tra§ onde foi detwtado o dessÍlho

zubjacente, é pouco conclusiva ma§ tudo indica que de facto é possível que toda§ a§ pinturas

temham deseúo porbaixo e por cima da imprimitura (a. 3, esq.8,p.l4T.

Segue-se agoÍaum sub capítulo, relacionado com a e§tnrtura da coç ou seia a construção das

camadas cromática§. Estas por sua tez, emforma de tinta, são compostas por um pignento e

um ligante e slio colocadas em camadas mais ou menos espessas, ou simple§mente

sobr€,postas €m finas camadas fiansparentes formando nglacis".

pq análise de FTIR-ps de uma série das amosÚas, determinou-se que o aglutinante utilizado

ra mistuÍa dos pigpento§ e imprimitura" de todas a§ pitrturas, é um óleo de liúo'

Pontr"ralmente foi detectada a pre§ença de proteína§, que se pen§a estar ligada a anteÍiore§

fixações da cafraÁacnomática, onde foi vtili71adapor CI(emplo coleta ou cola de peixe'

euanto aos pigmentos originaig foram identificados os que consütuem a habitual paleta de

pintura flameOga da epoca e vaÍiam m sobre?osição de camada§, com influência e gosto
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renascentista, ou seja essencialmente um coojunto de tteze pigmentos; amarelo de estanho e

cbnrmbo; azarite,azul ultratnaÍino, branco de chumbo, carvão vegetal' corante vermelho'

esmalte, ocre amarelo, ocre castanhO, oCre vermelhO, reSinato de cObre, v€rdigfi e vermelhão'

I\duito pontualmentg podenrdo ser despreáveis, foram também identificadas malaquite e

siena. Para além destes, foram ainda identificados amarelo de crómio, aztrl de cobalto' aztida

pnissia, terra verde, viridian, carvão animal e branco de zinco em zona§ que coÍre§pondem a

posteriores intervenções.

Como anteriormente referido, eratn vários os pintore§ flamengos que fiúalhavam em oficinas

própnag ou em parcerias com outros. Também na construção da cor, cada um tinha a§ §uaÍt

caÍacterísticas próprias e esta, tal como a imprimitura, foi evoluindo ao longo do seoulo

XVrX!r[. Na primeira metade do século era comum encontrar quatro, ou mais, finas camadas

de tintas sobrepostas, sobretudo no§ verdes, vermelhos e azuis' Essa especificidade teve

tend&rcia a diminuir, sendo Memling um dos primeiros responúveis para tal mudança

enquanto Gerard David continuava aindq com camadas mais ou menos espessas63' Este

decréscimo de camadas continuou até à primeira metade do secuto XVI, culminando com

apenaÍi uma ou duas camadas, usadas por pqueno§ grupos de artistas flamengos' como por

exemplo, entre oufioq Ambroise Benson, Cornelis Anúonisa Cotyn de Coter, etc'

A espessura destas camadas variava con§oante a cor e o seu gfau de saturação' sendo

normalmente mais fina nas carnações e mais espe§sas nas çgres mais densas' Os glacis

variavam consoante a transparência que se queria dar à cor de base' Os pigmentos utilizados

eraln poucos, e as camadas eraÍn §obrepo§tas segundo regra§ e§pecífica§' No final do seculo

XV, início do XVI, o pigmento az,i aantefoi muito usado, para e§pe§sas camadas de cor de

fundo e o ultramarino para os glaci§, que por ter pouco poder de cobertura' era usado oom

urcf J.RJ. Vm Aspren de Bo€r, Tlrc TechniEte or Northern Renaissane Painting 1400 - 1600
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gfande espessura. Nos pigmentos verdeg o resinato de cobre sobrepôs-se à malaquite' o

branco contimrou a §er o branoo de chumbo o amarelo o de estanho e chumbo e o preto'

carvão vegetal ou animal@.

Neste estudo em consrsto, optou-se, por se achar ser zufioientg para uma análise

comparativ4 incidir a invesügação sobretudo nos azuis, verdes, vermelhog carnações e

pontualmente nas decoraçõeq paÍa tentar compreender §e de facto a construção da oor

apresenta semelhanças ou diferenças, sobretudo nos três painéis onde recai este estudo' PaÍa

tal foram conzultados diferentes autores dos quais se destacam, GETENS, Rutherfordj e

sTouT, George Lls,c11zAntónio João6, D',IETENEN C. Perier,67

3.2 - Brancos

o branco de chumbo aparece con§tantemente ligado ao§ o,x.os pigmentos para construção das

cores, com excepção dos glacis, que são feitos geralmente com corantes paÍa os vermelhos e

resinato de cobre para os verdes. E considerado o mais importante de todos os pigmentos

(carbonato à base de chumbo) coúecidos há muito. Apesar de muito moído, é um composto

cristalino. sabe-se que a parte da molecula que o compõe é capazde ligar com óleo de liúaça

e formar um sabão de chumbo. Este é um dos factore§ que explica o seu aspecto tão

homogéneo, durável, duro e não poroso. Películas de branco de chumbo são notavebnente

fortes em todos os médios, o que explica tarrbém o atrmento apare,nte na tran§parência de

camada§ antigas. De facto as zonas pintadas com este pigmento mo§tram poucos problemas de

il cJ+C.perierD'Ietenen, ,TechniEte Picturale des Peintres Flam.ands duXWau

6s GETENS, Rrlherfordj e STOUT, George L, Painting Materials - A
Début du WI" Siàcle, P. 2O

short encycloPaediq DoYer

Fublications,Inc. New Yor§ 1966
6 RUZ,António Joãq .ds cores dos Artistas História e Ciência dos Pigmentos utitizados em Pinfira' Cole@o

OmnicG;cias, 5, @ ApenasLivrosl-dâ. Lisbo4 Ornrbro 2004
u, D',5TE16I.I, C. Perier, TechniEte picturaü dei ieintres Flanands fu XW au Début du XVI, Siàcle' edicion§

Le Febure et Gillet D'aÍt, epitrlo tr, ydda
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alteração, que genalmente têm origem no aglutinante. É ae estranhar, por isso, o porquê do

manto branco do Apóstol o da Morte fu virgem deste retábulo, se enrcontrar especialmente

degradado. Tal facto será desenvolvido no capítulo seguinte' O branco de chumbo tem ainda

uma acção secante nos óleos e mostra gfande opacidade ao RX Foi de tal importância este

pigmento que os oúros brancoü cré e ge§so, ficaram praticamente limitados à camada

preparatória aplicada sobre o zuporte'

3.3 - Os azuis

Entre os pigmerúos azuiq o que aparece em maior quantidade é aaatnte' carbonato de cobre

básico, que por ser um pigmento relativamente barato tornou-se no mais utilizado' A azurite

fo! sem dúvida, o pigmento azul mais importante na pintura europeia desde o séc' XV até

meados do sec. xwl encontrando-se nesta epoca ba*ante mais do que o azul ultramarino'

Tem um gfão de cor aanl üoleta mas, é um pigmento bastante gfosseiro, visto que' com

moagem fina, fica palido e com pouca forp de tingimento' As areas de azurite escuras

recoúecem-se frequentemente pela sua textura arenosa e pela espes§ura' Tradicionalmente

eru vtílizado com têmpera, pois com o óleo fica escuro e la^macento e sem o brilho que a

têmpera lhe proporciona. Nestas pinturas pode,lnos encontrar, sobretudo em zona§ de sombrq

este aspecto grosseiro, mâs que não deve ser confundido com retoque§ ou repintes e sim como

sendo arteração nat,rar do pigmento agrutinado com óreo, como foi identificado. Foi utilizado

neste conjuntq sob a forma de grãos gfandes ou com moagem mais fina quando mistprado

com branco de chumbo e/ou corante vermelho'

O segundo pigmento identificado foi o azul ultramarino, obtido do lápisJazú1i' É um

pigmento bastante usado, não obstante o seu elevadíssimo preço, comparável com o do ouro'

resultante de uma origem lengínqua (actual Afeganistão, como na antiguidade) e de um

processo de purificação muito trúalhoso, pormenorizadamente descrito por Cennini (cap
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L)AD. Essa utilização foi mais importante no Sul da Europa, nas regiões mais em contacto

com o porto de venez4 onde atracavam os navios que transportavam os pigmentos com

origem mais longínqua do que o Norte da Europ4 nomeadamente na Flandres' onde os

pintores que o usavam, mais do que quaisquer otÚrog tentaram minimizar as quantidades

gastas e, poÍtantg os custos. Com efeito, em várias obras flamengag designadapente de Jan

van Eyck e Dieric Bouts, por baixo de uma fina camada zuperficial (parcialmente

transparente) de azul ulfamarino, encontra-se gm pigmento azul mais económico' oomo a

azttite.

o terceiro azul identificado nesta pinturas mas não em todas foi o azul de esmalte. É um vidro

potassico com cobalto, que surgu em meados do séc. XV e não veio alterar significativamente

o panoram4 entre oúras razõeg devido à zua poucautilização e cor pouco intensa'

A construção do azul nestas pinturas de Evora não é frcil de cançtenzar' sobretudo devido ao

facto de muitos dos mantos das Virgens de onde foram retiradas as amostras' terem sido

zujeitas a gfandes interven@es de restauro. Tentar-se-á conttrdo analisar os azuis dos mantog

a^fim de se poder chegar a algumas considera@es. são construídos de uma forma geral por

uma ou duas camadas de tinta.

Assim, os azuis são compostos sistematicamerte por azurite de grãos gfandes, ou de moagem

mais fina quando mis;turado com branco de chumbo, caÍvão vegetal §orante vermelho e

pontualmente esmalte, coÍ§oante o agtor quis dar uma tonalidade mais ou menos lulsombra'

Por vezes surge ainda azul ultramarino, como camada §uperior independente, ou misturado

sobretudo nas zonas de sombra, designadamerte no§ mantos, mas conforme foi referido' se

este existia originalmente, provavelmente foi removido em anteÍiores limpezas. Segue-se uma
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análise pormenorizada e c.aÍaç1fen7a'1§Ã§ da amostragem dos azuis de mantos' em zonas de

sombra com e §em alteração, nas referidas pinturas (a.3 esq.9, p.1a8)'

No Casmento da Virgemnas Üno§tras, 82, 83, E5 e E8, que coÍÍe§pondem respectivamerÚe

a azuis sombra, do manto da Vugem, manga de São losé e capa de homem da esquerda'

podem-§e ver duas camadas de azul com e§pessrra média das duas camadas 90 pm' Apenas

na primeir4 imediatamente junto à imprimitura" se detecta gfão de coraÍte vermelho' Será que

esta§ amosfias também têm o azul uttramarino misturado? Nas duas camadas ou apetras na

última camada, provavelmente apenas na zuperior. Na amostra E4' aaptz de São Jose com

e§pessura mais fina 54p, não t€m corante vermelho apre§entando apena§ an'xrte e branco de

chumbo, o que justifica o azúapre§entaÍ uma tonalidade mais fria' Quanto ao azti do céu'

amostra 814, esta apresenta apenas uma camada composta sobretudo por branco de chumbo

com alguns grão de azttrite.

NaAdoração das Reis Magosas atnostras íüíuis f,Z e J3 correspondentes ao manto da virgenu

são feitos por uÍna camada, com espess,ra de 18 1 pm e 181 pm respectivamente' compo§ta por

agt6te, branco de chumbo, azttl uttramarino, esmalte, coralrte vermelho, carvãO vegetal e

siena. A a^mostra J3 te,m ainda uma camada de pigmento az,i aglutinada com verniz que

corresponde a um repinte. O corante vermelho encontra-se em maior percentagem na camada

mais próxima da imprimitura podendo penMÍ-se que poderia fiaúaÍ-se de duas camadas de cor

mas com pouca secagem entre as camadas. A amostra tr16 azoldo céu é apenas uma carnada

composta porbranco de chumbo, calcite e azurite'

Na Morte do Yirgem, as amostras azws D e Ii) correspondentes ao manto da vfgem são

compostos por uma ou duas camadas rguais, com espeszura média das duas de 70p e 107p

respectivamente, compostas por a71t'i1te, branco de chumbo, corante venmelho e carvão
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vegetal. o corante vermelho está disüibuído igualmente por toda a camada seja ela uma ou

duas. De salientar ainda que não foi identifioado o azul ultramarino, pondo-se a hipótese de

e§te t€r oristido numa camada zuperior, ma§ que terá desaparecido devido a zuoessivas

limpezas d,:cÀJ0aÃacromática. A amostra 1116 a^íé apenas uma camada compo§ta sobretudo

porbranco de chumbo com alguns grão de azl'xrte'

Em resrmo, por observação das amostras das três pinturas, observa-se que o corante vermelho

aparese em maior percentagem na camada inferior, junto à imprimittra' com excepção da

Morte da Virgem, podendo por isso trdar-se de duas camadas e não uma' ma§ de dificil

definição. pwa fazer o oéu foi apenas utilizado azurite e branco de chumbo para as três

pinturas. Considera-§e contudo que existem algUmas semelhanças entre o Cawnento da

virgem e a Adoração dos Reis Magos, apresentando no entanto esta ultima, em média uma

espessura maior nas camadas azuis Na pintura da Morte da Yirgem não foi identificado em

neúuma mistura de cor azt\ o pigmento azul ultramarino, pois provavelmente já terá

desaparecido a velatura zuPerior'

Como conclusão, pode-se considerar que os azuis foram construídos de forrra semelhante isto

é, o mais provável é que estes fossem construídos por uma ou duas camadas' No caso de ser

apenas uma ca^mada, esta é constitqída por azgl ulfiamarino misturado; no ca§o de serem duas'

estas apenas têm o míultamarino identificado na camada zuperior nomeadarnente na§ zona§

de sombra; por ultimo apenas uma camada, com o corante vermelho distribuído de igUal modo

por toda a camada. Uma vez que não foi possível delinear quais as pinturas com uma ou duas

camadas, apenas se pode concluir que as espessuras das camadas azuis não são de facto igUais'

Isto é, a pintura daAdorqão dos Reis Magostern uma espes$ra com urna media de 181 pm

€,frquanto na do Cawnento da Virgem é aproximadamente de 90 pm e a Morte da Vrgem

varia entre 70 de 107 Pm.
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3.4 - Carmins evermelhos

Na carac,terização dos vermelhog pode-se dizer que foram identificados o vermelhão e o

corante vermelho. Estes poÍ §ua vez encorúram-se sistematicamente misturado§ com branco

de chumbo e/ou carvão vegetal com exc€pção do corante vermelho, quando identificado na

camada zuperior, como um glaci.

O vermelhão, zulfato de merctrrio, é um minério pulverizado e moído' que serviu como

pigmento durante séculos. Aprendeu-se muito cedo a recombinar os elementos de merdrio e

enxofre para formar ciúbrio artificial ou vermelhão. E um pigmento bastante estável'

observado em muitos murais rornanos §emter sofrido gfande mudanga de cor' Foi identificado

em muitas pinturas flamengas mantendo a sua força original perdendo no entanto algumas

das zuas caÍacterística§, como por exemplo o seu escurecimento, quando exposto directamente

à luz solar directa, sobretudo quando tigado com têmpera ou aguarela' O vermelhão aparece

em numerosos quadros de todas as epocas e países do ocidente desde os tempos clássicos' É

uma cor que enriqueceu a gama de cores r*ilizadas na Idade Média já que puxava pelos azuis'

verdes e amarelos fortes, paÍa os acompanhar e complementar'

Como já foi referido, o corante vermelho é frequentemente misturado nos azuis destas

pint*ras para pumr pero tom da cor. De referir no etrtanto que ainda não foi identificado qual

o tipo de corante úilizado nestas pinttras'

Tal como para os azuis, é possível que muitos vermelhos deste conjunto já não se encontrem

na §ua forma originat, sobretudo os glacig deüdo a interiores limpezas' No e'lrtanto, foi

possível verificaÍ que na zua construção apresentam algUmas diferenças enfi'e as diversas

pinturas Os pigmentos encontrados são essencialmentebrancos de chumbo' vermelhão'
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corante veÍmerho e em alguns Gasos carvão vegetais. segue-se a eara",eÍtzação individual para

as três pinturas (a.3, esq.10,p' 149)'

No cawnento da virgem,os carmins e vermelhos siio constnrído por duas ou três camadas de

cor bem separadas entre si a amostra }.;l2, c,apade São José' tem por cima da imprimitura uma

camada rosa (15pm), uma fina carnada branca (6pm), e uma camada vermelha de glaci

(12pm). A a.mostra Ez3,faixada mitra, apresenta uma camada dnzentaentre a imprimitura e

a última e única camada vermelha eTpm),o que significa que foi pintada sobre o cinzento da

cor de fundo da mitra. Na amostra E24, veste de figura femininq pode-se ver uma camada

vermelha escura (3lpm) sobre a imprimitura e uma oúra camada vermelho olaro (49pm) com

mais quantidade de branco de chumbo. Esta amosfia não tem camada de glaci' provavelmente

por ter sido retirada numa zona onde não apanhou o glacl, por estar gasto' Pode-se ainda ver

por baixo da imprimitgra, o deseúo zubjacente6s A amostra 831' corresponde ao vermelho

vivo do chapeu da figura da esquerda. É uma amo§tra, que por ser uma cor vermelha fortg

inexistente na maioria das pinturas, mostra que a sua composlção é prdicamente de vermelhão

com pouca adição de corante vermelho'

NaAdoração dos Reis Magos, enconfiam-se semelhanças com o Cawnento do Virgem' ta

construção dos vermelhos nomeada.mente no§ carmins da capa de São Jose' Isto é" são

constnrídos por duas ou três camadas de cor bem separadas entre si. A amosra J1Q epa de são

Jose t6Ín por cima da imprimihrra gma camada rma (51pm)? utna emada branca (45pm)' e uma

camada vermelha de glasi (15pm), de referir que a§ camadas são no entanto mais espessas' A

amostra, J4, decnracfiodo cinturão do reU é composta por duas camadas' uma vermelha e uma

de glaci.

* Estaamostra é muito imerssantepois confrma denfro de cerE

.irt*Oo * imprimitrra é provavetmente por urasmemto do pó
medi@ quequmdo se detectagrão de m1âo

do deáiq que se enooffia sob e não sobre a

impÍimittra" 74



Na Morte dn Virgem, a estrutuÍa dos vermelhos paÍ6e mais simpleq compo§üos apena§ por

duas camadas. Na amo§tra J10, capa de figura da esquerda, a cor caÍmim correspondetrte ao§

carmins das capas de são losé das restantes pinturas, apresenta por cima da imprimitura

apenas uma camada (44pm) rosa composta por branco de chumbo, corante vermelho' calcite e

vermelhão e, por cima desta, trm glaci (18pm), composto apma§ por corante vermelho' Não

foi detectada a camadabranca entre as duas camadas'

Em síntese, sobre a construção dos vermelhos das pirturas apenas se pode concluir que' a

pintnra do cawnento da virgen, é semelhante à pintura da adorqão da Reis Magos apesar

de esta ter as camadas mais espasas. Estas são essenciarmente constituídas paÍazo,,' de luz,

por três camadas de tinta sobre a imprimitura; uma vermelha" uma branca e um glaoi' Para

mnz desombrq apellas duas camada§; uma vermelha mais clara sob uma vermelha mais

escuro. Relacionando os vermelhos destas duas pinturas, @D a§ re§tantes do conjunto

retúular, pode,m-se recoúecer algUmas semelhanças enÚe os vermelhos na§ sqpintes

pinturas: Nntúdade, cirannciúo, Fuga wa o Egtpn, Apresentação do Menira no templo'

Mern?ro etúre os Dotttores.

A pintura dzMorte do Virgempode ser considerada diferente, pois apenas tem paÍa a zona de

luz duas camadas de tinta sobre a imprimiturq, uma vermelha e um glaci. Não foi retiÍada

amosüa de sombra ne§ta cor

Nos vermelhos das restantes pinturas, Encontro de Wqw e Mo Joaquim' Nascimeruto da

Virgem, Apresentação da Virgem e Ammciação parecem ser diferentes' sobretudo por não

apÍe§effaÍ€m a camada de cor clara intermédia, nas zona§ de ltrz' será mesmo assim' ou seÍá

por as amostras não estarem completas?
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3.5-Verdes

O vende é sem drhdda, uma cor de grande relevância paÍa o entendimento deste retábulo.

QualiÍicando a cor verde, sabe-se que a te,rra verde era o pigmento mais úilizado em pintura

mural e que veio a ser substituído em pintura de cavalete pelo verdigri, ou verdetg e em

menor erúensão pelo resinato de cobre de composição variável. Este era preparado por reacção

do verdigri com uma resina.

No Casmeento da Virgem, os verdes com uma espessura tota[ aproximada de 120 prq são

compostos essencialmente por una ou duas camadas de verdigri amarelo de estanho e chumbo

e uma segunda camada de resinato de cobre sob forma de glaci resinoso transparente (a. 3,

esq. 11, p.150)

A amostra E7 (l17pm) e 810 (110pm), mânga de seúora da direita e manga da dalmática do

Bispo respectivamentg são idênticas e ambas apresentam duas camadas de ve,rde por baixo de

uma de glaci. A amostra E21 (ll3pm), veste de figura de segundo plano, apresenta

igualmerte duas camadas de verde mas nilo tem a ultima camada de glaci provavelmente

removida numa limpeza de restauro. A amosfra EZ2 (92pm), franja dq manípulo, é composta

por una canada de verde e por uma de glaci. Estas foram aplicadas sobre uma outra

vermelha, o que significa que a franja foi pintada por cima da veste de São José e é ainda

possível ver-se o desenho strbjacente por baixo da imprimitura. Em suma, os verdes nesta

pintura são compostos sistematicamente por duas camadas de verde verdigri e uma de glaci de

resinato de cobre, quando a cor se enconúa sobre a imprimitura; por uma camada verde

verdigri e uma de glaci resinato, quando a cor foi pintada sobre outrq a cor de fundo da
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composição. Salienta-se que ne§ta pinturq do Casomento do Virgem, o glaci se enconüa

apena§l e semprg na camada zuperficial.

Na pintura da Adoração dos Reis Magos, os verdes são compostos essencialmente por dois

tipos diferentes: uns por quatro camadas de vende; duas de vodigri, amarelo de estanho e

chumbo e duas de resinato de cobre sob forma de glaci resinoso transparente; oufros por

apenas duas camadas de verde: uma de verdigri, arnarelo de estanho e chumbo e uma segunda

camada de resinato de cobre sob forma de glaci resinoso tran§paÍente'

As amostras JS (ll5pm) e J9 Q4l1tm), manto sombra do Rei Negro e bolsa do Rei ajoelhado

respectivamentg aprese,lrtam ambos sobre a imprimitura; uma camada verde, uma camada de

glaci, uma ca.mada de verde e por fim outa camada de glaci. A amostra J7 QTpm) e J8

(69pm), ambas do pano decorativo de fundo, apresentam sobre a camada de fundo de

arquitectur4 apenas uma camada de verde e uma de glaci, diferindo a J8 no facto de ter mais

uma camadaverde do que aIT,por ter sido retiÍadanuma znrrade sombra. Em zuma, os

verdes nesta pinttra são compo§tos ou por quaÊro camadas, quando a cor se eÍlcontra sobre a

imprimitura ou por duas camadas quando se encontra por cima de fundos de composição. Tal

facto zuoede independentemente do tamaúo da superficie a ser pintada.

Na pintura da Morte do virgem, o§ verde§ têm uma e§pessura media de 212 lrm nas zonas de

sombra e 86 pm nas zonas de luz. São compostos essencialmente nas sombras, por seis

zucessivas camadas vendes, feitas de vodigri, amarelo de e§tanho e chumbo e branco de

chumbo e uma carnada de glaci de resinato de cobre. Nas zonas de luzi So compostos por

uma camada amarela e uma verde feitas de verdigri, amarelo de estanho e chumbo e uma

segunda camada de resinato de cobre sob forma de glasi resinoso transparente.
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A amostra I 5 (21apm) e 17 Qlopm), correspondentes a verdes sombra do manto de um

Apóstolo e metngô de ouüo, respectivamente, são constituídos por seis camadas; verde, glaci,

verde, glasr, verde, glaci. A camada I6 (86pm) corresponde a verde luz do fato do Apóstolo e

apresenta uma con§tituição diferente da camada de sombr4 isto é apresenta uma camada de

a^marelo de estanho e branco de chumbo com uma otrfa de verdigri e amarelo de estanho e

branco de chumbo e por fim uma verde de resinato de cobre. Por ultimo a amostra I 9 (12pm)'

verde de uma ánvore, aprese,nta uma única camada de glaci de verde resinato de cobre sobre

uma de branco de chumbo e imprimitura. Em zuma, os verdes nesta pinturq quando aplicados

sobre a imprimitura, são compostos ou por seis camadas de cor para a$ zonas de sombra ou

portrês camadas paÍa a§ zonas de luz.

Em síntese, sobre a construção dos verdes destas três pinturas tudo indica que são diferentes

uÍnas das outras, tanto quanto ao número de camadaü como pela própria construção e

espessura das mesmas. Assim pode-se concluir que a pintura do Casmento é aqtela que tem

menos camadas, apenas três com o glaci apenas ra camada zuperior; a pintura dos Reis Magos

com quatro ca6adas duas verdes e duas glaci intercaladas; a pintura da Morte com seis

carnadas três verdes e fiês glaci intercaladas.

Relacionando os verdes destas pinturas com as restantes do retúulo considera-se que o

Casmento é idêntico aos quatro primeiros temas do conjunto e o§ Reis Magos aos cinco

temas seguintes. A'Morte é mais uma vez uma exce'pção.

3.6 - Camações

A constnrção das carnações é sem duvida uma parte importante da pintura flamenga.

Tecnicamentg as carnações dentro das características da pintura flamenga do Renascimentq

são muitas vezes realizadas em duas carnadas sobrepostas. A intensidade dos rosas varia
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conforme a identidade e a importância das personagen§; por oremplo, as mulheres são mais

palidas que o§ homens e que os velhos. De um modo geÍú as carnações §ão aplicadas por

finas velaturas sobre os outros tons, e sobre estas, com velatuas ainda mais finas e

minuciosas, a boc4 os olhog sobrancelhas, pe§tana§, lágfimas, gnhas' etc' Tat téanica é

uttlinÃasobretudo para figuras do primeiro plano. (a. 3 esq. l2,p.l'l)

No Cawnento da Virgem a amostra 825 (93pm), ro§to de figUra masculina' apresenta por

cima da imprimitura uma cagada acastanhada con§tituída por branco de chumbo' vetrmelhão'

e uma pequena quantidade de corante ve'rmelho, aztrtte e carvão vegetal' Sobre esta'

encotrtra-se a última camada composta por branco de chumbo com algpn§ grãos de carvão

vegetal correspondendo provavelmente ao deseúo zubjacente que se vê a olho nu'

A amostra 826 (sapm), carnação da virgem, zona de sombr4 apresenta duas camadas

rosadas com a mais clara sobre a mais esflrra. A amostra Í'27 @Spm)' carnagão da Vtrgern'

zona de luz, apresenta sobre a imprimitura uma camada clara compo§ta por branco de

chumbo, vermelhão, @rante vermelho e carvão vegetal'

Na Adoração dos Reis Magos, as amostras Jr2 (89pm) e J13 (13pm), carnação da vÚgem luz

e sombra resp6tivamente, apre§entam gma caÍnação difenente das outras oarnações do

políptico, uma vez que não exi§te imprimitura- Assinu sobre a preparação, encontra-se uma

camada rosada constituída por branco de chumbo, calcite, vermelhão e coÍante vermelho' A

diferença que se encontra entre a zo11a de luz e a z-ona de sombra deve-se à quantidade de

pigmento vermelho útlizaÃa ta 7'oÍta de sombra'

Na pinttrra da Morte da virgem, curiosamente, tal como na pintura da Adoração dos Reis

Iuíagosas carnações so diferentes das do resto do políptico, corúudo para esta pintura apenas
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se retiraÍarn amostra§ da zonade luz I12 (35pm) e zoÍlí-de sombra I13 ('Mpm) na carnação da

Virgem morta. A carnação, está directamente por cima da preparação; uma vez que não foi

identificada imprimitura, é apenas constituída por uma camadade branco de chumbo e corante

vermelho (pouco). A carnação dazonade sombra difere apena§ pela junção de carvão vegetal'

Assim, considera-se que provavelmente esta pintura apre§enta carnações diferentes do resto

das pinturas, rão so por terem uma estraügfafia mais simples mas tarrbém por não

apresentarem vermelhão na §ua composição. Se'rápor seruma carnação moÍta?'

o facto de apenas duas pinturas tenem nas carnações urna annada de cor apenas sobre a

preparação sem imprimitura sená coincidência ou será voluntária?

como conclusão deste capít,lo, reporta-se qug todas as pinttrras a§usaÍn a técnica da pintura

flamenga. sobre a preparação, foi aplicada à trincha" a imprimitura branca' deixando rnarcas

mais ou menos visíveis a olho nu sobre a ca,ada cromática, salientando que e§sa§ marcas são

bem mais visíveis no Casrnento do Virgem e bastante menos na Morte da Virgem' São as

capadas de cor sobrepostas umas sobre as ouÚas, que determinam a imagem na superficie e

os efeitos cromáücos. As primeiras oamadas são aplicadas respeitando o contorno da forma a

colorir e fornwem o tom base do que já esta modelado, pela adição do branco de chumbo'

sobretudo nas zonas de luz. Este tom de base é depois saturado por glacis, colocados como

última camada translúcida, nomeadamente: azul ultramarino para o§ azuis, resinato de cobre

para os verdes e corante vermelho para os vermelhos. A quantidade e e§pessura das camadas'

varia Consoante a cor, sendo neste conjunto a cor verde que mais camadas tem e com isso

maior espessuÍa, com excepção do Cawnento da Virgem. A§ carnações são as mais simples

só com uma camada translúcida e com menor espe§§ura. os pigmentos identificados são os

utilizados na pintpra flamenga. Quanto ao verniz de protecção, que deveria §er uma resina

natural, como se imagina iá11áoexiste, em neúuma pintura, sequervestígios do original'
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conclui-se ainda que a§ três pint,ras apresentam diferenças téc,nicas enfie elas, sendo aMorte

da Virgemaquela que mais se distancia das oufias duas, aparentemente tanrbém diferente das

do resto do conjunto, sobretudo pelo rigor da constnrção, existindo de um modo geral mais

subtileza e zuavidade entre o claro/escuro. A pintura da Adaração dos Reis é diferente

tecnicamente da pintura do cawnento da virgem, sobretudo nos verdes e ra espessura das

camadas em diversas cores, sendo as da última mais finas do que na primeira- De salientar

ainda a diferença das únicas carnaçõe§, pintadas directamente sobre a preparação, nas pinturas

dos Reis trvlagos e da Mortg o que pressupõe a eventualidade de estas terem sido pintadas por

último e talvez Pelo Mestre-

Extrapolando estas ideias paÍa a§ restantes pinturas, encontram-se semelhanças da pintura dos

Reis Magoscom o gupo das pinturas da Virgem com o Menino, ou seja' as me§mas que no

capitulo anterior correspondiam ao segundo grupo çgm excepção das carnações' Quanto ao

Casmento, algumas semelhanças podem se'r encontradas com as primeiras quatro temáticas'

sobretudo *m o Nascimento do virgem e a Arrunciaso, nomeadarnente nos verdes' Não se

pode contudo afirmar que sejam ldalmente idênticas, pois zubsistem algumas dúvidas quanto

à construção e espessuras das cores, em algUmas pinturas. Conside'ra-se então que ap€nas com

a complementaridade de oufios estudog nomeadamente da análise estratigfáfica

pormenorizada das restantes pinturas e a aná[ise comparativa de todo o desenho zubjacentg

possaÍn ser resolvidas algumas questões que ainda continuam a persistir'
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4 - Restauro

Depois do antenior estudo sobre os aspctos técnico I fiú(,|iat, segue-se a$ara uma sequência

lógica e defensora da estabilidade e integfidade das doze pinturas, como elementos de um

conjunto, ou sejq a intervenção de conservação e restâuro' Neste gupo foi também

intervencio naÁa a virgem da GlMa e decorrem actualmente o estudo e inter,ençPo das seis

pinturas do Esporão. Tal como snrcedeu nos anteriores capítulos, também este recai

essencialmente nas pinturas Cawmento do Virgem, Adoração das Reis Magos e Morte do

Virgem e apenas pontualmente na§ restantes'

Assim, em Setembro de2la4deu-se início no Institúo Português de Conservação e Restatro, a

intervenção de conservaçlio e resta,rq revada a cúo por sete conservadores-Restatrradores,

cinco daireade pintura e dois dafueade zuportes de madeira. para a elaboração do diagpóstico

de estado de conservação das pinturas e paÍa a distribuição do trabalho pela equipa" procedeu-se

anteriormente a arguns est'dos preliminares, baseados e,m dooumentação existente no arquivo da

biblioteca do referido Instituto. Este estudo serviu sobretudo, paÍa definir oiterios e

metodologias de intervenção, pensando sempre que o rezurtado final teria de ser idêntico para

todas as Pinturas.

A complexidade das dúvidas intrínsecas ao conservador restaurador, nomeadamente quando

intervém em peças de grande qualidade como e§tas, obriga-o a um trabalho sistematico e de

partitha de opiniões. No final a decisão é o rezultado da analise ."ítie,u baseada sobretudo na

experiência e na sensibilidade do técnico que vai intervir. Esta verdade favorece as investigações

multidisciplinares. O equipagento técnico é indispenúvel ao ora^me da obra e ao estudo das zuas

carasterísticas maü mais importante que o estúo raboratorial é antes de tudo o resto, essa
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sensibilidade e bom §eo§o, adquirida no dec-urso da prática, sem medo de explicar as resolu@es

tomadas, mesmo quando estas não vão de encontro às diferentes sensibilidades dos "dono da

obra"

A limpeza dacanadacromatica é sem dúüda a mais problemática e dificil tupq na conservação

e restauro de pintura, ou seja é aquela que mais cuidados requereÍn, sobretudo quando as obras já

tiveram vastas intervençõe§, como é o caso das pinturas de Evora' Nem sempre é fa§il

demonstrar a diferença entre um graci e um verniz colocado posteriormente, mesmo 
'om 

o apoio

de exames; nem sempre é facílfazer entender que deterrrinada cor já não é orisinal e sim um

repinte postoior; também não é fácil, por orÚo lado, explicar que determinada cor é original

mas, tem graves problemas de alteração do pigmento ou do agrutinante- E sobretudo difícil' não

ceder a pressões exüeriores e actuar segundo os çritérios correçtos de preservação da obra'

Esses critérios fora.m desenvolüdos e defendidos por vánios autores, como por exemplo cesare

Brandi em Teoria do Resta,ro6e que, sem dúvida, trotxeram uma mais valia e uma nova

úordagem à disciplina da conserv acfio erestauro, que apenas nas últimas décadas é tomada em

consideração, partindo de,rma análise crltiwe científica, respeitando os materiais e a integridade

estética e artística da obra de arte. Desde sempre o homem restaura os objectos utilitários e

artisticos, existindo testemuúos de intenren@es em pinturas e esculturas do sec' XVI' que

mostram bern, como se praticavam em exce§so retoques e repintes, com o intgito de restituir a

qualidade ao objecto. os restauradores muitas veze§ a pdido dos proprietários' não hesitavart

emrefazer,como entendiam, os traços danificadog chegando mesmo a assinar' no caso de uma

pintura, quando nela interviúam'

6e Cesre Brandr, Teoria do Restauro,EtliÉo Orion (ediÉo Portuguesa)' Lisboa, AbÍilds2m6
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Durante múto tempo confirndiu-se quadro repintado com quadro restaurado e conservado' Por

veze§ uma pintura era totalmente repintada, pois ou estava degradaÃa ou simplesmente o que

representava passava de moda, deixando de agradar como estilo, ou ainda porque os $rpoÍtes

eram e§ca§§os e caÍos sendo por isso reutilizados. Não havia o respeito pela obra de arte como

testemuúo originat paÍa o futuro, tal como se entende hoje' Só assim é possível também o

estudo das técnioas originais E já no século )(DL e,rn Londres, que §uÍgem os primeiros

princípios fundamentais da consenvação: estudo da historia da twnologia; exarne das práticas de

restauro e materiais empregue; metodos prwentivos e de preservação'

Porfim,éapartirdelg?l},quemudaaopiniãoemrelaçãoàintegraçãodelacunas:começa.§e

ent![o a questionar a regitimidade da intervenção por parte do resta,rador, na obra de um artista'

surge o dilema de dois extremo§: intervir na obra ou não intervir. Esta decisão depende de

numerosos factores e determinados princípios que agradam mais a uns do que a oufioü mas é

sobretudo no cumprimento das normas contidas no Código de Íi1irc}a7o, que o Conservador-

Resta,rador deve actuar. A diwlgação dos resultados obtidos durante a intervenção de

conservação e restauro de obras de arte é obrigatória e é entendida mais como um dever cívico'

do que poruma exigência de auto-promoção'

4.1 - Diagnóstico de anteriores inten'enções e o§ §eu§ efeitos

Quando se recoÍTe à intervenção directa nutna obra de arte é porque esta é necessária à zua

preservação fisica e químic4 e é neste aspecto que os métodos científicos e analíticos gão

essenciais. Quando as pinturas deram entrada no IPCR' para serem restauradas' foi feito um

primeiro diagpóstico do estado de conservação do conjunto. Foi através da análise de exame de

do Frofissional Conservador, ICOfv! 1986

Conservador-nestaurador, ECCO, 1993'o código ae Étie 0a Comissão
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are4 tanto por observação directa do objecto, oomo por análise fotogúfica da documentação do

IPM e ahda pelo exame efectuado à lupa binocular, que se concluiu que a§ peça§ apresentavam

diferentes graus de degradação e sobretudo diferenças na zujidade acumulada. Tal facto teve

como principal factor responúvel, além das diferenças ambientais a que a§ pegas foram zujeitas,

as diferentes intervenções a que foram zubmetida§, nomeadamente ao longo do sec' )O( De

salientar, como referem fontes bibliograficas e já referido na págna 21 deste trúalho, que asl

peças sofreram oúras intervenções de restauro, nomeadamente poucos anos depois da zua

orecução.

Analisando os processos das anteriores intervenções, para a quat foi imprescindível a

colaboração de Nazaré Escobar, responsável pela biblioteca do PC& foi possível constatar que

as pinturas tiveram durante o ultimo seculo intervenções diferentes umas das outras, o que talvez

justifique o diferente grau do estado de conservação de cada uma (a. 4, esq.l ,p.152)' Pelos dados

disponíveis no UF/IpCR coúece-se uma primeira intervenção dos anos 1920/30 de Luciano

Freire, com registo em cinco peça§ do conjunto;Apresentação da Virgern rn Templo, Cwmento

da Virgem, Apresentação do Menino no Templo, Morte da Virgem e Virgem da Gloria' o,0rde

basicamente foram feitas desinfestações e impregnaçõe§ ao nível do zuporte. Na camada

cromática em alguns Ga§os estão descritos levantamentos de repintes'

Luciano Freire descreve no seu relatório, a intervenção que efuuou na pintura do Casmmto do

Virgemno ano de l92l e que se passa a srtar - Realizei ainda úrante este qto o tratqnento de am

dos Etatro Etafuos da colecfio de Evora, depositodos no Museu de Ane Antiga e qWe representa

o Cawrnento da Virgem. Estava repintado em rmtitos pontos e completnnente no msúo da

Virgem, com ama tinta muito espesw Ete deveria ter sido de um uul vivo, - pois só assim se

explica a repintadela, - mas que perdera a cor com o ondor dos qos. Deixei para o certificar uma

peqtena amostro dess tinta, anjo levwttqnento se tornou üfrcil devido à resistência Ete oferecia,
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e da ryal resultmian graves prejuízos sem os procesws Erc adopto ne§e,s operações' Apresenta-

so agora o ryaho com um aqrecto qte não pde diferir rmdto do primitivo embara se reconheça

Ete atgumas tintas perderun o vigor inicial'7l

Em daÍa posterior no§ anos lg1}tl}todas as pintuas, com excepção do Cwnento da Virgem'

foram intervencionadas por Fernando lúardel de uma forma mais profunda sobretudo nos

zuportes. Esta intervenção constou da colagem de elementos, zub§tituição ou colocação de

malhetes novos e desinfestação. Na camada cromátioa, refere apena§ breves comentários à

fixação elimpeza.De referir ainda que todas as pinturas tiveram integração pontual ao longo das

diversas intenrenções.

Está ainda descrito em relatórios, que algumas pinturas apre§entavam repintes como no caso da

pintura Apresentação da Virgem no Templo e que se cita em seguida - Todo o marilo da Virgem

coberto de finn cinzenta, mtito opaca. Verificou*e çPe a cwraçÃo da Virgem tinha sida

múificda aÍn püttco para o vermelho e iulgou-se prefertvel não se levwttor esw cor por §er

muito uttiga e por estü tmtito integrada no primitiva pinhra- O mqtto da [/irgem aparecsu na

wa cor primitiva (arut pálido) Descobriu-se a emenda qrc o otistafez na posição da cabeça do

galgo. O céu, que estoya rmtito repintado, foi ltmpo e reln§to tütto quonto posslvel no §eu

primitivo aspecto.T2

Na pintnra óa Arurrciaçfu foi possível encontrar registos em dois relatórios, que explicam que a

peça foi exposta no Museu Nacional de Arte futigq duralte uma intervenção de restauro - Esla

'r CTRelatório de Luciano Feire p.p.. 69Í70

" Cf .-mdo fr,fA"U Relatório AÊ 
-aonssrvaÉo 

e rçtauro do UF - restauro no S6'
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pint,ffa depois de um primeiro re§tauFo, esteve exposta no Museu de Ane Antiga de onde veio em

Dezembro de 196I pwa se termirw e completo o restauto-73

Ainda em relatórios do Fernando Iúardel ou Abel de Moura é referido que: na cirannciúo, foí

revantado um repinte total no manto da virgem; aMorte da virgemTa esaava bastante repirtad4

especialmente os martos mas, foi feita apenas uma ligeira hmpeza;mAdorqão dos ReisMagosTs'

o quadro estava bastante repintadq especialmente os marÚos da Virgem e do Rei Negfo' não faz

referenoia à limpeza; na Apresentaçáo do Menino no Templo76, estava bastante re'pintado

especialmente nos mantos e cortinag n71o fazreferencia a hmpeza; ta Fuga para o Egipto77, o

manto da Virgem estava totalmente repintadq rlão faz referencia alimpeza; to Menino entre os

DoutoresTs, alguns mantos estavam totalmente repintadog faz menção à remoção total do manto

verde do pe,rsonageq que e§tavatodo rçintado'

Estes breves comentários, descritos neste§ relatórios, demonstram que o panorama na altura iá era

bastante complexo e que, de facto, as pinturas já foram bastânte intervencionadas em épocas

anteriores. Fica contudo por saber, em que data e por quem, teÍiam sido repintados, sobretudo os

mantos azpis das divensas Virgens, provocando com isso a possível remoção da velatura de azul

ultramarino, Qüe provavelmente existiria e seria o prezumível glaci final" referido no capítulo

anterior. Tudo isto de,monstra de facto, o quão dificil e complicado pode ser ulna hmpeza da

camada cromática nos dias de hoje, onde existe uma consciência colectiva e não só a do

Conservador Restaurador, no risco de interuen@es mal ajuizadas, muitas veze§ strjeitas a pressões

exteriores, provocando precipitações pouco criteriosas. Iúais uma vez se reforça aqui a

necessidade do túarho de equipq despojada de vaidade individual, para seguir em frente na

" Relatório com o no 2109 en"-2112
74 Relatório com o tro ds ÍstauÍo 2115 mo de 1962

" Relatório com o no de restauro 2O2l Aarno de 1962

" Relalório com o tro de restauro 2ll4 no de 1962

'7 Relatório com o no de restaum 2O20 arc de 1959
?8 Relúório com o no de rçtauro la47 no de 1959
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defesa do bem comum que é o património de um país. Assim deverão ser discutidas as diferentes

opiniões e ponderadas as melhores opções antes de, seguir com a intervenção, pÚa que o resultado

final seja aquere, que se espera paÍa um retábulo com estas características, ou seja um verdadeiro

retábulo Flamengo

continuando com as referencias das anteriores intervenções aú:re§c€nta-se ainda que, em 1990

três pinttrras foram tratadas a fim de senem expo§ta§ na exposição de Europália 9l; Morte da

virgem, Encontro de smta Ara e são Joaquim e virgem da Gtória' Ainda em 1991 todas as

pinturas com exc€pção da virgem em Glóriafora^m intervencionadas em Évora, zuperficialmente

para remoção de poeiras e tonat;ruação de pquenos retoques alterados' Por ultimo a pintura do

Nucimento da I/irgemteve uma ligeira intervenção em 1994 para figurar na exposição 
*A Paz e

a Gr,rerra na época do Tratado de Tordesilhas,'- Burgos. considera-se importante frisar qug de

facto não se deve intervencionar constantemente nas peças, apenas paÍa as tornar "bonitas"

quando vão para exposições terrporfuias e deixadas com isso, diferentes do resto do conjunto

onde se enquadram.

É nos suportes que, as referidas interven@es, sobretudo as de Fernando Mardel, mais dados

comunicam. Essas intervençõe§ pa§§aram sobretudo pela cotocação de dupla capda de andorinha

para reforço do zuporte e preenchimento com massa avermelhad4 nas juntas das pranchas e em

redor dessas mesmas caudas de andoriúa. Tal ocorrência levou a runa certa uniformização dos

supoÍtes, com excepção da pintura Cawnento da Virgem que, como foi referido apre§enta

alguma diferenciação, pois não foi intervencionada por lúardel. Isto é, não só não apresentava a

referida Ínassa avermelhad4 como tarrbém a disposição hetenogenea dos malhetes é diferente

das restantes Pinturas.
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Todas as pinturas tiveram problemas de ataque do insecto xilófago, uma§ bastante mais do que

oúras, provocando em alguns Ga§o§ gpande fragilidade em determinados suportes' Essa

fragilidade levou a intervenções drásticas, como por oremplo:

- Apresentação do Menino no Templo, parcialmente desbastado em toda a zuperficie e reforçado

por uma parquetagem com quaÚo travessas móveis;

- AdoraçÃo das Reis Magos parcialmente desbastado em toda a zuperficie e reforçado pela

aplicação de um zuporte total de madeira;

- Naseimento da Virgem, o elemento IV parciatmente desbastado e reforçado pela aplicação de

uma nova prancha de madeira.

- Cmnento da Virgem, o suporte paroialmente desbastado com colocação de embutidos

pontuais, nomeadamente na tábua cenüal, a mais fragilizada. Encontra-se bastante ressequido e

fragilizado, sobretudo deüdo ao ataque do insecto xilófago que provocou problemas de

consistência na madeta.É,visível sobretudo através do exame radiográfico, um grande número

de gaterias e orificios e ainda fiszuras que atravessam o zuporte na totalidadg úrangendo

inclusivament e a @rnÂa cromática.

As pinturas que apresentarn os zuportes em melhor estado de conservação, ou sqia, aquelas que

por alguma razáonão estâo tão úacaÁaspelo insecto xilófago, levando a pensar que de facto não

estiveram tão sujeitas a variações de humidade e temperatura sro: Encontro de súrla Aru e são

JoaEtim; Apresentação do Virgem no Templo; Fuga pÚa o EgiPto; Nafi'ndode; Morte da

Virgem. Esta uttima pintura estranharnente, apesar de ter o suporte em muito bom estado de

conservação, apresenta algumas manchas pretas, periféricas como se tivesse sido queimada' De

referir ainda que duas pinttras Narryidafu e Menino entre os Doutores apresentavam o ver§o

totalmente coberto portinta regra, que provavelmente teria uma função isoladora'
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Fazendoaanáliseelobaldoestadodeconsenraçãodossuportes,chegoua$oÍaomomentode

tentar €ntend€r e relacionar a sua deterioração com a disposição e agfupamento do conjunto

retabular, proposto no capitulo no 3 desta dissertação. Assim por tudo o que já foi dito e

pensando no retábulo disposto segundo o esquema n" l7 no anexo 2' considera-se que muito

provavelmente existiriaq de facto, a partir de determinado momento, uma janela ou janelas por

cima das pinturas. Mais provável, ainda, é sem dúüda, a entrada de ágUa por es§as janelas qug

ao escorTerem pelas paredes favoreceram o desenvolvimento de fungos e de ataque de insecto

xilófago, danificando com isso as madeiras. sendo, aind4 a pintura daAdoração dos Reis Magos

aquela que mais danos apÍesenta no suporte, é de oonsiderar que soia a que mais oontacto teve

com acção da humidade, ou sejq a que estaria mais perto ou imediatamente por baixo da referida

janela e, com isso, mais zujeita a variações ambientais. Tarrbém não é de todo impossível pensar

que, essas mesmas escorrências fossem ainda afingir a pintura imediatarnente por baixo' ou sejq

a pintura do ca mento da virgem. Este facto justificanaafragilidade, diagnosticada no $rporte

desta pintura (a. 4, esq. 2,P.153)'

Resumindo, é perfeitamente possível justificar e relacionar o estado de degradação dos zuportes

com a possível loc'alyaa§f,1odas pinttgas no espaço considerando qug aqueles que estão em boas

condi@es e mais estáveis, estariam protegidos em zonas mais secas da parede e que, aqueles que

estilo mais deteÍiorados estariam zujeitos a grandes variações ambientaiq ou seja" directamente

em contacto com grande teor de humidade na parede ou me§mo contacto com agUa' Por ulümo

as duas pinturas que se encontram no nível nrperior, Menino entre os Doutores e Morte da

Virgemtêm problemas diferentes de alteração do zuportg que indiciam outro tipo de factores de

degradação. No caso da Morte como já se referiq apesar de o suporte estar bem consistente' tem

vestígios de queimaduras. Tudo indica, segundo informação dada por Joaquim Oliveira Caetano'

coordemador do projecto, que e§te facto se dwe à queda de um raio, durante uma tempestade em
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$Sds e que partiu uma vidraça, po§sa de algum modo ter causado queimaduras no zuporte da

Marte da virgem. Pode-se ainda supor que ela estaria, úo por baixo da janela ma§ ao lado e

maig seria do lado direito pois como se demonstrará mais adiante, o pigOento branoo da veste

do Apóstolo colooado no lado esquerdo da pinttrra sofreu bastantes danos' o que so se

compreende, por ter sido zujeito a urna gande fonte de calor. Será tarrbém devido a essa facto

qug a pintura da Apresenniao do Menino no Templo, debaixo da Morte' tem o suporte tão

danifioado, impulsionando mais tarde um desbaste total e colocação de travessas? Terá sido esta

a pintura que verdadeirapente sofreu com a queda do raio? Terá sido ainda' a falta de

zubstituição da vidraça partida, que provocou dgrante ano§, a entrada de âggE provooando com

isso a degradação das pinturas dos Reis e do casamento?

Quanto à pintura do Menino entre os Doutores a degpdação do zuportg desta pintur4 apresenta

uma alteração totalmente diferente das do resto do conjunto, ou sejq podridão cubica' Entende-

se esse facto, não pelos anos em que e§teve exposta com o conjunto retúular, mas sim com o

diferente perourso posterior a que esteve zujeita, de que se falou no primeiro capítulo deste

trúalho. Quer-se com isto dizer qug provavelmente e§ta pintura esteve em ambientes muito

húmidos sim, mas com muito pouco arejamento, isto quer dizer que, a pintura' possivelmentg

esteve durante alguns anos, num ambiente fechado e hrimido, o que favoreceu o

desenvolvimento de micro organismoq fungos, e por sua vez o aparecimento de aaque xilófago

e sobretudo Podridão cubica.

Posto isto g considerando que as pinturas mantiveram a me§ma disposição anteriormente

apresentada (a.2, esq.l7, p.137), considera-se qug provavelmente as pinturas foracr cortadas

" Segundo Joaquim Oliveira Caetanq há uma noticia que em 1586, únamte uma te'mpestade, eiuumraio naTorre

do cnrzeiro da §é e Pro'vocou mútos dmos effie os Erais a qrda de algumas pedras partindo "ma üdrap e atingiu

uma Nossa Senhora que estava súre o raábulo da CâPela MOre derruborrrm Anjo da Capelado Sdssimo.

Seria a Morte da Wrgem? Wa aAprerentação doMenino no Templo"l §eriamas duas ? Se assim for, isso poderá

drindícios de qrrc de frcto aspiniras se e,ncontravam jrmto de ru ^janela
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para serem adaptadas a um novo e§paço , talve4 à parede fundeira da capela-mor' O retábulo'

com as actuais dimensões das pinturas g considerando as antigas molduras com 8'5 cm de vistg

teria com esta disposição, um total de a0 cm de altura por 609 om de largura (a'4' esq' 3' p'

ts4).

Depois de feito o diagnóstico do conjunto efectuou-se o diagoóstico individual e específico de

cada pintura e forarn ponderadas várias hipóteses de intervenção, sempre discutidas pelo gnrpo

de fiabalho. por firn, tudo o que ficou decidido foi sempre pensado nas pinttrras como parte de

um conjunto, tendo ainda sido registadas em relatórios periódicos todas as opções tomadas' que

poderão ser conzultados no IPCR

posto isto, apesar de a maior parte dos suportes terem sido profundamente intervencionados nos

anos cinquenta, ou seja hát e;erea de 45t50 anos, ainda hoje se apresentam bastante estáveis e sem

problemas zuficientemente graves que levassem à necessidade de opar por intenren@es

profundas ou soluções drásticas. Nessa penspectiva, uma actuação mínima pareceu ao grupo de

trúalho, q mais conveniente na maioria dos casos, propondo-se por isso acções pouco intrusivas

e levadas a cabo com o intuito de prevenir futtras altenações, a um equilíbrio zupostamente já

adquirido. Assim de,pois de todas as pinturas terem sido desinÍirtadas por anóxia8o, fixa

pontualmente a camada cromátic4 na§ peça§ que apresentavam falta de aderência' iniciou-se o

trafamento do zuportesl, começando peta pintura que apresentava mais fragilidade ou seja o

Cawnento da Virgem-

A intenrenção no supoÍte da pinttra do cawnento da virgem, incidiu sobretudo na união de

juntas e fendas abertas, com cola de PVA mist'rada com Massa Veraline' Dinamização das

* Traamemo dffiiado PorLfliaEstevs ( relatório pormenorizdono IPCR)

ie*i* daOficina Espaializada de mr§enilia - IPCR e Mgrrel Cúrciâ
81 Trahmento efectuado porPedro CorÍeiâ

técnio inaeee,úOeúe convidado par:a colaborar neste projecto
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caudas de andoriúao apenas as de maior dimensão e a§ que §e encoffiam nas junta' Efectuaram-

se dois tipos de cortes: um Íra liúa da junta" e outro exactamente transversal ao centro da cauda

de andoriúa. Se esta tender a dilatar, dilata para o espaço a meio aberto com a serra' Cortando-

as com uma serra estreita (com I mm de espessura) aÃaptaÂa no berbequim de precisiio,

conseguindo-se um ooÍte com espe§§ura rgUal ao afastalnento da junta üsta do verso' Com este

corte verificou-se que e§tas caudas de andoriúa estiio e'mbutidas no zuporte' em 15 mm de

profgndidade, ou sej4 aproximadamente metade da espessura das pranohas' Em posterior fasg

foram remoüdos os quatro embutidos em carvalho, locafizaÃos ao longo da prancha Itr' e

zubstituídos por pequeno§ parquets - constituídos por vários fragmentos paralelepipedicos de

madeira de castanho - cumprindo a orientação do fio disposto na vertical também nivelados à

superficie da prancha. A remoção daqueles embutidos possibilitou observar que, o§ me§mos

foram encaixados em ganzepe ransversalmente à prancha IIr concluindo que, de facto, o painel

fora desmantelado em intervenção anterior, pois, só assim seria possível tal encaixe' Por fim foi

feita a desifesta$o, por impregnação com Cuprinol anti-caruncho e Panacide a0'l7o;

Na pintura Adoração dos Reis Magos seguiu-se o mesmo princípio na decisão de não retiraÍ as

pranchas aplicadas no verso da pintura. considerou-se que tal facto seria de grande imprudência,

pois iria mexer com a estúilidade que estas já adquiriram durante longos anos. Seria sobretudo

uma operação demasiado agressivq entendendo-se que as repercussões obtidas, sobre a obra,

poderiam ser mais nefastas, do que benéficas. Súenrta-se, ainda, que apesar de o zuporte original

apresentar algumas deforrra@es, provavelmente, estas já estão firmadas e não prejudicarn, em

naÃL acÂmaÁapictórica estúilizada. Assim, optou-se apena§ por efectuar pequenas sangrias nas

pranchas de madeira da parquetageq com a intenção de a tornar mais branda e não interferir

com a madeira original
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Finalmente na pintura daMorte da virgem, por se encontrar em bom estado de conservação, foi

a última a ser intervencionada e apenas se efectuou a dinamização ou srústituição dos malhetes,

que se encontravam com o fio da madeira diferente da madeira original. Foi ainda limpo o

suporte e aplicada utna cera de protecçãq çgmo aliá§, foi feito para todas as pinturas'

4.2 - Orestauro e a importância da equipa na organizaçâo do trabalho

casamenÍo da wrgery Adorução tlos Reis Magos, Morte da virgem

segue-se, agoÍ\um pequeno texto sobre o que foram estes dois anos de trÚalho prático, por

parte da equipa dos cinco Conservadores-Restauradores de pinturau, que levaram a bom termo

com profissionalismo e competência a intervenção das treze peças, explicando de modo zucinto

como se desemolou e se desenvolveu toda essa intervenção de conservação e restâtrro. Antes de

mais que fique registado, que muito do trúalho desenvolvido se deve sobretudo a um bom

entendimento de toda a equipq que abdicou muitas veze§ de preferências pessoais em beneficio

da homogeneidade final do conjunto retabular. Assim numa primeira abordagem ao retábulo,

estritamente sobre o ponto de vista da conservação e restauro, uma primeira duvida se colocou ao

grupo: como distribuir o trúalho? Quem faz o quê? Posto isto e só depois de feito o diagnóstico

do estado de conservação de todas as pinturaq geral e individual, foi possível a otgantzaqão do

grupo. Era essencial que o trúalho fosse distribuído de igual modo por todos os técnicos'

Diüdiram-se então as pinturas consoante o seu gratr de degradação, isto é, as que estavam em

relativo bom estado, as intermédias e as que se enconfiavam em pior estado de conservação, ou

sejg as prioritârias.

u equipa de Consenadores- Resauradores: Dulce Delgado, Ter-esa-I{o-mem de Mello e

pó,'SOmia pires e José Mendes (técnios inOepen6efies mnvidados)

Mercês Iorem (técnicos do
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Feito istq concluiu-se o seguinte: em bom estado estavam, aquelas pinhrras que tinham sido

interrrencionadas há menos tempo ou seja para figurarem nas diferentes exposiçôes, Errcontro de

futtsa e fu Juquim, Menita etúre os Doutores e Morte fu Virgent; em estado imermédio

estavam Nascimento fu virgem, Adoração dos Reis Magos, Apresentaçfro do Menino no

Templo, Fuga Wa o Egipto; €m mau estado de conseryação e com mais necessidade de

intervenção estavam a Apresentação da Virgem no Templo' Cawnento da Virgem' Nattvidode'

Arunciatão e Circtnuiúo.

Assim e partindo da grande vontade por parte de Durce Dergado para intervencionar a grande

pintura da virgem da Gbrta, pol§ já a tiúa intervencionado para a Exposição da Europâlia

emlggl, ficou combinado que cada um escolheria uma pintura do seu agrado, desde que cada

um ficasse com uÍna em mau estado de conservação, llrna em estado irtermedio e ouÚa em bom

estado. A Dutce apenas ficaria com mais umq das pqpenas, por já ter uma tão grande' As

re§tante§ §€riam tiÍadas à sorte. segue-se a tabela das pinnrras e dos técnicos responsaveis por

cada pintura:

1 -BOM 2 - IYUllrrI(, 3.MAU

Saúa e ffioJoaqtim José lúendes

Nascinento da
Pires

Apresentação daWrgemno
IL Mello

Casonento daVirgem

Arunciação

Adora@ dosReis
túercês Lore,na

Circwcisão

Fuga poao EgiPto
N[elloTerma

Apresentação do Menino no Templo

Menino entre os Doutores Teresall. Mello

Morte Virgem Merê Iorena

Wrgemumo emGlória Delgado
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Estava assim dividido o trúalho e inioiou-se ahmpezada ca,ada oomática, não esquecer que

já trnham sido fixas com adesivo naturat de cola de peixea, pelas pinturas em mau estado' pois

era importante que fosSem es§as a dar o *tom" para as restantes' uma vez que era essencial e

necessário que todas ficassem com o me§mo grau de Limpeza' De referir que' §e a limpeza se

iniciasse pelas pinturas que e§tavam em melhor estado de conservação, corria-se o risco de,

de,pois, não se poden avaír(,àÍ de igual modo nas pinturas que estavam piores, e o oonjunto não

ficar homogéneo. passa-se então a desorever, mais pormenorizadamentg a intervenção efectuada

nas três pinturas deste estudo considerando que foram aplicados sempre os mesmos princípios'

A pintura do Cawnento da Virgem, assim como a da Apresentação da Virgem no Templo'

tinham os cantos superiores pintados de dourado, tornando-as diferentes do resto do conjunto'

Sem qualquer dúvida eram acrescentos pintados posteriormerÚe, provavelmente para imitação da

moldura originat. De facto todas as pinturas apresentavam os cantos pintados' mas não de

douradq eventualmente poderiam ter sido tarrbém pintados de dourado, mas remoüdos numa

oúra intemenção. Forarn pedidas ao laboratório, aná[ises químicas dos cantos,püLconfirmação

do que já se zuspeitava. O rezultado confirmou qug de facto, setrdava de acrescentos' pois além

de pigmentos não originais, a preparação é de gesso e não de cré, como na restante pintura' Ficou

decidido, em reunião, que seriam levantados os canto§ dourados das duas pinturas, para ficarem

idênticas às demais. Ainda se pôs a hipótese de lwantar todos os cantos e deixar a madeira à

vista mas, devido ao facto de as pinturas estarem cortadas e os cantos §erem todos desiguaiq isso

poderia levar, a um gfande desequilíbrio estetico do conjunto, além de' apagr os vestígios

históricos, de solu@es adopadas em diferentes épocas'

B De um modo geral todas as pinturas apres€'fia\ram grandes proble'mas

bolhas de pquena dimensão çre coincidiammuitasvezes com zonas de

de má adesão ponnral ao sulnÍte, sobretudo

retoquÊs. Isto Erer dizo Ere anúeriormente

já eram zonas com problemas de aderência ao $poÍte'
96



A cobertura radiográfica pomitiu ter uma ideia das áreas lacunares da pintura. verifica-se que

poszui bastantes lacunas, preenchidas com ma§sa§ de densidades completa^mente diferentes'

sendo possível locali.,at e nomeaÍ a§ zooas em que a cÀfraÃa cromática §e enconü'a mais

deteriorada. pela documentação r-rv e IR disponívelsa podem-se confirmu a clara presença de

repintes e, sobretudo, retoques em muitos locais da pinturq além daqueles, que já foram

referidos. Podem-se também observar muitos retoque§ pontuaig em toda a zuperfioie da camada

cromática, com gra's de tonatidades diferentes, de difícil datarfio, referindo, no e'lrtanto' que os

de tonalidade mais escura são retoque mais recentes- De um modo geral esses retoques

eNrcontravam-se escurecidos e alterados mas, aqueles que durante a fase de limpeza puderam ser

aproveitados ou tonalizados, por se apre§entarem em bom estado e sem escurecimento evidente'

não foram removidos. Tal facto eüta o exce§so, é desnecessário e foment4 apenas, o essencial

obrigatório

Tanto a olho nu como pela aná'lise da documentação de UV constatou-§e que a camada de verniz'

geral sobre toda a zuperficie, encontrava-se muito alterada e amarelecida' Provavelmente seriam

vennizes nafirais muito antigos, mas não os originai§, que não foram remoüdos recentementg ou

seja, talvez tenham de facto sido apücados, na últim4 intervenção de Luciano Freire em 1929'

Por oúro lado, em intervenções pontuais de embelezamento, foram, c§Â çert§'74 aplicados

vennizes mais recentes, que por osmose oxidaram foÚe,mente e micro fissuraram.

Já na fase da actual limpeza da camada cromática, removerarn-se primeiro os vernizes alterados

e amarelecidos com Isopropanol get. Em seguida e de acordo com o resto do conjunto pnocedeu-

se ao levantamento dos repintes e retoques alterados, nomeadarnente, dos cantos dourados e da

zona doceq com uma mistura de solventes orgânicos. Foram rcolhidas amostrag nas zonas de

repinte, com o objectivo de identificação material orgânico existerúe à superficie. Por Ftir-pS,

s Documenação de José Pessoa (IPM)
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chegou-se à conclusão que a tinta branc4 ne§sa zont dapintura tiúa como aglutinante o Pli

(acetaúo de vinilo) - PVA85

Essa amostra, El4 (anexo 3 esquema 9), zo,,a da torrg te'm uma estratigfafia complexa'

srgerindo re,pirte. Trdava-se de uma camada diferente das ouras identificadas na pirtura'

Assiul como camadas idenüficam-se imediatamente a seguir à imprimitura - com vestígios de

gfão de carvão vqetal, provavelmente, p€rt€ncetrte§ ao desenho zubjacente - utna camaÃa aanl'

com a mesma composição da camada azut do éu. sobre esta camada existe uma outra' branoa'

constituída por ge§so, branco de chumbo e alguns g,ão§ de carvão vegaal sobre a qual se

enconüa, oúra camada aztrl, feita à base de azuritg esmalte' branco de chumbo' corante

vermelho, carvão vegetal e ocre castanho. Assim confirma-se que e§tas duas últimas camadas

eraÍn, na verdade, um repinte antigo's

De um modo gerú arimpe, da camada cromática coÍreu sem incidentes e'xistindo no entaoto

algumas dúüdas em relação aos verdes e aos azuis. Foi importante definir o grau de ümpeza

nestas duas core, sem prejudicar o original. E sabido que são dois pigmentos sensíveis e que têm

caracteÍísticas de deterioração muito partiorlares. Por vezes torna-§e dificil, distinguir a olho nr1

onde acaba a srjidade e o verniz alterado da pintgra origiml e a do pigmento úe'rado' A amosffia

recolhida no verde da manga do Bispo, ElO (anexo 3 esquema 9), antes da intervenção, mostra

que a frorteira entre a camada deverniz alterada e aúltima camada verde, de resinato de cobrg é

muito delicada. Assim, após a remoção do verniz mais zuperfioial pediraGse novo§ exames' poÍ

raspagem, com o objwtivo de se perceb€f, s, a degfadação observada na camada zuperficial era

resinato de cobre ou verniz. Verificou-sg efectivamente, através da analise por Ftir-pS, que a

85 VerÍeldório de resrútados detrado no DEMpor José Cartos_Frade
eRepimediflcil aere,mããtroOo-.i0, 1a.minàio comoumPVA+brmco rleúumbo + canlino, que éum

ahrminio silieto mribsrrezes associado am pigmentos ocres
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camada zupe,rficial é resinato de çobree. Tat facto ob,rigou que, ap6ar de o aspecto podo §er por

vezes pouco aprazíve! com aspecto zujo, não se insistisse mais na zua limpeza' Quando há

durddas, di?ffias boas práticas de oonsenação e restauÍo, o melhor é deixar. sendo alimpezada

camada çromática a fase de intervenção mais complexa, não devem ser tomadas decisões

irreversíveis, poig vmavezretirado um pigmento original iâmda se pode fazer, é por isso que

devem ser tomadas todas as pnrdências'

Tal como foi referido, anteriormerte, no estudo dos materiais, também os azuis apr€§etrtaÍam

algumas dúvidas quanto à zua degfadação, sobretudo, devido ao ligante que o§ compõem'

Conclui-se que, talvez por já terem sido zujeitas a gfandes intervenções, somo por oremplo o

levanta^mento de repintes no manto da Virgerr, obrigou a que fossem ajustados uma série de

critérios de túwe,o- da conservação, a fim de se encontrar a melhor solução, para Íepor o

equilíbrio da tonalidade, §em pôr em risco a cor original. A amostra, E15 (anexo 3 esquema 9)'

zona infeÍior do manto da virgenr ap€sar da pouca qualidade da amost4 apre§€nta uma

estratigrafia diferente dos o,fos azuis. Não tem imprimitura" e a camada azul imediatamente

sobre aprepuaqÃoé constituída por; azurite e branco de chumbo, e, aindq por cima desta" uma

fina camad aaztlconstituída por azul da Pnissi4 barite e gesso. Isto significa que' pontualmente

esta zona foi bastante adulterada e que, §€ pe6q, corresponder à z'ona referida por Luciano

Freire, que reflecte bem a sua procupação e acrridade, bastante proeminente na época: Detxei

púa o certificw uma peqtera mtostra dess tinta, anio levmtanento se tornou üfrcil devido à

resistêtrcia Ete oferecia, e da ryat resultçiwn grave§ prejaizos sem os Prace§§os rye adopto

nesvs operaçfus.. (pág. 85, 86 deste capittrlQ'

' nelatório de rmultados efechlado no DEM por José Cdos Frade, AmostÍas E16

de IV destras anostas oprexnton bmdas Erc toúo pode s atribaída ao restnato

um vern7 ôleo resnosoíott^t" envethecido. Enbora não seia rmtito cluo, é mais

e El?, em que dul:. Os esPectros

& cobre, como aoverdigri ou a
prwâvel Ete se trde de

resinato de cobre.
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Ainda durante a hmpeza da c,amaÂa cromática foram debatidas com Carherine A Metzgers

Consernadora Restauradora da National Gallery em Washington D.C., algumas dtrvidas sobre a

dqgradação e técnica dos materiais, nomeadamente dos verdes e azuis. Catherine Metzger

levantou a hipótese de os verdes, sobretudo as grandes manchas, serem um repinte total, devido

ao aspecto que apres€ntam na documentação de raios-x, ou sqia zonas com grande densidade.

Assim, como foi strgerido, efectuou-se o levantamento de amostragens em dois tons (zona

sombra/ mnah;g'l de todos os verdes em todos os painéis, de modo a tornar possível o estudo

comparativo e esclarecedor da técnica. Para Catherine Metzger era possível que todos os verdes-

claro tivessem sofrido um restauro profundo onde foram repintados integralmente - propôs,

inclusivamentg a hipótese de originalmente estas zonas poderem ter apresentado outra cor que

não verde. Depois de analisadas as amostras é pouco provável que não sejam originais (ver o

capitulo anterior do estudo e técnica dos materiais). Após a análise dos cortes estratigráficos é

possíve! agoÍqexplicar, que o efeito de grande densidade que se observa no RX é rezultante da

construção da cor verde, ou seja pela grande quantidade de adição de amarelo de estanho e

chumbo.

Quanto aos azuis, também, Catherine Metzger referiu que é oomum encontrar este tipo de

alteração, pois também jâ a encontrou em pintua por ela intervencionad4 nomeadamente no

painel central do St.Ararc Alnrse. Evidenoiou exactamente este mesmo tipo de degraÁarfio, ta

mistura de gma lacaverrrelha com o pigmento azrtite,nas zonas de sombr4 explicando que es§a

alteração se devia provavelmente à falta de branco de chumbo, que actua como agelÍe secativo

tornando mais lenta a secagem e com isso a contracção e alteração do pigmento azul. Esta

justificação compreende-se apenas por esse facto não acontecen na mesma cor, nas zona§ claÍas,

onde era adicionado branco de chumbo. Pensa-se, contudo, que no caso em concreto destas

8 Cdherine A.lúe7gçr Consewadora Restauradora na Ndional Galcy , Waúington D.C., e que, ambé,m,

prticipa nçte projecto. Eseve aom o gnrpo de trúalho por duas vezes.
b Cetne*ire Me2Éerrreferiu que o aspesto dos ortes desta corera muito semelharte ao que ela encomou em oortes

dectuados no pinel cetral do StÁnne Altü de GeÍad David 
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pinturas de Evora, a degradação do azul nas zonas de sombra, pre,nde-se, efbctivamentg mais

com a degfadação do 4glutinantg uma vez qug em praticamente todas as amosffas de azul foi

identificada, a mishsa de branco de chumbo, inclusivamente nas zona§ de sombra degradada§'

Contintrando com a limpez,ada pintura do Cawnento da Virgem constatou-se que, ern grande

parte da zuperficig se podia observar uma rede de estalados, finos e longitudinais, similares à

textura do zuporte. É um tipo de estatado compatível com uma pintura sobre madeira, resultando

essencialmente dos movimentos de dilatação/conracção intrínswos a e§se tipo de suporte'

Algumas zonas apresentavam um estalado um pouco diferente, nomeadamente as zonas de

carna@es e de sombra do manto da Virgern, em que é visível um aspecto mais retictrlado'

irregUlar e largo. Um outro tipo de estalados encontra-se, provavelmente, apenas ao nível do

vernqcomo é o caso do vermelho daveste de figUra da direita.

As imagens adquiridas por moritex permitem, identificar qual o tipo de craquelé e a que nível se

situa, ou sejq a que profundidade; se é apenas ao nível do verniz ou se atravessa os pigmentos e

camada de preparação. permitem ainda verificar que, muita da alteraçáo e amarelecimento que

parecem ser problema dos pigmentos é na realidade, apenas superficial e sobretudo ao nível do

vernizde protecção. Comparando im4gens do moritex, antes e depois da intervenção, pode-se

perceber aquilo que se está a expor, ou seja" depois da remoção do verniz em muitas zona§ o

craquelé desaparecetr" ou não correspondia com o obseryado na camada de cor'

No caso concreto dos azuis concluiu-se, que o estalado do verni4 apesar de reticulado, é bastante

mais largo Íta zon1de altenação, indicando maior degradação, eventualmente apenas ao nível do

veÍilz.para confirmação do referido, pode-se ver nos cortes estratigráficos, que a composição e

espessura das cagadas azuis não é complaamente igual. Enquanto na arnostra E2 (u3, e§q'9, p

148), azul mais alterado, apeoas se identificou azurite e corante vermelho, a amostra E3 (a'3,



esg.9, p l4S) apresenta uma mistura de pigmentos; azuÍite + branco de chumbo+ e corante

veÍmelho e, uma segunda camada, correspondente a um repintg con§tituída por az,t]/.

ultramarino+verniz. Enfiq muitas oufias comparações poderiam ser enumeradas ma§, paÍa

exemplificar basta esta menção, ficando em anexo todo o registo de moritex destas trê§ pinturas

O ter-se iniciado a intervenção, como referido, na pintura do Casamentq que apresentava gfande

diversidade de problemas de conservação e restauro, permitiu a compr@nsão não só da matéri4

como da técnica envolúda no conjunto das pinturas .Paraa pintura daAdoração dos Reis Magos

e, sobretudq rnMorte da Virgem o processo e as dúvidas foram de facto bastante menores, uma

vez que a quantidade de zujidade asumulada era bastante menor devido, sobretudo, à acção de

limpezas da camada cromática em anteriores interven@es. Assinr, foi feita apena§ a limpeza de

retoques alterados e remoção do verniz, sem duvida não tão degradado, como nas pinturas em

pior estado de conservação. §esar de não ser urgente uma nova intenrenção nestas pinturas,

nomeadamente, na Mortg a remoção total do verniz foi, sem dúvid4 um mal menor, que se

tornou necessário para que, quando se aplicasse o verniz final de protecçiio, as pinturas ficassem

todas com o mesmo brilho e a mesma saturação das cores. De referir que foi possível aproveitar

grande parte dos r€toques anteriores pois considerou-se que estavam estáveis e que apenas seria

necessário tonaliza-los. Na Mortg por@ como já foi referido , a zona mais dryadada é o manto

branco, com grandes lactrnaq facto pouco uzual no pigmento branco de chumbo norrralmente de

grande estabilidade. Considera-se por isso, como foi dito, que terá sido zujeito a um factor

g>úerno de calor fora do comum, que nada tem a ver com a deterioração e envelhecimento

natural da própna matéria. De resto pouco mais há a salientar, a não ser, aindq que a§ zonas mais

degradadas em todas as pinturas são as zonasjunto às uniões das tábuaq o que também não é de

estranhar, pois fiata-se de zonas mais strjeitas e sensíveis aos movimento§ dos zuportes e que,

mais sofrem quando se intervém ne§se§ me§mo§ suportes.
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O passo seguintg depois da limpeza da camada cromática, foi a aplicação e nivelamento de

massa nas lacunas que, neste caso, se utilizou ma§sa de caulino, feita por Teresa Homem de

Mello. Foi possível, no entanto, aproveitar grande parte das rna§sa§ antigas, pois estavam bem

aplicadas e estáveis. Seguiu-se a primeira fase de integração, a§ chatnadas bases. Trata-se,

essencialmente, da coloração das massas brancas num tom aproximado do final, mas mais claro,

e que neste caso foram feitas a têmpera. Por ultimo, antes da integração, propriamente dita, foi

aplicado o verniz de protecção da camada cromática.

Na escolha do verniz foram consideradas diferentes hipóteses, dentro das resinas naturais e

artificiais. Catherine À Metzger referiu já ter tido problemas de saturação de cor e

homogeneização do brilho com diferentes vernizes indiçando que tinha obtido resultados

bastante satisfatórios, com a resina Damar diluída em essência da terebintina rectificada. Esta

resina natural é, sem dúvidq bastante compatível com este tipo de pintur4 pois além de ser o

verniz usado, originalmente, da as pinturas um brilho muito homogéneo e tem gpnde poder de

saturação das cores. Como grande propriedade salienta-se ainda que é um verniz totalmente

rwersível, mesmo depois de muitos anos. Todaviq este verntz apresentq ou apresentava' um

grande senão püra azua utilização, ou seja, amarelece rapidamente àlu4 sobretudo à luz solar. A

tec,nologia pe,rmitiu no entanto ultrapassar esse problema, pela possibilidade de adiçito de

Tinuvim Zg2». Assim o vernizi de fabrico próprio, foi aplicado, numa primeira fase sobre as

bases, duas de mão com trincha: uma primeira a 2Ao/o e uma segunda a l5o/o- Depois da

s Tin,vim 292 é rrma amina estúilizadora qtre quando adicionada ao verniz lhe retarda o amarelecimento. Tem

einda poder estúilizador quanto a a@o fotoquímie iniciada por aúo oxidaÉo, a§ada pelos raios ultra üoletas.

Nâo deve,m ser mme adicionadas mds de 3"2 de fnwin do peso da Íesina A percemagiem dene ser elculada om
base no peso da resina sem a inclusão do solveÚe.
As rmme,nda@ para a adi@o do titruvim são de T/ogaÍesinas §iúécti€s e de 3o/ogaa resina tlamat D€poi§

da jmÉo do timvim aom o 
"erni, 

a mistura nâo deve ú gurdada pr meis de 3 semmas pois degfâda+ ao fim

desse tempo.
Àúgo à.ti"*i.eoaia" sejapraapüe$o comüinúa sejaporaplieÉoporpulveriz$o que neste eso é

obrigatório usrmasmÍâ
mtp/llatimpsr shnforúeúr
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integração final foi aplicada uma última camadqpor pulverização com compressor e asôgrafo a

2Oo/o conmais ou menos a 4Ú/o de pressão (a" a, ese' 4, p' 155)'

A integração da camada cromática é a última etapa efectuada numa intervenção. E tanrbém

aquela que mais reflexões provocam no espectador, exactamente por ser a parte que é mais

visível, mesmo sendo aquela que menos participa e que meno§ interfere com o estado de

conservação de uma peça. De facto, há vánios tipos de integração, ou mais precisamente' de

retoque. palawa que caiu em dezuso na linguagem da conservação e re§taüro, sobretudo por se

querer cortaÍ com o passado, que muitas vezes conotou e confundiu a palawa retoque com

repinte. O retoque é no fundo a integração cromática, sem invenção, de zonas em falta' É um

compromisso de honestidade histórica mas de exigência estetica, que dentro do possível deve

deixar prece,ptiveis, algumas das zuas alteraçõeg apenas atenuando-as. É sem dúvida considerada

a etap1- de todo o processo de intervenção de uma pintura, a mais abstracta, ou seja" a menos

objectiva, a mais dificil de batizar nos critérios e na procura de encontrar a verdade, que não

prejudique a essência da produção original. Por outro lado é na realidade, a fase menos

significativa, particularmente nos dias de hoje, onde a reversibilidade dos materiais utilizados é

incondicional na preservação do objecto em si proprio'

Não é fácit decidir, qual o tipo de integração mais apropriaÁ+ a que menos compromete a

reposição dos valores artísticos tal como forasr concebidos, ou na interpretação desses mesmos

valores, sem interferir no âmago da questão. E por essa razão, que é tão problemática e complexa

a integração de faltas, sobretudo se forem de grande dimensão, existindo diferentes correntes de

opinião, zuscitando debates, por vezes elevados e antagónicos, por parte de diferentes pessoas,

responsáveis ou donos de obras de arte, na defesa de: não intervir; intervir sirq mas pouco;

intervir até reportal qual erq no original.
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Nos últimos anos assistiu-se a várias viragens de opinião, oa pÍocura do melhor método de

integração, que satisfizesse, por um lado a verdade originat e por otrfo lado a dignificação da

obra oçosta, sobreArdo em 6paços públicos, musológicos ou nilo, que têm como missão a

divulgação e comunioação de obras de artg enquanto obras de arte que sit,o e não apenas como

fragmentos de objectos. Assim, tal como para todo o Íg§to, também a integração dwe ser

ponderadq debatida e analisada nas várias hipóteses, de maneira a que seja encontrado o

quilíbrio necesúrio, não só para leitura das peças ma§ também, oom o respeito necessário para

não comprometer o original.

Nas pinturas do retábulo de Évora orjas lacunas eram, de um modo gerú de pequenas

dimensões foi feita uma intqração total das faltas, oom pigmento e verniz damar' Nas zonas

mais gasta foram apenas cortados, muito pontualmente, alguns craquelés verticais que, de algum

modo, era, inesteticos. Como oremplo refere-se os diferentes tipos de integração utilizados na

pintura do Casmento da Virgem onde foram adoptadas várias solu@es, consoante a

necessidade; irtryação total dos cantos zuperiores, zona acrescentada onde faltava deseúo, uma

vez que depois do levantarnento do dourado ficaram com bastantes laornas; Integragão e

toní,;lizÃqáo de pequenas faltas e gastos dento do tom próximo do original; por ultimo'

integração minimalista, nL zonlde insoição, no bordo inferior direito da pintura ou seja sem

ifisgra{ão, mesmo com pequenas faltas, paÍa que mte ficasse com uma leitrra vendadeira do

oÍignal, afim de poder ser estpdada çqm o rigor que lhe é devido (anexo 4 esquema 5)'

O mesmo princípio, de integração mínimq foi adoptado paÍa uma pequena maÍca, existe'nte na

pinttrra da Adoração dos Reis Magos, mais precisamente, no §apato do Rei ajoelhado em

primeiro plaro. Esta marcq se por um lado pode ser confundida com uma evertual fivela, por

105



outro lado, não é obsenrável qualquer tipo de presilha, colocando-se, a§§im, a hipótese de ser, de

facto, uÍna marca (a. 4, esq. 5, p.156).

Como conclusão deste capitulo e fazendo o balanço, depois da conclusÍio da intervenção em

todas as pinturas, resta apenas dizer que: dentro da diversidade encontrada" no grupo de técnicos

de intervenção, infalivelmente com sensibilidades diferentes, as pinturas estão de facto bastante

semelhantes e com o aspecto muito próximo do que seria o conjunto originalmente. Este

rezultado permite a todos os interessados, urna leitura mais verdader4 de como seria o retúulo

quando da zua feiturq proporcionando uma investigação mais exacta por parte de todos os

estudiosos.
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5 - Proposúa deatribuição

Até agora, neste estudo, não trnha sido possível fazer qualquer tipo de relaciona^mentq

tanto para a inscrição na pintnra do Cawnento da Virgem' somo paraa pequena rnaÍca

no sapato preto, em forma de chinelo com interior em pelg do rei ajoelhado, na pinttga

da AdoraÇão dos Reis Magos. Neste momento, contudo, enquarto paÍa a primeira se

mantém a ignorânci4 para a segunda é já possível relacioná-la com uma outra marca,

deteçtada rum reffaÍo do pintor Hans Memling. Trda-se de um retrdo pintado sobre

madeira de carvalho, com 31,9 x 25,8 çm,representando Homem com seta' (c'1475-80)

e p€rtencente ao Írcervo da (colecção) da National Gallery of Art, rwashingÍoU D'C',

inv. 1937.I .42sr. 
^referida 

maÍca está colocada sobre o barretg ou chapéu preto da

figura e é um pequeno emblem4 da Virgem com o Menino sobre o Quarto Crcce'lrte'

considerado, provavelmente, uma insígnia de uma confraria religiosa' (a' 5' esq' 1' p'

ts7).

Apesar dg numa primeira aproximação à qualidade tecnic4 as duas im4gens poderem

s€r um pouco diferefies, as semelhanças da representagão não dwem ser

menosprezadas. Isto é, a^mbas têm um tom dourado sobre um fundo negro, maü

enquaÍúo a maÍ§a, na pintqra dos Reis, é uma imagem estilizada, condizemte com o

tamanho da pintura, a úaÍcÀ do retrato, por sua vez, prima pelo rigor do pormenor' A

diferença de dimensões, emúe as duas pinturas e a diferente distânciq a que ambas estão

colocadas do observador,justifica e obrigq a que sejam elaboradas distintas técnicas, na

con§trução dos pormenores. Idêntica zuposição pode também ser enconÚada, por

exemplo, na comparação entre as moedas representadas na pinttra dos Magos e um

er Ti[-Holger (cord-)'Clitie e iilerpÍetaÉo Memling md lhe rt of po-rfraitrne', Till-H:lger (corú)

Critícal oú interpretAior UemUng úd th, .l,rt o|foãoit*", Thame§ & Hudso'tr, I"otrdon, 2m/5'p' 12

z Idemp. 163
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outro r€trato de Me,mling. Neste caso é gm reffato de Homem com maeda do Imperador

Nero,pintado sobre madeira de carvalho, som 3l x23,2 cm, p€rtencente ao acervo de

Ksninklidk voor schone Kunsten, de Antuérpia, inv. 5.s Também aqui se pode

verificaÍ, um trúalho minucioso e perfeito, próprio de uma pintura pequena' para §er

üsta de perto e ao ponnenor, ao invés da gpnde pinttrra de Evora, inserida num

conjunto, para ser visto ao longg maq onde o conceito e efeito üsual, além de ser

conseguido, é muito semelhante ao anterior (a' 5, esq' 2, p' 158)

Antes do coúecimento do que poderia ser a maÍca no sapato, apenas se punha a

hipótese de se trdar de uma fivel4 sem, contudo, existir qualquer vestígio de presilh4 o

que tornava esta hipótese, pouco credível. Nos painéis do políptico, os únicos sapatos

iguais a estes são os & fig*q em primeiro plano, representada na da pintura do Menino

entre os Doutores e não têm qualquer tipo de fivela' Todos os oÚros sapatos'

nomeadamente os de exterior, têm de facto fivela com presilha, Ínas são tamancas

úertas, com sola de madeira, muito características da pintura flagenga da época'

Posto isto, g para fundamentaÍ a ideiq de que este tipo de sapÚos, de factq não tem

fivela fez-se uma breve pesquisa em otrtras pinturas flamengas da epocq para encontrar

oúros sapatoq que pudessem ser comparados. Nessa procura, sobretudo em sites da

Internetea, que não foi tão exa'stiva como se gostaria, apena§ §e enconüam uns chinelos

semelhantes ao do Mago, numa pintura tarrbém de Memling. Trata-se da pinttrra que

re,pÍesenta Betsbé no Banla, dataÃa de 1485, com 191,5 x 84,5 cm, pertencente ao

Írcervo da Staatsgalerie Stuttgart, Alemanha. o te,ma da história de Batsabé foi muito

popúaÍ no tempo de Memling; originalmente era representada ao ür livre e mostra

% ldemp. tz4
s Www. Gooele pimuraflame,ngP
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como o Rei David espiava a mulher de urias, com quem aeabanapor casar. Memling

transfere a ac4áopara um balnefuio, e, as formas são simpüficadas com imagem ideal

do nu fsminino, que revelam as tendências renascentistase5. Salienta-se, 9uê, os chinelos

pretos não têm neúuma marca nem nenhuma fivela (a. 5, esq. 3, p. 159)

Através de estudostécnicos desenvolvidos porMaryan W. Ainsworthe6 e Dirk de vos'

é possíve! neste momento, relacionar a técnica encontrada no poüptico, sobretudo nas

pinturas do Cawnento da Virgem, Adoração dos Reis Magos, com algumas pinturas de

Ilans Memling. Este estudo incide, particularmente, na análise de raios-x destas três

pinturas, comparando-as com oÚras estudadas e interpretadas, por IVÍaryan Ainsworttr,

nomeadamentg em dois similares retrato§, que the permitirarn, de certa maneira'

desencadear a diversidade da tecnica deste pintor, permitindo com isso, datações mais

precisas.

Assim, esta histoÍiadora fazuma analise crítica das observações detectadas, tanto por

IRR como por R)Ç e que lhe possibilitaram caraúenzar a técnica das carnações de

Memling, em dois retrdos; um de Tommaso Portinori e otrtro de Homem com cravoes'

A observação do RX é fundamental, pois permite a exacta locahzaSo das pinceladas de

branco de ohumbo, dadas pelo artista, tanto nos detalhes como, sobretudo, na marcação

de luzes, especialmente nas carnações. Fq arrdq a distinção entre dois tipos de técnica

encontrada nos dois retratos acima referidos, concluindo o segUinte'. o Retrato de

e5 Christime Stúenbrouck e Barüara TÕpper, 1000 Obras - Prímas da Pintura Etropeia do sécttlo )ilV
ao sécalo)ilX,p.626* ü;rÃ- W:Ãinswortt, avÍinimal M@ns, Remakable Restúts, Memling's T@hnique', in Till-Holger

(ard-í Crittca md interpretation Memling ond the ut of prtraiture, pp.93 alll
ôíilúd"v;;, imsMànhgTheCompíeteWorks,rnamsmdHudson"Belguql9,4,pp.3T7a3E4
'9 Idem tvtryan W. Ainswortt, P. 104
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Homem com cr(no é posterior, tem menos virtuosismo de técnic4 tem a superficie da

pintura pouco trúalhada sem, contudq perder a qualidade de execução; esta pintura

te,m ainda uma pincelada mais alugada, ape§aÍ dg continuar extre,ma.mente precisa na

definição do deseúo, nomeadamente do rosto, 0âS, onde objectivamente o pintor

reduziu, ao mínimo, a quantidade de camadas de tint4, ut1/1iza apenas o essencial para

achar a forma do rosto; este rosto é muito fino, ao contrário do encontrado, no retrato de

Portinari, que tem, por sua vez,, um aspecto mais sólido construído por diversas

camadas, uma apó§ outrq como se trata-§e, de uma escultura' Assim, ConSidera-se que

dois tipos de técnica podem ser idenüÍicados no trúalho de Memting: uma ligada ao

refiaÍo de Portiruri, com múltiplas e finas camadas, de tons rosa e cinzento, em

pinceladas sucessivas; outra bastante diferente, associada ao retraÚo de Homem do

cF(n)o,com camada simples e de pincelada fina.

Maryan Answorth faZ ainda, a comparação na con§trução dos olhos e pá[pebrag entre

os referidos retratos. conclui que os olhos de Portinori são mais trúalhados e

delineados, com mais aplicações de cores nos brancos do olho, por adição de pintas

azuis, cinzentos e ro§a forte no canto do olho. Em igualdadg para a construção dos

olhos do Homem do crato, o pioitor apenas trúalhou um4 ou duas cores, cinzento com

adição gradual e pontual de branco. Esta simplificação da técnica pode ser observada

também na marcação da boca, rgrÍt1 sobrancelh4 cabelos etc. Em sumq para esta

investigadora, o retrato de Portinqi é feito antes de 1484 e tem, aind4 uma

componente tecnic4 forterrente tradiciona! enquanto, o Íeúrdo de Homem com cFavo,

datado provavelmente da segunda metade da deÃdade 1480, é sem dúvida posterior e

tec,nicamente simplifi cado.
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Analisando ainda a pintura de Memling sob o poÚo de vista da anúse químicq Dirk de

Vos refere que o qé dapreparação no século XV era impuro, podendo ter uma ligeira

cnr a,nze..taÁe9 . para este autor, não é claro como oa aplicaÁa a preparação ms

pinturas de Memling nem como esta era polida. Contudo as marca§ sob a pintura levam

a sugerir que esta de facto não e,ra totalmente lisa e afagadalm' Por fim, a estrutura da

camada cromática é muito simples: uma primeira de branco de chumbo cobrindo na

totalidade a zuperficie; os azuis siio compostos por duas camadas, uma de azurite com

branco de chumbo e otrtra de glaci azul ultramarino; os vermelhos são compo§to§ por

três camada§, uÍna de vermelhão com gfão de corante vermelho, oÚra de branco de

chumbo com corante vermelho, e por ultimo uma de glaci de corante vermelho; os

verdes são compostos por três camadas, uma de branco de chumbo e verdigri, uma de

glaci de resinato de cobre, ogtra de branco de chumbo e verdigri.

posto isto e analisando novamente as pinturas de Evora, com tudo o que até agora foi

apreendido e descrito, e, em simbiose com estes novos e fundamentais coúecimentos,

constata-se de forma muito sucinta que: na pintura da Adorqão fus Reis Magos, as

carnações têm as zonas de lua tanto nas pálpebrag como nas te§ta§, idênticas àquelas,

descritas no retraÍo do Homem com crcwo; na Pintura do Casmtenn da Virgem ape§ar

de serem também visíveis em RX as zonas de luz marcadas na§ camações, não são tão

fortes como na anterior, mag são mais trabalhados e delineado§; por ultimo, na Morte

da Virgem as carnações, observadas em R)L são diferentes, não apresentaÍn marcas de

branco de chumbo, ou seja, são totalmente e§curas. Ainda por comparação, com os dois

retratoq sugere-se que a pintura do Casamento, caso seja da me§ma oficina, possa ser

e Este frcto é mrito interessante evai de enconúroàs duvidas srsciAdasnaidemifieÉo daprepraÉo

d";i'ü d" ilra -n" o cré foi idsntificado selryÍ€ om vsügios de gesso (p'55 do epítulo 3)
6ôã*o foi observado nas piúuÍas de Évora (pp.57 e 58 do epítrlo 3)
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ligeiramente anterior, vm; vez que as carnações, segUndo a§ amostras' são mais

complexas e com mais camadas do que nas pintura s daAdoração dos Reis Magos e a da

Morte daVirgem(a. 5 esq. 4,5,6,pp'l60lll2)'

Os estudos feitos por Dirk de Vog §ugerem igualmente semelhança§ com a técnica

encontrada nas pinturas de Evora. o azu,le o vennelho são, de facto, muito semelhante

àqueles obsenvados em todas as pinturas, com excepcão daMorte da Virgem; o verde

acusa alguma aproximação com os encontrados na Adorryão dos Reis Magos'

ressalvando apenas que, ne§ta pirÚur4 oriste mais uma e últimq fina camada de glaci'

Nesta altura era necessánio compaÍaÍ mais amostras, de outras pinturas de Memling' As

três amostras üstas no catáÍogo de Dirk de vos é pouco, para mais conjecturas.

Assinr, considera-se nesta fase final do fiúalho, a hipótese de atribuição das pinturas do

políptico da Sé de Évorq ou pelo menos de algumas delas, à oficina de Hans Memling'

Considera-se ainda a hipótesg caso sejam todas da oficina deste pintor, que pos§am ter

sido realizadas, se não e,m dois momentos distintos, pelo menos numa fase de evolução

técnica diferente. Tal facto, explicari4 de ce'rta maneira, a procura e/ou mudança de

téc,nicg referida por l\daryan Ainsworth para os dois retratos, g detectada neste

conjunto. Esta ocorrência revel4 também, a eventual necessidade de simplificação e

rapidez de execução, por parte do pintor e da sra equipa. Posto istq pode-se e'lrtão

conjecturar que, provavelmente, o primeiro grupo das primeiras cinco temáticas foi

pintado, aindq com algumas trcnicas tradicionais, enquanto, o segundo Stlpo

correspondente às seis temáticas seguintes te'Ila iâ sido pintadq com uma técnica mais

simples. Fora deste etrquadramento fica, no entanto, a pintura daMorte da Virgem' que
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se mantém tecnicamente diferentg das re§tantes, provavelmeffe ainda de feitura

anterior às otrtras.

Em gnm4 e porque náo hâ c,ertezas úsolutas, resta salientar que, em brevg seja

possível complemeotar este estudo com oÚros, nomeadamentg com o da análise do

deseúo subjacente, fundamental para concluir este proce§so.
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Conclusâo

Depois de terminado este estudo, sobre as pinturas do antigo retúulo da Sé de Evora, pode-se

agora concluir qug de uma maneira gera\ foram atingrdos, ou me§mo ultrapassados' o§

objectivos pÍopostos no plano inicial desta dissertação, nomeadamentg na wentual proposta de

atribuição levada a cúo no decorrer da investigação. Posto istq salienta-§e que é possível,

neste momento, ter um coúecimento mais zubstanciado do que c'aÍaúeÍ]kafr estas pinturas'

nomeadamente, o Cawnento da Yirgem, a Adoração dos Reis Magos e a Morte da Virgem'

tanto sob o ponto de vista da estrutgra tecnica e material, como do porÚo de vista contextual

artístico.

Assim oomo fecho de tudo o que foi descrito, pode-se agora aprontar, sucintamentg três

grandes conclusões, baseadas sobretudo na interpretação directa da matéria' A primeira prende-

se com o facto de estas pinturas acugÍem a tecnica flamenga, ape§aÍ de apresentarem ligeiras

diferenças entre elaq sendo a Morte da Virgem aquela que mais se distância das oÚras duas'

aparentementg tanbéÍn, diferente das do resto do conjunto. A segunda e terceira prendem-se

com o facto destas três pinturas mostrarem diferenças, tanto na constnrção como nas

dimensões dos zuportes, proporcionando, @ú issq uma diferente maneira de as olhar e de as

a8rupaÍ

Os estudos comparativos foram essenciais, paÍa se colocar a hipótese de aribuição das pinturas

à oficina de Hans Memling nomeadarnente, pela comparação da marca no sapato do Rei Mago

com uma outra maÍcq ou insígnia, detwtada num retrato deste mesmo atrtor' Os estudos

técnicos permitiram encontrar algumas diferenças na elaboração das pinturas de Evor4

sobretudo, nos verdes. Comparando esta técnica com orúras relacionadas com a oficina de

Memling é possíve! agoÍe- considerar-se a hipótese de que todas as pinturas sejam desta

mesma oficina. É possíve! aindq considerar que pos§am ter sido reahzáÃas, se não em dois
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momeütos diferentes, pelo menos numa fase transitória de evolução técnica' ou mudança de

colaboradores, na procura e/ou modificação de t&nica, para uma maior rapidez de execrrção'

Posto istq pode-se então conjecturar que, provavelmentg o Cawnento da Virgem foi pintada'

aind4 com algumas técnicas tradicionais, enquanto aAdoração dos Reis Magos terá sido feita

som uma técnica mais simples. Fora deste enquadramento ficq no entanto, a pintura daMorte

do virgem, güê se mantém tecnicamente diferente, das restantes, provavelmente ainda de

feitura ante,rior.

Tal facto permite concluir que, de um modo geÍal,todas as pinturas são de origem flamenga'

provavelmente da ultima década do século XV, feitas por encomenda' ao gosto portuguê§'

caÍa§teÍiondo pela monumentalidade e necessidade de ornamentar catedÍais' dedicadas ao

culto da Vrgern, a partir do reinado de D' João I'

De,lrtro do campo das zuposições, calculou-se o redimensionamento das pinturas que termrnou

com a zugestão de222c,m de attura por 111 cm de latgtü.q ou sej4 um rectângulo cuja altura é

o dobro da largura. Esta mdida, ta\vezpróxima da medida originat de encomenda, permite

dividir este rectângúo em dezoito quadradoq rguais, com 37 cm de lado e que, corresponde,

ainda, ao raio da circunferência que maÍca os cântos, porbaixo, damoldura orignal, entretanto

desaparecida. Com estas medidaq e partindo do preszuposto que as molduras teÍiam cerca de

g,5 cm de üsta, o retábulo teria nesta conjectura, a dimensão global de 640 cm de largura' Fica

em aberto a medida da altura, por não se coúecer, neste momento, a que distância do chão

estaria o retábulo.

como segunda grande conclusão, conjectura-se a diferente hipótese de agrupar as pinturas, que

reflecte, de certa maneira, a imagem da fachada da Sé de Evora, ou sejq um grande corpo
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cqúal encimado por uma janela e com úras torres laterais' o corpo central corresponderiq

num níver inferioq às pint,ras casnento do virgeru ladeada pero Errcontro de santara e são

Joaquim e por Apresentação da Virgem no Templo, à esquerda e à direita respectivamente;

num nível zuperior, por cima do Casamertq estaria a Adarqão dos Reis Magos' ladeada à

esquerda e à direit4 respectivamente, pelia Naffindode e pela Fuga para o Egipto' As torres'

com início a um terço do corpo cenÚal, funcionariam oomo volantes, e corresponderiam' por

sua vez, ás pinturas com a§ cenas de interior; assim, do tado esquerdo estariam sobrepostas

umas às outras, a Arurrciação, a circurrciúo e o Menino entre os Doutores; por firn' do lado

direito, sobrepostas, ficariam, o Nascimento do Virgem, aApresentação da Menino no Templo

e aMorte da virgem. salienta-se qug com esta diferente disposição, as pinturas se dividem em

três grupos: o primeiro corresponde às cinco primeiras temáticas, antes do nascimento do

Menino Jezus; o segundo está relacionado com o tema da Virgem com o Menino' ainda de

colo; e o terceiro e ultimo grupo relacionam-§e com as despedidas da virgem'

Concluiu-se por fim, por comparação da degfadação dos zuportes, que as pirÚuras mantrveram

a me§ma disposição depois de terem sido cortadas, a mando de D. João de Melo, ern 1570' para

serem encostadas e adaptadas ao fundo da capela-mor, num e§paço mais pequeno'

possivelmente, com janelas e ümitações arquitectónicas'

Em s[rm4 resta salientar que, num futuro próximo, seja possível complementar estas

obsenrações com outras, acrescidas, nomeadamente, do estudo comparativo do desenho

subjacente e a análise pormenorizada das restantes pinturas do polípico' Por ultimo' refere-se a

necessidade, fundamental e indispensâvel, de estudo§ complementares de oufas pinturas

cowas da cidade de Bruges, sobretudo, das oficinas de Memling e de Gerard Daüd para

concluir este processo, que está longe de estar terrrinado'
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Anexo I -Esquema 1'

Jan Van Eyck VitBem com o Menino e Canon Van der Pre
c. 1434136, GroeningemuseuÍL Bruge

Erns Memling Tiptico de São Jodo Baptista, e São João Evange lista
c., 1474119, Siü-Jeanúospitaal MenúinguuseuÍ4 BÍuges

Gerrrd Doüd, trrbrlho de o icin& Àstábulo de Santa Áno: Sito Nicoldu e Sarrto António
c. 1500/20, Naüonal Gallery of AÍ Washinglon D.C.
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' Imâgens da tnternet - WWW. Gmgle on-line - latYanByck tlars Memling e Gerard David
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Anexo l - Esquerna 2'

Oliyier de lrrd e Jern d 'YpryRatóbulo da Sé Velha de Coimbra
c. l49Ei/1502

' Fotogràfia de P€dro de Sousa (IPCR), no âmbito do pÍojecto /8rE'a Segura, 2003
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Anexo I - Esquema 3'

t

*"ry5í .r1$".1

Fachada da Sé de c. 1267183

' Imagem da lntemet -WWW. Googlc Sé de Evora
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Anexo I - Esquerna 4'

Vista geral do Retábulo da Sé do Funchal
c. 1514/1516

' Fotografâ h Íevistâ Momtmentos, SeteÍúro de 2003 p' 50
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Ânexo2-Esquemal
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Anexo2-Esquema2
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Anoro 2 -Esquema3

Cermins
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Anexo2-Esquema4

Verdes

L
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Anoro 2 - Esquema 5

Srmtt AlLt- Porta Dotrada
c. 134 cm

Esceh de frgures dc pé em primciro phno

§rntr Arr- Áp- Virgem no TemPIo

c- 135 cm
Yirgrm - Casamento da Wrgem

c. 133 cm

SÚtr Am - Circrrnci§áa
c. 115 cm

Yirgm -Ap. Do Menino no TemPlo

c. 113 cm
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Anexo2-Esquemaó

Escala dc figures ejoelhrdes cm primeirc pleno

Apóú,,lo -Morte da Virgen
c. 104 cm

ViÍgú -Anurrciaçb
c. 114 cm

f,iti - Ailorqdo dos Reis Magos
c. 100 cD

Viryrm-NdiYida&
c. 100 cm
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Anexo2-EsquemaT

7

Selhon - ,Vascinznto da Virgern

C. 1(X) cm

Escala de Íigura§ §entrdm em primeiro phro

flw - Menino mlre os Doutores
c. 90 cn ^gotloilo 

- Mofie da Virgem
c- 89 cú

\

VlÍgefr- Reis Magos
c. 105 cm

Virgfi- Fuga Púa o Egifro
c, 105 cn
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Anexo2-Esquemat
422

220

0 1t0 l0t

12 l$ 11 ltr t0

Ap. Menino
no Tenplo

101

F-gipto

202

188

Morte da Yigen

157

I

9796

188

9 rrr

376
(- 6)

342
(f 6)

7
18t

t3
Adorução

d$ Reis

97

5 lm

l0l

l9l

758
9

97

6 l9o

ll0

4

Ynge daclóna

ll0

t92

101

I.,
3

t92 l9l

Ytg.n
Ap. Yírge ko
Tenplo da Yiqent Dotrada

Esquema do conjunto retabular com as pinturas com as actuais dimensõeS numa tentativa de

compreensão por que razão, não foram as pinturas cortadas igualmente.

Tal como está o Íetábulo teria no mínimo 758 cm de altij.)Ía poÍ 422 cm de. largura mas se lhe

juntarmos ainda as molduras antigas (que se encontram no Museu de Evora) mas não as

t.iginais, com 8,5 cm de vista, ficaria assim pelo menos com 820 cm de altura por 490 cm de

largura
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Anexo2-Esquema9
Conjunto das 13 pinturas com as actuais dimensõest

\l

' Fotografias de José Pêssoa (IPM)

129



Anexo 2 - Esquema l0

Grupo das 12 pinturas com as actueis dimensões'

fu 6* *lr*"

&

p

111

rI
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§

^.t{

ry

' Fotografas de José Pessoâ (IPM)
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Anexo 2 - Esquema 11

Grupo das 12 pinturas com as ectuais dimcnsões'

' Fotografas de Joé Pessoâ (IPM)
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Anexo 2 - Esquema 12

Marcações nos bordos'

Ap. Menino no Tanplo - poÍm€noÍ€s cado €§querdo furta Durufu - p:rÉIoteÁ cafio diÍ€ito

arlrc os Dorúoes
Pormenores <b canto esquerdo PoÍÍnenoÍes do canto esquerdo

MoíedaWa;
PormetroÍEs do cânto esquêrdo

' Fotografias dumnte a fase de limpeza da camadâ crotrúüca (IPCR)

PomEnoÍes do catrto esqueÍdo
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Anexo 2 - Esquema 13

Divisão das pinturas por níveis de taleiras semelhantes'

lo grupo

Stâ Ara e S. Joaquim Nascimento da Virgem Ap. Virgem Templo AlllmciâÉo

2o Grupo

Natividade Adoração dosRei§ Fu8â Pâra o Egipto CiÍcuncisão

3'grupo - individuais

Casamefio

Ap. Menino Templo M€nino c/ DolrtoÍes

' Doflmentâção de José Pessoa (IPM)

MoÍe
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Anexo2-Esquema14
Proposta de nedimênsionrmento do primeiro grupo (5 temes)

1 - Enconúo d. S6ntÃ Anâ c S. Joaquim

§ I

n0

5 - Ca$mento da virycm

E

2 -NsscimcÍ o dr virgcm 3 . Apresênução dr ViÍgêÍÍ Do Tcmplo 4 - Anmchção

0.21710,133' 0,ler p,11r,0,170.0,124,01J6, . 02!1,0.!48,0.!71 _q!9!.S!7 0.!l{_ _q2q 0.132,0.129p.11?p.116,0.top t.}ó,0.154 ,0.tL2+Q !0J

2 - Nascim.nto d, Virgen - R-X

0t 128.* 0.251 E.0.1óó 0.1

I - Elronto dê $ntnAú e S. Joequim - R-X

+ 
0 r88 .çi--ri+ d +p+ o +
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tDocumentaçilo de raios-x de José Pessoa (IPM)
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3 - ApÍcslnuçlo dâ VirgcÍn m Têmplo . R.X Ânurlcirtão - R-X 5 - Casamcnto dâ ViBcÍn - R-X

Escrla l:20

0.0r
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Anexo2-Esquema15
Pmposta de rcdlmenslonsmento do segundo grupo (6 temas)
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Anexo 2 - Esquema l8

Novo modo de agrupar as pinturas* (versão l)

+.&

I
r

't

I
li

. 
Fotografias dcpois da inten'enção com simulaçào dc pinlura cm fâltâ (IPCR)
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Anexo 2 - Esquema 19

Novo modo de agrupar âs pinturâs' (versão 2)

----:q'

,3. {f

,,#
-li
hl

*l

I

I

I
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rl

!
lr
il

1

- 
FotograÍias depois da intervençâo com simdaçâo dc pinlura crn fâltâ (IPCR)
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Anexo 3 - Esquema 2

Pormenorrs de marcas de imprimitura

Casarnento da hrgem - Pcmenof do 9 oarrrda cÍomótico úd€ se comlüi que o rilcldo ttrvê3râ difaÍenlcs cúês co!ÍÍmando
qu. foi Da rplicaçào dr caúadt §olitceúüa que foi iípÍeso ffaa leÉrrt

Cdrarneito da ylrgem - olho de Sorrhorfl efi 2o plaro Cotamento do hrgern - p6m.íor ds vêlte dê São Jo3é

Ádoloçib dot Reit Magot - poÍn|.B( da vEste de Sio José

ü

s
Ç

J

' Pormenor de raio-x de José Pessoa (IPM)

MorE da nrgeú - wlre,ns do Aojo e do cár
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Anexo3-Esquema3

Alguns pormenores de incisões

Adorago ibs Reis Magos - Padrão do tecido verde

Casamento da Wrgem -

Morte da Virgem

tt
I
l

Menino entre os Doatores

Apresentqão da Virgem no TemPlo
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Anexo3-Esquema4

IRR - Pormeno res do Cosamenn ih Virgem'

\

' Documentaçâo de José Pessoâ (IPM)
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Anexo3-EsquemaS

IRR - Pormeno rcs ih Morte da Virgem'

I . "b" Blau rte azul 2 -'p" da Púplt,PtúP.][, 3 -'!" de.&rrpr,r, Pútprra
,

' Documentâção de José Pessoa (IPM)
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Anexo3-esquema6

r$

ÃÍ

IR - Pormenor es da Ádoração dos Reis Magos*

!
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I'
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I,Ú,,,
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' Documentação dc Jose Pessoa (IPM)
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Anexo 3 - Esquema 7

Casamento da Virgem, lo"írtsrl't & vorâ

Van Eyclr, nrgin and Childwilh
Groeninçmuseunl Bruges'

Gerard Iteüd and Wor*shop The Saint Anne Altarpiece:
Saint Nicholds, c.1500/!520, Widener Collecrion 1942.9.17 

^'

A I'igure de Sío Nicolau

Saints and Canon Van der Paele, a- 1434-36.

IRR

IRR

I tvtaryan W. Ainsworth, Gerard Daüd Purity Vision in an Aç of Transiúom, p' 163

imagem de sryw. Croogle Jan Vm Eyct on-line

' Maryan W. Ainsworth, Gerard Daüd Purity Vision in an Age of Transition, p' 168, 172

' IR do Casameno da Virgem - José Pessoa (IPM)
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1s

1

ui

146



Anexo3-Esquemat

o
B - Poúa Doarudt

C - Nascimen o fu
Vhgsl

D - Aprewúq o da

Yvgem no Ta rylt

E - Casaneúo tb

Vtrgerrt

F - Naividade

G - Ánunciqão

E - Circuncísão

I - Morte da Virgem

J - Adoruçtu dos

Reis )llagos

L - Ap**a$o do

Mmbono Tary o

Localizeçio do desenho subiâcente'

Por cimr dr impririturrMiíurede nr imPrimituraPor beiro de imprimiture

B!.-rcdto dê §. JoaquimBur-Verdo montanhe&- A.arl Mado & S. Jooqrim

Cu-Irrtnja (ftío)Ca ArnaÍelo docor. Toucodo
Cr7- A.ad Múgs fi& Fem

D. -VeÍÍnelho MâÍto Sltltrtlr
Du-Verde vedE Sac€f,dda

Fa-Azul Ínángr de S.Joséfa- Verd€ veste sactÍdote

frr veÍ(b vcste SocgrdoteFlr-Beije manjertroura

c5- Azul rmoto dâ ViÍg€m

H, Menino

clb€lo

J2 Aa , úrdo Virsem

L,. BÍrrlco. lêíço Virgêm

M'.' - Ctírrrho Cibelo ds viÍaán

M - Fuga paru o

Egitto

Na - Azul Voste figura

N - Menino entre os

Dotdores

.iô$iüss,ft . ,

:j{iu#x$.#r r,' , ,!*

''. "*** *{t

i{*§a§ 
'*...

' Imagens do hboràtóÍio do IBCR
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Anexo 3 - E 9 Azuis'
Cosorrrerdo -Ez(altfjrsçá4\ e E3 naÍúo da VirBem E4 capz de Sâo JoC E5 capa de Homem da esquerda E14 céu

815 mânto da ViÍqem (ÍsDinte)E6 toÍe (repinte antigo)
37
ll4

15

Aanrite + c&sde v€ÍrDelho (zon degrrdadÂ)
Brânco de chumbo + crrvão vegêlál (dêseDho)

Cé + gê$o (!ouco)

Azul
Imprimihua
PÍep,raçío

Azul utb:ÀÍurino + veúniz (.epinte)
?

Aaúíe + Azul uftÍâÍurino + tronco de chumbo + corâde vêÍmelho +

esrnalte
Brânco de chumbo + cúvão veger.al (deseDho)

Cré + qesso (Douco)

veídz
A-lt
A^tl -)

Imprimitum
Prcpâração

20

92

30
5lK

torDfimiura

V€Íniz
Aznl

70
54

47

Azurite + Azul ültrarDârino + br.nco de chumbo + ÊsÍnaltr
Branco dÊ chumbo + câÍvão vegelâl (desonho)
Cré + sesso (pouso)Õ

,{0

82

32
30

,|

aruite + Azul ukâÍlrffino + h,ranco Íle chumbo + coraÍdê veÍmelho +

esmalle
BÍanco d€ chuÍnbo
CrÊ + rssso (Douco)?

V.Ínt
Azul L
Azrll,)

ImpÍimituã
hepaÍação

108
100

Aarile + branco de chuÍIlbo
Brsnco de chumbo + §rírâo vegeLl
CÍé + ges§o (pouco)

r'.r'!l:ilw"q

ryú,".,**JL
Azul
küpflmitura
Prepârâçãp

1l
101

96
25
r63

A-anrite + kanco de chuÍrúo + cot"ant€ vetmelho + esÍnalto + c€rvão
vegei.el + ocre câstaúo
Azuríe + bÍenco de chumbo
BÍanco de chümbo + carvto vegetâl
Cré + eesso (Douco)

Azul

Azul
lmpíimitura
PreparàçãD

W
Azul
A.a
PrepaÍaçâp

Azul da Prússiâ + baÍiie + gesso

Azuúe + kanco de chumbo
CÍé + gesso (pouco)

h.*fr,*

Reis Maeos - 12 M^nIo da ViÍgem e F4 Túnica de São José

Azul

Imprimitura

34
t67

42

Azurhe + azul ut§âÍnrrino + brânco de chumbo + co,raÍte veÍmolho
+ carveo vegetal + ocrÊ
Branco de chumbo

"*

V€rnü
Azul

IlnpÍegmção
PÍepâÍação

47
t35

2t7

Aanrite + esmalt€ + branco de chumbo + coÍanlr veÍmelho + carvão
veg€tâl + ocrc

Cé + cesso (Doüco)

/*e.d
Azul
Azul
Impregn tão
heDsrãcão

30
l8
l5
198

Aztrite + bíenco de chumbo + cslcite
Aztrit€ + hr.oco dc chumbo + cslcite
Branm rte chumbo
CÉ + qesso (g)uco)

Morte da Wrsern -12 el3Maúo da Virgem I 16 céu
Azul ? 1

Azlt )
Inprioiura
Prepâração

7t
l0
99

Azuritê + braÍso de chümbo + corarÍe v€Ímelho + csrvão vegdrl
B.anco de chumbo + clrvão vegelrl (desenho)
Cé + gesso (ponco)

Azu ?'l
Azti J
consolidút€
PrEpar.ção

A.all
Ilnpílmiturr
Prepããção

L4

t06

307

?

Azurite + h,rarrco de chumbo + coÍBíe v€Ímelho + caÍvão veg€tal

CÉ + gesso (pouco)

54
ll
30

Azurite + braíco de chrmbo + calúe
Bnnco de chumbo
CÉ + gesso (pouco)

' Amostragem do LaboÍatóÍio do IPCR
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Anexo 3 - Esquema 10

Carmins / Vermelhos '

Casamanlo da -Etz de São Jose e 823 Mitra E24 vêste de feminina E3l de

V€rmelh:lo + brÀnco de chuúbo + coÍÍ e v€Íúelho + câÍvào Yegetâl

VeÍmêlhão + bÍarco dê chumbo + ctraÍte velmelho + carvão vegetal

Vermelhlo + trin.ro dê chümbo + corâde v€imelho + câr\ão vegeltl
Braroco de ,rhirmbo
Cre + cesso (Doü.o)

VêÍniz
Glâci
Rosa c15Ío

Rosado
IrnpÍimituÍa
PreD3'Eção

t2
t2
6
l5
xa
47

V€rÍnelheo + branco d€ chmbo + coraÍte v€Ímelho + caÍvão veSetâl

Brânco d€ chlmbo + côÍvlto veg€tal

Brarco de chumbo
Cré + gcsso (pouco)

Vef,melho
cinzÊr o
IrnprimiturÀ
Prep8rrção

27
20
15
67

ctasi ?

RoEâ claÍo
verm€lho
Impíimitull
PÍdo
PreDâracâo l06

49
3l
4t

V€Ítrlelhjto + banco de chrmbo + cGaúte vemelho + csrvão vegetal

Vermelhão + h,ranco de chumbo + coÍade v.Ímelho + c{wâo vegetal

Branco do chumbo
CaÍ!âo vegotat (des€nho)
Cre +

39
53
t4
to7

veÍm€lhÃo (muito) + ocrante vermelho (po{rcoF b,rânco d€ chumbo

VeÍmelhão + biônco de chumbo + §orâtÍe vermelho + carvão vegetal

Branco de chumbo
CÍé I gesso (pouco)

VêÍmelho
ImprimituÍE
PÍepâÍaÉo

A dos Reis - J10 de São Jose J4 do cinÍo de Rei N
claci
v€Ímelho
Vermelho
Impíimihlre
Preparação

l5
45
51
33
172

Comnte vednêlho
Brâtrco de chumbo + corâÍte vormelho
Branco de chumbo + corade v€melbo r caavão vêgelal + v€rmelhão
RÍânc() de chumbo
Cré + gesso (pouco)

24
18
106
t0

v€Ímelhão (muito) 1_ coÍâtÍe veÍmelho (pouco)+ branco de chümbo

V€Ítrlelhâo + traflco d. chumbo + corôüte veÍmelho + câÍveo v€getâl

Branco d€ chrmbo
Cé + gesso (pouco)

VêfÍl€lho
veÍBelho
I'trFmitua
PrÊpamção

*ür).-.?

Moríe da mrcan - ll0 M\to de Aposrolo da esqueÍdâ

Vermelho
V€f,melho
ImFimiirrã
hepâração

l8
44
6
ll0

Comíc v€melho
VÊÍmellúo + tÍaoco de chumbo + corâIíe vemelho + calcite

Braoco de chünbo
Cro + gesso (poüco

' Amosuagem do Laboratório do IPCR
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Anexo 3 - Esquema 11

Verdes'

Cawnaíoda de mulher 810 de E2l veste de hôm€m E22 deE7
Verniz
GLci
Verrde

v(tdê
lmpíimitrâ
Prúo
PrlD.t-acão

t6
46
33
38
&
7
r50

B.uco de chumbo
CrrÍâo Yegst l (de§€nto)
CÉ + Besso (Douco)

Rcsiruro de Cobre
Verdigri + bram & chrnbcr anrarelo de edrnho e chumbo

V6digri + braÍEo dc chlmbar rmarelo tle estâtrho e chuntlo

25
44
25
4l
l6
86

Rêsinato de CoôÍ€
VGÍdigri + brônco de cluÍnba} arnarelo de estaúo e chumbo

V6diSri + trrÍrco dc chlmlb_ ,nrúelo dê edútho c cbumbo
Brmco de chumbo
CÍé +

VêÍniz
Gtaci
V6de

lmprinitura
PÍ€pâÍação

86
27
l6
35

Resisrlo de cobre ?
V€ídigri + bÍ'íco de chuDbcl unarelo dc cdaúo e clurnt»
R6inrlo d€ Cobre ?
Braaco de chumbo
Cré + gesso (Fuco)

chci ?

Olaci ?

Irnpriúii,ÍÀ
PÍBp.Íação

2a
a
t2
33
t4
214

Resirslo d. Co6íc
V€rdigri + tranco dê chümbo+ arngrclo de estaúo e chumbo
(coÍreÇorúe a c.p! de são Jo!€)
Branco dê chrmbo
cârvão vegerâl (deset ho)
Cré +

clâci

V€f,Ílelho
IÍnpriúfura
PÍeÍo
Pr€púração

dos Reis - JS manro do Rci J7eJS decordivo luz e sombra e J9 bolsa do Rei oelhado
ó
24
2a
87
5

88

R€silrâto d€ cobre
V€ÍdigÍi + bÍarco dê chrmb sDiÍêlo de esttího e chrmbo
ResiÍalo de cobíe
veÍdigri + braDco de chrúrF rmrÍelo dc c§taúo e ohumbo
Brârm de chlmbo
CÉ+

clâci
v€Íde
Claci

lmFimitürâ

45
32
30

VeÍdigri + trâtrco de shumbal rmarelo de c§taúo e chrmbo
(aquiteclurô)
(aqitectura)
BrÂnco de chumbo

Côí!úo
C.âstaúo
ImpÍiÍnituu

20
37
t2

ll
37

R4isato dê cobre
vÊrdigri + bÍsnco de chumbo+ âmâtelo d€ estaúo e chumbo
(squíer-turÀ)
(ôquíectura)
Banm de chumbo
Cé+

Claci

Câstaúo
Caitaúo
knprinitura

Resiírto dc cobro
V€Ídi8ri + tíaÍrco de chlmbc|aúúelo de eíaúo e chumbo

Resinrto de cotíê
v€ÍdigÍi + üraroo de clumbo+ ün Íelo de eslrúo e chDmbo

BÍrnso de clnrmbo
CÍé +

clâci

clâci
v6de
úúpíimitrâ

7l
ro7
25
38
5

75

Müte ds Ytrcai -líNlÃ o de Apostolo e 17 rnfisa de veste de outÍo âDostolo
chci
V(|rd.
V€rdo
cl.ci

chci
V€rdê
lrnpíimiturà
heDarasão

l9
30
35
,|{)

5l

,lO

35
9l

ResiÍalo dê cobÍe
v€ídigri + bíürco de chumbct atn Íclo d€ êdtnho e chumbo
vcÍdigri + brâtrco de shmbat atnatelo de eíâúo e cbuúrbo
Resimto de Co,brÊ

verdigri + bíürco de cbumbot dnôtelo de €staúo e chumbo

Resiruto Ílê cob(e
veÍdigri + b"aÍrco de chumbaf atnâÍelo dê estaúo, chumbo

Brôoi, de chnmbo
CÍé +

Gtlci
Verde
clâci
V€rd€
Clrci

Impíimitue

50
t7

6l
9

44

Resillío de cotíe
vc|Ídigli + htranco de chumba+ âmaÍelo de ôstâúo o chumbo

Resinâlo de Cotre
Vcídigri + brr.úo dc chuÍnbcf aÍrarelo de eúaÍho e chrBbo
Rêcirrâto dc |)obía
VêÍdigri + bramo de chumbqr sDrrelo de est!úo e chumbo

Brríço (G clnrmbo

' AmostràgÊm do láborâtório do IPCR
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Anexo 3 - Esquema 12

Carnações'

da homem 826 e E27 luz e sombra daCovmeúo da - f25
Bmnco dc chrünbo + crÍvão
BrÀÍrco de chumbo + cor&Íe

vegetâl (Fuc§)
v€Ímêlbo + vermelhão +caÍvâo vegelal

+ âzurite
Brânco d€ chulnbo
CrE + gesso (pouco)

56
35

20
33

Bmnca
CÀ{aúo

Imprimitura
PÍeparação

Branco de chünbo + coíüÚ€ v€Ímelho + Y€rmelhAo +carvão vegelal

+ azuritc
Brmco de shumbo
CÉ + gesso (pouco)

BmÍrco de chumbo + caÍvno vcgelâl
54'.

45
64'.1

B.3nco
Castsrho

Irnpíimitura
PreP8ãção

45',1

112

BÍanco de chumbo + §nÍvão vegetal (pouco)

Branco de chumbo
CÉ + gesso (pouco)

Ilnprimituã
PÍepâÍação

luz e sombra da V âmoslràs connrsas- J12 e J13dos Reis

Brâico dc chumbo I coÍaÍte v€rÍr}elho + veÍmethão + calcite

Cé + Besso (pouso)
Ross
PreparnÉo

s
Rosâ
Brànco d€ chuÍnbo I coírrÍt€ veÍmelho + v€rmelhão + câlcile

Cré + gesso (pouco)

Rosã
Rosa
Prepar.ção

Imü

Luz e sombra da-ll2 e ll3Moúe da

35
95

Br&rco Íle chumbo + Cüâflt€ vermelho

CÉ + gesso (pouco)
Rosâ

PÍÊpaÍaÉo

ffi
ü

88
Brânco de chumbo + Coraúe vermelho + canâo veEplal (pouco)

Cé r gesso (poirco)
Rosâ

PÍepâÍação

' Amostngem do Laboratório do IPCR

151



ANEXO 4



Anexo4-Esquemal

Intervenções do século XX - Relatórios existente§ no IPCR'

IdentiÍicação IJF IJF - M. Évora IJF F. Mardel L. Freire

I Encontro de Sta

Ana e S. Joaquim
1991 + 1990o.tâ s/data

2 Nascimento da
Virgem

1994 * l99l + s/ data 1957/1959 . 
" 
.

3 Apr. Virgem no
Templo

l99l + 1943 t44
1947 o

t92t / 1936

I Casamento da
Virgem

l99l + 192U1936 *.
1937

5 Anunciação 1991 + 1957 159 . r
1962

6 Natividade l99l + t957 159 a

7 Adorafio dos
Reis Magos

1991 + 1962

8 Fuga pala o
F:pipto

l99l + 1957/59.1

9 Ap. Do Menino
no'l'emplo

l99l + 1943 / 44 *
t962

1921 11936 +

l0 Circuncisão l99l + 1958r"ô

I I Menino entre os
Doutores

1991 + 1957 159.e 
^

I 2 Morte
Yirqem

da l99l + 1990 . â 1962 t92l I 1936 *

13 Virgem com o
Menino em Glória

1990 r ô 1957 159 . rt l9l6/1936i v â

. Colocação/substituição de malhctes em dupla cauda de andorinha

l. Impregnaçâo/desinfestação do supork

a Colagcm do suporte com grude

" Fixaçâo da camada crorniítica

l Limpeza da cafiada cromática

+ Limpeza de sujidade superficial e aplicação de verniz nê camada cromática

+ Fixaçâo, limpeza e aplica$o de vemiz na camada cÍomá'tica

Nota: Todas as pinturas foram alvo de integração cromática ao longo das diversas intervenções

t 
Esquema cfectuado no IPCR antes da intervençâo de conservâção e ÍestauÍo (Agosto de 2004)
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Anexo4-Esquema2

Esquema de degradação «los suportes do conjunto das pinturas vista pelo RX'

t

I

I

t

.ti.

n

;;i

itt:
v

.::,"

;"i

tsi
.J

{
;i, ..
,I
.1

'' i{
's,
r*

t
Podridão
crúica

Manchas de
qucimaduras

Desbâste e

pâ-rquetâgem total
Desbaslc lotâl
com travcssas

h§

' Documentação de raios-x dc José Pessoa (lPM)

lns€cto
xilófago
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Anexo4-Esquema3
Pmposte de posicionemento des pintures com rs actueis dinensões

!

.ll

m\r-,#
ffiçt

íriffi :;

ãi1

Elcalâ 1:25
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Anexo4-Esquema4

Intcnençío dc consenaçlo e restaurc'

Casanena da - arúes ê

dos Reis Magos - aúes e

líofiÊ da Virgem - Nfre§ e dQoi§ dâ intervenção

' FotogÍafias atrte§ & iil€rvenção de Jo§é Pessoa (IPM)
Fdogrdâs depois da int€Íven@o (IPCR)
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Anexo4-EsquemaS

Inscrição na pintura do Casamenlo dt Wrgem

k
,{i

11 (rrEr,
1-a

§.

t(=--
T\-<.1-

(\\S
,

trdfl,ry

Pormenor sem idegrÀ§.lo
Forografia de Jorge Oliveirâ (IPCR)

Marca na pinturu de Ádoração dos Reis Magos

PoÍÍnenoÍ sapdo Püeeíor údc. sgm inrêgrâÉo
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ANEXO 5



Anexo 5 - Esquema I

Ailoração ilos Reis Magos - Marca ou fivela no sapato do Rei ajoelhado

Pormenor de fivela ou "marca" no sapato sem integração O mesmo ponnenor com as zonas lacunares

tratadâs digitalmente

PormenoÍ no BâÍrete

Portrait of Mân with ân Arrorv - c. 1475180 PãneL 3 f ,9 x 25.8 cm

Washinglo4 National Gallery of AÍt, Andrew W. Mellon Collectio4 iÍw. 1937.I.42

WWW . Hans Meding Online - Ilans MernlinB ar the Naüonal Gallery of An, Washinglon D.C

l'
a,'

tl:!t
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Anexo5-Esquema2

PoÍmenoÍ do conjúto de moedas

Crerâl

Ádoração dos Reis Magos - Moedas

Poín€|lror dâ Ínão com a moeda

PoÍmenor da moeda

Porrnenor da moeda

Portrait oÍ an lÍalian with a Roman Coin (Giovauide Coúida). 1470.

Oil on pânel. Rolat Museum ofFine Arts, Atrtwerp, Belgium.
WWW . Ilans Memling On-line - Konintliik Roval Museum of Fine Arts. ÀnÍwerP, Belgiun
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Anexo5-Esquema3

Um tipo de sapatos ne Pintura

I
Ádoraçdo dos Reis Magos
Pollptico da Sé de Evora

pormenor do sapato

Menino enúe os Doúorcs pormenor do sapato

Políptico da Sé de Évora

-
Bathseba in Bade'

I{ans Memling (l443ll$O - 1494)

Stâatssal€ri€ StutteaÍt (in German)

' ImagsÍn dâ htemet WWW . Google Metrúing oÍ-line

Pormenor do sapato
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Anexo5-Esquema4

Adoração ilos Reis Magos - Marcação de tuzes nas carnações no Mago ajoelhado'

' FotogÍafias de pormenor depois da imovenção (IPCR); Pormenores do Raios-x de José Pe§soa (IPIO



Anexo5-Esquema5

Casamento da Virgem- Marcaçâo de luzes nas carnações no Bispo e na Íigura feminina à direita*

ii
'I -

1

I

\í

I

It

l',.'
!i
ir
).l

i

{(
I

/

' FotograÍras de pormenor depois da intervcnção (IPCR); Pormenores do Raios-x de José Pessoâ (tPM)



Anexo5-Esquema6

Morte dt Wrgem - Marcaçio de luzes nas carnações de dois Apóstolos em primeiro plano*

' Fotografiás de porm€noÍ dopois da htervenção (IPCR); Pormenor§s do Raios'x de Joé Pes§oa (ll'lv!
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